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Prieksvards

Pec ilgaka laika krajums Miizikas akadémijas raksti pievérSas
fundamentaliem miuzikas teorijas jautajumiem. Georga Peléca
publikacija Kontrapunkta daudzoveidibas fenomens ki polifonijas micibas
pamats ievada sadalu Miizikas teorija un analize; vienlaikus Sis
pétijums ieceréts ka sakums rakstu sérijai, kas tiks turpinata nakosajos
krajumos. Autors izvirza merki radit pamatus polifonijas macibai
ka noteiktu teoretisko uzskatu sistémai, kura sava vieta ir jaunai
terminologijai — argumentéta izklasta Pelécis norada uz probléemam
vairaku [idz$ingjo polifonijas pamatterminu izpratné. Vai autora
piedavatas novitates ieiesies aprite, vai ar1 paliks vien interesantas,
pardomas raisoSas intelektualas rotalas ietvaros (kas tomér ari nav
maz)? Atbildi uz $o jautajumu sniegs vienigi laiks.

Ilonas Biidenieces pétijums Zanrs Andra Dzenisa instrumentalmiizika
veltits vienam no miusdienu aktivakajiem vidéjas paaudzes latviesu
komponistiem. Autores uzmanibas loka, lidzigi ka vinas promocijas
darba, ir dazadu zanra zimju izpéte; ta rosina jaunas atzinas gan par
Dzeni$a muzikas stilu, gan ari par klasisko zanru un liber- (jeb brivo)
zanru interpretacijas tendencem 21. gadsimta skandarbos.

Laikmetigajiem procesiem, bet jau gluzi cita rakursa, veltits arl
rubrika Miizikas psihologija ieklautais Dzekina Pousona (Jachin
Pousson) petijums Brain-Computer Music Interfacing — Current Approaches
and Prospects (“Smadzenu-datora saskarne: laikmetigas pieejas un
perspektivas”). Autors pievérsas témai, kas jauno datortehnologiju
iespaida guvusi aktualitati tiesi 21. gadsimta. Pousons raksturo
iesp€jas izmantot smadzenu-datora saskarni dazadas ar muziku
saistitas jomas (komponésana, muzikas teorija un apmaciba), un vina
raksts uztverams ka pirmais pétnieciskais pieteikums témai, ko autors
padzilinati izstrada sava promocijas darba.

Krajuma plasaka sadala ir rubrika Dejas un miizikas vésture.
Tas pirmais raksts — Valdas Vidzemnieces pétijums leskats Latvijas
modernas dejas vesturée: Annas Keré plastisko deju skola (1924-1937) —
veltits dejotajai un dejas pedagogei, kuras vards miisdienas ir nepel-
niti piemirsts. Lidzas Keré radosas biografijas zimigako notikumu
izklastam raksts padzilina priekSstatus par Latvijas modernas dejas
attistibas gaitu un tas saikni ar pasaules norisém.

Alberta Rokpelna pétijums Alfréds Vinters (1908-1976): radosas
darbibas profils 20. gadsimta 30. gados ir veltits vienai no ieveéroja-
makajam personibam latvieSu Slagermtizikas vésturé. Vintera darbiba
ir izpetes verta dazados aspektos; Saja raksta uzmanibas centra ir
gan vina daudzo skandarbu autoribas probléema, gan Slageru saikne
ar miuzikas publicistika biezi diskutéto latviskuma tému; fiksejot ta
izpausmes, autors sniedz ar1 plasaku ieskatu Slagera jedziena dazadas
interpretacijas.



Divus turpmakos rakstus vieno dziesmu svétku tematika. Evalds
Daugulis (Latgales dziesmu svetki: hronologijas aspekts) piedava
visaptverosu skatu uz Latgales dziesmu svétkiem, analizéjot gan to
vesturisko fonu, gan atsevisku svetku raksturiezimes — repertuara
tendences, dalibnieku loku, mizikas kritiku atsauksmes. Balstoties
uz veikto izpéeti, piedavata arl jauna svétku numeracija (lidzsingjas
publikacijas par So tému biezi ir sastopamas nekonsekvences un
pretrunas). Savukart Sergejs Kruks (The Nation that Sings: Choirs and
Social Action in Soviet Latvia / “Dziedatajtauta: kori un sociala riciba
Padomju Latvija”) peta koru kustibu un tas saikni ar Visparéjiem
Dziesmu svéetkiem padomju laika. Izmantojot plasu Latvijas Valsts
arhiva materialu klastu, autors polemizé ar jau iesaknojusos, visparat-
zitu skatijumu uz dziesmu svétkiem ka galvenokart pasu potencialo
dziedataju inicietu kustibu un latviskas identitates bitisku sastav-
dalu. Kruka paustas atzinas varétu klat par impulsu diskusijai, kas
rosinatu dziesmu svetku sociala un vesturiska konteksta daudzpusigu
izzinasanu.

Krajumu nosledz muzikologes un komponistes Marites Dombrov-
skas raksts In memoriam Peteris Plakidis. Autore — Plakida kompozi-
cijas klases absolvente — veltijusi So publikaciju sava bijusa pedagoga
pieminai. Balstoties uz plasu interviju klastu, arhiva materialiem un
muzikas kritikas liecibam, Dombrovska sniedz ieskatu Petera Plakida
miuzika, personiba un tas recepcija. Daudzas raksta paustas atzinas
biis labs paligs visiem $1 komponista dailrades interesentiem un ari
nakotnes muzikologiem — Plakida muzikas pétniekiem.

Krajuma sastaditaja
Dr. Baiba Jaunslaviete



Preface

After some time, the collection Miizikas akadémijas raksti (“Music
Academy Articles”) returns to fundamental questions of music theory:
these are developed in Georgs Pelécis’ research paper Kontrapunkta
daudzveidibas fenomens ka polifonijas macibas pamats (“The Phenomenon
of Contrapuntal Multiplicity as a Basis of Contrapuntal Teaching”).
This publication is the introduction to the section Miizikas teorija
un analize (“Music Theory and Analysis”), and, at the same
time, is the first in a series of writings that we hope to continue in future
collections. The author presents his goal of creating a foundation for
contrapuntal teaching as a defined theoretical system, and one that has
a place for new terminology — in the development of his justification,
Pelécis points out problems of the fundamental terminology in
counterpoint up until now. It remains to be seen whether the author’s
offered new suggestions will be widely accepted, or perhaps they will
stay as interesting, thought provoking intellectual challenges (which
also deserve attention).

Ilona Badeniece, in her research paper Zanrs Andra Dzenisa
instrumentalmiiziki (“Genre in the Instrumental Music by Andris
Dzenitis”) turns to one of the most active Latvian composers of the
middle generation. The focus of the author’s attention, much like in
her doctoral thesis, is the research of varied genre indicators; these
inspire new findings regarding Dzenitis” musical style, as well as the
interpretations of classical genres and the so called libergenres (free
genres) in 21* century compositions.

The section Miizikas psihologija (“Music Psychology”)
includes Jachin Pousson’s research paper Brain-Computer Music
Interfacing — Current Approaches and Prospects. This author also discusses
contemporary processes, but from a completely different perspective.
Pousson examines a theme that, thanks to developments in computer
technology, has become topical in the 21% century. He characterises
the opportunities of using brain and computer links in various music
fields (composing, music theory, and teaching), and his paper can be
considered as the first announcement of the research theme which the
author is developing further in his doctoral work.

The broadest section of this collection has the title Dejas un
miizikas vesture (“Dance and Music History”). The first
writing — Valda Vidzemniece’s research paper leskats Latvijas modernas
dejas vesture: Annas Kereé plastisko deju skola (1924-1937) (“An Insight into
the History of Modern Dance in Latvia: Anna Kerré’s School of Plastic
Dances (1924-1937)”) is dedicated to the dancer and dance teacher
whose name has been undeservedly forgotten today. Along with
the most significant events in Kerr¢’s creative biography, the paper



provides a deeper analysis of the development of Latvian modern
dance and its link to world events.

Alberts Rokpelnis’ research paper Alfreds Vinters (1908-
1976): radosas darbibas profils 20. gadsimta 30. gados (“Alfreds Vinters
(1908-1976): An Artistic Profile of a 1930s Musician”) is dedicated
to one of the most notable personalities in Latvian ‘schlager’ music
history. Vinters” work is worthy of research for many reasons; the
focus of this paper is the question of the authorship of many of his
songs, as well as the links of ‘schlager’ to the frequently discussed
theme of ‘Latvianness’ in music reviews; the author also offers a
broader look of the varied interpretations of the concept of ‘schlager’.

The two further research papers are united by the theme of the
Song Celebration. Evalds Daugulis (Latgales dziesmu svétki: hronologijas
aspekts | “Song Celebrations in Latgale: The Aspect of Chronology”)
offers an overall view of the Song Celebration in Latgale, analysing both
the historical background as well as the characteristics of particular
events — repertoire tendencies, participants, scope, and the feedback
from music critics. Based on existing research, a new numeration of
the Celebrations is offered (in publications up until now, there have
often been inconsistencies and contradictory information). On the other
hand, Sergei Kruk (The Nation that Sings: Choirs and Social Action in
Soviet Latvia) researches the choir movement and its link to the overall
Song Celebration during the Soviet period. Using the wide array
of materials in the Latvian State Archives, the author challenges the
existing, widely accepted view of the Song Celebration as mainly being
a movement initiated by potential singers themselves and a vital part
of Latvian identity. Kruks’ expressed conclusions could be considered
a potential discussion topic, which could inspire a broader study of the
Song Celebration in a sociohistorical context.

The collection concludes with musicologist and composer Marite
Dombrovska’s paper In Memoriam Peteris Plakidis. The author, who
graduated Plakidis’ composition class, dedicates her article to the
memory of her former teacher. Based on a large number of interviews,
Dombrovska provides insight into Peteris Plakidis” music, personality,
and its reception. Many of the conclusions of this research will be
helpful for other musicologists, as this composer's work deserves
further detailed research.

Publication editor Dr. Baiba Jaunslaviete



MUZIKAS TEORIJA UN ANALIZE

KONTRAPUNKTA Dfo_DZVEIDiBAS FENOMENS
KA POLIFONIJAS MACIBAS PAMATS

Georgs Pelécis

Atslegvardi: variafonija, kontrfonija, reflektofonija, kontrapunkta
spriedzes koeficients, ekstensiva vai intensiva spriedze

Ievads

Nosaukuma pieteiktajai témai ieceréts veltit vairakus rakstus.
Pirmaja no tiem tiks aplikots noteikts teoretisko problemu loks vel
bez iedzilinasanas miuzikas véstures liecibas un partitiiras. Raksta
merkis ir atsevisku ar kontrapunktu saistitu koncepciju izcelums un
to visparejs raksturojums.

Jau kops seniem laikiem polifonija sastopama tautas daudzbalsiba,
vairak neka tukstos gadu ta parstavéta neskaitamu komponistu
dailradé, vairak neka gadsimtu ir macibu priekSmets miuizikas izglitibas
iestadés, ka ar1 aktivas muzikologiskas izpéetes objekts. Tomer, atskiriba
no harmonijas un formas macibas', polifonijas maciba joprojam
nepastav! Macibas jedziens Saja gadijuma izprotams divéjadi: vai nu ka
atseviska zinatnieka, domataja uzskatu sistéma, vai ari kadas zinatnes
pamatprincipu kopums jeb ticibas doktrina.

Protams, ne katra zinatnes nozare izklastama miaicibas veida un
zanra. Saikné ar polifoniju nosaukums maciba lidzsingjas publikacijas
(ciktal izdevies apzinat nozimigako Sai témai veltito literatiiru) lietots
tikai vienreiz, lai apzimétu atseviska polifonijas atzara — kanonu
tehnikas — problemiku; So jédzienu izmantojis Sergeja Tanejeva
nepabeigta pétijuma Uchenije o kanone (“Maciba par kanonu”) izdevejs
Viktors Belajevs (Taneev 1929). Citas polifonijas témas pagaidam nav
tik vispusigi izstradatas. Arl parstatama kontrapunkta teorija saméra
pilnigi izklastita vienigi saikné ar divbalsibu (pieméram, Medins 1983).
Turpretit. s. vienkarSais kontrapunkts vispar nav vél sagaidijis
adekvatu izvertgjumu. Ta nosacits sadalfjums paskiras veikts vel
18. gadsimta (Fux 1725). Tacu tiesi vienkarsaja kontrapunkta slépjas
virkne vel joprojam nedefinétu principu un aspektu, kas gaidit gaida
atziSanu un sistematizaciju. Lidztekus jau esosas teorétiskas pieredzes
strukturésanai tas liktu jaunas macibas pamatus, atklajot polifoniju
visa tas pilniba ka daudzbalsibas neatnemamu, specifisku iezimi.

Janem vera vel kads apstaklis: harmonijas un formas macibu pamata
ir teoretiski un praktiski neparprotamas miizikas Stininas — attiecigi,
akords un motivs. Polifonijai lidzigu Stninu nav. Tadejadi teorétiki lidz

! To izstradé lielu ieguldijumu
devusi Zigfrids Vilhelms Déns
(Dehn 1840), Arnolds Sénbergs
(Schonberg 1911), Adolfs Bernhards
Markss (Marx 1837-1847), Hugo
Leihtentrits (Leichtentritt 1912) un
daudzi citi. Siem harmonijas un
formas macibu autoriem bija savs,
skaidri formuléts skatijums gan uz
miizikas pieméru loku, gan formas
un harmonijas izpausmju dazadibu.
Tadgjadi bija iespéja to izsmelosi
aprakstit un sistematizét, pamatoti
apziméjot savu veikumu ka macibu
jeb teorétisko doktrinu.
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sim klasificejusi tikai rakstibas tehniku (t. s. vienkarsa un parstatama
kontrapunkta noteikumi biitiba ir harmonijas prasibas, lai izvairitos no
nekontroléjamam disonansém fakttiras vertikale).

Polifonijas (kontrapunkta) analizeé harmonijas (akordu) stninu vieta
atskaites vienibas ir daudz ilgstosak skanosas uzbtuives, kuras balsu
attiecibu jeb fakttiras specifika nemainas, ir stabila, viennozimiga.
Sadas uzbiives var dévét par kontrapunktiskajam jeb faktiiras
fazem. Analitisku iedzilinaSanos pelnijusi gan katra faze pati par
sevi, gan arl to proporcijas un maina, kas iezimé augstaka limena
ritmu mizikas kopéja pliduma.

Meginasim pieradit, ka cela uz polifonijas macibu nevar iztikt bez
kontrapunkta kvantitativo un kvalitativo aspektu iztirzajuma. Tas
sniedz prieksstatu par polifoniju ka daudzskautnainu un visai mainigu
fenomenu.

Parametri, kas raksturo mitzikas skanéjumu, ir melodija, ritms,
tembrs un forma. Daudzbalsiga izklasta to klastu papildina harmonija,
fakttira un polifonija. Pédéja tiek dévéta ar1 par kontrapunktu, un Sis
jédziens ietver vairakas nozimes:

1) termina polifonija sinonims;
2) varda apvienojums sinonims;

3) daudzu augstskolu polifonijas pamatkursa (kontrapunkts un fiiga)
pirmas dalas nosaukums;

4) faktaras lineari izklastito balsu vai slanu kopskané&jums;

5)linearas faktiiras kopskanéjuma veidosanas noteikumi (vienkarsais
un parstatamais kontrapunkts);

6) pavadosas balss nosaukums;

7) atsevisku skandarbu nosaukums (pieméram, atseviskas dalas
Johana Sebastiana Baha Fiigas mdksli un Rodiona Séedrina Polifonaja
burtnica);

8) minesim arl SveicieSu muzikologa Ernsta Kurta kontrapunkta
koncepciju, kuras pamata likti tadi jeédzieni ka “kontralinearais”
(kontralinearer) un “paralinearais” (paralinearer) rakstibas veids
(Schreibart), uzsverot kontrapunkta polimelodisko butibu (parstasts
péc Kurth [1917] 1956: 100).

Katrai no $im kontrapunkta nozimém ir visai bagats saturs. Megi-
nasu izcelt svarigako, kas tuvinatu mus polifonijas jedziena izpratnei,
daudzpusigakam teorijas un polifonijas macibas skicéjumam.

Iekams tiek formuléts polifonijas ka mizikas parametra jedziens,
jauzsver, ka polifonija atspogulo kadu specifisku daudzbalsibas
ipasibu (definéSu to raksta turpinajuma), tac¢u latvieSu valoda
Sis jedziens nav uzskatams par varda daudzbalsiba sinonimu ka,
piemeéram, anglu un francu valodas. Polifona fakttra rodas dazadu



principu mijiedarbes rezultata; turpinajuma akcentésu divus

butiskakos, kas saistiti ar dzirdes sistémas Ipatnibam.

Dzirde uztver daudzbalsigu miuizikas izklastu gan ka tas elementu
(balsu) integraciju, gan ari diferenciaciju. Kolektiva muzicésana
dialektiski apvieno abus pret&jos aspektus, kurus var nosaukt ari
citadi: integrafonija (vertikale, harmonija) un diferofonija (polifonija).

Miizikas prakse elementu integracija un diferenciacija daudzbalsiga
faktara reti ir balansa. Parasti viena faktora dominante nomac cita
nozimi. Un otradi - viena faktora neizteiksmiba pieaug preteja
faktora iedarbiba. Polifonas analizes pirmais uzdevums ir novertet
diferenciacijas jeb diferofonijas dabu, noteikt

pasivitati vai aktivitati, ka ar1 precizét tas gradaciju.

diferenciacijas

Polifonijas faktori

Diferenciacija var izpausties sadi:

* melodisko variantu kontrapunkta (atbilstosi tradicijai tas
neprecizi tiek déevets par heterofoniju, bet korektak buitu lietot
apzimejumu variafonija) —

A
Al

e seviski spilgti — izteikti atSkirigu liniju kopskanéjuma (devéts
par kontrastu vai dazadtému polifoniju, bet lielaku precizitati
un skaidribu viestu nosaukums kontrfonija) —

A
B

e diferenciacijas reljefaka gultne ir kadas melodiskas linijas
atkartojums cita(-s) balsi(-s), ieziméjot intonativo vienotibu,
sasauksanas efektu — imitaciju, kanonu; te vieta bitu jedziens
reflektofonija*:

A
Al

Reflektofonija var papildinat, paspilgtinat variafonijas un kontrfo-
nijas faktorus, kas médz arl savstarpéji mijiedarboties. Neraugoties
uz to, starp variafoniju un kontrfoniju nav krasas robezas. Drizak tas
viena otru nomaina, te koncentreti, te izkliedéti paradoties kadas balss
(vairaku balsu) individualizacija. Izvirzita tipologija® lauj saskatit
zinamu hierarhiju polifonijas izpausmes:

* balsu attiecibas variafonijas-kontrfonijas ietvaros ir balsu

pamatmijiedarbes polifonija;

® Dbalsu attiecibas ar reflektofonijas izpausmém ir balsu intonativi

uzsveértas mijiedarbes polifonija;

® Dbalsu attiecibas fligas* un fugveida procesos ir balsu ipasas un

izverstas mijedarbes polifonija.

2 No latinu reflectare — atspogulot.

? Jaunas terminologijas piedavajuma
iemesls ir tradicionalo apzimé&jumu
nepietiekamiba un maldigums.
Pieméram, termins heterofonija, kas
pasreizéja izpratné nozime
intonativo variantu kontrapunktu,
saknojas jédziena hetero-, kam péc
butibas janorada uz atskiribu,
pretéjibu. Termins homofonija vairak
atbilst tam, ko paslaik déve par
heterofoniju, tacu ta nozime ir
maldinosi pretéja. Parpratumus rada
arl termins kontrastpolifonija, visai
reti atspogulojot 1stu kontrastu.
Tada pasa nozimé lieto

jedzienu dazadtemu polifonija, bet

arl tam ne vienmér atbilst

tiesi temu kopskangjums.
Terminologijas reducésana,
izmantojot kopsaucgjus -fonija,
fonisms, Skiet logiska, tomér ceriba
uz muzikologu atteiksanos no
ierastas terminologiskas tradicijas ir
visai nieciga.

*Fligas princips izpauzas ka témas
(melodijas) vairakkartéjs izklasts
skandarba dazadas balsis, mainoties
tonalitatem (laikmetigaja miizika
reizém ari tikai skanaugstumiem,
bez skaidras tonalas organizacijas)
un (parasti) mija ar intermédijam.
Fuga ir skandarba forma, kur figas
principam ir noteicosa loma.
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® Polifonijas ekstensitates apstaklos
polifonas rakstibas tehnika nav
apzinati lietota, tomér zinams
polifonijas Ipatsvars ir.

12

¢ Terminu kontrapunkta spriedze
(kontrapunkticheskoe naprjazhenie,
originala konmpanynkmuueckoe
nanpsxerue) piedava Maskavas
muzikologs Igors Kuznecovs
(Kuznecov 1994: 80).

7 Faktiiras balsu viendabibu paredz
ar1 klasiskas harmonijas maciba,
kuras parstavji, ieklaujot savos
teorétiskajos darbos piemerus,

tos parasti sniedz Cetrbalsiga kora
balsu vidéja registra. Ir svarigi
atceréties, ka jebkuras citas pozicijas
vertikalie kompleksi, saskanas

var krasi mainit ka harmonijas
izteiksmibu, ta ari tas teorétisko

jégu, faktiski uzburot pavisam citu,
jaunu harmoniju, kas atskiras no
macibu gramata Skietami adekvati
aprakstitas. Te ari savu korekciju
ienes skanéjuma ekstensivais faktors,
kas visos miizikas parametros rod
neizsmelamu télu bagatibu un
nianses.

Polifonijas joma iepriekSminétas
atskiribas balsu registralaja
izkartojuma, tembra kolorita,
lokacijas telpa, atsevisku faktiiras
Iiniju teksta nesakritiba, vokalo
partiju un teksta izmantojums

paver bezgaligi daudz ekstensivas
izteiksmibas akcentu iespéjas, kas lauj
iedzilinaties kontrapunkta intonativi
psihologiskaja pasaulé. Analizes
lauks te ir Joti plass un saistoss.

Visu tris principu mijiedarbe muzikas prakse paradas dazadas
proporcijas un kopuma atspogulo daudzbalsibas kontrapunkta
fonismu, kam lidzas harmonijas fonismam ir neatsverams ieguldijums
fakttiras specifikas un skanejuma izteiksmibas atklasme.

Polifonas miuzikas pamata ir daudzbalsibas elementu pluralisms
jeb kontrapunkta elementu daudzéjadiba. So elementu skaits jeb
kvantitativais aspekts ir svarigs un interesants ne tikai no faktiras,
bet ari no kompozicijas tehnikas un miizikas satura skatpunkta.
Kvantitativais aspekts var izpausties melodisko Iiniju sablivejumos un
sonora lauka efekta vai, gluzi preteji, skaidri uztverama kontrapunkta
ar tam piemitoso spéles garu. Kvantitativa aspekta izmainas var radit
dazadu - suverénu, untumaini mainigu, “geometriski” kristalizétu,
elastigu un ritmiski puls€josu izklastu.

Tacu ne kontrapunkta elementu daudzveidiba, ne faktiiras
diferenciacija vél neizsmel polifonas dimensijas buitibu — to analizéjot,
janem véra aril kvalitativais aspekts. Biezi kontrapunkta fonisms
atklajas tikai kada ekstensiva faktora dél. Analizes procesa jarekinas ar
abu faktoru klatbtitni — ka polifonijas ekstensitati® (divu funkcionali
dazadu elementu apvienojums, kas nav specifiski polifons — pieméram,
melodija un pavadijums), ta ar1 intensitati (divu specifiski polifonu
elementu, pieméram, melodisko Iiniju vai funkcionali vienlidzigu
fakttiras slanu apvienojums). Miizika abi Sie faktori ir svarigi un biezi
sastopami, bet skaniskie rezultati ir dazadi.

Mainiga daba ir ar1 polifonijas kopejam veidolam. Plass panémienu
klasts lauj panakt izteiksmigu diferenciacijas efektu (resp., zinamu
polifonijas iespaidu) ari faktiira, kas nav specifiski polifona: to
nosaka atSkiribas dinamika un tembra, tempa un faktiiras izmainas,
elementu dazadas funkcijas un telpiskais izkartojums, muzikai
skanot uz skatuves, zalé vai aizkulisés. Sadu efektu spilgtumam ir
arejs, ekstensivs raksturs, kas vel nesasniedz pilnigako kontrapunkta
spriedzi®. Jo lielaka ekstensitate, jo dzilakas atSkiribas faktiras
sastavdalas. Polifonija kliist intensivaka daudzbalsiba, kur visas Iinijas
(jo ipasi melodiskas) ir funkcionali vienlidzigas. Sada polimelodiska
ansambla viendabigie dalibnieki parstav augstaka limena variafoniju’,
tomeér atsSkiribas izpauZzas simultani skano$o intonaciju, to ritma un
struktiiras (sintakses) joma.

Harmonijas macibas, harmoniskas analizes teorétiska attistiba un
sistemiskums sasniegti, pateicoties koncepcijai un skaidras mervienibas
esamibai - akordam. Polifonijai, kontrapunktam un polifonijas
teorijai tadas meérvienibas nav! Skaidrs, ka te arl nevar but nekadas
mirkliedarbes (punktveida, momentveida) meérvienibas... Polifonijas
raksturojumu ar kontrapunkta spriedzes koeficienta palidzibu var
attiecinat tikai uz relativi izverstiem (katra gadijuma atskirigiem)
skandarba posmiem. Tomer, rezumejot ieprieks izklastito, ieziméjas
Sada koeficienta teorija.



Kontrapunkta spriedze ir atkariga no faktiiras veidola. Viens
kontrapunkta tips ir dazadu stilu polimelodiskai faktiirai, cits — faktiirai
ar melodiju un pavadijumu (jo ar1 taja vismaz nosaciti izpauZzas zinama
faktaras slanu suverenitate jeb saikne ar polifoniju) vai daudzbalsibai
ar figurativiem elementiem. Tadél pirms kontrapunkta spriedzes
noteikSanas janoskaidro faktiiras veids un japrecizé ta butiba.
Svarigakie raditaji ir polimelodika (pm), melodijas un pavadijuma
elementu paris (mp) un figuracijas liniju (slanu) klatbtitne (fig).
Katra raditaja nozimi ir ieteicams fiksét ar noradém min, mid vai max.
Var veidoties arl nepieciesamiba norades apvienot (pieméram, pm
— min, mp — max, fig — mid). Tadejadi iesp&jams precizet lauku, kura
veidojas kontrapunkta spriedze.

Kontrapunkta spriedzes koeficients (KSK) un ta Iimeni ir atkarigi
no kontrapunkta pasivitates (P), aktivitates (A), ekstensitates (AE) vai
intensitates (AI).

1. tabula. Kontrapunkta spriedzes koeficienta Iimeni

P - pasiva diferenciacija

Kontrapunkta spriedzes

Koeficienta (KSK) kapinajums AE - aktiva un ekstensiva diferenciacija

Al - aktiva un intensiva diferenciacija

Aktiva un intensiva diferenciacija (Al) piedava smalkaku sadalijumu
koeficienta gradaciju skala. Ta javeido no nulles Iimena, kas atbilstu
unisona kontrapunktam, ka ar1 ar fakturas lauka sonoritati saistitam
paradibam, kur atseviski linearie elementi (balsis) nav uztverami
(mikropolifonija vai tas prieksteci). Kontrapunkta spriedzes koeficienta
pieaugums lidz minimalam, tad lidz vidéjam un maksimalam limenim
atspogulots 2. tabula.

2. tabula. Kontrapunkta spriedzes koeficienta Iimenu saikne ar dazadiem
faktiiras veidiem

Unisons, mikropolifonija vai tas 0 -

prieksteci

Variafonija (Iimenis min) 1-3 KSK zema gradacija
Kontrfonija (Iimenis mid) 4-6 KSK vidéja gradacija
Reflektofonija (Iimenis max) 7-9 KSK augsta gradacija
Ipasi (slanu polifonijas) gadijumi ar savu | 10 KSK loti augsta
ieks€jo linearo struktiru; vairaklimenu gradacija
kontrapunkts (Iimenis max)

Nemot véra sadas kontrapunkta izpausmes, iespéjams konkretizet
koeficienta raditajus no 1 Iidz 9 (skat. 3. tabulu).
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83. tabula iekavas minéti

Bartoka Mikrokosmosa skandarbu
numuri. Tacu katra konkréta stila
Sai skalai bs atSkirigas izpausmes,
un analizes gaita tas noteikti janem
véra. NepiecieSams ar1 precizi
noteikt analizéjamas miizikas
fragmentu (taktis no... lidz...).

3. tabula. Kontrapunkta koeficienta skala ar piemériem no Bélas Bartoka
Mikrokosmosa®

Unisons; mikropo- Polifono aspektu ir griiti uztvert ar dzirdi
lifons vai quasi 0 |(1-9.nr)
mikropolifons efekts

V (variafonija): stingrie (ne unisona) dubléjumi (11. nr.)

A 2 | neprecizie, brivie dubléjumi (12. nr.)
Ay 3 | dubléjuma aktiva variantveide (24. nr.)
4 ansambla Iiniju dazadiba (A, B) ar zemu

atskiribas pakapi (71. nr.)

K (kontrfonija): ansambla liniju dazadiba (A, B) ar videju

g > atskiribas pakapi (32. nr.)
6 ansambla Iiniju dazadiba (A, B) ar augstu
atskiribas pakapi (42. nr.)
- | imitaciju, kanonu panémieni (fagveida
R (reflektofonija): faktara: 109., 118. nr.)
A 3 konsekventi iztureta imitaciju, kanonu
A tehnika (faga: 58. nr.)
9 | bliva stretveida daudzbalsiba (57. nr.)
Slanu polifonijas Slanu iekseja linearitate,
faktira 10 | muzikas procesu vairaklimenu

kontrapunkts (150. nr.)

Kontrapunkta veidi, kas 3. tabula kodéti ka V, K un R, muzikas
praksé var mijiedarboties. Tada gadijuma V, K un R raditaji jafikse
atseviski. Kontrapunkta Ipasibas iespgjams raksturot sikak, veidojot
skaitlu rindu, kur katrs nakoSais skaitlis precizé iepriekseja skaitla
informaciju (piemeéram, 7.2.4; turpinot So skaitlu rindu, kontrapunkts
atklasies vél jo detalizétak). Sada uzdevuma veik$anai nepieciesama
katra skaitla nozimes skaidra definésana. Nav Saubu, ka KSK raditaji,
lai cik precizi tie buitu, nekad nespes aizstat rtpigu un dzilu verbalo
analizi, kas vieniga tuvina miizikas un polifonijas biutibai (lidzigi ka
harmonijas joma akordu, paversienu un tonalitasu apziméjumi nevar
aizvietot muzikas teorétika plasakus verbalos skaidrojumus).

Visbiezak polifonaja analize tiek apliikotas tadas temas ka imitaciju
un kanonu lietojums, parstatamais kontrapunkts, fligas un fugveida
daudzbalsiba, basso ostinato. Tac¢u Siem jautajumiem biitu japievérsas jau
kompleksas polifonas analizes otraja faze. Vispirms jaraksturo fakttira
un tas uzbiives Ipatnibas, linearitates un kontrapunkta izpausmes.
Janoskaidro, kados aspektos un cik reljefi ir uztverams t. s. vienkarsais
kontrapunkts, kas nav nemaz tik vienkarss, ja tiecamies sadzirdet
taja visu objektivo raksturlielumu spektru ta sistemiskaja pilniba.
Vienkarsa kontrapunkta teoriju vélams aprobét, saistot to ar jau uzkrato
polifonas analizes pieredzi, tad veidosies izvérsta teorétiska sistema,
kas pretendétu uz polifonijas macibas nosaukumu. Sadas macibas
pamata esoso, visnotal daudzskautnaino (vienkarsa) kontrapunkta
teoriju var apzimét ar1 ka fakttiras analizes principu sistéemu. Lidzigi ka
nav iedomajama faktiira bez harmonijas likumsakaribam, ta nepastav



ar1 fakttira bez kontrapunkta aspekta. Nemot to véra, polifonijas
formuléjums klast acimredzams un kompakts:
polifonija ir daudzbalsibas elementu pluralisma
izpausme dazos specifiskos aspektos (fakttiras liniju
vai slanu diferenciacija, ekstensitates un intensitates
faktoros, kontrapunkta spriedzé) un 5o elementu
makslinieciska mijiedarbe.

Balstoties uz Sadu polifonijas izpratni, polifonai analizei jasakas
ar ieklausisanos kontrapunkta fonisma vai diferofonija, ko izraisa
daudzbalsiga fakttira. Kads rezultats izriet no melodisko Imiju vai
slanu daudzuma un to pluralisma? Vai diferenciacija tiek panakta
pasiva procesa, vai ari ta tiek aktivi sekméta?

Miizikas vésture parliecina: katrs laikmets, tradicija, stils, skanradis,
pat katra konkréta iecere sniedz savu (un dazreiz — loti originalu)
atbildi uz jautajumiem: kas ir polifonija (kas ir tas, kas izcelas Saja
daudzbalsibas veida)? Kas ir polifonijas “parades puse” (skaniskais
rezultats), un ka attistas tas iekséjo procesu spriedze?

Kontrapunkta kvantitativa izpausme

Jau pats kontrapunkta dalibnieku daudzums, balsu skaits noteikti
ir ieveribas cienigs! Daudzbalsibas kvantitativais aspekts atspogulo ne
tikai fakttiras koncepciju. Biezi vien tas ir saistits ar1 ar zinamu estetiku,
tradiciju, simboliku.

Jau divbalsiba uztverama ne vien ka ansambla tehnikas
visvienkarsakais veids un elementara baze, bet ari ka aréna, kur
kontrapunkta dalibnieki var vispilnigak dazadot savas attiecibas
un klat maksimali sadzirdami. Abam balsim, abam Ilinijam nav
jadala intonativais saturs un “dzives telpa” ar citiem “sancensiem”.
Divbalsiga kontrapunkta daudzveidiba, koncentracija un briviba ir
patiesi neizsmelama un visnotal reljefa.

Ne velti jau pirmaja kontrapunktistu skola - 11. gadsimta
melismatiska organuma divbalsiba (Saint Martial) — tika atklats visai
apjomigs kontrapunkta principu diapazons, ko velak, tukstos gadu
gaita, skanrazi dazados stilosizvérsusi plasuma un dziluma. Balssvirzes
veidi — paralélvirze, tieSvirze, pretvirze un sanvirze — divbalsiba
saklausami visskaidrak. Vislabak uztverama ari So veidu mainiba,
intonativas iniciativas pareja no vienas balss pie citas, variafonijas,
kontrfonijas un reflektofonijas specifika, tekstu dazadiba. Renesanses
un baroka laikmeta divbalsiga salikuma kompozicijas kluva par
atsevisku zanru — bicinijiem. Martin$ Luters uzskatija $adus ansamblus
par 1pasi derigiem jauniesu muzikas izglitibai’.

Kristigaja pasaulé divvienibai bija neparprotama ideologiska un
sakrala simbolika, kas saistita ar divam Kristus hipostazem — dievisko

? Bicinium (2015).
http://www bicinium.info/
(skatits 2018. gada 1. septembr).
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0 Izmantojot

atslegvardu numerologija, musdienu
timekla resursos iesp&jams atrast
loti daudz informacijas. Savukart

ka viens no nopietniem pagatnes
pétijumiem izcelams Artjoma
Kobzeva darbs Uchenie o simvolah v
kitajskoj klassicheskoj filosofii (“Maciba
par simboliem kinieSu klasiskaja
filozofija”: Kobzev 1993).

un cilvecisko, debesu un zemes pretstatu. Ari divbalsigus kanonus pec
tradicijas pierakstija vienbalsigi, pievienojot atsifréjosu noradi Duo in
unum.

Lai Iidz galam izprastu jegu, ko skanradis biezi redzeja savas
kompozicijas balsu skaita, nevar iztikt beznumerologijas un no tas
izrietosas, sazarotas skaitlu simbolikas. Var minét veselas kvantitativa
faktora simbolu sistémas — Austrumu (seviski attistitas Kinas un
Indijas tradicionalajas kultiiras), Pitagora, kabalistikas, astrologijas,
magijas, alkimijas un, protams, kristietibas koncepcijas'. Pédgjas ir
seviski svarigas Eiropas daudzbalsibas petijumiem, ka ari Eiropas
(un visas pasaules) makslas vesturei, kaut Pitagora un magijas skaitlu
nozimes arl bija izsenis pazistamas zinatniekiem, humanistiem,
visiem izglitotajiem cilvekiem. Skaitli tika uztverti ka universuma
sakartotibas un orientacijas sakralie Iidzekli. Makslasdarbos tie
visai dabiski ieklavas kopeja satura. Pieméram, Dantes Dieviska
komédija balstita skaitlu 3, 9 un 33 simbolika, kas valda Visuma. Ar1
miizika bez komponistu apzinatas skaitlu lietosanas nav iedomajama.

Atcerésimies tikai dazus simbolus, kuriem ir butiska vieta kristiesu

apzina:
1- vienigais Dievs, Visuvalditajs, centrs;
2 - divas Jézus Kristus hipostazes, debesis un zeme;
3 - Sveta Trisvieniba (ar1 tris Austrumu gudrie — Kristus

Piedzimsanas veéstnesi, tris Pétera noliegumi, tris krusta sistie
Golgata, tris Kristus paradisanas péc AugsamcelSanas u. c.);

4 - kermena skaitlis (3 ir dvéseles skaitlis), paradizes cetras
upes, Cetri evangeliji un evangelisti, Cetri galvenie tikumi
(gudriba, drosme, taisnigums un méreniba);

5- cilveks péc greka kriSanas, piecas sajiitas, pieci krusta punkti,
piecas Pestitaja brtices;

6 — sesas pasaules radiSanas dienas, pilniba;

7 — septini sakramenti, septinas Svéta Gara davanas, septini
naves gréeki, septini Apustulu baznicas koncili, septini altara
galdi (Atklasmes gramata), septini zimogi (turpat), nedelas
dienas, skanas diatoniskaja skanurinda (Rietumu miizikas
teorija);

8 — muzibas un bezgalibas simbols;

9 - devinas engelu kartas;

10— desmit bausli;

11 - haosa, nepilnibas skaitlis;

12 - apustulu, ménesu skaits;

13 — greka, pretestibas skaitlis;

utt. (3; 7; 10; 12; 27 — ipasas pilnibas simboli).

Vél viena svariga skaitlu tradicija Eiropas mtzika un daudzbalsiba
ir gematrija — skaitlu atbilstiba burtu kartas numuriem tas vai citas



valodas alfabéta un attieciga vardu un frazu izpausme (SifréSana)
skaitlos. Kopa ar t. s. zelta griezumu gematrija visspilgtak paradas
miizikas uzbiivju proporcijas, arhitektonika. Tomér pétniekam jabut
loti uzmanigam, lai atSkirtu gadijuma rakstura kvantitates faktoru
no komponista specialas ieceres, vina gribas. Pédéja parasti atklajas
skandarbos ar verbalo tekstu, kur noteikti vardi un jedzieni ta vai citadi
provoce radosas domas izteiksmi “muzikalajos skaitlos”.

Trisbalsigie kontrapunkti (daZreiz apzimeti ka triciniji) $aja zina ir
ne mazak interesanti par divbalsibu.

Polifonijas principu pakapeniska intensifikacija verojama jau
pirms stingra stila raSanas, 13.-14. gadsimta Francija. 12./13. gadsimta
mija organumu trisbalsibas pamats ir variafonija. 13. gadsimta motete
jau vairak tiecas uz kontrfoniju (seviski nemot véra dazadu verbalo
tekstu apvienojumu $aja zanra). Savukart Gijoma de Maso trisbalsiba
14. gadsimta vel atklaj mums vai nu kanona principu t. s. Sasés
(fr. chasse) un lé (fr. lais)", vai reljefu, konsekventi izturétu reflektofoniju.

Trisbalsiba saknojas balsu kombinatorikas principi; svariga ir
balsu grupu pretnostatijumu dinamika un proporcijas. Ar trisbalsibu
praktiskas analizes loka ienak arkartigi nozimiga un interesanta
faktiiras mainibas sféra. To atspogulo duetu un pilnas faktiiras
kontrasti, ka arl dazadu balsu paru spele, ko prakse ievies Johanness
Cikonija (Johannes Ciconia) 14.-15. gadsimta mija. Tomer linearie trio
pirmam kartam piesaista pétnieka uzmanibu tiesi ka tris intonativi
patstavigu liniju polimelodika. IpaSi interesantas Saja zina ir 15.—
16. gadsimta mesas ciklu mazas, relativi noskirtas dalas (Kyrie,
Gloria, Credo, Sanctus un Agnus Dei sastavdalas), kas komponeétas ka
kontrapunktiski aktivi trisbalsigi dziedajumi pretstata kaimindalu
daudzbalsigakai, bet polimelodikas zina pasivakai fakttrai.

Jau sakot ar klasicismu, pilnvértiga polimelodiska trisbalsiba kliist
par sameéra retu paradibu. Tacu vél pirms tam savdabigs trisbalsiga
kontrapunkta lauks ir triosonates zanrs (17./18. gadsimta mija): faktiira
taja saslanojas divu solobalsu mijiedarbe, kas piesatinata ar notikumiem
un intonativo procesu, un atseviska basa linija (basso continuo).

15.-16. gadsimta ar1 cetrbalsiga polimelodika biezi funkcioné lidzigi
un tados paSos zanros ka trisbalsiba, iezimejot kontrapunktiskas
aktivitates kontrastu biezakai daudzbalsibai, kur lielaka loma ir
harmonijai (integrafonijai). Tomer nereti ar1 Cetrliniju salikums klast par
visa skandarba faktiiras pamatprincipu. Agrak, 14. gadsimta izoritmijas
apstaklos, Cetrbalsigais raksts vienmeér veidojas ka divu divbalsigu
slanu summa - kustigu augsejo vokalo balsu un lénaku apaksejo
instrumentalo [iniju pari. 15. gadsimta $is para princips vairs neparadas.

Tacu misu dzirdei visierastaka cetrbalsiga ansambla struktiira
dzima Vines klasicisma estétika, kur lineara funkcionalitate izpaudas

11 Sase ir specifisks Zanrs

14. gadsimta francu vokalaja
trisbalsiba. Nosaukums tulkojuma
nozimé medibas, no ta izriet attiecigs
teksta saturs un stingri iztureta
kanoniska fakttira (pirmie télojosas
polifonijas vai télojoso

kanonu pieméri). Visi sie kanoni
veidoti primas intervala. Nemot
véra atkartojuma principu forma,
tos var apzimét ka 2. veida
trisbalsigos bezgaligos kanonus.
Lidzigs zanrs talaika Italija bija
kaca (caccia), tacu ta ietvéra vienigi
divbalsigus kanonus. Tresa
(instrumentala) balss kuplinaja
faktiiru, bet kanona neiesaistijas.
Arilé ir 14. gadsimta francu (ars
nova) kanona zanrs, tacu Saja
gadijuma kanonveida izklasts mijas
ar bezimitaciju fakttru.
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ka melodijas, basa un vidgjo balsu kontrapunkts. Sadas funkcionalitates
un kontrapunkta tipiska niSa ir stigu kvarteti; pec lidziga principa
tiek organizéta stiginstrumentu grupa simfoniskaja orkestri, ka ari
klasiskas harmonijas akordikas normativais izklasts kopuma. No balsu
individualizacijas (un kontrapunkta spilgtuma) viedokla nodalami
pieci Cetrbalsigas faktiiras organizacijas veidi:

¢ viens nedalams komplekss:

® 3+1 (tris pavadosas balsis ar vienu melodizéetu):

e 2+2 (divi balsu pari):

[ ]

]

[ ]

¢ 2+1+1 (divas pavadosas un divas melodizetas balsis):

e 1+1+1+1 (Cetras melodizetas balsis):




Pétit So daudzbalsibas veidu mainu saikné ar telainas attistibas
un formas dinamiku ir smalks un svarigs kontrapunkta analizes
uzdevums, kas veicams, apliikojot ne vien kvartetus, bet ari citus
ansambla un orkestra darbus.

Piecu balsu kontrapunkta uzplaukuma periods bija 16. gadsimta otra
puse, kad $is balsu skaits bija biezi sastopams Palestrinas un Orlando di
Laso miuizika. Abi diZmeistari aizgaja muziba 1594. gada, kas nosaciti
uzskatams par klasiskas vokalas polifonijas zelta laikmeta beigam.
Vinu piecbalsigo skanurakstu metaforiski var apzimet par klasiskas
vokalas polifonijas augstako standartu “kontrapunkta vidusskola
jeb koledza”. Tas ir lauks, kura iespéjams paradit gan dazadu balsu
ansambla tehniku, gan visizsmalcinatakas Iiniju kombinatorikas speli,
gan tutti skanéjuma krasno linearo pluralismu.

Miizikas vesturé bagatigi ir parstaveta ari blivaka faktira. Jau ka
“polifonijas augstskolas tehniku” var uztvert kontrapunkta elementu
daudzumu no 6 lidz 12! Mainigs fakttras elementu skaits un balsu
grupéjuma neizsmelama variantveide te ir 1pasi efektivs izteiksmibas
un attistibas faktors, kura prata ieklausities komponisti ar tieksmi uz
mizikas procesu intelektualismu. Interesanti Sai sakara, ka Orlando
di Laso motetes — vina dailrades pamatzanrs — izdevuma Magnum
opus musicum (Lassus 1604; pec meistara naves to izdoSanai sagatavoja
vina deli) ir publicétas tiesi balsu skaita pieauguma seciba, no divam
lidz pat divpadsmit. Pakapeniski, no trim Iidz septinam, palielinas
partitiiras Iiniju skaits ar1 Jakoba Obrehta mesa Sub tuum praesidium. Ir
daudz lidzigu piemeéru.

Mainigs faktiiras elementu daudzums (un to grup€juma variéSana)
ir ierasta paradiba tados renesanses zanros ka mesa, motete, himna un
magnifikats. Ka jau atziméts, te biezi slépjas skaitlu simbolika, speciali
veidotas proporcijas, vérojama ar1 miuizikas sasaukSanas ar eksaktajam
zintbam (atgadinasim, ka sholastiska kvadrivija sistema — visparéjas
izglitibas otraja posma — miizikas maciba gadsimtiem ilgi pastavéja
lidzas nevis humanitarajam disciplinam, bet aritmetikai, geometrijai
un astronomijai).

Sesbalsiba pirmoreiz tika aprobéta vel 14. gadsimta — unikalaja
Vasaras kanona (Sumer is icumen in), kas ir interesants gan kvantitativa,
gan kvalitativa aspekta. Ka jau izoritmijas laikmeta parasts, kanona
daudzbalsiba Seit saslanojas divas kartas, turklat pirma moda'
ostinéta pulsacija apliecina piederibu vel modalas ritmikas (ars antiqua)
periodam. Vienu slani veido cetrbalsigs kanons primas intervala (visas
balsis skan vienada — tenora — tesittira). Otra slani izklastits divbalsigs
bezgaligais kanons (ari prima). Si sesbalsiga pastorale ir dzivesprieka
un jaunekligas energijas pilna.

Velak, 15.-16. gadsimta, jo lielaks ir balsu skaits, jo intensivaks
klast balsu grupesanas mainigums, kas izpauZzas, ne tikai pretstatot

"2 No 12. gadsimta beigam (Perotina
organumi) lidz 14. gadsimta ars

nova brivajai ritmikai francu
daudzbalsiba (ars antiqua) bija paklauta
seSu ritma formulu jeb t. s. modu
pulsacijai. Masdienu terminologija to
ritmiskas attiecibas var apzimét sadi:
1) ceturtdala-astotdala, 2) astotdala-
ceturtdala, 3) ceturtdala ar punktu,
astotdala, ceturtdala, 4) astotdala,
ceturtdala, ceturtdala ar punktu,

5) divas ceturtdalas ar punktu, 6) tris
astotdalas.
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B 1idz 15. gadsimtam ar

vardu tenor apziméja faktiiras
viszemako balsi, kas noteica
daudzbalsigas kompozicijas
tematisko pamatu (tenor latinu
valoda nozime "saturs", "jéga";
skatijums uz so vardu tikai ka uz
atvasinajumu no tenere —

"turét" — tomér neatklaj visas ta
satura nianses). Gijoms Difal
(1400-1474) pirmais saka rakstit
zem cantus firmus témas "turétaja"”
(tenora) vel zemaku balsi — basu,
lai kuplinatu jauna tipa (nepilno
konsonansu) harmoniju.

faktiiras blivuma zina dazadas cikliskas kompozicijas dalas, bet
ar1 loti aktivos un ekspresivos procesos So dalu ietvaros. Te jau var
saskatit koncertprincipa rasanos, proti, koncertésanu s$i varda
plasakaja nozime — ta atklajas ka solo un tutti pretnostatijums, balsu
grupu maina, kombinatorikas un spéles faktora darbiba daudzbalsiba,
kontrapunkta mainiba. KoncertéSana sada izpratné muzika paradas
krietni pirms pasa koncertzanra izveidosanas. Ta neparprotami
veérojama jau agrinaja renesansé, sakot ar anglu polifonajiem
Ziemassvetku dziedajumiem (carols), Dzona Dansteibla muizika un,
iespéjams, pat flamu meistara Johannesa Cikonijas novacijas.

Fakttras slanoSanos redzam jau Perotina organumos 12. gadsimta
beigas un 13. gadsimta sakuma. Seit vienigi t. s. klauzulu zonas
intonativi aktiva ir visa daudzbalsiba. Bet arpus tam (un parsvara)
realizét intensivu skanisko pliadumu ir lauts tikai triju tenoru
ansamblim, ceturtajam tenoram velkot burdonu — loti garu pedalizéto
skanu (Halteton tehnika).

Slanu fakttira saglabajas ka norma ari 14.-15. gadsimta izoritmija,
kur cetru balsu salikums, ka jau ieprieks atziméts, vienmer veidojas
no diviem metroritmiski dazadiem balsu pariem. Savukart 15.-
16. gadsimta partittiras (tas pastav tikai komponista radosaja procesa,
atskanotaju riciba nonak vien atseviskas balsis) ieraksta jaunas
lappuses Halteton tehnika, nomainot burdonpedalus ar léna tempa
izturétam cantus firmus melodijam, kas tiek parceltas no apaksgjas balss
uz kadu augstaku (visbiezak uz tenoru®).

Velak faktiiras slanosanas princips attistas divos virzienos. Pirmais
jau tika komentets — ta ir balsu grupéjuma variésana. Otra pirmsakumi
mekléjami astonbalsiba, sakot apvienot divus pilnus korus (veidojas
stabils dubultkoris). Sadale vairakos koros giist cori spezzati (sadalitie
kori) vai antifona dziedajuma nosaukumu. Venécijas Sv. Marka bazilikas
kapelas vaditaja Adriana Villarta (Adrian Willaert, 1490-1562) un vina
sekotaju ietekme cori spezzati princips driz klist par sis skolas vairaku
skanrazu paaudzu tipiskako iezimi, ietekmejot polifono rakstibu
visa Eiropa (ipasi spécigi — vacu meistarus, pieméram, Heinrihu Sicu
[ Heinrich Schiitz, 1585-1672). Cori spezzati un antifona tipa faktiira
krasni un reljefi izpauzas koncertésana (atsevisku balsu un to grupu
mijiedarbe, saspéle) un koncertiskums (tieksme uz virtuozu spozumuy).

Parsniedzot divpadsmitbalsibu, kontrapunkta kvantitativais faktors
atklajas vel kada specifiska un saistosa sfera — hiperdaudzbalsiba
(metaforiski to var apzimét par vienu no komponistu “meistarklasu”
virtuozakajiem paraugiem). Ta nav obligati saistama ar daudzkoru
principu. Gadas — Ipasi musdienas — ka komponistu interesé nevis
vairaku koru vai balsu grupu pretnostatijumi, bet tiesi loti lielas
skanéjuma liniju masas efekts. Ta ir jau faktiiras lauka sonorika,
bet skanéjuma linearajai nenoteiktibai te medz bt daudzas nianses.



Velamo efektu sasniedz ar mikropolifoniju, un reizém ta ir lidziga
unisonam zem palielinama stikla: ir sadzirdamas dazas linearitates
atbalsis, seviski, ja mikropolifonija ir jatama imitaciju vai kanonu,
proti, reflektofonijas klatbaitne. Sadu skangjuma veidu var dévét par
reflektofono sonoritati.

Katrs hiperdaudzbalsibas piemérs prasa uzmanigu ieklausisanos
skangjuma niansés un to analizi. Lidz 20. gadsimtam, kura
mikropolifonija un hiperdaudzbalsiba jau neatgriezeniski ieklavas
dazadu komponistu un stilu arsenala, tam bija triju veidu prieksteci:

e Niderlandes un anglu polifonijas sasniegumi 15. un 16. gadsimta.
Te var minét praktiski visus skandarbus, jo to skaits nav liels:
Johannesa Okehema 36 balsu motetei Deo gratias (reali kopa
skan tikai 18 balsis) seko Zoskéna Depré motete 24 balsim Qui
habitat in adjutorio un Tomasa Tallisa Spem in alium 40 balsim;

® 16.gadsimtabeiguun 17. gadsimta sakuma Venécijas daudzkoru
kompozicijas, kuru vidia 1pasi izcelas DzZuzepes Valentini
partitiiras septiniem koriem (1621);

e treSais paradibu loks ierindojams Saja sfera tikai nosaciti. Kaut
ar1 balsu skaits nav loti liels, tomeér iezimeéjas interesants, svarigs
un novatorisks ieguldijums mikropolifonijas un reflektofonas
sonorikas prieksvesture. Ir runa par slavenajiem astonu mezragu
kanoniem Riharda Vagnera operas Reinas zelts un Dievu mijkreslis.

20. gadsimta mikropolifonijas prieksvésture ieklaujas Sergeja
Prokofjeva atradumi vina Otra klavierkoncerta (1913-1923) pirmaja
dala un Tresas simfonijas (1928) otraja un treSaja dala, kur komponists
uzbur koka ptisamo un stiginstrumentu raibu variafoniju.

Kas vieno Sos piemerus ar mikropolifonijas uzplaukumu
20. gadsimta otraja puse, Gerga Ligeti muzika? Tikai atsevisku
melodisko Iiiju (vokalo, instrumentalo balsu) neuztveramiba kopegja
faktira, kopéja sonoraja lauka. Komponisti atsakas no realas polifonijas
(polimelodikas), lai raditu lielas, vibréjosas skanu masas efektu.

Visi Sie noverojumi par kontrapunkta kvantitativo aspektu apliecina
ta svarigumu un rosina pievérst tam nopietnu uzmanibu jebkura
izversta polifona darba analize.

Ir vesela virkne specifisku momentu daudzbalsiba, kas sekmeé
kontrapunkta kvantitativa aspekta uztveramibu. Bitiskakie no tiem —

1) balsu sintaktiski strukturala patstaviba, to kulminaciju, kadencu,
intonativo paveérsienu, atkartojumu nesakritiba;

2) balsu savstarpéja atstatuma mainiba, intonativajam linijam te
attalinoties, te krustojoties;

3) balsu iestaju nesakritiba laika zina; ari to izstajas brizu, pauzu
nevienlaiciba, nepastavigu balsu rasanas un izzusana.
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4 Te domata lineara funkcionalitate
(balsu loma kopéja faktara).

Kontrapunkta kvalitates izpausme

Balsu kvalitativas atskiribas izpauzas pat vairakos [imenos. Vispirms
izcelsim empiriski kvalitativo Iimeni:

1) balsu skanéjuma dazadiba, ko nosaka pakapju skankartiski
funkcionala atskiriba, ar1 politonalie efekti;

2) balsu tesittiru atskiribas;

3) balsu intonativo procesu blivuma atskiribas;

4) balsu atskirigas pozicijas akorda struktiira;

5) balsu metroritma atskiribas (komplementara metroritmika);
6) balsu tembra, artikulacijas un skaluma dazadiba;

7) balsu faktiiras ziméjuma dazadiba.

Nodalams ari  funkcionali® kvalitativais Iimenis, kura
uztverama zinama balsu lidziba, ieskaitot

1) balsu variafono lidzibu:

e stihisko un apzinato variafoniju tautas miizika;
® ierobezoto un brivo aleatoriku profesionalaja miuizika;

2) balsu reflektofoniju jeb reflektofono lidzibu, kas izpauzas
vel reljefak un ietver
* imitacijas;
e kanonus (to objekti var bt atseviskas uzbuves, cikla dalas,
skandarbs kopuma);
e ierobezoto un briva aleatoriku profesionalaja muizika;

3) dazada rakstura balsu atskiribas (kontrfonas atskiribas), ko
parstav
® cantus firmus linijas klatbttne;
e vokala vai instrumentala balss kopa ar pavadijuma fakttru;
e faktuiras pavadosa kompleksa elementi;
e dazadu tému vai faktiiras slanu apvienojumi;
e vairaku solistu kontrapunktiskie ansambli (iespgjama ari
variafonijas un reflektofonijas klatbiitne);
e orkestra faktiiras tembralo grupu attiecibas;
e dazadas poli.. paradibas kontrapunkta (polizanriskums,
polistilistika utt.).

Protams, kontrapunkta kvalitativais aspekts nebiit ne vienmer
paradas visas nosauktajas jomas: daudz kas ir atkarigs no konkreta
miuzikas materiala. leskicétas teorétiskas panoramas merkis ir pieverst
uzmanibu kontrapunkta (un ta analizes) daudzpusibai. Vienkarsa
kontrapunkta saturs bagatigi izpauzas gan kvantitates, gan kvalitates
dimensijas. Dala no $im izpausmém neprasa Ipasus komentarus.
Citu sakara var atgadinat analizes velamos skatpunktus (pieméram,
imitaciju un kanonu struktiiras nedalamo saikni ar Ccetriem
parametriem — balsu iestajas secibu, propostas materiala atkartosanas



precizitati, imitacijas intervalu un atstatumu). Tacu Sie skatpunkti jau
lielakoties ir atspoguloti macibu literatiira.

Atklat vienkarsa kontrapunkta patieso komplicetibu, daudzskaut-
nainibu ir polifonas analizes primarais uzdevums. Panakt to var,
respektéjot visus polifonijas faktorus, kontrapunkta bezgala dazadas
nianses kvantitativa un kvalitativa aspekta.

Saja raksta centos lakoniski ieskicét labi parskatamu principialo
uzskatu sistému, kas aptvertu polifonijas pamatproblemu loku un
atbilstu kontrapunkta aspektu daudzveidibai. Polifonijas macibai jabtit
universalai, viengabalainai teorijai, jo daudzbalsibas vésture polifonijai
ir nesalidzinami noteiktaki un stabilaki kopsauceji neka harmonijai un
miizikas formai. Raksta gaita tika meklétas vien atslegas Sadai teorijai,
atslégas polifonijai ka universalai zinatnei ar adekvatu terminologiju
un drosam, daudzpusigam analizes instrumentam visplaSakaja
miizikas diapazona. Pagaidam tas ir tikai konceptuals “embrijs”, no
kura turpmak butu rupigi jaaudze dzivotspéjigs organisms, kur katrai
tezei sekotu plasa muzikas vestures materialu panorama un analize,
atlasot tipiskakos un spilgtakos piemerus.

Teoretiski sakartojot ari nakoSos uzdevumus — parstatama kontra-
punkta tehnikas un veidu modernaku fiksaciju, ka ari polifonijas
un formveides mijiedarbes raksturojumu — var tomeér nonakt pie
summaras teorétiskas sistemas ar nosaukumu polifonijas maciba.

THE PHENOMENON OF CONTRAPUNTAL MULTIPLICITY
AS A BASIS OF CONTRAPUNTAL TEACHING

Georgs Pelécis

Summary

Keywords: variaphony, contraphony, reflectophony, coefficient
of contrapuntal stress, extensive or intensive stress

Many aspects of music have been, for a long time, reflected in
comprehensive theoretical teachings (e.g. harmony, musical form,
instrumentation). However, at this time, there still is no similar kind of
teaching or doctrine for counterpoint. There has only been study of the
so-called ‘invertible counterpoint’ (mainly as an element of two-part
texture). However, it is evident that there has not been enough study and
classification of polyphony itself and the simpler form of counterpoint.
In his Gradus ad Parnassum, Johannes Joseph Fux has described species
counterpoint from the point of view of harmony (its consonances and
dissonances: Fux 1725). Later, Ernst Kurth emphasized the melodic
nature of voices in his Grundlagen des linearen Kontrapunkts (Kurth [1917]
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1956: 100). Nowadays, there are many vital questions regarding a wide
range of contrapuntal aspects.

The interrelations of the different aspects emerged many years ago.
Their names are well known, but they are not always fully relevant.
We are not proposing a general change of these terms, but are still
suggesting a number of new ones. Principally, it would be worth
changing the following terms to more adequate ones: heterophony to
variaphony, non-imitative polyphony to contraphony, imitations
and canons to reflectophony (both imitations and canons should
remain as technique specifications). As a result, we can more precisely
name all the types of polyphony. Usually, these types appear in different
and interesting proportions which determine the contrapuntal essence
of any concrete polyphony. Features of this essence could be specified
as extensive or intensive stress of linear texture. The more functional
differences between the parts, the more extensive the counterpoint. When
the linear elements have a similar function (especially when elements
are of a melodic nature) the counterpoint mainly gets an intensive
character. The author of this article proposes the notion of coefficient of
contrapuntal stress.

We can explain the lack of comprehensive teaching of counterpoint
with a lack of certain contrapuntal units (like a chord in a harmony).
To a certain extent, the notion of a texture phase or contrapuntal
phase could serve as a such a unit.

Features of counterpoint must be considered both from quantitative
and qualitative points of view. The article includes a summary review
of two-part, three-part, four-part, five-part texture in the history of
counterpoint. The quantitative indices are commented in their
relation to number symbolism. From a qualitative point of view, the
following aspects are considered:

* variaphone similarity of parts (including folk music and aleatoric
polyphony);

¢ reflectophone similarity of parts (including imitations, canons as
well as micropolyphony);

e part differences in the field of contraphony (including principles
of cantus firmus, vocal and instrumental layers, ensemble of
different themes and some specific appearances — counterpoint of
many genres or styles).

Contrapuntal teaching or doctrine should be a universal, integral
theory. The foundation should be a comprehensive system of all
contrapuntal aspects. At this time, this article only provides an embryo
of this system. In the future, a harmonious and viable organism may be
formed from this embryo. Together with an exhaustive investigation of
invertible counterpoint, as well as with the correlation of counterpoint
and musical form, such a system could attempt to be a system for real
contrapuntal teaching.
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! Ar pilnu skandarbu sarakstu
var iepazities komponista
majaslapa: Composer Andris
Dzenitis. Complete List of Works.
http://dzenitis.webs.com/
listofworks.htm

(skatits 2018. gada 1. septembri).

ZANRS ANDRA DZENISA INSTRUMENTALMUZIKA

Ilona Budeniece

Atslegvardi: laikmetiga muzika, klasiskie zanri, sonate,
stigu kvartets, simfonija, liberzanri (brivie zanri)

Andris Dzenitis (dz. 1978) ir viens no talantigakajiem pagajusa
gadsimta 70. gados dzimusSajiem latvieSu komponistiem - aktivs,
daudzpusigs un starptautiski pazistams autors. Vina radosa darbiba
aptver dazadas zanru jomas, sakot no instrumentalopusiem, kora un
skatuves darbiem lidz pat teatra, kino un elektroakustiskajai muizikai'.

Klasiskie Zanri: tradicijas un jauninajumi

DzeniSa pirmie opusi ir datéti ar 20. gadsimta 90. gadu sakumu, kad
jaunais muzikis vél tikai sak apgtit kompoziciju Emila Darzina muzikas
vidusskola pie Péetera Vaska. Jau agrinie saceréjumi ieskicé dazus
zimigus dailrades virzienus: tie parstav galvenokart kamermiizikas
jomu, kas arl komponista turpmako darbu klasta ir reprezentéta
visplasak (Monologs obojai, 1992; Notvertie mirk[i klavierem, 1992;
Miizika mirusam putnam klavierem, 1995; Vai dzirdi mani?... cellam,
1996; Mate Zeme altam, 1997/2008; u. c.). Darbu nosaukumi atklaj gan
Dzenitim raksturigo brivibu Zanra izvéle, gan ari savveida spéles ar
tradicionalu zanru apziméjumiem (pieméram, Capriccio e contraverso
klarnesu kvartetam, 1995/1996; velakajos gados — Postliidija. Ledus, 2009,
un Preliidija. Gaisma, 2011 — abi simfoniskajam orkestrim). Kopuma
90. gadi vel ir meklejumu un izzinas laiks, jo lidztekus Zzanriski
nedefinétiem opusiem, kas gust domingjoso vietu DzeniSa miuizika
velak, rodami dazi klasisko Zanru skandarbi, to vidii sonate vijolei un
klavierem ar nosaukumu Pamestie (1994).

Turpmakaja dailradé (Iidz pat 2015) komponists vairs neatgriezas
piesonates Zzanra.2014. gada nogale vins intervija atzist:

“Sonatiskuma princips jau Sodien nekur nav aizgajis, un tas darbojas
miuzika visas dimensijas. Tas, ka darbu nosaukumos vairs nefigurée
sondtes vai simfonijas, vai citi tradicionalie Zanriskie nosaukumi,
nenozime, ka tajos darbos ta nav. Sonatiskuma princips jau ir konflikta
dramaturgija. [..] Es domaju, ka man tada zina loti daudzi darbi ir
sondtes, jo to formas ir tipiski sonatiskas, ar pretstatu attistibu. Es
vienkarsi nekad neesmu uzskatijis par vajadzigu dot So te rami,
apzimé&jumu. [..] Drizak saturiska puse ir svariga, par ko liecina
nosaukumi.” (Dzenitis 2014a)

Tomer jau pavisam driz péc minétas sarunas Dzenisa skandarbu
saraksta paradas klavieropuss, kura nosaukuma atkal lasams vards

sonate — Octagon. Episodi e sonata (Astonstiiris. Epizodes un sondte, 2015); to
pirmatskano Reinis Zarins 2017. gada 9. septembr1 Latgales véstnieciba



Piano

Gors. Tiesi Zarina speja interpretét laikmetigo muziku klast par galveno
impulsu $1 darba radiSanai: “[..] esmu iemiléjis konkretus izpilditajus,
un, tieSi pateicoties viniem, ari repertuars radas. Reinis ar savu spéli
mani Joti iedvesmoja atkal pieversties klavierem, un Soreiz — klavierem
vienam pasam. Tas man pavisam rets gadijums?.” (Dzenitis 2017b)

Ciklu® veido septinas miniatiiras— “vairak vai mazak monotematiski
fragmenti” (Dzenitis 2018b) — un viena lielaka “skanu katedrale”
(Dzenitis 2017b). Ka stasta pats komponists, darba ideja lidzinas
16. gadsimta flamu gleznotaja Pitera Brégela (Pieter Bruegel) gleznai
Babeles tornis (1563) — “taja attelota celtne, ap kuru veidojas neliela
pilsétina, un teli, kas nudz apkart, ir parsteidzosi kontrastaini” (Dzenitis
2017b). Sonate cikla centra ir simboliski uztverama ka apjomiga celtne
jeb Babeles tornis glezna, kas “ne vienmeér no sevis izdves gaismu —
arl Saja gadijuma ta ir visdramatiskaka cikla dala, kurai apkart ir loti
eklektiskas miniataras,” norada autors (Dzenitis 2017b).

Jautats par klasiska zanra nosaukuma lietojumu, komponists atzist,
ka, no vienas puses, ta joprojam ir zinama spéle, “rotala ar laikmetiem,
ar muzikas kaut kadiem apzimeétajiem”, bet, no otras puses, nosaukt
jaundarbu par sonati lika “sonates formai raksturigais konfliktésanas
un kontrastésanas princips” (Dzenitis 2018b). Partittiras anotacija vins
raksta:

“Pretstati un énas. Sadursmes, tumsa, pavisam nedaudz gaismas. Seit
sonate, lai ar1 miniattira, ir iekseji sakapinats sirds asinu un energijas
izvirdums, kam pastav introverts konflikts ne tikai ar sevi, bet ar visu

ciklu, nav atrisinajuma. Cita pasaule. Sapiga. SveSa. Tomér katram ieksa
esosa.” (Dzenitis 2018c)

Espressivo, ma pensieroso
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1. piemers. Andris Dzenitis, Octagon. Episodi e sonata. 7. dala Sondte: sakums

2 Skandarbu saraksts apstiprina,

ka klaviermuizika nav Dzenisa
iecienitakais zanrs. Lidztekus
iepriekSminétajam (visjaunakajam)
opusam $0 jomu parstav veél tikai
tris darbi klavierem solo (Notvertie
mirkli, 1992; Miizika mirusam

putnam, 1995; Dorada, 2010) un viens
saceré&jums klavieru duetam (Distant
Bells, 2008).

3Cikla dalas: I Elpot; 1T Cikazu roks;
11 Zalas enas; IV Dzena atbalss;

V Sv. Mehanika; V1 Latviesu romance;
VII Sondte; VIII Triptihs — Ikona.

27



* Atseviskos gadijumos koncertzanra
klatbiitne saskatama ar1 skandarbos,
kuru nosaukumos nav atbilstosas
norades (pieméram, Alba flautai,
akordeonam, divam koklém un
stigu orkestrim, 2003). To apstiprina
ari pats skanradis: “Koncerts ir

tada lieta, ko nav iespgjams apiet.

Ja tas ir skandarbs solistam ar kaut
28 kadu sastavu, tad tas péc butibas ir
koncerts.” (Dzenitis 2012a)

® Komponists radiointervija atzist:
no vienas puses, “dualisms ir
filozofisks jédziens, ar ko més
saprotam cilvékam miisu pasaulé
raksturigo lietu daliSanu pretéjibas:
labs — launs, cilvécigs — dievisks
utt., kas, manuprat, visbiezak ari
mums sagada dazadas problémas,
jo més atrodamies starp dazadiem
pretmetiem, un biezi vien nav
vajadziba un vélme saprast visu

ka vienotu, jebko ka vienotu — $o
pasaules uzbtivi, Visuma uzbtvi un
sevi — cilvéciski ka vienotu jedzienu.
Bet, no otras puses, ta ir varda spéle
koncerta sakara ar koncertzanra
tradicionalajiem pretmetiem, kas

ir solists ka individs un orkestris

ka masa, pretmasa.” (Citéts péc:
Nedzvecka 2012)

Zimigi, ka jau studiju laika top ari Dzenisa pirmais
instrumentalkoncerts (Cellam un orkestrim, 1995/1996); tas
parstav vienigo no klasiskajiem Zanriem, kas spéjis saistit komponista
interesi visa vina dailrades perioda. Sobrid Dzenisa darbu klasta ir sesi
koncerti, kas ir visai ieverojams skaits. Komponista uztveré koncerts,
salidzinot ar citiem klasiskajiem Zanriem (pieméram, simfoniju
vai sonati), ir daudz elastigaks un brivak trakt€jams, tas neiegrozo
noteiktos ietvaros:
“Koncerts — biitiba tas ir Zanrs, kas ir neatkarigs no ta formas. Ja kadreiz
bija ta klasiska koncertforma (obligata trijdaliba, kadences...), tad Sodien
tas ir diezgan brivs zanrs. Koncertu man ir daudz, un tie ir dazadi péc
formas. Ir loti tradicionala trijdaliba [pieméram, koncerts klarnetei un
orkestrim Pilsetas tulkots, 2008 — I. B.], un ir ar1 viendaliba. Lielakais, kas
man ir, ir klavierkoncerts, kas ir vairak neka 40 mintites gars, un tas ir
viendaligs.” (Dzenitis 2012a)

Turklat komponists atzist, ka §1 Zanra ietvaros vin$ tomer seko
tradicijam un uzskata par butisku lietot tiesi apziméjumu koncerts*:
“Ta skiet nopietna forma, un tas nozimé apzimet solista un orkestra
pretstatu.” (Dzenitis 2014a)

Komponista komentars par savu pédejo S1 zanra paraugu -
koncertu saksofonam un orkestrim E(GO) — atklaj, ka, iespéjams, tiesi
koncertésana ir galvena iezime, kas lauj koncertzanram dzivot ne tikai
Dzenisa, bet ari daudzu citu laikmetigo komponistu miizika: “Sis
koncerts ieceréts klasiskas zanra attiecibas, jo koncerts man vienmeér
paticis ka solista konfrontacija ar lielo orkestra masu. No vienas puses,
lai butu konflikts, no otras — ar1 kopa buisana.” (Citéts péc: Lusina 2014)

Butiski izcelt opusa intrigejoSo nosaukumu, jo taja ir iekodeta
skandarba koncepcija:
“Ta ir vardu un jedzienu spéle, jo viena no cilvéka primarajam velmem
tacu ir ilgas péc laimes, un visbiezak ta sasniedzama, atbrivojoties no
sava kaitinosa ego. Tapéc koncerta simboliski aicinu izdzivot So procesu,
aicinot ego doties projam: “Ego, go!” jeb “Ego, ej projam!” ” (DzeniSa
vardi citeti péc: Zegnere 2014)
Izklastita koncepcija labi korele ar koncertzanra dialogisko butibu,
un var piekrist muzikologes Intas Zégneres noverojumam:
“Sava zina ego tulkojums uzltikojams ari ka individa (solista) attiecibas
ar puli (orkestri). Jo solists sava zina ir egoists. Ja koncerta sakuma

saksofons “cina” ar orkestri dodas viens, pakapeniski tas integrejas
orkestri. Vértigaka ir kopa btiSana, nevis pretrunas.” (Zégnere 2014)

Skandarbu nosaukumiem DzeniSa skatijuma ir loti nozimiga
loma; to apliecina ne vien jau mineétais saksofonkoncerts, bet ar1
komponista jaunrade kopuma. Pieméram, klavierkoncerta nosaukuma
Dualisms iekodeta ne tikai satura koncepcija: ta pamata ir ideja par
divam tembralajam pasauléem (klavieréem un orkestri) un divam
attistibas fazém. Autors uzsver, ka Saja gadijuma nosaukums “jau sava
zina izveido ari §1 darba strukttiru, ne tikai emociju” (Dzenitis 2012a).



Lidziga pieeja verojama ari viena no komponista kameropusiem —

tresaja stigu kvarteta Introversija un atvadas (2014):
“Introversija ir vienkarsi ielikoSanas sevi. Katrs makslinieks, ielukojoties
sevi, tur kaut ko ierauga, un ne vienmeér varbiit to pasu glitako un
patikamako. Atvadas savukart ir doma par o vérojumu no malas un
visu $o sajiitu atlaiSana no sevis. [..] Principa més katru bridi no kaut ka
atvadamies. [..] Tas, kas pietur, ir §1 briza atminas, un tas més méginam
ta ka pavilkt un paildzinat, lidz ar to laika dimensija atvadu jedziens
klast arvien garaks. Tapéc tas ir divu posmu darbs — viens ir arkartigi
samudzinats, samezglots, dinamisks; un [eksisté] 1 te nemanama robeza
starp kustibu un dinamiku un to, ka Iénam un pakapeniski iestajas cita —
absoluti apstadinata, nekustiga laika Iinija.” (Dzenitis 2014b)

Lidzas koncertam jamin ari stigu kvartets - Kklasisks
kamermiizikas zanrs, kas komponista uzmanibu ipasi saistijis
21. gadsimta otras desmitgades sakuma. Tolaik radusies tris stigu
kvarteti ar visai intrigejoSiem nosaukumiem: Trataka. Point noir (datéts
ka pirmais stigu kvartets, 2010/2011), Amrita (otrais — 2011) un jau
minétais treSais stigu kvartets Introversija un atvadas. Visagrinakais
opuss stigu kvartetam, kas ietverts komponista majaslapa publicétaja
skandarbu saraksta (Composer Andris Dzenitis. Complete List of Works),
tapis jau 1993. gada. Tam dots nosaukums Biitibas apliecindjums,
tomer tas nav apzimeéts ka pirmais stigu kvartets. Saruna ar Dzeniti
atklajas, ka bijis ar1 vel kads krietni senaks darbs: “Pirmo stigu kvartetu
es rakstiju, ja nemaldos, kad man bija gadi vienpadsmit, man pat ir
saglabajusas notis,” atzist komponists. Vins tomeér piebilst, ka tie
ir pirmie méginajumi, kas attiecas uz jau pagajusu un pat nedaudz
“svesu” laiku (Dzenitis 2014a); iespejams, tieSi tapec minetie stigu
kvarteti palikusi bez numeracijas.

Interesanta ir pirma un otra stigu kvarteta konceptuala iecere,
kas lauj uztvert Sos opusus ka savveida ciklu. Komponists norada:
no vienas puses, tie ir divi neatkarigi skandarbi, bet, no otras, abi
zinama meéra saistiti ar meditaciju un indiesu kulttiru. Pirmais stigu
kvartets Trataka. Point noir®, runajot pasa DzeniSa vardiem, ir “arkartigi
intensivs, dinamiski Joti augsta Iimeni, karsta temperatiira” un atstaj
klausitaju “uz ieelpas”, toties otrais stigu kvartets Amrita” ir ka izelpa —
atsvars, pretpols, izlidzinajums. Pretstata pirmajam, tas ir miera
un harmonijas caurstravots, ieturéts klusinata dinamika, mitzikai
pakapeniski attistoties no augsta uz zemu skanejumu. Pats komponists
uzskata, ka abi Sie skandarbi ir vinam nedaudz netipiski: abi rakstiti ar
konkretiem uzdevumiem un bez jebkada ilustrativisma. “Ta ir vairak
iekseja prakse, iekseja pieredze, ieksejs meditacijas stavoklis, un stigu
kvartets ir loti pateicigs tam,” atzist skanradis (parstasts un citati péc:
Zegnere 2012).

® Komponists stasta: “Trataka ir
Ipatngjs meditacijas veids,

kas paredz ilgstosu skatiena
koncentrésanu viena punkta.

[..] Parasti ar to saprot kaut ko
arkartigi mierigu un relaksétu. Saja
gadijuma tas drizak ir méginajums
izjust to, kas reali notiek jebkura
cilvéka galva, kad vins sak uz

kaut ko koncentréties. [..] Jo vairak
més gribam nomierinaties, jo
vairak mums visadas mulkigas un
nesaistitas domas nak galva. Tas arl
ir 81 skandarba mizikas pamata.”
(Citets pec: Zegnere 2012)

7 Dzenisa komentars: “Amrita ir
dieviskais nektars, ko dazadi méedz
tulkot: vai tas ir reals nektars — kaut
kas loti salds, skaists un briniskigs,
un svétlaimi dodoss, vai ari ta ir
pozitiva cilvéka energija, ar ko

vins ir uzladéts, kas dod prieku
dzivot, ir eksistences pamats ka
tads. Skandarba galvena doma —
dieviskais nektars cilvéka ieplist no
debesim; virziena no augsas uz leju,
parnemot visu kermeni.” (Citéts
péc: Zégnere 2012)
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8 Andra Dzenisa Milestiba ir

stipraka (2017) ir piekta no Liepajas

Simfoniska orkestra pastititajam

Latvijas simtgades cikla simfonijam.

Teprieks tapuso simfoniju autori

30 ir Rihards Dubra (Otra simfonija,
2014), Imants Kalnins (Septita

simfonija, 2016), Andris Vecumnieks

(Sinfonia C, 2015) un Janis Laséns

(Romantiska simfonija, 2017).

? Japiebilst, ka 2015. gada ir tapis arl
opuss ar nosaukumu (SIN)fonietta,
kas apzimeéts ka kamersimfonija. Tas
radies ka kamerorkestra Sinfonietta
Riga pasttijums. Pats komponists
par zanra un nosaukuma izveéli
saka: “Sis opuss nekada zina nav
programmatisks, drizak — spéle

ar jédzieniem. [..] Esmu centies
uzrakstit kamersimfoniju; ta ir
mana izpratne par kamerorkestra
muzicéSanu un principiem, kas
valda $ada kolektiva.”

(Citéts péc: Auguste 2018)

Pienemot treSo izaicinajumu rakstit divam vijolem, altam un cellam,
Dzenitis secina:

“Stigu kvartets ir tads Zanrs, pie kura var atgriezties ik pa laikam,
bet varbtt ne tik biezi. Tas ir [..] komponista ta briza meistaribas
apliecinajums, kur vins var izlikt visu to, ko ir iemacijies, apguvis,
izpratis sevi kamermuzikas Zanra. Stigu kvartetu ir loti viegli atri
izsmelt. Jasaka, ka diezgan griiti bija atrast kadu savadaku pieeju péc
ieprieksejiem darbiem, kur, man liekas, es visu biju jau pateicis, ko es
dota bridi domaju stigu kvarteta Zanra.” (Dzenitis 2014a)

Tomer ar laiku jaunu pieeju ir izdevies atrast, un tikai tad, péc
komponista vardiem, radusies doma par So opusu numeraciju: “Taja
bridi es sapratu, ka, ja man ir sadi tris darbi, es tos varu arl sanumureét.
Tie ir darbi, par kuriem esmu Sobrid parliecinats, ka tie ir dzivotspejigi.”
(Dzenitis 2014a)

2017. gada klausitaju vértéjumam tika nodota Andra Dzenisa pirma
simfonija Milestiba ir stipraka. Ta rakstita lielam simfoniskajam
orkestrim un veértéjama ka nozimigs darbs gan pasa autora jaunrades
konteksta, gan Latvijas muzika kopuma. Simfoniju bija pasitijis
Liepajas simfoniskais orkestris®, un ta pirmatskanota 2018. gada
27.janvari Liepajas koncertzalé Lielais dzintars.

Milestiba ir stipraka ir pirmais opuss, kura nosaukuma Dzenitis
apzinati ietveris klasiska zanra apziméjumu simfonija®. To komentgjot,
komponists lidzas jau minétajai speles idejai izcel ari monumentalo
saturisko ieceri — no vienas puses, biitisku faktoru Zanra izvelé. No
otras, Sai zina “bija arl nedaudz diktats, jo Liepajas Simfoniskais
orkestris pabeidza savu Liepdjas Koncertu ciklu un tagad iesakusi
Simfoniju ciklu. Un man nebija pretenzijas saukt darbu par simfoniju,”
stasta komponists (Dzenitis 2018b), piebilstot: vins ir gatavs devet par
simfoniju ari kadu no saviem nakoSajiem izverstajiem orkestra darbiem.

Jautats, kas ir simfonijas smagumcentrs, Dzenitis atbild:

“Diemzeél launums [izcelums mans - I. B.], kas valda pasaule, un
savstarpeja cilvéciska ignorésana. Emocionals skats uz Babeles torni
misdienu pasaule. Ta nav siZetiska linija, un atbilde paliks aiz nosu
linijam. Sis ir energetiski tragisks darbs par neizbégamu, nolemtu
launumu. Protams, kadam varetu ar1 but smagi to klausities. Bet

vai miuizikai vienmer jabiit vieglai un saulaini cerigai, izklaidéjosai?
Simfonijai ir nosaukums Milestiba ir stipraka. Stipraka par visu, par
misu pasaules slimibu. Protams, tas vienmer ta ir bijis, bet paslaik to
ieraugam ipasi asi. Pédgjie divdesmit gadi ir novedusi cilveces attistibu
absolata nulles punkta. Vieniga izeja nav nekas jauns, bet Iidz $im
globali nesasniegts — ta ir nesavtigamilestiba [izcelums mans —I. B.]
un klatbtitne.” (Dzenitis 2017a)



Vel pirms pabeigts darbs pie simfonijas, komponists kada intervija

2017. gada agra rudeni komente to sadi:
“Tas ir kalns ne tikai apjoma, bet ar1 emocionala zina — loti griits,
smags darbs [..]. Ceru ar to noslégt “smaguma liniju” sava muzika. Bija
sakrajies. [..] Simfonija Zanriski ir visu rezuméjoss, apkopojoss darbs, un
es muzika veroju to, kas notiek pasaule.” (Dzenitis 2017a)

Simfonija Milestiba ir stipraka veidota ka viendalas darbs, kura
dramaturgiju un formu nosaka devinu afektu secigs izklasts. Tas
fikséts ar1 partitira: Laiks, Bailes, Parlieciba, Sirdsapzina, Launums,
leksup, Patverums, Sapes, Milestiba. Trapigs ir Oresta Silabrieza recenzija
sniegtais raksturojums:

“Darbs uzbtivets prasmigi, par to nebrinamies, jo Andris Dzenitis

ir augstakas klases profesionalis. [..] Nevar runat par raksturigam
intonacijam, tacu simfonijas uzbuive ir tik perfekta, ka mes baudam

$o visu ka tadu Bauhaus stila namu ar daudzslanainu, tacu viegli
uztveramu planojumu, geometriski perfektam proporcijam un tikamiem
noapalojumiem.” (Silabriedis 2018)

Simfonijas klasiska uzbiive (Cetrdalu cikls ar noteiktu dalu
izkartojumu), protams, sen vairs nav §1 zZanra galvena zime (tas pats
attiecas uz daudziem citiem klasiskajiem Zanriem, pieméram, sonati,
operu, instrumentalo koncertu u. tml.). Par $adu zimi drizak uzskatams
vestijuma dzilums un idejas verienigais, biezi pat globalais mérogs.
Simfonijas zanra attistibas likloci 20.-21. gadsimta ir Ipasi samezgloti
un neviennozimigi, un to savas intervijas atzist ari skanrazi. Pieméram,
Arturs Maskats uzskata: “Simfonija uzliek latinu gan klausitajam,
gan pasam komponistam. Lai rakstitu simfoniju, ir jabat loti lielam
iekSejam pardzivojumam, spekam un jégai, kapéc tu to dari.” (Maskats
2007: 18-19) Savukart DzeniSa skolotajs Peteris Vasks — triju simfoniju
autors — ir parliecinats: “Simfonija ir dzivs un dzivotspéjigs zanrs, kam
ar1 turpmak japilda savs galvenais uzdevums — jaruna par butiskam,
svarigam un muzigam lietam.” (Citéts péc: VilSkersta 2001: 35) Andra
Dzenisa simfonija atbilst visiem Siem nosacljumiem: ta rosina domat
par patiesi buitiskam un mtizigam vértibam, par to, kas notiek pasaule,
kura dzivojam — par bailém, sapém, launumu, milestibas trikumu un
tas dziedinoso speku. Tas ar1 ir viens no galvenajiem faktoriem, kas
pamato $1 opusa dévesanu par simfoniju.
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2. piemers. Andris Dzentitis, simfonija Milestiba ir stipraka: noslégums. Sitaminstrumentu un
stiginstrumentu partijas

Interesantu un nozimigu aspektu attieciba uz simfonijas Zanru izcel
Rihards Dubra: “Simfonija ir griits zanrs, griits cels mtizika, ne katrs to
velas uznemties, ne katrs vispar ir spejigs to uzrakstit, jo orkestris
ir jajut savas asinis [izcélums mans — [. B.], tad tikai var bt
panakumi.” (Dubra 2012) Ar1 Sis kriterijs ir izpildits — Andris Dzenitis
orkestri parvalda perfekti. Turklat pedejos gados tiesi orkestra muzika
komponista dailradé ir ienémusi galveno vietu. Vins pats atzist: “Daru
to, par ko esmu sapnojis — rakstu orkestrim. Tas ir instruments, kuru es
visvairak milu. Ja man biitu iespé€ja, buitu vienmeér tam komponéjis, jo
orkestris ir tas, ko stradajot vislabak jutu un izbaudu.” (Dzenitis 2017a)



Neraugoties uz vairaku klasisko zanru paraugiem Dzenisa
instrumentalmiizika, kopuma taja dominé skandarbi, kuru piederiba
noteiktam Zanram nav defineta: tie ir opusi ar spilgtiem, netipiskiem
un individualizétiem nosaukumiem. Sadas kompozicijas, saskana
ar lietuvieSu muzikologes Grazinas Daunoravicienes (GraZina
Daunoraviciené) zanra teoriju, ieklaujas liberzanra sféra® (Buideniece

2015), kas Dzenisa dailradé parstaveéta visai daudzpusigi.

Skandarbi ar vienreizéjiem nosaukumiem

Dzenisa instrumentalmiizika liberzanru klasta vislielakais
ipatsvars ir skandarbiem ar vienreizéjiem nosaukumiem!' (skat.
sarakstu pielikuma, krajuma 54.-55. lpp.). Biezi vien tie ir filozofiski
daudznozimigi, simboliski, retak liriski poétiski. Dzenisa un vina
laikabiedru — Gundegas Smites, Erika ESenvalda, ari Martina Viluma,
Jana Petraskevica u. c. — muzika atspogulo tiesi Sai (un ar1 jaunakajai)
komponistu paaudzei raksturigu tendenci, proti, dazadu valodu brivu
lietojumu nosaukumos. Visticamak, tas skaidrojams ar apstakli, ka
iepriekSminéto komponistu jaunrades cel$ sakas 20. gadsimta 90. gadu
ieskana, kad visas — gan geografiskas, gan iespéju — robezas strauji
paplasinajas. To uzskatami apliecina ar1 DzeniSa jaunrade: vina pirmo
datéto opusu nosaukumi vel sniegti dzimtaja valoda (Notvertie mirkli;
Vai dzirdi mani?...; Blakus... baritonbasa akordeonam, 1995), bet kops
90. gadu otras puses, kad komponists sacis studet arzemes, latviesu
valoda nosaukumos sastopama tikai retumis (visbiezak ta paradas
tulkojumos).

Skandarba nosaukums liberzanra situacija ir Ipasi nozimigs: tas
ir vienigais, kas tiek piedavats klausitajam, jo nav vairs ierasto un
pazistamo Zanru apziméjumu, pie kuriem piekerties. Nosaukums ir
ka atslega — tas ietver skandarba galveno domu, ideju, koncepciju,
lai ar1 ne ikreiz viennozimigi uztveramu un viegli atsifréjamu. Viens
no faktoriem, kas to nosaka, ir jau minéta tendence izmantot dazadas
valodas. Cits faktors saistits ar nosaukumu jédzienisko aspektu: tas
biezi ir simbolisks un daudznozimigs, tadéjadi skandarba ideja un
semantika netiek atklati demonstréta.

Spilgts piemeérs ir gadsimtu mijas priekSvakara sacerétais opuss
stigu kvartetam un klavierem 31.12.99. Stanza I -
viena no neparastakajam un skaistakajam DzeniSa kompozicijam.
Vardam stanza italu valoda ir dazadi tulkojumi un izpratnes: i
skandarba konteksta tas apzime istabu, telpu. Dramaturgijas pamata
ir divu savstarpeji neatkarigu télu lidzasnostatijums, kas nosaka ari
skandarba uzbuvi (skat. 1. tabulu). Vienlaikus attistas divi autonomi
slani, divas neatkarigas telpas. Vienu no tam parstav klavieru partija —
komponistam netipiski harmoniskas, diatoniskas pasazas augsta
registra, kas nepartraukti un brivi atkartojas, radot ilaziju par bezgaliga

10 Atbilstosi Daunoravicienes teorijai,
ar jedzienu liberZanrs jeb brivais
Zanrs tiek apziméti skandarbi, kuri
neieklaujas tradicionalo Zanru
kategorija (Biideniece 2015: 53-54;
Daunoraviciene 1990a; 1990b).
Japrecizg, ka lietuviesu muzikologe
lieto jédzienu libroZanrs (tas
izmantots ar1 visas $1 raksta
autores publikacijas, kas tapusas
pirms vinas 2015. gada aizstavéta
promocijas darba LiberZanra
fenomens zanra teorijas konteksta un
ta izpausmes latviesu komponistu
instrumentalaja miizika). Ta ka
jedziens libroZanrs nav gramatiski
korekts, tas tika nomainits ar
pareizaku apzimé&jumu liberZanrs
(Budeniece 2015: 8-9).

" Liberzanri iedalami divas
grupas: 1) ar vienreizéjiem
neoprogrammatiskiem
nosaukumiem (dominé Dzenisa
jaunradé); 2) ar atkartotiem
nosaukumiem (Baideniece 2015:
77-88). Galvenie liberzanru
raksturojuma parametri ir
nosaukums, atskanotajsastavs un
formveide (kas organiski ietver arl
muzikas satura un dramaturgijas
iztirzajumu).
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laika dimensiju. Otra izteiksmes sféra valda stigu kvarteta partijas — ta
ir ekspresivi dramatiska, mainiga un asoci€jas ar dazadu notikumu
fragmentaru atspogulojumu.

Tadéjadi komponists ar paralelas dramaturgijas lidzekliem (skat.
3. piemeéru) realizé skandarba galveno filozofisko ideju: bezkaisligi
distancetais klavierpartijas materials it ka simbolize dievisko telpu,
nepartraukto laika ritéjumu - tas ir dziedinoSs un apskaidrots;
vienlaikus pastav cilveciska telpa, kas ataino skumjos un tragiskos
20. gadsimta notikumus. Seit iespéjamas interesantas paraléles ar
Dzenisa skolotaja Petera Vaska miiziku, jo arl taja diatonika ir viens
no gaismas un mizibas simboliem. Japiebilst, ka DzeniSa jaunrades
konteksta 31.12.99. Stanza I ar netipisko diatonikas lietojumu ir
ipasi zimigs opuss, kas norada uz savveida luzumu vina stilistika.
Radiointervija komponists atklaj, ka gadsimtu mija vina ir daudz ko
mainijusi, un viena no jaunajam iezimem ir “attieksme pret mizikas
energetisko dabu: skaidriba un gaiSums no ta briza mana mizika
arvien vairak un vairak saka nemt virsroku” (Dzenitis 2007).
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3. piemers. Andris Dzenitis, 31.12.99. Stanza I klavierém un stigu kvartetam: sakums
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1. tabula. Andris Dzenitis, 31.12.99. Stanza I. Formas shéma

klavieres | Azuro, tempo libero e meditativo
dinamika 44 144 < > < > < > . < >
stigu 1. faze 2. faze 3. faze 4. faze 5. faze
kvartets Coperto Giusto, Volando Subito agresivo, L’istesso tempo,
indeciso molto agitato mobile spietato
(1] (2] (3] [4] (5]
b c d e e’
1-9 10-29 30-39 40-51 52-94
dinamika P pp mf >p p f< f<f<fif>
kulminacijas
zona
> < > < > < > > pppp
6. faze 7. faze 8. faze 9. faze 10. faze 11. faze
Recitato Nostalgico Coperto Nostalgico Coperto
[6] [7] (8] %] (10] (11]
f Ifl If’ Ifl Ifl Ifl
95-107 108-112 113 114-117 118 119-127
mf>p p_> P pp pp >

Paris gadu laika Dzenitis rada vél divas kompozicijas ar nosaukuma
ietvertu vardu stanza: 20. gadsimta sakuma top verienigais opuss
stigam, trim balsim un elektronikai Stanza II. Super flumina Babylonis
(2001), bet péc gada tiek pabeigta Stanza Ill...innuendo simfoniskajam
orkestrim (2002). Komponists pats atzist, ka minétie opusi veido ciklu,
un ka galveno vienojoso ipasibu vins izcel “atsevisku konceptualu,
tehnologisku vai instrumentalu slanu principialu neatkaribu” (Gintere
2014: 175).

Tomer japiebilst, ka tikpat nozimigs ciklu vienojosais elements ir
ar1 simboliskais nosaukums stanza, kas, péc DzeniSa ieceres, ir “telpa,
kura satiekas, saduras, skiras dzivibas, skanu, laika, eksistences stigas”
(Gintere 2014: 175).

Vel pirms trim stanza top instrumentalais opuss divam

klavierém un sitaminstrumentiem Senza barriera
(1996-1997), kas ir viens no pirmajiem DzeniSa darbiem ar daudz-
nozimigi uztveramu nosaukumu italu valoda. Komponista komentars

par agrino darbu un barjeram taja pec vairak neka desmit gadiem:

“Ar Senza barriera divam klavierem un perkusijam lauzu barjeras, kuras
biju radijis pats tolaik, kad man bija tikai 19, un kad gadu pavadiju Ving,



sasmeldamies daudz jaunu muizikas zinibu [..]. Skandarba centos balanset

starp praksé jaunatklato sarezgito ritmu faktaru un disonanto saskanu

pasauli, klaji pusaudzisku ekspresiju (kura nav zudusi vél lidz $im) un

sapnainu nostalgiju.” (Jakubone 2009)

Sis opuss ir interesants vairakos aspektos?, tai skaita mazikas
satura, formveides un atskanotajsastava zina. Tas ir viens no saméra
nedaudzajiem cikliskajiem darbiem DzeniSa instrumentalmuizika
(ne tikai liberzanra konteksta). Senza barriera ietver Cetras dalas ar
programmatiskiem nosaukumiem: Hymmnos I, Wolkentheater, Threnos
in memoriam Toru Takemitsu un Hymnos II". Malé&jas dalas parstav
dramatiski ekspresivo, dazbrid agresivi brutalo télu sféru, turpretim
otra dala ir virzita vairak meditativa gultne; tresaja dala, kas ir
visapjomigaka, ieskanas gan melanholiskas un trauslas, gan spriegas
un dramatiskas noskanas, un to nosledz dziestosa tonala téma. Tacu
skandarba kopéja koncepcija ir tragiska. Cikla dramaturgija lauj saskatit
zinamas paraléles ar klasisko sonates cikla modeli, protams, tikai loti
visparinata [imeni: pirma dala uztverama ka dramatisks samezglojums
(nosacita divu telu sadursme), otra — ka intelektuals verojums, atturiga
apcere; tresa (nosaciti zanriska) dala veidota ka séru marss, un ceturta
dala ir dramatisks finals. Senza barriera tapsanas gadi vel ir studiju un
meklgjumu laiks, un, iespgjams, tiesi tapéc $is ir vienigais darbs, kura
izpauzas tik tieSa saikne ar klasiskajam tradicijam; turklat paradas
interesanta sasauce ar pasa komponista teikto par sonates zanra un
sonatiskuma atbalsim vina muzika.

Kopuma Sis opuss labi atspogulo Dzenisa agrina perioda miuzikas
stilistisko ievirzi: dominé dinamiska attistiba (tikai retumis un islaicigi
to nomaina pierimums, ieklausoties skana), ka ar1 agresivi, dazbrid lidz
gal@jai ekspresijai sakapinati muzikas téli. Pats komponists periodu
lidz 20./21. gadsimta mijai — Senza barriera tapSanas laiku — déve par
saviem Sturm und Drang (vétru un dzinu) gadiem: “Tas bija diezgan
matus plososs periods, kad liela bauda bija sedét pie klavierem un gazt
efektigus akordus, varbuit retak izbaudit vienas, divu skanu burvibu,
kas man sagada lielu baudu joprojam.” (Dzenitis 2007) Lidzigas
ievirzes darbi ir ari karos krituSo bérnu pieminai veltitais opuss
Blakus..., agresivi tumsos tonos ieturétais darbs Mate Zeme un Emilam
Darzinam veltitais kameropuss Lacrimae, kura ir “depresija,
smagums, emocionals siltums un dabas objektivitate [..]. Patiesiba
jau tas, kas man ir vél joprojam mana muzika” (Dzenitis 2014a). Tikai
retumis paradas pa kadai mierinajuma salinai (pieméram, liriski
sapiga izteiksmé tverts mazora kvintakords opusa Blakus... rami
apskaidrotaja izskana, turpat arl smeldzigs dziedajums vidusposma).
Sajos darbos izskan sapes un riigtums, ko netiesi apstiprina Dzenisa
vardi intervija Inesei Lisinai: “Komponésana — paSam savs, no
konvencijam neatkarigs dievkalpojums. Varu atbrivoties, pat izstidzéet
grekus.” (Dzenitis 1997)

12Viens no tiem ir ari starptautiska
atziniba, jo tas ir pirmais,

turklat loti veiksmigi, arpus
Latvijas izskanéjusais opuss
(festivala Varsavas rudens 1997),
tadéjadi paverot jaunajam autoram
plasas perspektivas turpmakaja
darbiba.

3 Pirmo un ceturto dalu pats
komponists tulko sadi: Lauj man
iet manu celu, savukart otras dalas
nosaukuma ietverta vardu spéle —
Volkstheater — Wolkentheater, ar

to domajot Vines Tautas teatri,
kuram Dzenitis darba tapsanas
perioda katru dienu braucis garam
(Jakubone 2009).
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20. gadsimta 90. gados tapuso skandarbu vida ir vairakas
kompozicijas, kas paredzeétas solo atskanojumam, tai skaita stigu un
pusaminstrumentiem, ka ari akordeonam; tas liecina par komponista
velmi iepazit visdazadako instrumentu tembrus un tehniskas iespéjas.
Saja laika rodas opuss klarnetei solo ar programmatisku
nosaukumu Arlekina gars (1995). Dzenisa komentars, kura zimigi
tiek noradits uz personaza divam telainajam dimensijam, atklaj ar1
skandarba dramaturgijas modeli: “Izvelgjos smejoso Arlekinu — cilvéku
masku, aiz kura areja veidola, iesp€jams, slépjas tragiska, skumja dzives
realitate.” (Citéts pec: Dombrovska, Sefers 2010) Atbilstosi Sai iecerei,
skandarba formveidé iezimeéjas divi posmi: pirmaja no tiem prieksplana
ir Arlekina aksta un komika seja, savukart otraja posma Arlekins
grimst dzila vientuliba un vienaldziba; pareja no ar€jas pasaules uz
ieksgjo tiek attelota ari ar instrumentu mainu (sopranklarneti nomaina
basklarnete).

Turpinot iesakto tematisko Iiniju, Dzenitis 2001. gada sacer
viendalas opusu Pierrot alta saksofonam. Tadejadi, Iidzigi trim
kompozicijam ar nosaukumu stanza, arl 8aja gadijuma var runat par
savveida ciklu, kuru konceptuali apvieno slavenie delartiskas jeb
masku komédijas personazi — Arlekins un Pjero.

Vel daudz tieSaka un atklataka norade uz skandarba dramaturgijas
un formas modeli ir ietverta 21. gadsimta sakuma tapusa opusa Der
Todeskeim. Der Lebenskeim (Naves désts. Dzives désts)
nosaukuma. Sis skandarbs flautai un divam koklém sastav no
divam dalam, ko simboliski ataino ari saliktais nosaukums: pirma dala
izskan ekspresivi, ar dramatisku izvérsumu un spécigu kulminaciju,
savukart otra dala ir meditativa, intelektuali apvaldita; tai raksturiga
ieklausisanas skana. Filozofiski tiek pretstatita nave un dziviba, un,
kas 1pasi zimigi, Saja gadijuma kopeja koncepcija ir dzivibu un ceribu
apliecinoSa (pretstata, pieméram, Senza barriera). Izskana atkartojas
viena skana, simbolizejot dzivibas balsi, sirdspukstus. Tadejadi
pieradas komponista teiktais par nozimigo paversienu gadsimtu mija
un arvien spécigaku gaisas stigas atklasmi vina muizika.

Vel viens spilgts piemérs nosaukuma un formas/dramaturgijas
cieSai korelacijai ir skandarbs Solijumi un formas obojai un
kameransamblim. Tas datéts ar 2004. gadu. Komponists atceras,
ka tolaik vinam skita aizraujosi nosaukuma iekodét kadu tehniska
risinajuma ideju, kas Saja gadijuma ir saistita ar skandarba formveidi:
“Oboja ir tas instruments, kur§ nepartraukti piedava tematisko
materialu, savukart paréjais sastavs censas So materialu it ka attistit,
tacu pec kada laika vini to izmet, un tad oboja nak atkal ar nakamo
materialu”; tadejadi par $is kompozicijas pasmerki klast tadu “ideju
Skietama apstradasana, kuras tiek pakapeniski atmestas” (Dzenitis
2014a). Saskana ar komponista teikto, Solijumi un formas ir sameéra



dinamisks darbs, kas traucas preti beigam, nekad ta isti neapstajoties
un bez ista centra. Paradit, “kadas tad veidojas formas no ta visa, tas
tad ar1 ir $1 skandarba uzdevums,” skaidro autors (Dzenitis 2014a).

Lidziga pieeja ar nosaukuma iekodétiem kompozicijas uzbives un
attistibas principiem atklajas ariskandarba Tra(N)ce 12 miuzikiem
(2016): miuizikas materials taja risinats, balstoties uz divu nosaukuma
ieklauto vardu apspeéli - france (tulkojuma “transs”) un trace (tulkojuma
“sekot”). Komponists stasta, ka skandarba tematiskais materials ir
izkaisits un sastav no daudziem motiviem vai to lauskam: kads no
motiviem ir vadosais, bet pargjie instrumenti it ka “seko”, Iidz kads
no sekotajiem pakapeniski ieglist pamatmateriala funkciju un tam
savukart turpina sekot citi instrumenti. Ik pa laikam sekosana apsikst,
lai atsaktos ar citu muizikas materialu, tadejadi skandarbs nosaciti
dalams vairakos lakoniskos posmos (Dzenitis 2018b). “SekoSana ka
princips ir gluzi piederiga transa stavoklim; kad apzina seko laika
plidumam, censSoties no ta atbrivoties, laika sajita paztud pati. Vai,
gluzi otradi, individi seko kolektivai pliismai, dazkart bttiski spé&jot
mainit tas virzienu.” (Dzenitis 2018a)

21. gadsimta DzeniSa opusu nosaukumi klist arvien intrigejosaki
un noslépumainaki, piemeram, In Se I septiniem metala ptsam-
instrumentiem un stigu orkestrim (2007), Sat Nam simfoniskajam
orkestrim (2009), Dorada klavierem (2010), Orked Utara gamelana
ansamblim (2011), Kali Yantra flautai un klavierem (2011), quidditas
cellam solo (2016) u. c. Dala no Siem izteiksmigajiem nosaukumiem
(arT iepriekSmineétie Trataka. Point noir un Amrita) atspogulo kadu jaunu
DzeniSa muizikas skautni — austrumniecisko tematiku'.

Simfoniskais opuss Sat Nam'® recenzijas (pieméram,
Znotins 2012) tiek minéts ka DzeniSa pirmais austrumnieciskas
ievirzes darbs. Ta filozofiska pamatdoma ir tiekSanas uz ragas stavokli,
kad grimstam apceré. Viendalas skandarba ir atveidota léna un
pakapeniska pareja no domu agresijas uz meditativu stavokli beigas.
Arl energetiska zina darbs ir saméra agresivs, emocionali un pat
fiziologiski iedarbigs. Pats komponists to skaidro sadi: “Esmu ievérojs,
ka pilnigs miers nemaz nevar iestaties, galva jaucas un saudas dazadas
domas. Jo vairak censamies tas apturét, jo ar lielaku speku tas gazas
par mums'®.” (Citéts péc: Liisina 2009) Sis opuss ari spilgti demonstré
komponista vélmi izzinat skanu — tas iedarbibu un ietekmi uz cilveka
visiem apzinas un uztveres limeniem.

!4 Ta daudzejada zina saistita ar
komponista interesi par jogu un
meditaciju. Kada no intervijam vins
atklaj savu personisko pieredzi:
“Man loti patik tadas lietas, kas
iedarbojas fiziologiski. Tas man ar1
tiri cilveciski loti daudz dod: mantru
klausisanas un dziedasana sakarto
energetiku, un tad jau iesp&jams
sabalansét visu, ko dari.” (Citéts
péc: Buss 2012)

15 Sat Nam — populara mantra, kuru
izmanto kundalini jogas praktizétaji.

!*Jaatgadina, ka parsteidzosi lidziga
ideja ir istenota nedaudz velak
sacerétaja stigu kvarteta Trataka.
Point noir, kas tika minéts jau
ieprieks.
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2. tabula. Andris Dzenitis, Sat Nam simfoniskajam orkestrim. Formas shema

1. attistibas faze

2. attistibas faze

dinamikas kontrasti;

Robusto, potente ma Tranquillo, l'istesso tempo Ruvidamente
contemplativo

[A] (B] (€]

a b

M >mp o f < biid >

ieziImé pretmetus — agresivo un meditativo telu

3. attistibas faze

Poco Misterioso, Pesante, scuro A tempo, lucido  Piii Pesante, Emnergico, Subito coperto, Aggressivo,

tranquillo lontano meno mosso  leggero, energico robusto scuroma robusto  con crescendo  rabbioso,
espressivo espressivo con tutta forza

[D] (E] (F] [G] (H] (1] 1] (K] (L]

c

ppo<f>p < < mp< f s > <8 <fF mp < ff<ff

pakapeniski, bet vilnveida attistiba tiek gatavota kulminacija

centr. kulminacija

4, attistibas faze

5. attistibas faze

Nobile, con luce, Poco Contemplativo Quasi  Subito Quasi Fragile, Lentissimo
pochino meno mosso  a poco inattivo, ruvidamente  inattivo appena
tutti cantabile calmato lucciante lucciante, udibile
40 sotto voce ma sonante
M] N] [O] [P] [Q] [R] [S] [T] [U] [Vl
d e
o> > f>oplp 7 fif > 7 mp pppep > ppp

ekstatisks stavoklis péc
agresivas kulminacijas —
gaisma, harmonija;
pakapeniska nomierinasanas

skanu izkliedéSanas meditativa izskana

7Dieviete Kali ir paradokss daudzo
daudzsejaino hindu dievu vida. Vina

ir simbols parmainam, nepastavibai,
neiedomajamam spékam, nezélibai un
navei. Tomer, par spiti Sausminosajam
legendam, Kali misija ir dieviska
milestiba. Jantra ir geometrisks simbols,
kas pastav arpus masu apzinas, tacu ar
savu geometrisko un energétisko formu
ir spéjigs ietekmét miisu zemapzinu
(parstasts péc: Dzenitis 2014c).

8Viena gada ar Kali Yantra top ar1
cits austrumnieciskas tematikas
opuss — Orked Utara jeb Ziemelu
orhideja gamelana ansamblim.

Sis kompovzicijas pasitinatajs ir
Malaizija pazistamais gamelana
ansamblis Rhythm in Bronze, un

ta saceréta projekta MaYa: Gong
Illusions ietvaros. Laikraksts Diena,
véstot par gaidamo pirmatskanojumu,
raksta: “Skandarba komponists
alegoriski centies sutit Joti talu

celu mérojosu sveicienu vienmeér
ziedoSajiem Malaizijas orhideju
makoniem no retuma Ziemeleiropas
daba, aizsargajama auga — Ziemelu
orhidejas.” (Erina 2011)

Radosi meklejumi Austrumu tematikas joma turpinas kamerstila
opusa Kali Yantra flautai un klavierém?. Si viendalas
skandarba dramaturgija un forma (skat. 3. tabulu) pilniba izriet no ta
koncepcijas: “Mana muzikalaja darba Jantra balansé starp trauslumu
un destruktivu speku, starp skanu un troksni, starp krasu un formu.
Tas ir neparedzams ka Kali sava dzilakaja butiba.” (Dzenitis 2014c)
Kali Yantra partitiira ir kontrastiem bagata: trausls maigums pretstatits
kliedzoSam haosam'® (skat. 4. pieméru).




3. tabula. Andris Dzenitis, Kali Yantra flautai un klavierem (2011). Formas shéma

1. attistibas faze

2. attistibas faze

galveno telu eksponesana

Molto Subito Recitativo, Subito mobile, ~ Un poco pint  Piut violento  Disperatamente
liberamente,  agitato molto meditativo, | poco agitato mobile e
mobile poco meno mosso | ma comodo energico
(Al (B] (€] (D] (E] (F] [G]
a b c/'b d/b e/d f
1-11 12-25 26-36 37-43 44-49 50-57 58-67
mp biif p<>pp mf <f<ff <fff <
centrala

kulminacijas zona,
kas ieprieks
pakapeniski
sagatavota

3. attistibas faze

4, attistibas faze

Poco calmato  Tranquillo ma carattere

Pieno di colore,

Subito violento ma feroce

apcere, apskaidriba péc destruktivas kulminacijas

variabile liberamente
[H] [1] [J]
la! / g h lbl
68-87 88-103 104-109
p/mp p > pr<p> pp |fiff

negaiditi kulminéjosa izskana
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Molto liberamente, mobile J = 80
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1% Skandarbi ar nosaukumu gramata
ieklaujas liberzanru kategorija ar
atkartotiem nosaukumiem. Dzenisa
miizika rodami divi $adi opusi. 1993. gada
top Book of the Singing Eternity (“Dziedosas
muzibas gramata”) obojai, akordeonam un
vijolei. Jautats par varda gramata nozimi,
komponists atzist, ka ideja bija gluzi
poetiska: “Nosaukuma gramata bija

ka tads apvakojums skandarbam ar
vairakam dalam, saturiski varbat diezgan
konceptualam, ar pamatigi dziedosu
izskanu, loti emocionali uzladétu.”
(Dzenitis 2014a) 2012. gada saceréts
kameropuss Latviesu pavargramata —
nedaudz humoristisks un ironisks

darbs devinas dalas ar latviesu édienu
receptém. Komponista vizija par latviesu
virtuvi ietver pelékos zirnus, pupas,
sklandurausus, stiki, uzptteni, liepziedu
t&ju ar piragiem un asinsdesu. “Saku ar
avota Gideni un beidzu ar Rigas melno
balzamu. Par mizikas instrumentiem
izmantoju arT daksinas, nazus, blodas,
tdeni, pudeles.” (Dzenitis 2012b)

Y Darba tapsanu ierosinaja pianiste Diana

Zandberga; lidzigi citiem Spanijas témas
iedvesmotiem klavieropusiem, tas tika
ieklauts vinas koncertprogramma un
CD albuma Sapni par Spaniju (2011).

4. piemeérs. Andris Dzenitis, Kali Yantra flautai un klavierém: sakums

Daudznozimigi noslépumains ir ari viendalas (skat. 4. tabulu)
klavierdarba Dorada nosaukums. Saruna komponists smejoties atzist:
“Dorada sava zina papildina manu Latviesu pavargramatu', tikai ar
spanu tematiku®.” (Dzenitis 2014a) Izradas, ka vardam dorada ir divas
nozimes: viena no tam saistita ar Spanijas virtuvi, jo viens no komponista
iecienitakajiem edieniem vina Katalonijas celojuma laika bija zivs dorada;
savukart otra S1 varda nozime ir zelts, zelta krasa. Ar1 DzeniSa Dorada
vairak saistita ar So otro izpratni — ar zeltu, kam Dienvideiropas kultiira
ir ipaSa nozime; to apliecina skandarba tehniska un energétiska spozme.
Pats komponists komenté: “Tas ir diezgan tehnisks un, varétu pat teikt,
virtuozs skandarbs, kas ar1 ir galvenais taja — nevis kada konkréta
saturiska ideja, bet spozums.” (Dzenitis 2014a)



4. tabula. Andris Dzenitis, Dorada klavierém (2010). Formas shéma

2. attistibas faze
(quasi vidusposms)

1. attistibas faze
(quasi ekspozicija)

3. attistibas faze
(quasi reprize)

centrala kulminacijas zona

Con temperamento, Lucido, Quasi naif, Con forza, Furioso | Calmato ma con  Caldamente,
misterioso recitando melodioso  con temperamento carattere tenuto

a b/‘a’ ¢ d/‘a e /d b/‘a’ ¢ a

mf < sffz pp <sffz mp  <ff>p|pp mp< ff < ff<sffffz |mf >p pp  pp >ppp

Semantiski aizplivurots nosaukums, kas ietver ari metafizisku
konceptu, ir skandarbam quidditas ¢ellam solo. Tas pabeigts
2016. gada vasara, un ta tapSanu rosinaja celliste Marta Sudraba.
Vardam quidditas nav tieSa tulkojuma latviesu valoda, ta nozimi var
skaidrot ka cilvekam vai lietai piemitoSo butibu, esibu®. Dzenitis,
stastot par sava darba koncepciju, atsaucas uz iru rakstnieka Dzeimsa
Dzoisa (James Joyce) gramatu Makslinieka portrets jauniba (A Portrait of the
Artist as a Young Man, 1916):

“[..] Mirdzums, par ko vins runa, ir sholastiskais quidditas, priekSmeta
esme. So augstako ipasibu jit makslinieks, kad estétisko télu pirmoreiz
aptver sava iztele. Sellijs pratu taja noslépumainaja bridi salidzina ar
dziestosu ogli.” (Dzenitis 2018a)

Saja viendalas kompozicija (skat. 5. tabulu) Dzenitis turpina
iedzivinat jau lidzsingjas dailrades gaita izveidojuSos muzikas attistibas
principus. Tematiska materiala dzimsana klusuma un izkristalizeésanas
norit smalkas trisas, neuzbazigi (skat. 5. pieméru); seko $1 materiala
pakapeniska un meérktieciga audzesana lidz dramatiskai kulminacijai,
liekot cella partijai izgaismoties visdazadakajas (skat.
6. pieméru), péc tam iezimé&jas spejs apravums un dveéseliski dzils
dziedajums, ka péckulminacijas monologs (skat. 7. pieméru) — cita
starpa, ar1 DzeniSa skolotaja Petera Vaska iecienits dramaturgisks

krasas

risinajums (piemeram, Vestijuma stigam, sitaminstrumentiem un
divam klavierem, 1982; klavieropusa Zala ainava, 2008; u. c.). Pats
komponists raksturo muzikas saturu $adi: “Vardos méms, briza sirds
stavoklis, skanas bezgaliga esme un tala, nepieejama, ideala estétiska
tela aptvars. No dzilumiem. Varbut apburts, varbut — apmulsis, ka
karsti uzliesmojusi un strauji dziestosa ogle.” (Dzenitis 2018a)

' Vards atvasinats no anglu valodas
lietvarda quiddity, kas tulkojuma
nozime lietas biitiba

(Wehmeier 2010: 1237).
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5. tabula. Andris Dzenitis, quidditas cellam solo. Formas shéma

1. attistibas faze

Lento, indistinto, ~ Poco pin ~ Come prima Come prima,

molto liberamente  mobile ma poco nostalgico

e rubato inquieto

[A] (B] [€] (D]

1-15 16-19 20-37 38-51

pprp p<mf pp<f sffz >ppp >pppp

2. attistibas faze

Misterioso, Risoluto, Pil sforzato Pitl Liberamente, Cantabile, ~ Molto Ardente, Furioso, Molto

pit agitato  potente inquieto distratto, con molto disperato animamente  frettando lontano
e espressivo espressione  espressivo

[E] (F] [G] [H] (1 11 (K] (L] M]

52-63  64-76  77-87 88-99 100-103  104-110 111-116 117-121 122-137 138-141

mplff <sflf< ffsffe/f < fif>ff<sffz<fif< piuff < fff > M < fMF_<>f<ff prr>

dinamikas kontrasti, centrala

vairakos vilnos audzeta kulminacija kulminacijas zona

3. attistibas faze

Cantabile, Recitare e poco Misterioso, quasi senza tempo
Mesto sparire

[N] [O] [P]

142-161 162-170 171-178

pp<mp>p mp < >pp > pp >ppp <>

Lento, indistinto, molto liberamente e rubato
J=65

sulD V v >
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5. piemers. Andris Dzentitis, quidditas ellam solo: sakums
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6. piemeérs. Andris Dzenitis, quidditas ¢ellam solo: kulminacijas zona
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7. piemeérs. Andris Dzenitis, quidditas ¢ellam solo: péckulminacijas zona — dziedajums

Cita ievirze piemit ritmiski dinamiskajam opusam Drone (2010),
kas veltits dirigentam Andrim Pogam un profesionalajam puteju
orkestrim Riga. Skandarbs tapis dzeza radioraidijumu ilggadéja
veidotaja Ivara Mazura pieminai. Drone ir pirmais DzeniSa saceréjums
putéju orkestrim, turklat tas papildinats ar elektriskajam gitaram un

pamatigu ritma sekciju®. Nosaukuma nozimi komponists skaidro  *Japiebilst, ka ritma ipaso nozimi
v= 1- - c 1 . — - 1= 1w DzeniSa dailradé apliecina arl
sadi: “Anglu valoda drone, burtiski tulkojot, nozimé dukona, duksana. 002 gada tapugaif opuss Bang
Sis vards man likas loti atbilsto$s putéju orkestra metala un koka for Threesitaminstrumentu

> > ansamblim. Komponists to raksturo

pusaminstrumentu ilgstoSam wun intensivam skanéjumam zema  kadinamisku gabal, kur mizika
(. o= v .= - . s vy - _ — . ir pati par sevi, “bez kaut kada
registra, kas Saja darba sastopams it biezi.” (Citéts pec: Lusina 2010) 1ot dzila zemteksta, kur dinamika

un blieSana, gasana ir tas svarigakais,

Sekojosais Dzenisa komentars par Drone treSo (péd€jo) posmu ir ipasi " " = (Doeritis 2014m)

svarigs $1 viendalas skandarba butibas izpratne:

“Berniba vakaros, laizoties miega, dazkart etera atskaneja Glena Millera
melodijas In The Mood pirmas taktis, kam sekoja suligs baritons: “Ir
pienacis laiks dzezam.” Ta bija Ivara Mazura balss. [..] Nekad neesmu
bijis kaisligs dZeza fans, tacu Sis skanas, jaucoties ar asinsrites dukonu
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ausis, ko rada miers un miega tuvums, mani atstajusas neizdzésamas
emocijas. Mana skandarba pedéjais posms vers Glena Millera témas
ievadu nedaudz satiriska, varbut pat komiska, neparasta veida par
nepartrauktu “drone” kustibu — “pingpongu” ar apzinu.” (Citets pec:
Lisina 2010)

Ritmiski dinamisko liniju komponists turpina attistit viena no saviem
jaunakajiem opusiem — simfoniskaja miniatara Euphoria,
kas rakstita kamerorkestrim Sinfonietta Riga un veltita komponistam
Peterim Plakidim 70. dzimSanas diena. Simfoniska miniattira jau ar
pirmajam skanam izstaro energiju un aktivitati; pats komponists to
raksturo ka “gaisu, priecigu un traku skandarbu”, kas ir “energetiski
trauksmains, un biezi vien sada miizika rosina kustibu uz prieksu —
ipasi, ja nav jadoma par konceptualiem dzilumiem, smagu saturu, ka
tas ir ar maniem citiem darbiem” (Dzenitis 2017b), lai gan dzirkstoso
noskanu virpuli neiztikt ari bez Dzenitim raksturigiem spriegi
disonantu krasu triepieniem.

Kamermiizikas opuss Lidzenuma balss alta saksofonam
un érgelem (2012) izcelas ar komponistam netipisku poétismu un
dabas témas tiesu tveérumu muzika. lerosmi skandarba tapsanai vins
smelies kada no Vecpiebalgas skaistajam ainavam. Intervija radio
Dzenitis atklaj, ka ieraudzijis optisku iltziju:

“Vecpiebalgas augstiene ir tada ka sferiska [..], liekas, ka tu redzi, ka
Zeme ir apala taja vieta. [..] Ta likas briniskiga tiri vizuala un gariga
inspiracija no $is ainas, kur es varéju sedet stundam ilgi un verot tas
krasas, kas mainas debesis un uz zemes.” (Dzenitis 2012c)

éajé viendalas dabas glezna ieziméjas tris fazes (skat. 6. tabulu); to
gaita izgaismota un izbaudita gan ilgstosa ieklausiSanas viena skana,
gan mainigi nirbosas krasu nianses, ari plasa kantiléena saksofona
izteiksmigaja tembra (skat. 8. piemeéru). Komponists komentara
apgalvo, ka Lidzenuma balss ir “dziedajums, télaina muzika, kurai
apaksa nav loti tehnologiska vai loti konkréta satura zemteksta. Ta
ir muizika par dabu un loti gais$am noskanam, loti gaiSam sajttam”
(Dzenitis 2012c).



6. tabula. Andris Dzentitis, Lidzenuma balss alta saksofonam un ergelem. Formas shéma

1. attistibas faze 2. attistibas faze 3. attistibas faze
quasi ekspozicija quasi vidusposms quasi reprize
Tranquillo, Piu mobile, A tempo, poco | Piit Grandioso | Recitare, Calmo, inattivo,
riflessivo ma non a poco pitl magnifico liberamente | quasi senza tempo
quasi senza troppo maestoso
tempo Cantabile
a ‘a’ b (atvasinats a/b
meditativa no a témas)
noskana, aktivitate, meditativa noskana
ieklausiSanas attistiba dziedajums
skana
1-45 46-86 87-99 l100-113  |114-123 [124-134 | 135-188
p<mf>mp mp<mf<flmf < f < fFo<mf ff>mp | p >pp>ppp
pirma | pakapenisks kapma)ums centrala
kulminacija kulminacijas zona

J =70 Tranquillo, riflessivo, quasi senza tempo
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8. piemers. Andris Dzenitis, Lidzenuma balss alta saksofonam un érgelem: sakums
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Gaismas témas turpmaki radosi risinajumi vérojami kameropusa
Nimbus cellam, klavierém un sitaminstrumentiem
(2013). Gan Lidzenuma balss, gan Nimbus netipisko gaiSumu pats
komponists saista ar talaika 1paSo dveseles stavokli:

“Tas bija tads periods [abi darbi tapusi ar viena gada starpibu —I. B.], kad
gribgjas uz augsu vairak paskatities, debesis un dazadas augsa notiekosas
ainavas ieraudzit, lai gan nakts debesis mani vienmeér interesejusas, bet
dienas debesis es ne vienmer ta ieskatos.” (Dzenitis 2014a)

Skandarba Nimbus tapsanu vistieSakaja nozimeé rosinajusas debesu
ainavas — makonu neparastas un ipatnéjas formas, to dazadas nokrasas.
Savu ieceri komponists skaidro sadi:

“Darba ideja ir dazadu makonu veidu asociacijas, spéle, sakot no

visaugstakajiem pie stratosféras, nakot leja lidz pat gubu un negaisa

makoniem un beigas lidz miglas makoniem, kas staiga ar1 pa zemi un

kurus mes varam gandriz sataustit. Virziba no debesim pakapeniski uz

Sejieni. S1 sajuita un krasas ari Saja darba ir ieliktas.” (Dzenitis 2014a)

Nimbus ir interesants ar1 formveides aspekta: komponists izcelis

Cetras dalas ar spilgtiem nosaukumiem (katrs no tiem atbilst noteiktam
makonu tipam), tacu tas tiek atskanotas nepartraukti, tadéjadi skandarbs
tiek uztverts ka viengabalaina uzbtive (skat. 7. tabulu). Nimbus sakuma
laika dimensija ir izpludusi; skiet, ka ietrisas vissmalkakas matérijas,
vissmalkakas stigas (skat. 9. pieméru). Tikko dzirdamas skanas dzimst
klusuma -1éni, viegli, gaisigi; pakapeniski tas izaug lidz sabiezinatakam
un tumsakam krasam, sasniedzot dinamisku kapinajumu, lai péc tam
atkal izSkistu uz visam pusém un atgrieztos klusuma. Trapigs ir Borisa
Avrameca vérojums: “Seit ir daudz no ta, kadai jabat laikmetigajai
miizikai, lai distancétos no mita, ka ta ir drausmigi komplicéta un
domata tikai supermuzikali izglitotam cilvéku pulcinam. ST mazika
prot uzrunat daudzus.” (Citéts pec: Dzenitis, Jakovleva 2014)

7. tabula. Andris Dzenitis, Nimbus ¢ellam, sitaminstrumentiem un klavierem. Formas shéma

I CIRRUS II ALTOCUMULUS
Sognante, Fragile, surreale | Un poco Sempre mobile  Meno mosso, ~ Brioso ma  Subito misterioso,
lucido pitt mobile,  ma colorato, mobile e non troppo  l'istesso tempo
variabile un poco piit sensibile
1mosso
(Al [B] [C] (D] (E] (F] [G] (H]
a b c b g
1-51 52-65 66-80 81-98 99-112 113-121
p mpppppp po<f pp<f< ff mp < sz ><ff p< < ff
centrala
smalkas skanu mateérijas kulminacijas

zona




IIT CUMULONIMBUS | IV VIRGA
Con forza, Fragile, appena  Luminosamente  Subito attivo Recitando, Maestosamente
tempo libero percettibile ma molto liberamente
delicatamente
(] 1J] (K] (L] M] [N]
d e f/p’ o g h
122-141 142-147 148-162 163-184 185-187 188-199
3ina¥ni_kas kontrasti; ppp pp <> pp < mf sfz>pp mf <> mf>
ominé
sitaminstrumentu
tembri
I CIRRUS
A Sognante, lucido . = 70
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9. piemérs. Andris Dzenitis, Nimbus cellam, klavierém un sitaminstrumentiem. I dala Cirrus: sakums
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Gaismas linija turpinas ari viena no jaunakajiem Andra Dzenisa
opusiem, simfoniskaja partitara Langsam (2016), kuru
pasitinajis Zarbrikenes-Kaizerslauternes Vacu Radio filharmoniskais
orkestris (Deutsche Radio Philharmonie Saarbriicken Kaiserslautern) un
dirigents Karels Marks Sisons (Karel Mark Chichon). Iedvesmas avots §
darba tapsanai bijusas simfoniju lénas dalas — to mentali energgtiskais
saturs. Dzenitis stasta:

“Tiesi lieldarbu lenas dalas vienmer ir tas, kuras skanrazi biezi gajusi
visdzilak, vispersoniskak, slepusies un veléjusies glabties no pasaules
vai tiesi otradi — pasi savas ciesanas atradusi skaistumu un ceribu. Te

ir ar1 tira un nevainiga milestiba, te ir kosmisks miers un trauslums.”
(Citets pec: Lancere 2016)

Viendalas kompozicija ir iezimiga ar iekséji apvalditu, lenigu, it ka
izturétu plidumu, kas pakapeniska un merktieciga kapinajuma ar
diviem spécigiem vilniem sasniedz emocionalu kulminaciju skandarba
beigas, kur orkestris burtiski “varas” (skat. 8. tabulu). Nozimiga vieta
darba ieradita ar1 briniskigam solistu un orkestra saspelém, 1pasi péc
pirmas kulminacijas, kad skan dziedajums cella samtainaja tembra —
péckulminacijas monologs (skat. 10. piemeéru; atkal paraléles ar Vaska
dailradi, ar1 pasa DzeniSa jau apskatitajiem opusiem, pieméram,
quidditas vai simfoniju Milestiba ir stipraka). Komponists atzist: “Si
ir mana léna dala. Sis ir mans talais dvéseles stavoklis [..]. Mazika,
kura pakapeniski ved gaismas virziena. Gaisma mums visiem loti
nepieciesama. Ta nekad nebeigsies!” (Citéts pec: Lancere 2016)

8. tabula. Andris Dzentitis, Langsam simfoniskajam orkestrim. Formas shéma

1. attistibas faze

Lento Gradualmente Delicato, Come prima, Caldamente, Amoroso  Molto Amoroso,  Brillante, Disperamente

molto  poco a poco fragile  ma con luce  tranquillo cantabile, comodo molto

lontano  pitt chiaro poco espressivo potente

(Al [B] (€] (D] (E] (F] [G] (H] (1]
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2. attistibas faze

péckulminacijas monologs

Cella solo

Subito molto  Cantabile, Gradualmente  Lucido, Splendidamente, ~ Meno estroverso Con tutta forza,
lontano. quasi recitare  poo a poco poco a poco  grandiozo ma crescere rapido  ardente,
Cantabile, e doloroso pit chiaro crescendo grandioso
doloroso

[J1 [K] [L] M] [N] [O] [P] [Ql
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centrala kulminacijas zona
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10. piemers. Andris Dzenitis, Langsam simfoniskajam orkestrim: 94.-99. t. Sitaminstrumentu un stiginstrumentu partijas

Tadejadi ar1 21. gadsimta tapusie liberzanra opusi uzskatami atklaj
galvenas tendences DzeniSa jaunrades cela: joprojam uzmanibas
centra ir psihologiski nianséta iedzilinasanas cilveka iekséjas pasaules
procesos; skana ka vertiba, tas izzinasana un ietekme uz cilveka visiem
uztveres limeniem; miuzika lidzas ekspresivi disonantam Ilinijam,
spraigam dramatismam arvien biezak ienak smalkas un trauslas skanu
materijas, gaisma, harmonija un apskaidriba.
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Galvenie secinajumi

Viss ieprieks izklastitais liecina par Andra Dzenisa muizikas Zanrisko
daudzveidibu. Izvertejot komponista instrumentaldarbus no &1
viedokla, turpinajuma formuléti galvenie secinajumi.

1. Stabilu vietu ienem divi klasiskie Zanri — koncerts un stigu
kvartets, tomer katrs no tiem ir traktéts atskirigi: pieméram,
koncertzanrs, neraugoties uz ik opusa individualizétu risinajumu,
saglaba butiskas Zanram raksturigas iezimes - koncertéSanu
(dialoga ideju), kas lielaka vai mazaka meéra paradas visos
koncertos, un koncertiskumu (tas nav sastopams, pieméram,
klarnetes koncerta, bet 1ipasi spilgti ar plaSu solista kadenci
atklajas klavierkoncerta). Stigu kvarteta gadijuma situacija ir cita:
Seit, iznemot atskanotajsastavu, ir gruti atrast vel kadu saikni ar
klasiska stigu kvarteta modeli (turklat visi kvarteti ir viendaligi).
2017. gada Dzenisa jaunradé spilgti un parliecinosi ienak
monumentalakais klasiskais zanrs — simfonija. Ar1 tads kamermtizikas
zanrs ka sonate ir komponista redzesloka. Lidztekus spelei, kas iezimé
atkapes no daziem klasisko Zanru elementiem, Dzenitis tomér saglaba
arl iezimes, kas raksturo katra Zanra dzilako butibu: pieméram,
simfonijas gadijuma tas ir témas globalais tverums, dzilais un
dramatiskais véstijums, savukart sonates gadijuma - konfliktu
dramaturgija, kas aizgtita no klasiskas sonates formas.

2. Andra DzeniSa instrumentalmtizika dominé kompozicijas,
kas neieklaujas tradicionalo Zanru kategorija — tie ir skandarbi
ar vienreizéjiem nosaukumiem, kas saskana ar GraZzinas
Daunoravicienes Zzanra teoriju parstav liberzanra jomu. Lidziga
situacija verojama ari daudzu DzeniSa laikabiedru un jaunakas
paaudzes komponistu instrumentalmiizika. Pieméram, Erika
ESenvalda, Anitras Tumsevicas, Santas Ratnieces un citu skanrazu
darbos sastopami gan tradicionalie, gan liberzanri. Savukart pilnigs
tradiciju noliegums vérojams Gundegas Smites dailradé: komponiste
uzskata, ka laikmetigaja mtizika Zanrs faktiski ir zaudéjis savu nozimi.
Jautata par Zanra lomu pasas dailradé, Smite atzist:

“Man ka komponistei neinteresé darba zanriska piederiba, jo domaju, ka
laikmetigaja miizika (jau kops avangarda, t. i., 20. gs. 50. gadiem) ir citas
prioritates, kas defineé skandarbu precizak [..]. Ng, stradajot pie jauna
skandarba, es nedomaju par ta zanrisko piederibu.” (Smite 2012)

Lidziga aina atklajas ari Jana Petraskevica, Rolanda Kronlaka un
vairaku citu komponistu instrumentalmiizika. Tad€jadi Andra Dzenisa
instrumentaldarbi spilgti apliecina visparéju tendenci zanra attistiba:
ta nozimes pakapenisku mazinasanos lidz pat faktiskam noliegumam.

3. Komponistam vienmeér ir svariga skandarba koncepcija, filozofiska

ideja, kas pirmam kartam tiek pausta nosaukuma: tas ciesi saistits
ne vien ar dramaturgisko risinajumu, bet biezi ar1 ar formveidi, kas



ipasi raksturigi liberzanru paraugiem — opusiem, kuri neieklaujas
ierastaja zZanru sistema. Tomér ne mazak spilgti filozofiskais kodols
paradas ar1 klasisko zanru gadijuma, seviski stigu kvartetos, kas ir
visai tali no tradicionala stigu kvarteta Zanra modela. Pats komponists,
pieméram, par savu saksofonkoncertu teic, ka ta “pasa butiba ir
abstrakta muzika” (citéts péc: Lusina 2014), bet vienlaikus neslépj, ka
darba saturs ir dzil$ personisks pardzivojums, tacu detalas vins neat-
klaj. Lidz ar to $1 koncerta nosaukums E(GO) ir loti butisks satura
izpratne. Kaut ar1 visparinats, ne vienkarsi un viennozimigi skaidro-
jams, tas tomer ir savveida kods, atslega darba pamatdomas uztvere.

4. Atskanotajsastava zina Dzenisa liberZanra opusi iezimeé
daudzveidigu kopainu. Skaitliski lielaka dala $is grupas skandarbu
parstav kamermiizikas sféru — opusus dazadiem soloinstrumentiem
un ansambliem. Orkestra miizikas jomai pieder krietni mazaka
dala darbu, lai gan péde€jos gados komponista interesi arvien vairak
saista tieSi orkestra iespéjas. Kopuma visai izteikta ir tiekSanas uz
atskanotajsastava individualizaciju, kas ietver svaigas tembru spéles
un saspéles.

5. Jaunrades attistibas gaita komponistam arvien svarigaka klast
procesualitate, secigs un nepartraukts véstijums: “Ipasi pédejos gados
mani interesé kontinuala mtizika, kas gandriz nekur neapstajas. Ar1
kompongéjot man ir raksturiga domasana pec kartas,” atzist Dzenitis
(citets pec: Buss 2012). Acimredzot tieSi tapéc formas makrolimeni
parliecinosi dominé viendaliba, savukart mikrolimeni katrs opuss
risinats atbilstoSi skandarba koncepcijai, saturam, ikreiz sasniedzot
citu rezultatu. Tomeér vienojosa un komponistam raksturiga vadlinija ir
tematisma pakapeniska un meérktieciga attistiba, skaidra virziba
uz kulminaciju, neatkarigi no formas risinajuma: to apliecina visi
analizetie opusi — gan klasisko Zanru, gan liberZanru paraugi. Stastot
par savu kamersimfoniju (SIN)fonietta, Dzenitis cita starpa atzist:
“Nespeju atteikties no atklatas un klajas emocionalitates, ko sava
miuizika pauzu ar diezgan klasiskiem uztveres afektiem, kas klausitajam
sniedz muzikalo sajiitu un gandarijumu.” (Citéts pec: Auguste 2018)

DzeniSa dailrades izpéte pierada, ka komponistam ir svarigi
nepartraukti meklét jaunas idejas un mizikas valodas nianses,
nekavéties pie jau atrasta, sasniegta. To skaidri paudis ar1 vins pats:

“Vienmer esmu uzskatijis, ka maksliniekam ir visu mazu jameklé kas
jauns, jamégina sevi parbaudit dazadas izpausmes ar vairakam lietam.
Tas bridis, kad apstajies un sajiti, ka kaut kas ir loti labs, un to varéetu
darit vel un vel, ir loti riskants. Man patik eksperimentét un meklét

jaunas lietas formas risinajumos un instrumentacija. Ta man ir ka tada
medusmaize un liela aizrausanas.” (Citéts pec: Buss 2012)

Tieksanas uz jauno spilgti izpauZzas arl Zanra aspekta, jo Zanrs, lai
gan spéj bt elastigs, tomeér ir gana stingrs ietvars: atbilstosi Jevgenija
Nazaikinska trapigajam salidzinajumam, ta ir ka matrice, péc kuras
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parauga apvienojas noteikta zanra skandarbi (Nazajkinskij 2003:
94-95). DzeniSa opusi neatbilst nevienai matricei, katrs no tiem ir
atSkirigs un neatkartojams (nosaukuma, formas un lielakoties ari
atskanotajsastava zina), un tieSi tapec $1 komponista instrumen-
talmuzika neieklaujas tradicionalaja Zanru sistéma.

Pielikums

Liberzanri ar vienreizejiem nosaukumiem Andra DzeniSa instrumentalmuzika

Gads | Nosaukums Atskanotajsastavs Dalu skaits
1992 | Notvertie mirkli klavieres cikls:
I Rudens lietus sapnis
II Enas
III Sapju putni
IV Atstarosana
V Speéle
1995 | Blakus... baritonbasa akordeons cikls:
1 Izkliegt cauri naktij
11 ...nevienam nepiedeross...
1995 | Arlekina gars klarnete viendalas
1996 | Vai dzirdi mani?... Cells viendalas
1996 | Lacrimae vijole, alts, cells, klavieres cikls:
Emila Darzina pieminai 1 Chorale
II Antichorale
11T Atminas par siltumu. Aiz
loga
IV Tu nac, Tu ej
V Pamestais
VI Svesakais no svesiem
VII Pédéja piedosana. Slieksnis
1996/ | Senza barriera divas klavieres, cikls:
1997 sitaminstrumenti I Hymnos I
I Wolkentheater
I Threnos
IV Hymmnos I1
1997/ | Mate Zeme (2008 tapusi otra alts viendalas
2008 | redakcija, jo originals ir pazudis)
1999 | 31.12.99. Stanza I klavieres, stigu kvartets viendalas
2000 Der Todeskeim. Der Lebenskeim (Naves | flauta, divas kokles cikls:
dests. Dzives dests) divas dalas
2001 | Pierrot alta saksofons viendalas
2002 | Bang for Three sitaminstrumentu ansamblis viendalas
2002 | Stanza IllI... innuendo lielais simfoniskais orkestris viendalas
2003 | Narrow Paths. Dreamy Steps gitara viendalas
2004 | Promises and Shapes (Soltjumi un oboja un kameransamblis viendalas
formas) (vijole, alts, cells, flauta,
klarnete, meZzrags,
sitaminstrumenti)
2005 | Sitivit anima mea (Mana dvesele ir ergeles viendalas
izslapusi)




2007 |InSel septini metalptsaminstru- viendalas
menti, stigu orkestris
2008 | Distant Bells divas klavieres viendalas
2009 Sat Nam simfoniskais orkestris viendalas
2010 | Dorada klavieres viendalas
2010 Drone puteju orkestris viendalas
Veltijums Andrim Pogam un
profesionalajam puteju orkestrim
Riga
2011 | Orked Utara (Ziemelu orhideja) gamelana ansamblis viendalas
2011 Matter of Imagination (Iztéles kokle (elektriska gitara), viendalas
gadijums) saksofonu kvartets
2011 Kali Yantra flauta, klavieres viendalas
Ilonai Meijai un Dzintrai Erlihai
2012 Lidzenuma balss saksofons, érgeles viendalas
Artim Stimanim un Kristinei
Adamaitei
2013 Nimbus cells, klavieres, cikls:
Trio Art-i-Shock sitaminstrumenti 1 Cirrus
1T Altocumulus
III Cumulonimbus
1V Virga
2013 | Forged Meetings akustiska gitara cikls:
I Modest’s Modesty
11 Tea with Witold
I Laugh — Man’s Toys
IV Broken Glass
V Norgard’s Infinite 81
VI Jimmy Jimmy
2013 | Iron-Wood kontrabass, klavieres viendalas
2016 | quidditas cells viendalas
Veltits Martai Sudrabai
2016 tra(N)ce 12 muziki - flauta, oboja, viendalas
Veltits ansamblim BIT20 klarnete, trombons,
sitaminstrumenti (divi
miuziki), arfa, klavieres, vijole,
alts, cells, kontrabass
2016 | Langsam simfoniskais orkestris viendalas
Zarbrikenes-Kaizerslauternes
Vacu Radio filharmonijas orkestra
pasutinajums, .
veltits Karelam Markam SiSonam
2017 | Euphoria kamerorkestris viendalas

Kamerorkestrim Sinfonietta Riga,
Pétera Plakida 70. dzimsanas diena
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#Developing further the

genre theory proposed by
Lithuanian musicologist Grazina
Daunoraviciené (1990a, 1990b),
T'use the term libergenre (originally,
by Daunoraviciené, librogenre) to
denote musical compositions where
it is not possible to find signs of
definite genres, consequently — the
libergenre is a ‘non-traditional’
genre or ‘free” genre.

GENRE IN THE INSTRUMENTAL MUSIC BY
ANDRIS DZENITIS

Ilona Budeniece

Summary

Keywords: contemporary music, classical genres, sonata,
string quartet, symphony, libergenres (free genres)

Andris Dzenitis (1978) is one of the most talented Latvian
composers born in the 1970s. At present, he is a successful, active and
internationally known composer, who is vivid, versatile and inimitable
in his music. The composer’s creative work covers all spheres of music:
ranging from instrumental, choir and stage music to theatre, film and
electronic music.

On the whole, in his instrumental music, despite the appearance of
some classical genres (an instrumental concerto, a string quartet as well
as a sonata and a symphony), there is a prevalence of compositions
with an undefined genre — these are opuses with vivid, unusual
and individual titles. Thus, it can be concluded that in Dzenitis’
instrumental music, libergenres with unique titles are
predominant?®.

Evaluating the interpretation of different genres in Dzenitis’
instrumental music, the main conclusions are the following:

1. Two classical genres - the concerto and string
quartet — have a significant place in his creative work. However,
each of them is interpreted differently: e.g. the concerto genre, despite
an individualized solution for each opus, maintains some significant
characteristic features — an idea of dialogue, which reflects itself more
or less in all concertos, and an idea of displaying the virtuosity of a
solo instrument (it cannot be found, e.g. in the clarinet concerto Urban
Translated, 2007/08, but it is implemented through the extended soloist
cadenza in the piano concerto Duality, 2010). In case of the string
quartet, the situation is different — it is hard to find any connection with
the classical model of the string quartet, except only one aspect — the
performing members (additionally, all of them are single-movement
compositions). The most monumental classical genre — symphony
(titled Love is Stronger) — appeared in 2017, and its performance was
very successful and persuasive. Also, the sonata as a genre of
chamber music has been in the composer’s sight. When asked about the
usage of these classical genres, the composer said that, on the one hand,
it is like a game with the ‘denominators’ of classical genres (Dzenitis
2018b). On the other hand, Dzenitis also maintains the most essential
characteristics of each genre, e.g. in the case of the symphony, it is a



globally understood topic, a deep and dramatic message; but in the
case of the sonata, in turn, it is a conflict dramaturgy that comes from
the classical sonata form.

2. On the whole, different models of libergenre prevail: 1) with
recurrent ideas in the titles — “‘monologue’, ‘book’, ‘music’ (in Dzenitis
compositions, they can only be considered as exceptions); 2) with
unique titles — the main tendency within all of his creative work.
Certain similarities concerning the genre situation can be also observed
in music of Dzenitis' contemporaries, e.g. Eriks ESenvalds, Anitra
TumsSevica, Santa Ratniece, and others. Similarly to Dzenitis, they do
not completely avoid traditions. Thus, one can find both traditional
genres and libergenres in the list of compositions by the mentioned
composers.

An absolute denial of traditions, in turn, can be observed in the
creative work by Gundega Smite. The composer believes that, when
considering contemporary music, genre has lost its significance. When
asked about the role of genre in her music, Smite answered: “I am not
interested in genre as a composer, because I think that there are other
priorities in contemporary music (which began with avant-garde in the
1950s), that define a composition more precisely [..]. No, working on a
new composition, I do not think about what genre it should belong to.”
(Smite 2012) A similar situation can be seen in the instrumental music
composed by Janis Petraskevics, Rolands Kronlaks and others. Thus,
the creative work of Dzenitis vividly confirms the main tendency of
the genre situation in contemporary instrumental music: it obviously
reflectsa gradual decline in the interest in genre, up
to an actual denial of it.

3. A concept and philosophical idea of a composition, which
is primarily expressed through a title, is always significant for
a composer: it determines not only the dramaturgical solution of
the composition, but often its form as well, which is particularly
characteristic of libergenres — opuses which cannot be incorporated
in the current system of genres. Nevertheless, it can be also reflected
quite vividly within classical genres, specifically in the case of string
quartets, since they are quite far from the traditional model of string
quartet genre. The composer himself confirms that relating to, e.g. his
saxophone concerto, it is “the essence of abstract music” (quoted after
Lasina 2014), although he made no secret of the fact that the content
of this composition is a deep personal experience, without providing
detail. Thus, the given title E(GO) is very significant to understand the
content, since it functions as a code, a key for the perception of the
composition’s main idea, although it cannot be understood simply and
unambiguously.
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4. As to performing members, a whole panorama can be
characterised as manifold: most of the compositions in this group
represent the sphere of chamber music, among them, there are opuses
for various solo instruments and diverse chamber ensembles; there
are significantly fewer opuses written for orchestra, although the
composer’s interest in orchestral music has been increasing recently.
Thus, in terms of performing members, every single composition
is different and unique, offering fresh combinations of colours and
timbres.

5. In the course of the development of his creative work, processua-
lity and continual narration become increasingly significant for the
composer: “Particularly in recent years, I have been interested in a
continual flow of music which does not seem to stop. When creating
music, thinking in sequence is typical of me,” says the composer
(quoted after Buss 2012). It explains the fact that within the external
level of form, there is a predominant tendency to create single-
movement compositions. Whereas, at the internal level of form, every
single composition is created according to its concept and main idea,
offering a different solution in every case. Nevertheless, there is a
unifying factor — a gradual and determined development of music,
as well as a clear direction towards a culmination, which is typical
of Dzenttis: this was proven by analyses of the both the classical and
libergenre compositions. The composer, when discussing his chamber
symphony (SIN)fonietta, among other things revealed: “I cannot refuse
transparent and outright emotionality, which is shown in my music
by quite traditional perceptual affections, giving listeners a musical
feeling and satisfaction.” (Quoted after Auguste 2018)

A study of the composer’s creative work proves that it is significant
for him to not stop and linger on what has been achieved, but to
continuously go forward and look for something new. The composer
himself also expressed it clearly:

“I have always considered that an artist must search for new ideas and
try to test oneself within various manifestations with different things
all his life. That moment, when you stop and feel that something is
very good and you could do it again and again, is really risky. I like to

do experiments and search for new ideas within form solutions and
instrumentation. It is a real passion for me.” (Quoted after Buss 2012)

Such a position is also reflected quite vividly in the sphere of genre,
which is considered to be both a flexible and strong phenomenon:
remembering the words of Evgenij Nazajkinskij — it is like ‘a matrix’,
which unites compositions of a particular genre (Nazajkinskij 2003: 94—
95). Dzenitis’ compositions do not correspond to any ‘matrix’. Every
single work is different and unique (in terms of all parameters - title,
performing members and form), and thatis why the composer’s creative
work cannot be incorporated in the traditional system of genres.
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BRAIN-COMPUTER MUSIC INTERFACING -
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Brain-computer music interfacing (BCMI) is a field of research
addressing the idea that electrical oscillations within the brain can be
used to generate or manipulate music, or supportamusical activity. This
is achieved by transmitting brainwave activity expressed as electrical
frequencies using electroencephalogram (EEG) electrodes placed
upon the scalp to a computer which maps or translates this input to
audible output with musical structures or rules (Miranda, Castet 2014;
Rosenboom 2014). The concept of using this rhythm rich EEG signal for
musical applications has led to the emergence of new types of musical
instruments, interactions, performances and experiences which have
captured the imaginations of many artists and technologists (Miranda
2006a, 2006b).

What is BCMI?

The term BCMI was coined by Eduardo Reck Miranda, and stemmed
directly from adopting brain-computer interfacing (BCI) technology for
supporting musical activity (Miranda 2006a, 2006b; Miranda, Castet
2014). Figure 1 illustrates the schematics of a BCMI in terms described
by Miranda. Systems such as these are made up of the following steps:

1. Audio/Visual Stimuli (optional): this is present in some systems
where audio or visual stimuli other than the audio output can
function as additional feedback or as part of controlling the
system.

2. EEG Input: EEG signals recorded via electrodes placed on the
scalp.

3. Signal Processing: amplification and data analysis to isolate
and extract meaningful information for further classification or
processing depending on the system design.

4. Transformation Algorithm: maps the EEG data to musical
parameters, such as MIDI data.
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5. Musical Engine: receives musical parameters as input commands
for musical audio output.

The way audio output expresses brainwave activity is dependent
on the design and components of the BCMI system. There is currently
no standard configuration of hardware or software — all BCMI systems
described by the literature have been designed differently according
to their purposes, limitations and validation methods. Types of BCMI
systems and prevalent methods for achieving the steps illustrated in
Figure 1 will be described in detail later in this text.

EEG Signal Transformation Musical Audio
Input Processing Algorithm Engine Output

N Audio/Visual
[Q] <« Stimuli ﬂ‘@b
\ Feedback /

Figure 1. Steps of a typical BCMI system (adapted from Miranda, Castet 2014: 227)

Background and State-of-the-Art

The first person to record electrical brainwave activity was Hans
Berger in 1924 (Berger 1929; Adrian et al. 1934; Miranda 2006a, 2006b),
which led to the development of EEG technology as a tool for diagnosing
neurological disorders such as epilepsy (Buzsaki 2006; Nunez,
Srinivasan 2006). The first person to propose using the EEG as a method
for interfacing with machines was Jaques Vidal in 1973 (Vidal 1973;
Giirkok, Nijholt 2013; Wadeson et al. 2015). The first person to use the
EEG to create music was the composer Alvin Lucier in 1965 by directly
applying his amplified brainwaves to an array of percussion instruments
(Christopher et al. 2014). He was closely followed by other composers
and musicians seeking to harness the EEG for music, including David
Rosenboom’s research in which he searches for potentially useful data
in the EEG for music making (Rosenboom 1999; Viljamae et al. 2011).
Since then, progress in this field has been made in step with technological
developments and limitations in biomedical engineering, neuroscience,
and computer technology (Miranda, Castet 2014).

Four major challenges in the field of BCMI are therefore closely
related to choices made while putting together a system that can
actualize the steps described in Figure 1:

e first, designing and accessing the configuration of hardware
components necessary;

* second, the isolation of EEG information meaningful for control;



e third, the development and implementation of a chosen mapping
strategy for generating or manipulating music;

e and fourth, defining ways that this technology can be applied to
meeting needs in therapy and in improving lives (Tan, Nijholt
2010; Miranda, Castet 2014).

The inconsistency of methodology which can be observed in the
literature, however, is typical of newly developing research areas —
it is a novel and exciting, deep theoretical space where the research
communities involved are enthusiastic but diasporic.

Types of BCMI Systems

Despite the wide variety of BCMI systems described in the literature,
Miranda notes that, with respect to the historical development of this
research field, such systems can be classified into three categories
(Miranda, Castet 2014) presented in Table 1:

Table 1. Types of BCMI classified by technique

Type of Technique Description

EEG sonification Conversion of EEG data into sound for analysis in
non-musical domains, such as in medicine, where
listening to the EEG signal is a tool for analysis or
diagnosis of specific mental states or conditions.

EEG musification Mapping EEG information arbitrarily to musical
parameters, with limited control or efficacy.

BCI control Direct, real-time cognitive control of music is
inherent to the system design.

The techniques described above are dependent on any given system’s
technical limitations and are often chosen to best serve research goals.
Thus, BCMI research can also be classified according to research
communities. Table 2 describes two major types of research community
in terms of their aims, and main application areas (Tan, Nijholt 2010;
Miranda, Castet 2014).
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Table 2. Types of BCMI research communities

Research Humanities Scientific
Community
Aims To use BCMI for musical performance, To use BCMI for music therapy, testing
composition, instrument design, and music psychology or neurophysiological
new collaborative or interactive musical hypotheses, developing better technology
experiences. through evaluating the performance of
configurations within their focus.
Applications | ¢ Playing musical instruments or * Neurofeedback training for persons and
manipulating interactive musical circumstances where learning to control
systems with thoughts. mental states at will is beneficial to
e Composing music by selecting notes, health or well-being, such as in treating
fragments or textures stored within an depression.
interactive system. ¢ Enabling people who cannot play musical
e Participating in individual or instruments to experience the social
collaborative control of musical benefits of collaborative music making,
parameters such as pitch, dynamics, such as to provide a means for self-
timbre and tempo. actualization for shut-in cases where bodily
¢ Generating audio/visual stimuli to movement is limited.
support a musical activity such as ¢ Environmental control, such as selection of
performance, or interactive installation. music based on mood or desired mood.

66

!See respectively the webpages
Emotiv, MindMedia, Neurosky,
Neuroelectrics [Products / Enobio],
iMotions, and Muse (a full
description is provided in the list of
references at the end of the article).

Humanities, research communities, music psychologists and
musicologists call for more embodied approaches which take into
account the multi-faceted nature of musical interaction including
the individual’s musical experience, the corporeal aspect of musical
activity, as well as the physical and socio-psychological environment
(Cross 2005; Juslin 2005; Large 2008; Leman 2008, 2010; Overy,
Molnar-Szakacs 2009; Hargreaves et al. 2011; McGuiness, Overy 2011;
Rocchesso 2011; Gill 2012; Giacomo, Keller 2014; Keller et al. 2014;
Reidsma et al. 2014; Haumann 2015; Laroche, Kaddouch 2015; Volpe
et al. 2016). Literature reporting in the area of artistic BCMI research
is thus often more concerned with evaluating the aesthetic result of
the system’s output than documenting aspects useful for replicating
or carrying forward their approaches. This is partly a result of EEG
technology still being relatively expensive and difficult to obtain today —
the artistically inclined therefore often rely on consumer grade EEG
devices where the technical processes such as signal extraction, analysis,
classification and computer actuation are in great part defined by
algorithms built into the product (Maskeliunas et al. 2016). Bypassing
these technical processes often results in highly creative solutions albeit
under-informed by the underlying sciences, thus lacking reliable data
for practical use. Some examples of the leading commercially available
brain activity monitoring systems to date are made by Emotiv,
MindMedia, Neurosky, Enobio, iMotions, and Muse'. Thus, BCMI for
artistic research has become an uneven but spontaneous playing field
where new ideas are rapidly born and manifest into unique proof-of-
concept musical experiences, but are rarely useful for making further
advances.



Because its aims are aligned to medical applications, the scientific
research community calls for more rigorous assessment of methods,
clinical grade equipment, and detailed reportage for scientific
validation of their results. For research to be of practical use in a certain
community, the scientific community calls for detailed documentation
describing the following parameters (Hermann 2008):

® equipment technical details: electrodes, amplifier models and
computer hardware;

® electrode placement, channels and referencing technique used
(e.g. a 10-20 electrode system);

¢ EEG temporal resolution or sampling rate (e.g. 250 Hz);
e pre-filtering of low and high pass frequencies;

e details of the signal processing (e.g. block or window size: fast
Fourier transform, or FFT);

e reduction of artefacts;

e EEG features selected for sonification (e.g. relations or objective
properties of amplitude);

e musical parameters selected for generation or manipulation,
and how this is precisely related to the EEG input (e.g. mapping
musical output tempo to average alpha power from a single
electrode).

However, imposing strict methodological controls often results in
disembodied musical interactions, far removed from socio-cultural
contexts where musical experiences take place in every-day life (Leman
2010). Commentary on the research space found in the literature
suggests that this gap can be closed by encouraging closer collaboration
between these communities (Leman 2008; Miranda, Castet 2014). Future
research is often encouraged to systematically compare different BCMI
configurations, methods, and mappings, and challenged to conduct
research in embodied musical contexts in order to be adopted and
applied in the real world.

The section to follow examines current approaches to BCMI,
describing in greater detail the materials and methods for obtaining
an EEG signal, processing and extracting features from that signal, and
transforming it into data which can be mapped for musical control (see
Figure 1).

Approaches to BCMI

BCMI systems rely on EEG technology, which has been developed
and informed by neuroscience mainly for the purpose of determining
functional brain activity and diagnosing neural disorders (Miranda
2006a, 2006b; Nunez and Srinivasan 2006; Rosenboom 2014). More
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recently, EEG research has explored many new methods for detecting
mental processes, commands, states, as well as levels of arousal,
attention and emotion by charting neural activity represented as
frequencies over time (Hondrou, Caridakis 2012; Maskeliunas et al.
2016). Music itself can modulate these mental dimensions, and it also
exists in the frequency-time domain. Both brainwaves and music can
be represented as frequency over time, and this fundamental similarity
seems to promise great potential for meaningful translation. The
EEG signal has a densely rhythmic quality, which it lends itself well
to translation into musical parameters. One need only filter away the
noise and isolate the rhythms to assign controls to. This process is at
the heart of every BCMI system, and the equipment and methods used
are of great importance to the type of validation their designs seek.
The following sections examine approaches to BCMI by describing the
technology and techniques employed at each stage of the process from
recording EEG input to audio output.

The EEG Method for BCMI

To aid comprehension of the later material, this section is dedicated
to relaying foundational knowledge on the EEG method relevant to
BCMI. The temporal resolution of the EEG method is in the millisecond
range (Berger 1929; Buzsaki 2006), making it the most practical choice
among other functional neuroimaging methods such as PET, MEG,
or fMRI for BCMI applications which require real-time feedback for
a sense of intentional control. In BCMI applications, this signal is
processed by software that maps the information for musical output
determined by the musical engine described in Figure 1. The first
stage of a BCMI system is therefore acquiring an EEG signal using
electrodes placed on the scalp. Collectively, the data gathered from all
the electrodes is referred to as the EEG signal, which represents neural
activations expressed as oscillations of electrical potential that can be
analyzed in a number of dimensions (Buzsaki 2006). Each electrode
is referred to as a channel, and a standard configuration is known as
the 10-20 electrode system (Jasper 1958; Niedermeyer, da Silva 2005;
Sanei, Chambers 2007), though more channels are possible. Figure 2
illustrates the locations of electrodes using the 10-20 configuration.

Different regions in the brain have different specializations, thus
the locations of the electrodes are significant for detecting specific
neural activity from specific areas (Buzsaki 2006; Nunez, Srinivasan
2006; Tatum et al. 2007). The electrodes are named after the cortical
area they are located: F for frontal, C for central, P for parietal, and
O for occipital. Even numbers follow the letter prefix for locations on
the right hemisphere, while those on left hemisphere are followed by
odd numbers. The letter ‘z’ follows locations on the top of the head,



directly between hemispheres (Tatum et al. 2007; Miranda, Castet 2014).
However, the spatial resolution of the EEG is relatively low compared
to other methods, and the data can represent several coordinated
networks (Buzsdaki 2006).

Figure 2. The international 10-20 system configuration for EEG electrode placement (adapted from
Niedermeyer, da Silva 2005: 140)

The skull attenuates the electrical signal and as a result, its amplitude
is very low, at approximately 100 uV (Malmivuo et.al. 1995: 257). To
address this, conductive gel is usually applied to each electrode, and
wires deliver the signal to an amplifier, before being digitized by a
computer. The need for conductive gel and wires has been an obstacle
for EEG technology in becoming practical for BCMI applications which
typically call for portability, fast set-up times, and freedom of body
movement.

Recent developments in EEG technology have given rise to more
affordable and portable devices, and some are now able to measure a
useful range of parameters applicable to BCMI systems widely accessible
for consumer purchase (see Footnote 1). Some of these have overcome
the aforementioned challenges by incorporating dry electrodes and
wireless transmission. At present, consumer grade devices used in
documented BCMI applications often have limited reliability, and
customisability relies on expertise in computer science and advanced
mathematics (Maskeliunas et al. 2016). However, these products are
constantly improving and have been used in a growing number of
peer-reviewed studies (Ramirez, Vamvakousis 2012; Levican et al.
2017). As aforementioned, using the EEG for BCMI involves processing
the raw electrical signals and mapping these to musical parameters.
The following sections describes these steps in further detail.
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Aspects of EEG Signal Processing

The first step in processing the EEG signal is noise reduction. Noise
mainly results from muscle artefacts, interference from electrical
power lines, and other exogenous sources of electromagnetism, and
is not relevant to the input (Tan, Nijholt 2010, Hondrou, Caridakis
2012; Miranda, Castet 2014; Wadeson et al. 2015). Noise is normally
reduced using digital filters, for example, computer software during
digital conversion. For example, electrical interference from power
lines typically occur in the 50-60 Hz range depending on the power
supply, so a narrow band filter may be applied to that range to reduce
noise in the signal (Tatum et al. 2007). When using a standard electrode
configuration like the 10-20 system, two reference electrodes are
normally attached to the earlobes and a grounding electrode attached
anywhere on the body. Signals from the reference electrodes represent
electrical information which does not originate from cerebral activity,
and is thus identified as noise to be subtracted from the signals
originating from the active electrodes on the scalp. Similarly, the
grounding electrode is connected to the ground circuit in the amplifier,
which allows the computer to filter out electrical noise originating from
the amplifier and other nearby electronic systems (Teplan 2002; Nunez,
Srinivasan 2006).

Digital conversion uses sample rates which are also expressed in Hz,
indicating the number of data points recorded per second. For example,
for research and clinical use, sample rates normally range between 250
Hz (4 milliseconds) and 2000 Hz (0.5 milliseconds), though rates up
to 20,000 Hz (0.05 milliseconds) are technically possible (Tan, Nijholt
2010). Additionally, high pass and low pass filters are applied to frame
the window of frequencies being measured (Nunez and Srinivasan
2006). On a computer, a typical EEG signal display window represents
digitized signals from individual electrodes as sinusoidal waveforms
revealing amplitude plotted over time. Various artefacts can be
observed in these signals caused by non-cerebral sources.
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Figure 3. Four common artefacts in the EEG signal displayed as digitized waveforms (Cherninskyi

2015)



An example of a typical EEG display is shown in Figure 3, revealing
four common types of artefacts which are normally removed as part of
the signal processing stage (Nunez and Srinivasan 2006; Tatum et al.
2007; Lopata 2014). Number 1 represents eyeball muscular excitation,
such as blinking. Number 2 shows an artefact on channel P3 and is
the result of a bad contact between the electrode and the scalp at that
location. Number 3 is an artefact resulting from the act of swallowing.
Number 4 shows an artefact caused by a bad contact between the
reference electrode and the skin.

The EEG waveforms shown in Figure 3 simply reflect the raw data
input from each electrode before any transformation algorithms are
applied for feature extraction. One can observe from this representation
that EEG processing fundamentally takes place in the time-frequency
dimension, the level of amplitude dimension, and the spatial dimension.
The entire available EEG spectrum can range from 0 Hz to up to half
of the sampling rate, but research typically has focused on frequencies
between 0.5-50 Hz, as this is the range relevant to neural activity ranging
from deep sleep to highly engaged waking activities such as in sports
or music. Measurements outside of this window are rare as activity
above and below are difficult to distinguish from artefacts. In clinical
practice, this range has typically been divided into five categories or
bandwidths relevant to types of mental activity or states, illustrated in
Figure 4 (Nunez, Srinivasan 2006; Tan, Nijholt 2010; Lopata 2014).
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Figure 4. Typical frequency band divisions of the EEG spectrum and associated mental activity
(adapted from Tan, Nijholt 2010: 207)
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So far, we have seen how EEG signals are recorded, measured and
represented for analysis for clinical use, but for BCMI applications the
ranges described in Figure 4 may be divided differently and represent
cognitive and affective correlates of EEG activity native to processes
of musical interaction. Methods of feature extraction from such EEG
representations for BCMI application will be described in the following
section.

EEG Feature Extraction and Classification

There are various methods for transforming the raw EEG data, and
analyzing it to identify features for use in the musical engine stage of
a BCMI described in Figure 1. Algorithms are used to automatically
isolate a set of relevant features, a set of relevant channels, or features
from specific channels based on their location on the scalp (Lotte 2014).
In other words, specific brainwave activities selected to control a BCMI
are tracked over time and are assigned as control inputs.

The mathematic algorithms which describe the conversion of
electrical brainwaves into a spectrum of sinusoidal waveforms and
simultaneously identifying meaningful features for elicitation of
control and indeed the computation power required to actuate these
algorithms in real-time for BCI applications originate from methods
for analyzing EEG data for research or clinical diagnosis. For reasons
mentioned in the introduction of this paper, BCMI research has mostly
been limited to using algorithms from the field of BCI. The most
common function of these algorithms is pattern or feature recognition,
and thus the classification of processed EEG data (Lotte et al. 2007). In
other words, these classification algorithms look for patterns or features
in the EEG signal specific to a mental command or emotional state and
relay parametrical information to be mapped by the musical engine in
a BCMI system (see Figure 1).

Classifier algorithms are chosen for the EEG features and properties
they describe and must overcome the fact that EEG signals contain
a lot of noise and have a high dimensionality (Rakotomamonjy et
al. 2005). Noise is filtered by identifying and subtracting it from the
signal, but with regards to high dimensionality, consider that in some
contexts algorithms are used to extract multiple features from various
channels across several segments of time (Haselsteiner, Pfurtscheller
2000). Although many BCI applications have achieved their aims using
only one classification algorithm, some have used multiple algorithms
aggregated in different combinations to concatenate a single feature or
group of features (Lee, Choi 2003; Lotte et al. 2007).

Two main types of EEG data are typically used for feature extraction
for BCMI applications: event-related potentials (ERPs) and the



spontaneous EEG. ERPs are events observed as changes in the EEG
spectrum due to external events or stimuli. Systems using spontaneous
EEG data analyze the ongoing data stream for trends or patterns that
match specific neural activity. One of the first and most commonly
used transformations of the spontaneous EEG in early BCMI systems
is a fast Fourier transform (FFT), which averages the amplitude of
specific frequency bands over time (Miranda 2006a, 2006b; Nunez
and Srinivasan 2006; Tan, Nijholt 2010; see Figure 4). Using the
FFT algorithmic transformation, frequency bands that have higher
amplitudes averaged over a specific period of time are considered to
reflect attributes of the dominant mental state for that period (Teplan
2002; Zhuang et al. 2009). The divisions or thresholds of the frequency
spectrum vary slightly between different studies according to the type
of activity in focus. This type of transformation has been useful in BCIs
aimed at actuating output responding to metrics such as alertness and
relaxation, and has been instrumental in developing neurofeedback
techniques where, for example, listening to the sonification of the
transformed signal allows the user to learn to consciously steer the
EEG towards desired mental states (Tan, Nijholt 2010; McCreadie et al.
2013). In other words, a user may learn to manipulate the amplitudes
of individual frequency bands by undergoing neurofeedback training,
thereby learning to control a BCMI system designed to map those
parameters to output designated audio/visual content or events. Other
types of algorithms can track spectral dynamics, extracting information
about changes or peak amplitudes within a specific frequency band to
be used as features for sonification or control (Hinterberger 2011; Wu
et al. 2010). Thus, the FFT has been an attractive and reliable candidate
for feature extraction in relatively simple BCMI systems of the EEG
sonification type (see Table 1), where in such a case a user’s overall
mental state sonified in this way could be used to control associated
musical dynamics or tempo.

In practice, neurofeedback training for a BCMI application aimed
at optimizing affective performance may be divided into slow wave
and fast wave training. The goal of slow-wave alpha/theta (A/T)
training could be for the user to raise the amplitude of slow waves
Theta range (4-8 Hz) above that of the Alpha range (8-12 Hz), while
in fast-wave training the goal may be to raise the amplitude of sensor-
motoric rhythms (SMR) in the low beta range (12-15 Hz) and maintain
it without allowing frequencies higher or lower in the spectrum to
rise concurrently. This type of training has shown to improve musical
performance on several standardized evaluation scales proposed for
judging the quality of a musical performance such as level of technical
security, musicality, expressive range and communication of emotional
commitment and conviction to name a few (Gruzelier 2011). Because of
these benefits, as well as the fact that one learns to modulate amplitudes
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between specific frequency bands, this type of training could be a prime
candidate for learning to control a BCMI system. But modulations
within specific EEG spectrum frequency bands are only one type of
feature which may be extracted for BCMI system control.

More advanced BCMI systems of the EEG musification and BCI
control types (see Table 1) rely on other features of the EEG signal
which are event related (they look for ERPs). For example, imagining
body movement, gazing at a blinking light, recognizing a picture, or
doing mental tasks produce features in the EEG signal that can be used
to command a BCI (Miranda, Castet 2014). These have been explored
at various depths in the literature, but in a recent (2014) introductory
chapter to EEG-based BCls, author Ramaswamy Palaniappan identifies
several BCI paradigms of feature extraction charted onto Table 3

(Palaniappan 2014).

Table 3. BCI paradigms of feature extraction (adapted from Palaniappan, in Miranda, Castet 2014: 34-37)

BCI Description Feature Details EEG Analysis | BCMI Application
Paradigm Example
Motor ¢ Imagining simple ¢ Frequency range: 8— ¢ Identifying * Imagined
imagery body movement, 30 Hz (alpha and beta relevant movement is

such as hand bands). electrode represented by

movement, produces ¢ 10-20 electrode locations. sonic events.

changes in the EEG location: C3, C4. ¢ Determining

called event-related e EEG feature: spectral

desynchronization simultaneous ERD and range.

(ERD) and event related ERS. e Choosing

synchronization (ERS). | ¢ ERD: EEG attenuation features for

* Example: Imagining in primary and detecting

moving the left hand secondary motor the type

results in an ERD in the cortices. of motor

right motor cortex, and | ® ERS: EEG amplification imagery.

an ERS in the left motor in the ipsilateral

cortex. hemisphere.
Steady- * Gazing at visual ¢ Frequency range: 6— ® Detecting e Choosing a
state stimulus that flashes 60 Hz. and isolating specific flashing
visual or blinks at 6 Hz and e 10-20 electrode the target visual stimuli to
evoked above entrains the EEG location: O1, O2. feature. focus on indicates
potential in the visual cortex to ® EEG feature: a command for the
(SSVEP) that frequency. spontaneous frequency music engine (see

e Example: Focusing on following effect of the Figure 1) to carry

a blinking LED light or brain. out.

target area on a screen

results in the same

frequency appearing in

the occipital region of

the visual cortex.




EEG.

P300 ® EEG feature occurring | ® Frequency range: 8 Hz | ¢ Involves ¢ Choosing musical
Visual 300-600 milliseconds and below. multiple notes from a
evoked after exposure to visual | ® 10-20 electrode trials due flashing grid
potential stimuli. These can be location: Fz, Cz, Pz. to higher for composing a
(VEP) letters or numbers ® EEG feature: higher background melody.
arranged in a grid P300 amplitude will EEG. ¢ Choosing from a
of flashing rows and occur for the object number of musical
columns. in the visual stimuli parameters to
e Example: Task-relevant focused on. control in the
or decision-making musical output.
stimuli such as
recognizing a picture
or choosing a number
from a flashing grid
results in a P300
response in the parietal
cortex.
Mental e Specific types of mental | ® Frequency range: 8- e Uses an e Tasks such as
task task activate specific 30 Hz. asymmetry improvisation
brain regions and can ¢ 10-20 electrode ratio to and score reading
be detected as inter- location: all channels compare result in different
hemispheric patterns in in two groups - left EEG patterns of activity
the EEG. and right hemisphere amplitude between brain
e Example: Doing math locations. between hemispheres.
equations in the mind ® EEG feature: distinct hemispheres. | ® The type of
results in higher EEG differences in EEG mental effort a
activity in the left activity between brain user is engaged
hemisphere than the hemispheres. in affects the
right hemisphere. sound of a musical
instrument being
played.
Slow e Changes in the low ¢ Frequency range: 1- * Relies on * Manipulating
cortical frequency range of the 2 Hz. extensive the SCP allows a
potential EEG are associated with | ® 10-20 electrode user user to modulate
(SCP) certain tasks. location: dependent on conditioning between distinct
¢ Example: Planning targeted task. to learn to musical timbres.
or preparing to ¢ EEG feature: manipulate
move causes a dip in modulation between the SCP.
amplitude in the low positive and negative
frequency range of the power SCP.

All of these paradigmsidentify useful features for mapping to musical
parameters or commands but each have strengths and weaknesses
for application in BCMI systems. Motor imagery tasks currently only
cause changes in the EEG after a few seconds latency and requires user
training, but does not require visual stimuli to work (step 1 of Figure 1).
Mental tasks also do not require visual stimuli, but this method relies

on frequent use and re-training as patterns representing specific tasks
change over time. The disadvantage of SSVEP and P300 VEP methods
is that focusing on flashing visual stimuli is practical for only a few

minutes at a time and runs the risk of triggering epileptic episodes,

however the major advantage is that they require as few as one electrode
to work. The SCP method requires extensive conditioning to learn to
control, but is very reliable in terms of performance (Palaniappan 2014).
Therefore, any venture into the BCMI research and application space
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today must make an informed choice of mapping methods depending
on its ultimate purpose.

The next step in the BCMI system involves mapping these features
to control parameters relevant to studying or supporting a specific
musical activity. The following section discusses the role of mapping
and describes some of the prevalent strategies that have been reported
in the literature.

Following feature extraction, mapping the isolated and transformed
EEG information to music in the musical engine (see Figure 1) is the
next step in a BCMI system. Much BCMI research has given focus to
mapping because of its analogies to the complex interaction between
musicians and their instruments, and because it gives rise to degrees
of control through which levels of expressivity and intention can be
conveyed (Miranda, Eaton 2014). The role of mapping in BCMIs is
akin to becoming accustomed to playing a musical instrument in the
sense that the features extracted from the EEG (such as the amplitude
of beta band waves measured between hemispheres) can become
the ‘fingers’ of a user upon a virtual instrument, or plot a cross-fade
between two types of music stored in the system based on the user’s
object of focus, just to name two hypothetical examples. Mapping in
digital or electronic-based musical instruments has been defined as
the correspondence between control parameters derived from user
actions and sound synthesis parameters, and can be further classified
in terms of the complexity of its signal relationship (the number of
connections existing between input and output parameters; Hunt et al.
2000; Miranda, Eaton 2014). Table 4 describes four types of mapping
strategies.

Table 4. Types of mapping strategy based on signal relationship complexity (adapted from Hunt et al. 2000: 210)

Signal Description BCMI Application Example
Relationship
One to one A single input parameter is mapped | A P300 VEP response triggers playback of a single

to a single output parameter.

musical pitch.

One to many

A single input parameter is mapped
to multiple output parameters.

Average amplitude of the alpha frequency band
modulates attack velocity, timbre and reverb of a
synthesizer instrument.

Many to many

A number of input parameters are
mapped to a number of output
parameters.

Each band of the EEG frequency spectrum is
assigned control over activating different musical
instrument sounds, as well as their placement in a
stereo field.

Many to one

Multiple input parameters
are mapped to a single output
parameter.

Motor imagery of a hand gesture (ERD, ERS) while
focusing gaze on visual stimuli (SSVEP) results in
the playback of a stored musical fragment.




Mapping strategies can therefore greatly determine the level of
interactivity a user may experience using a BCMI, and choices made in
reports in the literature are usually based on the goals of the system’s
design, but sometimes limited by cost or technology.

One clear distinction between playing an acoustic instrument and
playing a BCM], is that in acoustic instruments mapping is explicit —
plucking a string directly results in a musical tone; in BCMIs, mapping
uses generative mechanisms — neuronal activity. The lack of apparent
cause and effect relationships between the user’s actions and the output
from the musical engine is often the source of criticism for BCMIs with
passive or selective types of control.

As aforementioned, all BCMI systems are unique, though certain
hardware and software components appear more often in the literature.
However, BCMI systems can be classified by the type of control
achieved as a result of their designs (Hunt et al. 2000; Miranda, Eaton
2014; Wadeson et al. 2015; Eaton, Miranda 2016). Table 5 describes four
major types of control that have been achieved in BCMI documentation.

Table 5. Types of control in BCMI systems

Type of Control Description

Does not rely on intentional commands from the user.

Passive Returns stored media in the form of musical sounds, fragments or textures as output.

Selective The user learns to steer his or her EEG, in effect, learning to cognitively adjust levels of

attention, arousal or emotion in order to intentionally manipulate the output of stored
media.

Direct Users interacts with software application which enables specific choices of output
such as musical pitches or rhythms. These are often represented as tools or elements to
choose from.

Collaborative Enables more than one user to interact musically within the system. Some

collaborative systems use passive or selective types of control.

From these types of control, we can observe their direct associations
with the 3 main types of BCMI system described in Table 1: passive
controlis normally found in EEG sonification systems, selective control —
in EEG musification systems, and direct control — in BCI systems.
Collaborative control types can be possible in all 3 main types of
BCMI system. Considering the wide variety of one-of-a-kind mapping
strategies and disparaging technologies employed in literature
reportage, the remainder of this section will focus on illustrating
general principles with a few key examples. Many other examples of
specific cases can be found compiled in books, and papers referenced
within this review (Tan, Nijholt 2010; Giirkok, Nijholt 2013; Miranda,
Castet 2014; Christopher et al. 2014; Wadeson et al. 2015).

A simple example of the EEG sonification type of BCMI could be
what is widely considered to be the very first performance of a BCMI -
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2 Named after Bo Hjorth.

Music for Solo Performer by Alvin Lucier in 1965 (Glirkok, Nijholt 2013;
Christopher et al. 2014). He amplified his EEG in the alpha range (in
his case 8-13 Hz) from two electrodes attached to his forehead. This
amplified signal was sent directly to a number of speakers, each of
which was connected to an array of percussion instruments. The
amplitude was controlled manually, and speaker channels were mixed
individually, but another feature of Lucier’'s work was the triggering
of recorded loops of alpha band activity that was transposed into the
audible hearing range. These were triggered to play in response to the
amplitude of the alpha rhythm exceeding a certain threshold (Miranda,
Eaton 2014). This early BCMI could be described as having a one to
many signal relationship, since his alpha waves were used to activate
multiple speakers as well as trigger playback of a tape loop. It also could
be considered as having a “passive to loose’ form of selective control,
since he could to some degree influence the output by steering his EEG
within the alpha range. As a conceptual composition piece, the image
of the composer with his head fitted with wires, sitting motionless upon
a darkened stage amongst an array of roaring percussion instruments
responding to his brain, is validation enough for this type of BCML
It's remarkable to note that this performance predates Vidal's first
conceptualized BCI in 1973 (Vidal 1973; Tan, Nijholt 2010; Miranda,
Castet 2014), a fact illustrating that progress in BCMI and BCI spur each
other on.

Jumping ahead roughly 3 decades, a prime example of the EEG
musification type of BCMI could be the BCMI piano created by Miranda
and colleagues described in a paper called Brain-Computer Interface for
Composition and Performance published in 2006 (Miranda 2006a). Here the
system loads the sets of musical building blocks consisting of melodic
fragments in two distinctly different compositional styles for piano
(Robert Schumann and Ludwig van Beethoven) based on generative
rules driven by data resulting from a Hjorth analysis® of 14 of electrodes
(7 pairs to form a bipolar montage). A Hjorth analysis is a form of clinical
EEG analysis which measures attributes such as activity, mobility and
complexity in the spontaneous EEG (Hjorth 1970). Another data stream
collects information about the signal’s complexity and is mapped to
the tempo and dynamics of the musical output. Mapping between the
extracted EEG information in the first data stream and the types of
musical style making up the musical building blocks were arbitrary.
This BCMI design could be classified as having a many to many signal
relationship since two individually transformed data streams are used
as input, each of which manipulate more than one parameter. However,
it also falls in the crack between passive and selective BCMI control
types, as the musical building blocks are assigned arbitrarily and are
triggered unconscious of user intent but the tempo and dynamics
could be intentionally steered with neurofeedback training. The BCMI



piano is more of an early experimental prototype which demonstrated
important proof-of-concepts within the emerging field than an
instrument effectively capable of composition and performance.

As a final example, a multi-modal BCMI involving a table top
interface will suffice. This system is described in a 2011 paper by
Aleksander Viljaméde and colleagues entitled Listening to Your Brain:
Implicit Interaction in Collaborative Music Performances (Véljamae et al.
2011). Here the EEG is used together with hand-manipulated devices
they call Physiopucks designed to react to their position and movement
across a musical table top interface called Reactable. The EEG component
used 4 channels for two participants, with one electrode placed on each
of their upper foreheads (location Fz), and one electrode measuring
heart rate from the wrist. The signal from the forehead was directly
mapped in the range of 4-12 Hz (theta to alpha band), transposed into
the audible frequency spectrum and streamed to the reactable tabletop
interface, which detects the movement of 4 physiopucks placed upon
it. The signal from the wrist (heart rate) generated the tempo. The
signal from both the forehead and the wrist of one user are mapped to
two individual physiopucks, while the other two remain unconnected
to physiological signals but could be assigned control over other
musical parameters such as audio filters or generators. This BCMI was
designed for an experiment where pairs of participants were tasked
with reproducing a fragment of music played to them by manipulating
the physiopucks and the EEG collaboratively. The experiment aimed at
measuring attributes of difficulty and distribution of control
in learning to use a multimodal BCMI system. This example features
a many to many signal relationship, as input sourced from both
biosignals as well as physical movement physiopucks on the reactable
table top results in output representing both physical and mental
activity, embodied in the context of goal-oriented collaborative musical
interaction. This experiment is an example of a collaborative type of
control combining both, selective and BCI, elements — users need to
learn to manipulate the physiopucks to replicate the reference music,
therefore each trial is an attempt at discerning how manipulation of
physiological signals, and physical movement of the physiopucks are
related to the resulting sound. As higher degrees of control are obtained
through trial and error, higher levels of efficacy can be observed in
the collaborative musical interaction. Such cross-modal or solutions
involving hybrid control is an important step towards future BCMI
design, which may rely on the EEG for more of a supporting role for
more explicitly mapped controls.

As a summary for this section, approaches to BCMI have been
described and discussed from the EEG input stage to the musical
engine stage shown in Figure 1. These approaches are not exhaustive,
and references to newly developed techniques do appear in literature
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but have yet to be adopted for wider use (Miranda, Castet 2014). Time
will tell which approaches will emerge as dominant in this new and
rapidly developing field.

Prospects for BCMI Research

In conclusion, the source of the EEG signal is rich with information
reflecting brainwave activity that can be analyzed to reveal mental
processes, commands, states, as well as levels of arousal, attention
and emotion (Leslie, Mullen 2011; Maskeliunas et al. 2016). Within the
contextof musical group behavior, these dimensions can be conveniently
observed. In other words, the act of playing music together provides a
framework within which dimensions of the EEG can be understood.
Insofar as musical group behavior has been considered a microcosm of
human social interaction, BCMI provides a novel way of observing and
understanding human behavior (Keller et al. 2014), as well as a highly
creative playing field for developing better BCIs in general.

Though the field of BCMIis inits infancy, the future looks bright for its
application on both the technical and artistic front. For example, BCMIs
are not yet capable of outputting imagined music — the elusive dream
of music heard in the mind manifested instantly through speakers is
not yet on the horizon, but it may be coming closer (Miranda, Eaton
2014). The field is still very new but growing rapidly, and some recent
authors aim to reduce fragmentation by encouraging collaboration
between research communities of different specializations, and by
systematically comparing methods so that best practices can emerge
(Miranda, Eaton 2014). Others encourage testing BCMI systems in
more embodied contexts, focusing on the entrainment effect of music
and how it affects people and musical interaction within newly created
psycho-physiological situations that can be experienced outside of the
laboratory (Lavy 2001; Clayton et al. 2005, McGuiness, Overy 2011;
Volpe et al. 2016). At the present time, new improved hardware and
software which hold great promise for more reliable, customizable, and
portable BCMI solutions are becoming commercially available and used
in peer-reviewed research papers (Levican et al. 2017). In short, BCMI
is fertile ground for the formation of creative ideas and new paradigms
at the intersection of music, neuroscience and biomedical engineering.



List of Abbreviations Used in the Article
BCI - brain-computer interfacing
BCMI - brain-computer music interfacing

Cz — central site, on the top of the head (named after the cortical area
where the electrodes are located)

EEG - electroencephalogram
ERD - event-related desynchronization

ERP - event-related potentials
ERS - event-related synchronization

Fz — frontal site, on the top of the head (named after the cortical area
where the electrodes are located)

FFT - fast Fourier transform

fMR - functional magnetic resonance

Hz - hertz

MEG - magnetoencephalography

MIDI — musical instrument digital interface

O - occipital site (named after the cortical area where the electrodes
are located)

Pz — parietal site, on the top of the head (named after the cortical area
where the electrodes are located)

SCP - slow cortical potential
SSVEP - steady-state visual evoked potential
VEP - visual evoked potential
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SMADZENU-DATORA SASKARNE: LAIKMETIGAS
PIEEJAS UN PERSPEKTIVAS

Dzekins Pousons

Kopsavilkums

Atslegvardi: smadzenu-datora saskarne miuizikas joma (BCMI),
elektroencefalogramma (EEG), mtizikas atskanojums,
muzikala mijiedarbe

Miisdienas ir pieejamas daudzas jaunas tehnologijas, kas tuvakaja

nakotné biitiski iespaidos miisu muzikalo mijiedarbi. Jau tagad vienas
paaudzes — 50 gadu — laika $is mijiedarbes veidi ir radikali mainijusies.
Raksta uzmanibas centra ir pieejas un perspektivas, ko paver smadzenu-
datora saskarne miizikas joma (angliski brain-computer music interfacing;
turpmak saisinati BCMI), un tiek sniegts parskats par BCMI datorteh-
nikas un programmattiras komponentiem, sonifikacijas un muzifikacijas
tehnikam, elektroencefalogrammas (EEG) iezimju paradigmam, karte-
Sanas stratégijam un kontroles tipiem. Misdienas datortehnikas un
programmattiras komponenti BCMI sistemam ir lietoSanai drosi,
pielagojami un portativi. Tadéjadi BCMI ir lauks, kas strauji atklaj arvien
jaunas iespéjas un muzikologiskas izpétes perspektivas.

Elektroencefalogrammas tehnologija ir lavusi ieliikoties smadzenu
norisés. To raiditie elektriskie impulsi, kas tiek pierakstiti, ir bagatigi
piesatinati ar informaciju par psihes procesiem, stavokliem un emocijam.
Sos mérfjumus ir érti izmantot, analiz&jot smadzenu-datora saskarni.

BCMI transforme elektriskos signalus miizikas parametros un uz si
pamata producé muziku. Lidz ar to EEG tiek muzificeta; pievérsanas
$ai jomai lauj pétniekiem labak izprast smadzenu darbibas procesus
un veiksmigak attistit smadzenu-datora saskarnes ideju (brain-computer
interfacing; saisinati BCI) kopuma. Respektivi, BCMI ir gandriz tas pats,
kas BCI, ta¢u piemeérots ar miiziku saistitiem mérkiem.

BCMI iespeju lauks ir vel gandriz neapgiits, tacu tas strauji aug; lai
noverstu sadrumstalotibu, dazadu specializaciju pétniekiem buitu verts
apvienoties un sadarboties; metodes biitu pastavigi jasalidzina, lidz
tiek atrasta vislabaka pieeja. Ir svarigi testet BCMI sistemas dazados
kontekstos, noverojot, ka jaunie muzikalas saskarnes tipi (realaja
pasaule, arpus laboratorijas) iespaido izturéSanos un atskanojumu.
Mizikas pétijjumi tadejadi sniedz labu iespeju atklat noteiktus
muzikalas saskarnes aspektus saikné ar smadzenu vilpiem. Pieméram,
svarigiir analizét, ka smadzenu vilnu ritmi muzikalas darbibas laika var
sinhronizeties un ka tas atspogulo miisu miizikas pieredzi. Sinhronizeta
fiziska un emocionala atsauksme uz miuiziku ir visai izplatita ekologiski
validos kontekstos. ST fenomena izpéte neironu korelacijas aspekta



varétu atklat tiesakus kanalus uz kada individa smadzenu vilniem, kas
savukart spéj iespaidot cita individa smadzenu vilnus.

Neirofidbeka pétijumu rezultati tiek izmantoti terapija, lai atbilstosi
tai vai citai iecerei sasniegtu noteiktu psihes stavokli. BCMI sistemu
iesp€jams integrét Sis atgriezeniskas saites apmacibas protokola,
proti, apmacit interesentus, lai vini spéetu radit vai kontrolét miizikas
produktu saskana ar prata diktetajiem meérkiem; to vida var bit,
pieméram, uzmanibas koncentracija vai nomierinasana. Loti vienkarsi
piemeéri ir Alvina Lusjé pirmas EEG vaditas kompozicijas: vins veélejas,
lai vina smadzenu vilni noteiktos brizos generétu alfa vilnu aktivitates
uzliesmojumus.

BCMI sistémas ir visai noderigas, ar1 pétot t. s. kermenisko muzikalo
mijiedarbi (Embodied Musical Interaction). Tas ietvaros koordinéti norit
liels daudzums mentalu procesu, un to aspektus var izmantot ari, lai
celtu darba razigumu vai veidotu efektivaku komunikaciju. Pieméram,
miuziki biezi sarunvaloda piemin atrasanos “griiva” (in the groove),
kad izjat augstu savstarpejas koordinacijas limeni. EEG var palidzet
mums izprast, ka atrasanas “griiva” atspogulojas smadzenu darbiba,
un BCMI spégj iemacit mums sasniegt So stavokli atrak.

Sobrid BCMI izpétes lauka iezim&jas vairaki pamatuzdevumi.
Pirmkart, ir sarezgiti noteikt un iegiit aprikojumu, kas nepieciesams
Sada veida pétniecibai. Otrkart, it Ipasi medicinas un miizikas
pétijumos ir nepiecieSamas zinasanas datorprogrammesana, lai butu
iesp€ja izmantot algoritmus, kas tiek lietoti, klasific€jot un interpretejot
EEG datus; tie lauj ieklut BCMI sistema, kas jau rada pamatu
smalkakiem un efektivakiem kontroles mehanismiem. Treskart, $o datu
transformacija muizika prasa zinasanas par datorkomponésanu, 1pasi
par programmatiras aspektu, jo jasanem ievérojams datu daudzums
un tas jatransformé mizikas parametros. Ceturtkart, ekologiski
validu eksperimentu izstrade var sagadat nopietnas problemas BCMI
sisttmam; to nosaka gan EEG iericu maza pieejamiba, gan tas, ka So
ieriu izmantojuma laika grati ir panakt kermena kustibu brivibu —
EEG pieraksts ir Joti delikats un jitigs process, jo spriedze, ko varam
nolasit no skalpa mérijumiem, ir loti vaja.

Rezumejot jasecina, ka EEG signals ir bagatigs informacijas avots,
tatu mums jamacas to interpretét un izmantot gan praktiskiem, gan
makslinieciskiem meérkiem. BCMI pétnieciba ir jauna joma, bet ta
strauji attistas, un to sekmeé arvien modernaku tehnologiju pieejamiba,
ka ar1 uzkrata pieredze. Ir liels potencials muzikalas mijiedarbes un tas
atstatas ietekmes analizei, fiks€jot psihes procesus ar EEG muzifikacijas
palidzibu. Mums jaatrod radosi veidi, ka jaunas tehnologijas izmantot
pétnieciba, lai labak izprastu sarezgito psihofiziologisko pieredzi, kadu
ietver muzikala mijiedarbe, un lai izmantotu tas sniegtas prieksrocibas
kompozicijas procesa, miizikas terapija un apmaciba.
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DEJAS UN MUZIKAS VESTURE

IESKATS LATVIJAS MODERNAS DEJAS VESTURE:
ANNAS KERE PLASTISKO DEJU SKOLA (1924-1937)

Valda Vidzemniece

Atslegvardi: plastisko deju skolas, Kere radosa un pedagogiska
darbiba, tendences un ietekmes, preses atsauksmes

20. gadsimta 20. gados modernisma tendences bija vérojamas ari
Latvijas dejas maksla. Tomeér ne miisu zemé, ne citviet Eiropa gadsimta
pirmajas desmitgadés apzimejums moderna deja vel nebija iedzivojies.
Latvijas dejas specialistu un kritiku visbiezak lietotie termini bija
plastiskas dejas un ritmoplastiskas dejas, savukart 20. gadu beigas paradijas
ar1 jedziens makslas dejas. Tiesi plastisko un ritmoplastisko deju skolas,
kas seviski intensivi darbojas pagajusa gadsimta 20.-30. gados, varam
uzliikot ka jaunas, modernas dejas tradiciju aizsacéjas Latvija.

Tolaik cita péc citas radas deju skolas un studijas, kas
sekoja Eiropas inovativajam tendencem. Annas Keré plastisko deju
skola, kas dibinata 1924. gada, bija viena no lielakajam Sada veida
macibiestadem Riga. Preses atsauksmes liecina par horeografes
radoSajiem mekléjumiem: recenzijas izgaismoti gan, kritikuprat,
pozitivie aspekti, gan ari trikumi, analizeti skolas darbibas virzieni.
Recenzenti sekojusi lidzi skolas audzéknu sasniegumiem un izvertejusi
macibiestades vaditajas pedagogisko ieguldijumu, tadéejadi radot
prieksstatu par Keré deju skolas lomu 20.-30. gadu Latvijas dejas
makslas kopaina.

Raksts veltits Kere radosas un pedagogiskas darbibas principiem;
ipasa uzmaniba pievérsta vinas vaditas skolas darbibas specifikai,
mekléjot ietekmes un salidzinot to ar citam Latvijas deju skolam.
Lidzas preses publikacijam raksta izmantoti Rakstniecibas un miizikas
muzeja un Latvijas Valsts véstures arhiva materiali.

Exxd

Anna Keré (Trocenko) ir dzimusi 1889. gada, savukart Latvijas
pase vinai izsniegta 1922. gada (LVVA, 2996-10-21093"). Kada
1926. gada intervija Kereé stasta, ka Latvija vina stradajot jau tris gadus,
esot ieradusies no Krievijas un apprecéjusies ar latvieti, luterani
Maskava vina macijusies pie Klaudijas Sokolovas-Isacenko?®. Kere
dejojot no 17 gadu vecuma, un vislielako iedvesmu vina smeélusies
no Aisedoras Dunkanes (Isadora Duncan) makslas. 1921. gada Keré ar
koncertprogrammu apcelojusi Krieviju un guvusi labus panakumus,
seviski province. Vina uzstajusies ar1 Parize, kur tikusi uznemta labak
neka Latvija: Seit publika esot vésaka (Anna Kerré par savu karjeru 1926).

1 Seit un turpmak LVVA (Latvijas
Valsts véstures arhiva) materialu
apraksta pirmais skaitlis péc
abreviatiiras LVVA apzimé

fonda numuru, otrais — apraksta
numuru, tresais — lietas numuru; ja
nepieciesams, péc kola sniegti lapu
numuri. Nosaukumu pilnigaku
aprakstu skat. literattiras un citu avotu
saraksta krajuma 109. Ipp.

Annas Keré uzvarda rakstiba preses
publikacijas ir daudz variantu: Kere,
Kerre, Kere, Kere, Kere. Pases kartité
(LVVA, 2996-10-21093) un pasé (LVVA,
2996-10-21091) vinas vards un uzvards
fikséts ka Anna Kere (pases kartité
iekavas dots ari variants Kerre). Saja
pétijuma (iznemot citatus) izmantota
rakstibas forma Kere, kas publikacijas
par dejotaju un vinas vadito skolu
sastopama visbiezak. Domajams, ka

ta atspogulo pasas makslinieces vélmi
sava profesionalaja darbiba lietot
pseidonimu; tiesi ar to varétu but
skaidrojama uzvarda galotnes neliela
atSkiriba no pases versijas.

2 Annas Kereé virs bija Andrejs Kere
(Kerre), tirgotajs (LVVA, 2996-10-
21094).

* Klaudija Sokolova-Isacenko (Claudia
Sokolova-Isachenko | Kaasous Coxorosa-
Ucavenxo, dz. Egerte / Egert, 1884-1951)
bija aktrise un plastiskas dejas
pedagoge. Vina vadijusi Plastikas

un skatuviskas izteiksmibas skolu
Sanktpéterburga, tacu péc revoliicijas
kopa ar piecam audzékném emigréjusi
uz Rietumeiropu (Sirotkina 2012:
69-70).
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Pirma informacija par Annu Keré Latvijas prese
paradas 1922. gada, ta publiceta vairakas latviesu
avizés un arl vacu izdevumos. Laikraksts Latvijas
Sargs zino:

“Plastisko deju vakaru caurbraucot no Maskavas
uz arzemem Riga sariko baskajiete Anna Kere,
Maskavas plastikas studijas nodibinataja. St
maksliniece ieguvusi Maskava lielu popularitati

un sariko tagad turneju uz Vaciju, Franciju un
Ameriku." (Plastisko deju vakars 1922)

Deju vakars norit 1922. gada 4. maija Rigas Krievu
Dramas teatri. Reklamas vésta, ka programma ir
ieklautas dejas senlaiku stila, to vida Raudatajas
bareljefs (ar Aleksandra Skrjabina muziku), Nimfas
atmosands, Kalnu gars, EgiptieSu upurétajas sveta deja
(visas ar Edvarda Griga miuziku), Mirstosais Qulbis
(Kamila Sensansa miuizika*) un Korintiesu amazonu
kauja; izdejota ar1 kada Sergeja Rahmaninova
preladija un val$i ar Friderika Sopéna, Franca
Stiberta un Johannesa Bramsa miiziku (Plastisko deju

Anna Keré vakars 1922). Atsauksmes par So notikumu preses
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izdevumos vél neparadas.

1. attéls. Anna Keré. Foto no programmas Annas Keré
“plastiskas deju skolas” uzvedumam 1924. gada Cits Kere plastisko deju vakars notiek

4. decembri. Glabajas Rakstniecibas un muzikas

muzeja, inventara nr. 228035

* Miniattra Mirstosais gulbis atsauc
atmina legendaro Mihaila Fokina
iestudgjumu, kura muzikalais
pamats ir Gulbis no Sensansa
Dzivnieku karnevala; tomeér nav
skaidru liecibu, vai Anna Keré
izdejojusi So baleta pasaulé labi
pazistamo versiju, vai arl ta ir bijusi
dejotajas pasas veidota témas un
mizikas interpretacija.

1924. gada 7. janvari Nacionalaja teatri, piedaloties
vijolniekam Arvidam Noritim, pianistam Janim
Suhovam un deklamatoram R. Krameram. Komponists un miizikas
kritikis Jekabs Graubins$ (pseidonims J. Arnolds) recenzija atzist, ka
dejotaja “tiri pieklajigi” ilustré vienu otru Griga, Bramsa, Skrjabina,
Stiberta un Sensansa skandarbu, tomér nesniedz “visa pilniba izprastu
un pilnigiem lidzekliem attélotu muzikalo saturu”. Vina vél nespegj
aizraut skatitajus ar savu pardzivojumu speku vai lirisku smalkumu, jo
“dejotajas pateicigais lokanais stavs tehniski vél loti nebrivs, izteiksmei
nepadevigs”. Tomeér kritikis norada, ka dramatisma un tragisma apviti
teli maksliniecei padodas labak; it ipasi vins izcel telojumus Medibas ar
stopu, Mirstosais gulbis un Plostnieks (Graubins 1924).

1924. gada darbu sak Annas Keré deju skola. Ta pasa gada
4. decembri Nacionalaja teatri1 notiek pirmais $is macibiestades
rikotais deju uzvedums. Presé tas vertets visai kritiski, uzsverot, ka
ir paragri radit paveikto péc nepilna gada darba. Laikraksta Latvis
recenzents uzskata, ka audzekniem vel trukst fiziskas sagatavotibas un
tehnikas, nav nostadits augums, ar1 priekSnesumu satura un miizikas
interpretacija nav parliecinosa, Zesti ir ilustrativi. Ka koncerta labakais
priekSnesums atzimeéta deja Indiesu dievini, kur “bija skaidrs zim&jums
un gaume” (O. L. 1924).
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Latvijas Nacionalais teatrs
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ANNAS KERE

plastiskas deju skolas uzvedumi
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2. attéls. Programma Annas Keré “plastiskas deju skolas” uzvedumam 1924. gada 4. decembr1
Riga, Latvijas Nacionalaja teatr1. Glabajas Rakstniecibas un miizikas muzeja, inventara nr. 228035

Uzveduma programmina skolas vaditaja atzist, ka makslas un
pedagogijas principu izvele iedvesmojusies no “antikas skulptiras,
etrurieSu vazém un asirieSu traukiem”. Merkis, uz ko Kere neatlaidigi
tiecas, izteikts sentencé: “radit jaunu helléniska miesas dailuma
teatri”. Izteiksmigiem Zzestiem jakliist par dejas valodu, un, pec Kere
domam, tas ir svarigaks aspekts neka dejotaja tehniska virtuozitate:

“Tehniskie sasniegumi, lai kadus augstumus vini ari nebtuitu sasniegusi,
ir nepietiekosi dejai iedvest dzivu dveéseli un absoliitu stilizaciju.

Tikai plasa méra izkoptu Zestu pielietojot, deja sasniedz savu pilnigu
piepildijumu un klist par iekséjo pardzivojumu izteiceju, piedod
cilveka miesai dabisku dailumu un vijigumu.” (RMM?®, 228035)

Saja maksliniecisko principu formuléjuma ir skaidri jGtama jau
pieminétas Aisedoras Dunkanes ietekme: aizrausanas ar antikas
Griekijas kultiiru, tieksme demonstret kermena dailumu, kustibu

® RMM - Rakstniecibas un muzikas
muzejs; abreviattirai sekojosais
skaitlis apzimé muzeja inventara
numuru. Nosaukumu pilnigaku
aprakstu skat. literattiras un citu
avotu saraksta krajuma 110. Ipp.
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®Raksta turpinajuma atbilstosi dejas
pedagogija ierastajai praksei metode
saisinati apziméta ka Dalkroza
ritmika.

B 7 Fragmenti no kantates
Ulavs Trigvasons (Olav Trygvason)
op. 50.

dabiskumu un vienkarsibu, veidot deju ka dveéseles pardzivojumu
atspulgu. Ar1 Kere skolotaja Sokolova-Isacenko bija macijusies pie
Dunkanes un daudzéjada zina turpinaja vinas pedagogisko virzienu,
sevisku uzmanibu pievérsot Zesta izteiksmibai, kustibu plastikai un
pladumam (Sirotkina 2012: 69).

1925. gada laikraksts Libausche Zeitung zino, ka Annas Keré deju
skola — viena no ievérojamakajam Sada veida macibiestadem Riga
— radis savu makslu Liepajas teatr1. Tiek atziméts, ka skolas vaditaja
seko Dalkroza un Delsarta principiem un vinas vecako grupu
audzeknes jau sasnieguSas zinamus panakumus (Lokales 1925). Emila
Zaka-Dalkroza (Emile Jaques-Dalcrose) ritmikas metode® $aja perioda
tika plasi izmantota Eiropas, tai skaita Latvijas, deju skolas. Ar1 Annas
Kere skolas sludinajumi vesta, ka vinas vaditaja iestadé tiek macita
Dalkroza ritmika (Schule der Plastik 1926). Savukart ritmikas uzdevumu
paraugdemonstréjumi ir skolas pirmo uzvedumu neatnemama
sastavdala (RMM, 228035).

Daudzi agrinas modernas dejas parstavji (Aisedora Dunkane, Ruta
Sendeni / Ruth Saint Denis, Moda Allena / Maud Allan, Teds Souns /
Ted Shawn u. c.) izmantoja vingrinajumus, kas brivi interpretéja francu
komponista un retorikas profesora Fransua Delsarta (Frangois Delsarte)
19. gadsimta vidu radito sistemu. Tai bija raksturigs sistematizétu
zestu un kustibu kopums, kas izstradats, balstoties cilvéka uzvedibas
petijumos. Delsarta ideju sekotaji uz vina sistémas bazes izveidoja
konkreétas treninu metodes. Jau 19. gadsimta beigas Delsarta maciba
saknotas metodes bija plasi pazistamas gan Ziemelamerika, gan Eiropa
vidusskiras un augstakas sabiedribas damu vidi; tas bija iemantojusas
atzinibu ka izteiksmigas kustibas, iznesibas, gracijas trenini, kas versti
uz spilgtam, skulpturalam pozam un Zestu plastiku (Dickinson 2017:
26). Tadejadi priekSplana izvirzijas agrinajai modernajai dejai svarigi
elementi; ka jau minéts, ar1 Kere savu maksliniecisko principu izklasta
norada uz antiko skulptiiru ietekmi un izteiksmiga Zesta nozimibu.

Pirmo deju vakaru programmas tiek pieteikts vel kads agrinajai
modernajai dejai raksturigs virziens — t. s. eksotiskas dejas, ko skolas
vaditaja apzimé ka “ritzemju, égiptiesu, indusu” stilu (Makslas
dzive 1924). Biezi vien priekSnesumos tiek raditi horeografes iztéles
rosinati antiko kultiiru vai austrumzemju religiskie rituali, pieméram,
Upurésana Apollonam (Georga Fridriha Hendela miuzika), Ligsanu
un templa deja (Griga muzika’). Seno kultiru iedvesmotas dejas, ka
liecina nosaukumi, ir ari Kariatides (Stberta miizika), Asiriesu bareljefs
un Raudatajas bareljefs (Griga muzika), Ritzemju skice (Bramsa muzika),
Bakhante (Suhova muzika) (RMM, 228035; RMM, 228039) u. c.



1926. gada skolas uzveduma programma ieklauts ¥ R
jau krietni apjomigaks iestudéjums — vienceliena .
tragedija Fenikija ar Jana Suhova saceretu miuziku
vijolei un klavierém. Pats Suhovs uzveduma gaita
ar1 atskano klavierpartiju, savukart vijoli spelé
J. Levinsons. Dejas izradei, kas vesta par fenikiesu
dzivi, ir piecas dalas: Naves garu deja, Vaidelosu
liigsana, Upuris dieviem, FenikieSu kareivju deja un
Raudataju drimais loks. 1zrade dejo ari pati Anna
Keré kopa ar savam audzékném. Saja laika Keré
skolas rikotajiem pasakumiem preses slejas jau tiek
pievérsta lielaka uzmaniba, un recenzijas netrikst
arl atzinigu vardu. Atsauksmé par 25. februara
uzvedumu Nacionalaja teatr1 Jekabs Graubins
(J. Arnolds) atzist, ka “lidzas A. ASmanes un
B. Vigneres skolam A. Keres plastisko deju skola
izveidojusies par ievéribas cienigu faktoru miisu
horeografiskas makslas dzive”. Autors uzsver, ka
skolu vaditaju merki ir atskirigi un Keré savas skolas
darbibas virziena formuléjuma ir skaidri pateikusi,

ka vinai vissvarigaka joma ir dejas maksla:
Y . B B 3. attéls. Anna Keré deja Bakhante 1926. gada.
Kere, liekas, ka savu galveno uzdevumu uzstada Foto no 7urnala Nedeéla 1926. gada 7./8. nr., 17. Ipp.

kermena izdailoSanu, padarot to par paklausigu

izteiksmes lidzekli mtizikas ierosinatu pardzivojumu attélosanai. Uz to
norada ne tikai vinas skolas nosaukums, “plastisko deju skola”, bet ar1
uzvedumu raksturs [..]. Apgarota plastiska deja te ir mérkis. Jautajums
ta tad grozas tikai ap to, cik lieli $aja zina panakumi. Jasaka, ka tie ir
visai apmierinosi.” (Graubins 1926)

Vakara gaita vairakus priekSnesumus rada ar1 pati skolas vaditaja,
un viens no vinas iemilotakajiem numuriem, péc Graubina atzinas,
ir Mirstosais qulbis, kura dejotaja demonstre “izteiksmigu un viscaur
labi izturetu plastisku veidolu, radidama labu roku tehniku, pirkstgalu
izturlbu un visa kermena disciplinu” (Graubins 1926). Tiesa,
turpinajuma seko kritiska piezime:

“Varétu vel atzimét tehnika sieviskibas un maiguma valodas trikumu;
kustibas briziem tiri étiski smagas un spécigas, bez sievietiska lirisma
un viegluma. Noteiktibai un disciplinai tas nak par labu, bet izteiksmiba
nozimé zinamu nabadzibu.” (Graubins 1926)

No recenzentu rakstita var noprast, ka Kere Mirstoso gulbi dejojusi
puantes, sekojot tradicionalajai (Fokina veidotajai) versijai. Kritiku
domas par $is miniatliras interpretaciju ir atSkirigas; pieméram,
Roberts Kroders uzskata, ka Kere “puantu deja bez gracijas un
viegluma, atraisita gariga dailuma” (Kroders 1926).

Ka labakos grupu priekSnesumus Graubins atzimeé Asiriesu
bareljefu (Griga muzika) ar loti rapigi izstradatam un iestudétam
pozam, Medibas (Bramsa mugzika), Militaro marsu (Stberta muzika),
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Prelidi (Skrjabina miizika) un Kariatides (Saberta mazika), ka ari
horeografes veikumu uzveduma Fenikija (Graubins 1926).

Eduards Ramats recenzija apsveic “labos nodomus”, tomér aizrada
arl uz negativam iezimém, kuru gan nav daudz (dazi numuri skitusi
nepietiekami sagatavoti: pieméram, Prelidé ar Skrjabina muziku
triicis dejotaju kustibu saskanotibas). Savu rakstu vins beidz cerigi,
secinot: “Cienitaju Sai makslas nozarei netriikst. Cerams, ka triju
vienada tipa iestazu sadarbiba pamudinas nepagurt, bet ¢aklaki sekot
spraustiem meérkiem.” (Ramats 1926)

Laikraksta Latvijas Sargs anonimais recenzents saskata Annas Kere
skolas lietderibu un atzist, ka par to “var izteikties ar vislielako atzinibu.
Dazas no skolas audzekném, neatraujoties no darba, lietpratejas, kada
ir ar1 Anna Kere, vadiba, — nakotné var izveidoties par visai augsti
respektéjamam maksliniecem” (Annas Kere deju skolas vakara 1926).
Zurnala Jauna Elegance lasams vél cildino$aks vértgjums: Keré deju
skola “sava loti neilga pastaveSanas laika, 3 gados, paspéjusi sasniegt
apbrinojamus panakumus. Sadas sekmes pierada skolas vaditajas
energiju un labas audzinataja spéjas, ka art audzeknu talantu” (V. K.
1926: 18). Arl cita recenzija atzits, ka “izpilditajam visam pateicigi,
lokani stavi, izteiksmigas roku kustibas, ritmiski soli” (Ziedins 1926).

Dejas kritike Elza Silina savukart uzskata:

“Annas Keré skolas virziens vél stipri nenoteikts. Griti te runat par kaut

kadiem “antikiem”, “Egiptes”, “renesanses” u. c. stiliem, par kuriem
neatlaidigi vésta skolas sludinajumi. Kada kustibu kopojuma aizgtisana
no asiriesu jeb égiptiesu etc. makslas pieminekliem vél nerada nekadu
dejas stilu, bet gan drizak nenoteiktu kompilaciju.” (Silina 1926: 171-
172)

Tomer kritike noverte, ka “A. Kere sava attistiba gajusi uz prieksu”;
ka labakos prieksnesumus vina atzimé deju Asiriesu bareljefs un
uzvedumu Fenikija (Silina 1926: 171-172). Ari Roberts Kroders ka
spilgtakos iespaidus min Asiriesu bareljefu (“kustibu ornamentika,
pozu, liniju mainas precizas”), Militaro marsu (“izturéts spirgta un
skaidra zimeéjuma, preciza ritma”), ritmiski skaidri veidoto Templa
deju (Griga muzika) un Viltibu (gonga pavadiba), tacu par vakara
augstako sasniegumu vins nosauc tragisko dejas spéli Fenikija. Tiek
izteikti ar1 kritiski aizradijumi par Kerée horeografiju, kurai triukstot
dejiskas izjiitas un fantazijas: lai gan makslinieces estétiskie mérki esot
skaidri, kustibu leksika vélama lielaka daudzveidiba un motivacija.
“Kermeniska materiala noteikta izvelé” recenzents saskata pat Rudolfa
Labana (Rudolf Laban) idejas smeltu iedvesmu (Kroders 1926).

Vacu modernas, t. s. ekspresionistiskas, dejas ietekme noteikti
iezZimejas priekSnesumos Viltiba un Verdziba un atbrivosanas, kas
izpilditi gonga skanu pavadiba, atbilstosi Marijas Vigmanes (Mary
Wigman) absoliitas dejas principiem un darba metodeém. Pamatojoties
uz parliecibu, ka deja ir paSpietiekama, spéjiga pastavet neatkarigi no



miuizikas un literara sizeta, Vigmane savulaik radija deju bez miizikas
un tikai péc tam pievienoja askétisku pavadijumu, pieméram, noteiktu
ritma pulsu; iecienits ritma instruments bija gongs (Partsch-Bergsohn,
Bergsohn 2003: 36-37). Ari temu izvélé var atrast lidzibu ar vacu
ekspresionistisko deju. Pieméram, Keré dejotas Raganas (Eduarda
Holsta / Eduard Holst miizika) nosaukums rosina paraléles ar vienu no
Vigmanes pirmajam inovativajam solodejam — Raganas deju (1914).

Deja Murgi ir iestudéjums, kura ansamblis Sopéna muazikas
pavadiba atveido veselu filozofisku gleznu: sieviete murgos vélreiz
izdzivo savu jaunibu, milu, vecumu un visbeidzot sagaida navi (ar1
Vigmanes repertuara ir sastopams $is témas risinajums). Vel var minéet
iestudejumus Seru marss (Nikolaja Metnera miuzika) un Kara deja
(Bramsa mitizika); visas $is dejas konceptuali atsSkiras no estetizétajiem,
antikajas un Austrumu kultaras balstitajiem uzvedumiem. Kads
recenzents lidzibu ar Labana idejam saskata cita apstakli — dejotaju
“kailuma”, kas gan, ka izradas, ir nosacits:

“Kere seko interesantam Labana paraugam: lauj uzstaties vairakam
kailam audzekném. Sudraba vai melnas drebes gabals vienigais

dejotajas térps. Jaunavu kailums nemaz neatbaida, bet atstaj patikamu
estetisku iespaidu, jo kermenis visam labi izkopts.” (A.T. 1926)

Varétu iebilst autoram, ka kaili un puskaili kermeni paradijas jau
agrinaja modernaja deja pasa 20. gadsimta sakuma; tie apliecinaja
jaunu makslinieciskas izteiksmes lidzeklu meklejumus un protestu
pret sabiedribas noteiktajiem tabu. Aisedora Dunkane sava vestijuma
par nakotnes deju atzist, ka “viscildenakais maksla ir kailums”; vina
atsaucas ar1l uz antikas Griekijas artefaktiem, kas akcente cilveka
kermena skaistumu (Duncan [1903] 2002: 74). Dunkanes meérkis ir
sasniegt jaunu kailuma izpratni — tadu, kas nebtutu pretstata garigu-
mam un inteligencei; kailumu, kas btitu ideals, tirs un nevainigs, nevis
nekitrs, miesisks un grécigs. Vesturnieks Edvards Ross Dikinsons
pétijuma par agrino moderno deju secina: tas prieksplana izvirzas nevis
erotisks, bet autentisks, dabisks kailums ka seno grieku skulptaras, un
St ideja pat klist par zinamu kliseju (Dickinson 2017: 34).

Annas Kere deju skolas spéjigakas audzeknes 20. gadsimta 20. gados
ir vinas uzvedumu solistes Tonija Braunere, Elli(ja) Treimane, Antonija
Indriksone, Mara Barnaka un Lucija Gatmane — dejotajas, “ar kuram
A. Keré celo pa arzemém un gust panakumus” (A. T. 1926).

Pirma starptautiska atziniba tiek sanemta 1928. gada, kad Keré deju
skola izcina Grand Prix Parizes deju un fiziskas kultiras olimpiadé. Si
olimpiade notiek no 20. maija Iidz 5. jinijam, viena no Gomon teatra
lielajam zalém, un dalibnieku vidii ir parstavjino 70 valstim — Francijas,
Vacijas, Anglijas, Spanijas, Austrijas, Latvijas, Igaunijas, Sveices,
Cehoslovakijas, Australijas u. c. Konkurss risinas dazados dejas makslas
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8 Saja gadijuma ar jedzienu modernds
dejas jasaprot vienigi modernas
sarikojumu dejas (Carlstons,
fokstrots, tango u. c.). Termins
modernds dejas sarikojumu deju
apziméjumam tika lietots ar1 talaika
Latvijas periodiskajos izdevumos
(pieméram, Grebzde 1924).

T

zanros — klasiskaja baleta, plastiskaja baleta, modernajas®, raksturdejas
un akrobatiskajas dejas. Laikraksts Pédéja Bridi vesta:
“Lielu sajusmu izsauca Anna Kere ar savam cetram plastiska baleta
skolniecém, kuras demonstréja veselu rindu stila un makslinieciski
vertigus plastisko deju piemerus. Zirija vienbalsigi atzina skolas
sasniegumus, apvienojot deja ritmu, tehniku un plastikas izteiksmi
viena vesela. Ziirija vaditajai pasniedza makslinieciski nostradatu
Grand Prix, sastavosu no divam medalam, uz kuram attélotas dejojosas
gracijas, izsakot savu atzinibu un apbrinosanu. Reize ar to vaditajai
A. Kere pieskirts plastisko deju profesora grads.” (A. Kere plastikas skola
iequvusi Grand Prix Parizes deju olimpiade 1928)

Parizes olimpiadé piedalas skolas audzeknes Leonora Bergfelde,

Vilma Tiltina, Antonija Indriksone un Emma énicki(j)s (Latvietes 1. deju
un fiziskas audzinasanas olimpiade 1928: 12).

Annas Keré starptautiskie panakumi
raisa satraukumu citu Latvijas deju skolu
vaditajos: izdevuma Aizkulises paradas
raksts Kars dejotaju starpi. Neviens neesot
pilnvarojis Keré parstavet Latviju, lai
gan vinas skola jau ieprieksgjos gados
Igaunija un Lietuva esot reprezentejusies
ka Latvijas balets. Kauna pat esot pasniegts
lauru vainags ar nacionalam lentem (vél
viena lieciba par skolas starptautiskajiem
panakumiem - V. V.). Parizes olimpiade
neviena nopietna plastikas un makslas deju
skola nepiedaloties. Aizstavot Kere pret
konkurentu parmetumiem, raksta autors
mierina: “Patiesiba Annai Kere nebtitu
ko parmest, jo vina brauca uz savas paSas
rekina. Uzaicinajumu uz $adu olimpiadi

4. attéls. Anna Keré un vinas audzéknes péc uzvaras Parizes olimpiadé. Grebzde® visiem piesﬁtijis.” (Kll?’:’;‘ dejotﬁju
No kreisas: Leonora Bergfelde, Vilma Tiltina, Anna Keré, Antonija B

Indriksone, Emma Snicki(j)s. Foto no Zurnala Atpiita 1928. gada 192. nr., starpa 1928)

12. Ipp.

° Moriss Grebzde bijis Latvijas dejas
makslas biedribas vaditajs
(1930-1939) un zurnala Vadonis Deju
Valsti redaktors.

Raksta beigas lasama piezime, ka Keré dejotajas atcela no Parizes
uzstasies Berline. Anna Keré uzturgja kontaktus ar savu skolotaju
Klaudiju Sokolovu-Isacenko, kas 20. gadu beigas stradaja Berling, bet
30. gadu sakuma dibinaja plastikas skolu Parize (Sirotkina 2012: 69-70).
Viena no Kere audzekném, Tonija Braunere, 20. gadu beigas jau dejoja
Sokolovas-Isacenko plastiska baleta trupa un piedalijas viesizradées
Eiropa, Indija un Egipte (Anna Kerre 1928).

Péc starptautiskajiem panakumiem kritiki vel jo stingrak veérte
Kere skolas audzeknu sniegumu. 1929. gada uzvedums Volfgangam
Darzinam atstaj “nenoteiktu, sajauktu iespaidu. Blakus seno grieku
dejas principiem nacas skatit ir orientalismu, ir pavisam modernus
dejas virzienus”; autoram Skiet, ka tas rada stila un formas neskaid-
ribu (Darzins 1929). Recenzenta rakstitais liecina par horeografes



radosajiem meklejumiem: repertuara tiek ietverti veiksmigakie
ieprieksejo gadu prieksnesumi, bet mekleti ar1 jauni izteiksmes veidi.
“Nevar teikt neka slikta par makslinieces fantazijas un izdomas
spejam, vinas idejas diezgan svaigas un originalas,” atzist kritikis;
tomeér vin$ atzimé neprasmi veidot dejas formu un saglabat stila
izjutu, reizém neapmierina mizikas interpretacija un aizrausanas ar
akrobatiskiem elementiem. Uzteikts Keré meitas Eleonoras'’ sniegums,
kam piemit “asas, ekspresivas kustibas, izkopta tehnika, izteiksmes
bagats kermenis”. Vinas dejota Poeéma ar Skrjabina mtiziku esot vakara
labaka solodeja (Darzins 1929). Kadam citam recenzentam patik deja
Liesma (Skrjabina miizika), ko izpilda Eleonora Kere: “Ta bija viegla,
temperamentiga, ar labu Zestu izpratni.” (Annas Kerré skolas dejas vakars
1929) Programma joprojam saglabajas egiptieSu, sirieSu un templa
dejas, bet vienlaikus manama “tendence uz akrobatismu un muizik-
hollu stila dejam” (Annas Kerré skolas dejas vakars 1929).

Rigas krievu laikraksta Segodnja vecherom' atrodams cits viedoklis:
recenzijas autora skatijuma, Kere skolas prieksnesumi “nav masveida
baskajisu demonstracija, bet atseviskas aininas, uzmetumi, skices, [..]
pasteltoni un suligi krasaini triepieni, atdzivojies bareljefs — egiptiesu
vai asirieSu”. Tacu taja visa saskatams dejisks elements, plastika nav
pasmerkis, ta nav zviedru vingrosana. Salidzinot ar uzvedumu pirms
trim gadiem, studijas darbs ir pilnveidojies: “[..] nav vairs puskailu
kermenu demonstracijas. Teérpi gaumigi, originali, stiligi. Dazas loti
talantigas audzeknes.” (Almazov 1929)

Volfganga Darzina recenzija par Keré skolas vakaru 1930. gada
17. februari Latvijas Nacionalaja opera joprojam ir daudz kritisku
aizradijumu. Péc recenzenta domam, horeografes radosie mekléjumi
nav nesu$i pozitivas izmainas, vina censas rast jaunus izteiksmes
lidzeklus, bet reize ari saglaba ieprieksejo gadu stilistiskos risinajumus,
kas nerada prieksstatu par skaidriem makslinieciskiem meérkiem:

“Ka zinam, Kerre savos mekléjumos balstas uz seno grieku makslu, bet
§1s makslas principi pie Kerres patlaban pienemusi tadu daudzveidibu
un reize ar to tadu iek$eju neskaidribu, ka griiti vinas maksla saskatit
noteiktu seju un karakteri. Ir jau minétas grieku idejas, ir stilizacija, ir
raksturelements, ir baleta principi, viss sajaukts juku jukam. Nekur nav
saskatams kaut kas jau noskaidrojies, pozitivs.” (Darzins 1930)

Rakstitajs parmet etnografisku zinasanu nepilnibu, kas jutama
stilizétajas dejas; citas dejas, vinaprat, trikst ekspresijas un pienacigas
tehnikas, neskaidribas izpauzas deju formas un horeografiskaja
darbiba. No audzékném varot izcelt tikai vienu — Eleonoru Kere.
Atzinigaki vardi ir teikti par iestudéjumu Bakha svetki ar Jana Suhova
miiziku, tomeér: “Baleta vislabakais bija I. Suhova'? miuizika. Taisni $is
mizikas ritma bagatibai un dazadibai var pateikties par to, ka vinas
dejiska ilustracija dazviet sanaca diezgan dziva.” (Darzins 1930)

10 Presé vinas vards nereti minéts ari
saisinata versija (Leonora).

" Originalrakstiba Cezo0ts Beuepo.

12 Suhovs bija krievu cilmes
komponists, tapéc vina prieksvards
presé sastopams divos variantos (ne
vien Janis, bet ar1 Ivans).
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3 Péc laulibam pazistama ka
Martinsone-Eferte (ar1 Martisone-
Eferte).
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4 Angelika Grimze — velak Latvijas
Nacionalas operas balettrupas
soliste, baletmeistare un baleta
pedagoge (Balina, Bite 2006: 108).

Editei Martinsonei® ir pozitivaks skats uz vakara gaita redzéto:
“Annas Kere audzeknes stingras, ritmiskas, loti laba roku tehnika,
[..] savas dejas vinas jitas brivas un droSas.” Eleonora Keré deju
Flamme sombre izpildijusi ar temperamentu un skaistam kustibam;
Etidé (Skrjabina miizika) Austra Grasis un Emma Snicki(j)s dejojusas
ar noteiktam kustibam, izteiksmé un ritmika tiri; Groteska (Debis1
miizika) iestudéta ar interesantam grupéjuma linijam, ar humoru un
labi izraudzitiem zestiem (Martinsone-Eferte 1930).

5. attels. Annas Keré skolas audzéknes gatavojas 1931. gada 7. maija deju uzvedumam. Foto no
zurnala Filma un Skatuve 1931. gada 35. nr., 310. Ipp.

1931. gada Volfgangs Darzins raksta Plastika un ballets salidzina
abu dejas makslas Zanru vietu Latvijas kultarvide. Vins atzist
baleta prieksrocibas, bet norada, ka ari plastiska deja ir ieguvusi
savu auditoriju; turklat pedéja laika “plastiska deja aizvien vairak
atsvabinajas no amatierisma piegarsas, kltst noteiktaka, iezimigaka —
ta pamazam iekaro savas dabigas tiesibas un pienacigo vietu” (Darzins
1931: 91). Riga ir daudz plastikas studiju, bet ka vadoSo sava joma
raksta autors min Beatrises Vigneres skolu. Ar1 Annas Keré skola nav
aizmirsta, un tiek salidzinata abu maksliniecu darba specifika:

“Blakus Vigneres ar1 Annas Kere studija pelna lielaku ievéribu.

Ar1 tur redzam vienu otru talantu, kas gaida uz piepildisanos.

Varétu minét Leonoru Kere un Angeliku Grimzi', kuru sasniegumi
vispozitivak vértejami. Kamer Vignere jau piegriezusies lielaka stila
uzvedumiem, Anna Kere turas ciesi pie kamerstila. Pirmas stipra puse
mekléjama groteska, otras — tieSi rakstura.” (Darzins 1931: 91)

Izdevuma Filma un Skatuve lidzautors ]. Osis taja pasa gada labako
audzeknu vida lidzas Eleonorai Keré un Angelikai Grimzei nosauc
Emmiju Véverbranti un Austru Grasi, vinas ar1 ikgadéja uzveduma
esot visvairak dejojusas (Osis 1931: 11). Maksis Bréms raksta: “Visuma,



Annas Kere darbs tomer radija mekléjumus un ari
sasniegumus.” (Bréms 1931)

Dejas kritike Elza Silina uzskata, ka Annas
Keré 1931. gada 7. maija uzveduma ir vérojama
baletmakslas speciga ietekme, daudz tiek izmantoti
klasiskas dejas elementi — lecieni un piruetes, mazak
redzami “antikie un dunkaniskie motivi”. Tomeér
parak briva kustibu leksika neskiet parliecinosa,
lai gan kritike atzist, ka Anna Keré progreséjusi
dejas kompozicijas izpratne. Ka labakas dejas Silina
nosauc IndianieSu deju un Pigmalionu, savukart ka
apdavinatakas audzeknes, kas jau sasnieguSas
maksliniecisko briedumu, vina, [idzigi citiem
recenzentiem, izce] Eleonoru Keré, Angeliku Grimzi
un Emmiju Véverbranti (Silina 1931a: 601).

Rezumeéjot Silina konstaté, ka Latvijai lidziga
situacija dejas maksla ir vérojama ari Rietumeiropa:
moderna deja tuvinas baletam, un to vina redz ka
“dunkanisma kapitulaciju sava agraka ienaidnieka —
klasiska baleta prieksa”'®. Kritike pauz pienémumu,
ka tas varétu bt pareizais celS. Lidzigu ideju vina
izsaka arl raksta Dejas krustceli. Laika, kad krize
valda gan saimnieciskaja un politiskaja dzive, gan
kultiiras pasaule, ar1 deja stav krustcelés un pardzivo krizi, cenSoties
rast jaunus celus: “Deja ka katra maksla neapmierinas ar gutiem
sasniegumiem, bet turpina neatlaidigi savu attistibas gaitu, meklejot
aizvien jaunus izteiksmes veidus.” (Silina 1931b) Parak aizraujoties ar
dejas emocionalo saturu un ta subjektivu interpretaciju, ka ar1 kustibu
realpsihologisko pamatojumu, tiekot aizmirsta stingra dejas forma un
tehnika, kas bieZi vien vedot pie “stila haosa un diletantisma”. Dejai
ir vai nu jamekleé jauni celi, vai japanak kompromiss ar ieprieks cinas
karstuma nopeltam, bet gadsimtu gaita atzitam veértibam. Klasiskas
dejas treninu ieklausana plastisko deju skolu programmas (ka to jau
dazas skolas esot izdarijusas) veicinatu kermena tehnikas izkopsanu
un parvaldiSanu. Bet parlieka aizrausanas ar tehniku un kustibu formu,
tiecoties uz akrobatiskiem elementiem, nedrikst buit pasmerkiga.
“Modernai dejai, lai izvairitos no vienpusibas, jameklé sinteze starp
dveéselisko elementu un formas skaistumu,” uzsver kritike. Modernas
un klasiskas dejas tuvinasanas perspektiva 30. gadu sakuma, vinasprat,
vel nav pilnigi skaidra: “Ka izveidosies un ko sniegs $1 nakama sintéze,
par to, stavédami tagadnes dejas krustcelos, més varam tikai minét,
gaidot jaunas un paliekosas vertibas.” (Silina 1931b)

30. gados Annas Keré skolas vakaros tieSam ir veérojamas izmainas
programmu veidoSana. Daudz retak sastopamas Dunkanes ideju

6. attels. Annas Keré skolas audzékne. Foto no 1931. gada
7. maija deju uzveduma programmas, glabajas
Rakstniecibas un muzikas muzeja, inventara nr. 228068

> Pieméram, Vacijas Otraja dejotaju
kongresa Esené 1928. gada noritéja
diskusija par klasiskas un modernas
dejas tuvinasanas iespéjam.
Pozitivu attieksmi $aja jautajuma
pauda Radolfs Labans, Kurts Joss
(Kurt Jooss) un Makss Terpiss (Max
Terpis), toties Marija Vigmane
stingri pretojas sadai iesp&jamibai,
uzskatot, ka tik atskirigi dejas zanri
nav apvienojami (Partsch-Bergsohn,
Bergsohn 2003: 28).

101



102

16 Programma ka komponists minéts
Gans — visticamak, ta ir klada.

171926. gada iestudéjuma ar
nosaukumu Verdziba un atbrivosanas.

ietekmé tapusas dejas, ka ar1 eksotikas iedvesmoti prieksnesumi.
1930. gada uzveduma tiek radits iestudejums Bakha svetki ar Jana
Suhova miuiziku (RMM, 228062), savukart 1931. gada programma tikai
dazu deju saturs, spriezot péc nosaukumiem, balstits antikajos mitos.
Tas ir dejas Pigmalions (iespejams, Reinaldo Hana / Reinaldo Hahn'®
miuzika), Satiru deja, Prometejs (Suhova miuizika), Ikars (Sergeja Prokofjeva
miuzika); ir priekSnesumi ar etnografiskiem motiviem — Siriesu deja
(Aleksandra Glazunova miuzika), Indianiesu deja (Ferru¢o Buzoni
miuizika), Spaniesu deja (Manuela de Faljas muzika). No iepriekséjos
gados raditajiem prieksnesumiem programma ieklauta Groteska (Debist
miuizika), ka ari Jiigs un atbrivosanas” gonga skanu pavadiba (RMM,
228068). Tomer lielakoties programma lasami nosaukumi, kas neko
neveésta par dejas saturu un sniedz vienigi zanriskas norades — Poéma
(Skrjabina mizika), Valsis (Caikovska mazika), Etide (Antona Arenska
miuizika), Etide (Skrjabina muizika).

Kere makslinieciskas darbibas virzieni atspogulojas ar1 piedavataja
macibu programma. Par skolas audzeknu veiktajiem vingrinajumiem
$1s macibiestades darbibas pirmsakumos lauj spriest 1924. gada deju
vakara programma: viena no uzveduma dalam tiek demonstréti “vin-
grinajumi A. Keré vadiba”, to vidi “gars solis ar apalu Zestu, grieku
solis, akmenu mesana (kareiviska kustiba), valsis (balance), sparni,
skréjiens, renesanses laikmeta Zests, ritzemju kustiba, bakhantiska
kustiba, bareljefs” (RMM, 228035). Var secinat, ka Keré ir pievérsusi
uzmanibu daudzveidigam, dazados ritmos izpilditam kustibam, pasai
kustibu izjutai un ekspresijai, statisku pozu izteiksmibai.

20. gadu prese publicétie sludinajumi norada, ka skola maca makslas
deju un fizisko attistibu; var apgut plastiku, improvizaciju, Dalkroza
ritmiku, mimiku, grima makslu; paredzetas nodarbibas antikajas
(grieku), orientalajas, égiptiesu, indieSu un renesanses dejas (Schule der
Plastik 1926). 1928. gada sludinajums informe, ka Keré “plastiska baleta
skola” uznem audzeknus dazadas grupas; nodarbibas paredzéetas
dejotajam, berniem, damam un fiziskas kulttiras grupa (Schule fiir
plastische Ballett 1928). Nakosa gada sludinajuma lidzas minétajam
grupam vel paradas pedagogiska grupa (Schule fiir plastische Ballett 1929);
respektivi, Anna Keré, tapat ka Beatrise Vignere, sava skola ir sakusi
deju skolotaju apmacibu. 30. gados skolas programma tiek ieklautas ar1
klasiskas dejas treninstundas, ko Keré audzekném pasniedz Latvijas
Nacionalas operas balettrupas solists Harijs Plticis (Maksla 1931).

1932. gada publikacija laikraksta Rigashe Rundschau vesta, ka Anna
Kere atgriezas Riga péc cetru ménesu uzturéSanas arzemeés un Saja
laika vinas dejotaju ansamblis radijis savu makslu Belgija un Francija;
dejotajas palikusSas arzemes Eleonoras Keré vadiba un ar panakumiem
uzstajudas Biarica, Zianlepena (Francija) un Sanremo (Italija). Pati
skolas vaditaja ieradusies Latvija, lai turpinatu darbu skola (Gefolge des
Anna Kerré-Ensembles in Paris und Briissel 1932).



Savukart Beatrise Vignere raksta par Starptautiska dejas arhiva
rikoto horeografu konkursu Parize informe, ka konkursa piedalijusies
ar1 Anna Keré ar savam audzekném, bet uzstasanas ir bijusi gauzam
neveiksmiga. Dejotajas radijusas baletu Sapnojums (ta muzika tikusi
kompiléta no Hana, Sopéna u. c. komponistu skandarbiem). Vignere
raksta:

“Uzveduma stils tads kads Seit bija parasts uz mazakam variete
skatuvem gadus 5-6 atpakal; dazas izpilditajas loti vajas. Kopiespaids
tads, ka man ka Latvijas pilsonei bija kauns...” (Vignere 1932: 5)

Raksta autore uzskata, ka Izglitibas ministrijai vajadzetu sekot, ka
Latvija tiek prezentéta starptautiskos pasakumos, kaut gan vinai pasai
ka maksliniecei jebkada radosas brivibas apspieSana nav patikama.
1932. gada starptautiskaja horeografu konkursa Parize galveno balvu
ieguva Kurts Joss par plastiska baleta Zalais galds iestudéjumu, ko
prezentéja profesionala deju kompanija un kas attaisnoja horeografa
parliecibu par klasiskas un modernas dejas apvienojuma lietderibu.
Konkursa piedalijas ar1 citi pieredzejusi horeografi kopa ar profe-
sionaliem dejotajiem: Rozalija Hladeka (Rosalia Hladek), Doroteja
Gintere (Dorothee Giinther), Gertriide Bodenvizere (Gertrud Bodenwieser),
Boriss Knazevs (Boris Knyazev), Lubova Jegorova (Lyubov Yegorova),
Jarmila Kreslova (Jarmila Kroschlovd), Astride Malmborga (Astrid
Malmborg) u. c. Protams, tik liela un nopietna profesionala konkurence
Annas Keré amatierdejotajam bija loti maz izredZu uz panakumiem.

Nepatikams starpgadijums, kas rod atspogulojumu ari preses slejas,
notiek 1933. gada. Keré skolas audzekne Judite Norde iestidz tiesa
skolas vaditaju par to, ka, solot darba ligumu, vina aizvedusi dejotajas
uz Franciju, bet darbu dejotajas nav dabujusas, tapéc finansialu
problemu del ir bijusas grutibas atgriezties Latvija. Preses slejas,
piemeéram, izdevuma Aizkulises, paradas viedoklis, ka Seit zinama
loma ir ar1 Keré konkurentem, “kuras Annu K. neieredzeja par parak
amerikanisku reklamu un par vinas bieZo “reprezentéSanos” arzemes”
(Maksla 1933). Parmetumi tiek izteikti arT preses parstavijiem:

“Sava laika musu liela prese, kurai piemit gotentotu morale, lieliski
izreklaméja Annas Keres dejotaju ansambli, izrakstijas par milzigiem
panakumiem arzemeés, viesosanos slavenos teatros utt., pieliekot klat
pat fotografijas. Dazai labai latvju meitenei sagrozija galvinas. [..] Tagad
ta pati liela prese del vienas dejotajas, kas iestidzéja savu skolotaju

miertiesa, nonieva Annu Keré lidz pedéjam, ptloties iznicinat vinas
studiju.” (Maksla 1933)

Cits izdevums, Stradnieku Avize, vésta par konflikta rezultatu:

“Kriminalparvalde ierosinaja Iekslietu ministrijai, lai Annai Kere
turpmak vairs neizsniedz atlaujas dejotaju izveSanai uz arzemeém,
ja vina nevar uzradit ligumu vai angaZementu uz noteiktu laiku.”
(Dejotajas bezizejas stavoklis 1933)

Acimredzot s§is neveiksmes bremzeja skolas darbibu. 1933. gada vel
atrodama informacija par uzvedumu Krievu Dramas teatr1 27. aprili —
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tiek soliti jauni horeografiskie iestudé&jumi un solistes Eleonoras Kerée
piedalisanas (Ballett-Abend der Studie Anna Kerré 1933). Tacu velakajos
gados zinas par skolas darbibu preses slejas vairs nav atrodamas.

No Valdibas Vestnesi lasamas informacijas izriet, ka “Annas Kerre
dejas kursi” (ka tie ir nosaukti Saja dokumenta) darbibu Riga beidz
1937. gada. Ir publicéts pazinojums, ka Izglitibas ministrija sledz
minétos kursus un studijas, ka ar1 anulé to atverSanai izsniegtas
atlaujas un statiitu apstiprinajumus. Sis dokuments arf ietver precizu
noradi, ka Keré skola dibinata 1924. gada: 25. novembr1 apstiprinati
statiiti, programmas un ieksgjie noteikumi R-1573 (Valdibas rikojumi un
paveéles 1937).

Keré meita Eleonora ir veidojusi labu karjeru Vacija. Laikraksts
Rigasche Post 1939. gada informé, ka piecus gadus vina bijusi Minhenes
Valsts operas balettrupas soliste, Minhené ar1 rikojusi horeografisko
vakaru Rezidences teatra telpas, giistot labveligas kritiku atsauksmes.
1939. gada dejotaja gatavojusies noslégt ligumu ar Vines Tautas operu
(Volksoper), lai darbotos taja ka baletmeistare, vina ar1 paudusi velmi
atvert Vine klasiskas dejas un raksturdejas studiju. 1939. gada Eleonora
Kere uzisu laiku ir atgriezusies Latvija, un par saviem profesionalajiem
sasniegumiem vina visvairak ir pateiciga savai matei — Annai Kere
(Leonore Kerre, Ballettmeisterin der Wiener Volksoper 1939: 10).

Secinajumi
Latvijas periodiskajos izdevumos publicétas atsauksmes liecina, ka
dejotajas un horeografes Annas Keré, ka ari vinas vaditas skolas darbiba

saskatami dazadi modernas dejas virzieni un tendences. Visspilgtak
taja izpauzas agrinajai modernajai dejai raksturigas iezimes.

Lidztekus Aisedoras Dunkanes iespaidam (aizrauSanas ar antikas
Griekijas kultiru, kermena dailuma un dabiskuma akcentésana,
miizika ka galvenais impulss dejas iecerei) un savas skolotajas Klaudijas
Sokolovas-Isacenko izstradatajiem principiem (Zestu izteiksmiba)
butisks ietekmes avots ir arl Dalkroza ritmika — populara apmacibas
sisttma talaika deju skolu prakse. Annas Keré veidoto uzvedumu
programmas, it 1pasi 20. gadsimta 20. gados, svarigu lomu guist ar1
tads agrinajai modernajai dejai raksturigs virziens ka eksotiskas dejas,
kas, mazaka mera, bet saglabajas vél 30. gadu uzvedumos. 20./30. gadu
mijas iestudéjumos jausama ari saikne ar vacu ekspresionistiskas dejas
tematisko un konceptualo risinajumu, kas atskiras no estetizétajiem,
antikajas un eksotiskajas kulttiras balstitajiem priekSnesumiem, tomeér
Sis virziens nekliist par domingjoso makslinieces dailrade. Bez tam
30. gadu priekSnesumos, ka liecina skolas programmas, paradas
klasiskas dejas ietekme, un 51 tendence atbilst Eiropas modernas dejas
virzibai. lespéjams, ka iemesls Keré skolas neveiksmei 1932. gada



Starptautiska dejas arhiva rikotaja konkursa ir parlieka turésanas
pie agrinas modernas dejas estétikas, jo Eiropa jau 20./30. gadu mija
dunkaniskais un eksotiskais stils vairs nav aktuals.

Preses publikacijas triikst vienpratibas par Keré skolas veikumu;
visbiezak maksliniecei tiek parmesta dejas kompozicijas principu
neieverosana un stila izjutas trukums, programmas parlieka eklektika.
Dazkart skiet, ka kritiki skolas audzeknu sniegumu verte parak
bargi, aizmirstot, ka vinu prieksa uz skatuves ir vien skolnieces
(amatierdejotajas). Tacu jebkura gadijuma preses aktivi pausta
uzmaniba un daudzas atsauksmes liecina, ka Keré skolas darbiba
arvien raisa dzivu interesi. Janem gan vera, ka recenzentu vertejumus,
iesp€jams, netiesi ietekmé ari konkurence, kas pastav starp Rigas
lielakajam deju skolam (Vigneres, ASmanes un Keré vaditajam macib-
iestadém), lai gan skolas ir atSkirigi formuléjusas savus sakotné&jos
merkus. Annas Asmanes Muizikas un ritmikas skola galvena metode
ir Dalkroza ritmika, bet skola piedava ari makslas dejas. Beatrises
Vigneres Estétiskas un fiziskas audzinasanas skola sakotnéji apvienojas
muzikalas un horeografiskas izglitibas metodes, bet ar laiku skolas
darbibas principi tiek pilniba versti uz dejas makslas apguvi. Anna
Kere jau skolas dibinasanas laika formulé savas darbibas virzienu, kas
atspogulojas arl tas nosaukuma — plastisko deju skola (velak plastiska
baleta skola). Tatad tieSi dejas maksla ir ta joma, kura sastopas visu tris
lielako skolu intereses un veidojas konkurence.

Neraugoties uz kritiku un neveiksmém, kas ir neatnemama radosas
darbibas sastavdala, Annas Keré skolu var uzskatit par nozimigu
fenomenu Latvijas dejas maksla. Gan ar savu radoSo, gan pedagogisko
darbibu vina popularizéja un aktualizéja moderno deju Latvijas
kultarvide, piesaistot tai arvien jaunus entuziastus.
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18 RMM — Rakstniecibas un miizikas
muzejs (The Museum of Writing and
Music, Riga).

AN INSIGHT INTO THE HISTORY OF MODERN
DANCE IN LATVIA: ANNA KERRE’'S SCHOOL OF
PLASTIC DANCE (1924 -1937)

Valda Vidzemniece

Summary

Keywords: plastic dance schools, Kerre’s creative and pedagogical
work, tendencies and influences, press reviews

In the 1920s, features of modernism were visible also in the Latvian
dance scene. In the first decades of the 20" century, the term ‘modern
dance” was not in active use in Latvia nor elsewhere in Europe. In the
first decades of the 20" century, the more common terms used by dance
professionals and critics in Latvia were ‘plastic dance’” and ‘rhythm-
plastic dance’. But, at the end of 1920, the term ‘artistic dance’ also
appeared. As in the first decades of the 20" century, the term ‘modern
dance’ was not yet settled in Latvia. In the 1920s and 1930s, “plastic’ and
‘rhythm-plastic” dance schools worked very intensively, and these can
be seen as pioneers of new modern dance traditions in Latvia.

At that time, new dance schools and studios, which followed
innovative dance trends in Europe, were formed one after another.
Anna Kerre’s School of Plastic Dances was one of the largest dance
schools in Riga. Kerre began her creative work in Latvia in 1922 as a
solo dance interpreter, but, after two years, she founded a plastic dance
school. This research paper traces Kerre’s creative and pedagogical
work principles, characterizing the specifics of the work of her school,
searching for influences, as well as comparing her school with other
dance schools in Latvia.

Anna Kerre (Trocenko) was born in the Caucasus in 1889. She came to
Latvia from Russia, where she studied dance with the actress and plastic
dance instructor Claudia Sokolova-Isachenko. The dance school’s first
concert took place at the Latvian National Theatre on December 4, 1924.
Kerré characterized both her and her students’ performance style as
‘ancient Greek’, ‘oriental’, ‘Indian” and ‘grotesque’. In the published
concert programme, the director explained her art and teaching
principles, which were inspired by “ancient sculptures, Etruscan vases,
and Assyrian dishes”. Her goals were expressed in the statement “to
create a new Hellenistic physical beauty in theatre” (RMM?*, inventory
number 228035).

As can be confirmed by the published opinions in the Latvian press,
varied modern dance tendencies can be observed in the work of Anna
Kerre’s School of Plastic Dances, with particularly vivid manifestations
of early modern dance characteristics.



The influence of Isadora Duncan on the formulation of the
choreographer’s artistic principles can be clearly seen — an enthusiasm
for ancient Greek culture, the idea of the unity of the body and soul,
and attempts to demonstrate the beauty, naturalness and simplicity of
body movement. Dance is the depiction of human spiritual experience
with music. Kerre followed the principles developed by her teacher
Sokolova-Isachenko, in particular, she paid attention to gesture
expression (which is considered even more valuable than the technical
virtuosity of the dancer), the quality of the movements, plastic and
flow. The school’s teaching subjects also included the eurhythmics of
Emile Jaques-Dalcroze, which was a key feature of dance schools of
that era in Latvia and elsewhere. Anna Kerre’s developed performance
programs reveal another early modern dance trend, the so-called ‘exotic
dance’, though to a lesser degree than in the 1920s, but it was still a part
of choreographic productions in the 1930s. Often, the choreographer
included elements of religious rituals of ancient or Asian cultures in the
performances, which Kerre called ‘temple dances’. In 1926, one could
see a large scale performance by the school, a tragedy in one act from
the life of the ancient Phoenicians, which the title Fenikija. The violin
and piano music for the tragedy was composed by Janis Suhovs. Many
critics considered it one of the most successful of Kerre’s choreographic
performances (Kroders 1926; Silina 1926: 171-172).

The school achieved its first international success and recognition
in 1928, when it was awarded the Grand Prix at the Paris Dance and
Physical Culture Olympics, which included participants from
70 nations. At the same time, Kerre was awarded a professor’s degree in
plastic dance. Her students Leonora Bergfelde, Vilma Tiltina, Antonija
Indriksone and Emma Snickis participated in the Paris Olympics.

In the choreographer’s later performances, one can sense the vivid
form of expression, thematic and conceptual development of German
modern dance, which differs from the aestheticized performances based
on the exotic character or ancient cultures, but this tendency did not
become a dominant one in the artist’s creative work. The influence of
classical dance appears in the performances and school programmes of
the 1930s, and this tendency reflects the direction of European modern
dance of that era. It is possible that one of the reasons for the lack of
success for Kerre’s school at the 1932 dance competition organized by
the International Dance Archive was an excessive keeping to the early
modern dance aesthetic, since the “Duncanist’ and ‘exotic’ style was no
longer considered current at the end of the 1920s and early 1930s in
Europe.

There was no consensus in press publications regarding the quality
of the choreography and performance of the productions of Anna
Kerre’s school. Often the artist was criticised for not following the
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principles of dance composition and a lack of a sense of style, and for
an excessively eclectic programme. Still, the active press interest and
many critics’ reviews confirm that the work of Anna Kerre’s school
had a significant role in the landscape of the Latvian modern dance.
Many critics confirm the fact that there was competition among
the largest schools in Riga (the schools of Beatrise Vignere, Anna
Asmane, and Anna Kerre), even though the schools formulated their
initial goals differently. The main method of Anna ASmane’s Music
and Rhythmic School was the eurhythmics of Jaques-Dalcroze, but
the school also offered artistic dance courses. Beatrise Vignere’s
Physical and Aesthetic Education School initially combined music and
choreography education methods, but, over time, the school’s work
principles focused fully on the study of dance performance. Since its
founding, Anna Kerre formulated the direction of the school’s work to
reflect its name — “Plastic Dance School” (later ‘Plastic Ballet School’). As
a result, the interests of all three schools converged and competition
was created in the field of dance performance.

Regardless of the criticism received and setbacks, which are still a
vital part of creative work, Anna Kerre’s school can be considered a
significant phenomenon in Latvian dance history. The artist, with both
her creative and educational work, made modern dance ideas popular
and relevant in the Latvian cultural environment of the 1920-1930s,
attracting many new dance enthusiasts.

Literatiira un citi avoti

A. Kere plastikas skola ieguvusi Grand Prix Parizes deju olimpiade
(1928). Pedeja Bridi, 1. julijs

Almazov, S. (1929). Vecher plasticheskogo tanca Anny Kere. Segodnja
vecherom, 19 marta

Anna Kerre [..] (1928). Rigasche Rundschau, 4. Januar

Anna Kerré par savu karjeru (1926). Aizkulises, 5. marts

Annas Kere deju skolas vakara (1926). Latvijas Sargs, 6. novembris
Annas Kerré skolas dejas vakars (1929). Aizkulises, 22. marts

A.T. (1926). Annas Kere deju skola. Aizkulises, 5. novembris

Ballett-Abend der Studie Anna Kerré (1933). Rigasche Rundschau,
22. April

Balina, Gunta, un Ija Bite (2006). Latvijas baleta enciklopédija. Riga:
Petergailis

Brems, M[aksis] (1931). Maksla. Latvijas Kareivis, 10. maijs

Darzins, Volfgangs (1929). Annas Kerres plastiska baleta
vakars. Latvis, 20. marts



Darzins, Volfgangs (1930). Annas Kerres deju vakars Nac[ionalaja]
opera. Latvis, 20. februaris

Darzins, Volfgangs (1931) = V. D. Plastika un ballets. Daile 4, 91. Ipp.
Dejotajas bezizejas stavoklis (1933). Stradnieku Avize, 7. aprilis

Dickinson, Edward Ross (2017). Dancing in the Blood. Modern Dance
and European Culture on the Eve of the First World War. Cambridge:
Cambridge University Press

Duncan, Isadora (1903). The dancer of the future. The Twentieth
Century Perfomance Reader. Edited by Michel Huxley and Noel Witts.
Great Britain: Routledge Tailor & Francis Group, 2002, pp. 171-175

Gefolge des Anna Kerré-Ensembles in Paris und Briissel (1932).
Rigashe Rundschau, 27. Oktober

Graubins, Jekabs (1924) = J. Arnolds. Makslas dzive. Latuis,
10. janvaris

Graubins, Jekabs (1926) = J. Arnolds. Annas Keres plastisko deju
skolas vakars. Latvis, 27. februaris

Grebzde, Moriss (1924). Vai modernas dejas izskauzamas? Rigas
Zinas, 24. aprilis

Kars dejotaju starpa (1928). Aizkulises, 25. maijs

Kroders, Roberts (1926). Annas Keré plastisko deju skolas vakars
Nacionala Teatr1. Pirmdiena, 1. marts

Latvietes 1. deju un fiziskas audzinasanas olimpiadé Parize (1928).
Atpiita 192, 12. lpp.

Leonore Kerre, Ballettmeisterin der Wiener Volksoper (1939).
Rigasche Post, 30. Juli

Lokales (1925). Libausche Zeitung, 15. April

LVVA, 2996-10-21091 = Latvijas Valsts vestures arhivs, 2996. fonds
(Rigas Prefektiiras pasu lietu kolekcija), 10. apraksts, 21091. lieta
(Anna Kere (Kerre): pase)

LVVA, 2996-10-21093 = Latvijas Valsts véstures arhivs, 2996. fonds
(Rigas Prefektiiras pasu lietu kolekcija), 10. apraksts, 21093. lieta
(Anna Kere (Kerre): pases kartite)

LVVA, 2996-10-21094 = Latvijas Valsts véstures arhivs, 2996. fonds
(Rigas Prefektiiras pasu lietu kolekcija), 10. apraksts, 21094. lieta
(Andrejs Kere (Kerre): pases kartite)

Martinsone, Edite (1930) = Edite Martinsone. Annas Kere plastiska
baleta vakars. Pédeja Bridi, 20. februaris

Maksla (1931). Aizkulises, 15. maijs
Maksla (1933). Aizkulises, 12. aprilis

109



110

Makslas dzive (1924). Latvis, 26. novembris

O. L. (1924). Annas Kere audzeknu plastisks deju vakars
Nac[ionalaja] teatr1. Latvis, 6. decembris

Osis, J. (1931). Annas Kere plastiska baleta vakars. Filma un Skatuve,
16. maijs

Partsch-Bergsohn, Isa, and Harold Bergsohn (2003). The Makers of
Modern Dance in Germany. Hightstown: Princeton Book Company

Plastisko deju vakars (1922). Sludinajums. Latvijas Sargs, 29. aprilis

Ramats, Eduards (1926) = Ed. R. Annas Kere plastisko deju
uzvedumi Nacionala teatri. Latvijas Kareivis, 27. februaris

RMM, 228035 = Rakstniecibas un miuizikas muzejs. Annas Kere
plastisku deju skolas uzvedumi. Programma. 1924. gada 4. decembris

RMM, 228039 = Rakstniecibas un miizikas muzejs. A. Keré plastisko
deju skolas uzvedumi. Programma. 1926. gada 25. februaris

RMM, 228062 = Rakstniecibas un miizikas muzejs. Annas Kere
Plastiska baleta vakars ar Nacionalas operas baleta solista E. Lescevska
piedalisanos. Programma. 1930. gada 17. februaris

RMM, 228068 = Rakstniecibas un muizikas muzejs. Annas Keré
Plastiska baleta vakars. Programma. 1931. gada 7. maijs

Schule der Plastik (1926). Rigashe Rundschau, 30. August

Schule fiir plastische Ballett [Anzeige] (1928). Rigasche Rundschau,
1. September

Schule fiir plastische Ballett [Anzeige] (1929). Rigasche Rundschau,
12. September

Silina, Elza (1926). Annas Kere un vinas ansambla plastisko deju
vakars. Izglitibas Ministrijas Ménesraksts 3, 171.-172. Ipp.

Silina, Elza (1931a). Annas Keré audzeknu dejas vakars, 7. maija.
Izglitibas Ministrijas Menesraksts 5, 601. Ipp.

Silina, Elza (1931b). Dejas krustceli. Latvis, 18. oktobris

Sirotkina, Irina (2012). Svobodnoe dvizhenie i plasticheskij tanec v Rossi.
Moskva: Novoe literaturnoe obozrenie

Valdibas rikojumi un pavéles (1937). Valdibas Vestnesis, 14. decembris
Vignere, Beatrise (1932). Modernas dejas uzvara. Jaundkis Zinas,
29. julijs

V. K. (1926). Annas Kereé plastikas skola. Jauna Elegance, 25. oktobris

Ziedins, Julijs (1926). Annas Kere plastisko deju uzvedumi. Latvijas
Sargs, 11. aprilis



ALFREDS VINTERS (1908-1976): RAD OSAS
DARBIBAS PROFILS 20. GADSIMTA 30. GADOS

Alberts Rokpelnis

Atslegvardi: Slageris, populara muzika, latviskums muzika,
Bellaccord

Ievads

Popularas muzikas komponistam Alfredam Vinteram (1908-1976)
2018. gada aprit 110 gadi. Vina deju ritmos sacerétas dziesmas ir
izdotas neskaitamas dziesmu gramatas un dziedatas sadzivé gan
padomju perioda, gan pirms un pec tam. Daudzas melodijas ieklavusas
musdienu Slagermuiziku repertuara. Miuzikas publicistika Vintera
vards biezi tiek saistits ar latviesu slagera zanra pirmsakumiem. Tomeér
plasaku pétijumu par vina profesionalo darbibu un panakumu giSanas
apstakliem 20. gadsimta 30. gadu Latvijas vesturiskaja konteksta
pagaidam nav.

Vintera radosas darbibas izpétes problemiku ietekméjusi vairaki
faktori. Pirmkart, vins nav bijis ieverojams sabiedriski politisks
darbinieks, kura uzskati bitu plasi atspoguloti presé; otrkart, Vinters
nav darbojies akadémisko Zanru miizika, kurai tradicionali vienmer
pieversta pétnieku lielaka uzmaniba. Visbeidzot, vin$ nav atstajis
memuarus. No trimdas latvieSiem memuarus biezak rakstijusi politiki,
diplomati, preses darbinieki, arl noteiktu kultiras jomu, to vida
akadémisko zanru muzikas, parstavji, bet Vinters nepiederéja pie
t. s. radosas inteligences. Vestures avotu trikums saistits ar izklaides
mizika darba stilu, kas neparedz fikset repertuaru, honorarus u. tml.
darbibas aspektus, un arl pati dzive trimda, domajams, iespaidojusi
dokumentalu liecibu trikumu. Ir dazas publikacijas, kuras par Vinteru
stasta vina laikabiedri un radinieki, bet ari tas tapusas jau pec muzika
naves; lidz ar to Sajas atminas rodamais skatijums ir vienpusigs,
subjektivs un vairuma gadijumu fragmentars (skat, pieméram,
interviju ar Teodoru Tomsonu: Lappuke 1991).

Petijuma merkis ir raksturot Alfréda Vintera radoso darbibu,
konstatejot tas lidzsin€jo izpétes stavokli, analiz&jot pieejamos véstures
avotus un publicistika domingjosos viedoklus.
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! Skat., pieméram, sludinajumu
laikraksta Rits 1938. gada 18. marta:
“Komponists Aleksandrs Vinters
ladz aizradit, ka ne vinam, ne

vina varda nosauktam vokalam
kvintetam nav neka kopgja ar

kada Alfreda Vintera dejas kapelu.
Komponists tapéc lidz vinu
neapgriitinat ar angaZementu
piedavajumiem, jo kvintets dibinats
tikai radiofona vajadzibam”.
(Komponists Aleksandrs Vinters

1938: 6)

2 Ar 50 jédzienu tika apzimétas
19. gadsimta Eiropa popularas
dejas, pieméram, valsis, ekoséze,
krakovijaks, lokalizétas polkas

u. tml.; par to atskanojumu nebija
jamaksa autoratlidziba, un to
izcelsme vairuma gadijumu pat
miisdienas ir neskaidra.

Alfreda Vintera radosa biografija: iss kopskats

Alfreds Aleksandrs Vinters dzimis 1908. gada 15. septembrl
Riga. Citaras un vijoles speli vins macijies sava téva, citaru meistara
Karla Vintera, lauku kapela. 20. gadsimta 30. gados Vinters apguvis
ar1 akordeonspeli: bijis akordeonists kapela un kompongjis Sim
instrumentam miniataras. 1931. gada jaunais miizikis dibinajis Alfréda
Vintera jautro kapelu, ar kuru uzstajies Rigas restoranos, naktslokalos un
Rigas cirka, koncertgjis ar1 korporativos pasakumos province (Bérting
2008; Bolgzds 2008). Vintera kapelas jeb deju orkestra sastavs atbilstosi
tolaik ierastajai praksei bijis mainigs. 20. gadsimta 30. gadu sakuma
taja muzicejusi akordeonists Anatols (Anatolijs) Evalks, kontrabasists
Martins Skuja un pats Vinters, kas speléjis akordcitaru vai akordeonu.
Kapelas dalibnieki bijusi vijolnieki Zanis Révalds un Eduards Skadins,
ka ar1 klarnetists un komponists Augusts Dainis; periodiski taja
iesaistijies Osips Petrovskis, Arnolds Korneliuss, Eizens Revelins, Oto
Vacietis, Karlis un Roberts Niinavi (Mazversite 2009: 50; Veitners 2014:
208). Paraleli Vinters muzicgjis kopa ar Evalku ansambli Divi Vinteri,
savukart no 1937. lidz 1940. gadam vins uzstajies kopa ar Voldemaru
Matisonu ka Divi jautri Vinteri, bet vacu okupacijas laika koncertus
rikojusi Tris Vinteri, Pieci Vinteri, pat Septini Vinteri un Vintera trio. Visas
Sajas muziku kopas bijis tikai viens Vinters, bet vina uzvards ticis
uztverts ka atpazistams zimols. Kapelas nosaukuma minétais “vinteru”
skaits un Vintera uzvards radijis mitus, ar1 kuriozus parpratumus.
Vardu sakritibas del Alfreds Vinters dazkart ticis jaukts ar1 ar dirigentu
un komponistu Aleksandru Vinteru (1897-1966), par ko pédejais pat
studzéjies prese'.

Laika no 1932. lidz 1944. gadam Vinters sadarbojies ar skanuplasu
firmu Bellaccord-Electro (turpmak saisinati Bellaccord). Vina daliba
fikséta vismaz 148 skanuplasu ierakstos, no kuriem 74 kompozicijas ir
dziesmas ar Vintera miiziku un tekstu (Bértins 2015: 209). No 1934. lidz
1936. gadam Vinters darbojies Latvijas radiofona, uzstajoties ar tautas
dejam un t. s. veco latku dejam?. 30. gadu otras puses radioprogrammas
atrodami ar1 vairaki vina originaldziesmu pirmatskanojumi, tacu
kopuma Saja perioda radiofons ir paklavies Ulmana rezima ideolo-
giskajam un estétiskajam nostadném, kas paredzéja arvien vairak
ierobezot étera laiku amatieru atskanotai deju miizikai; ari humoristu
un kupletistu priek$nesumu kluva mazak (Salnitis, Skujenieks 1938:
149; Kruks 2001: 45).

Péc padomju okupacijas 1940. gada vasara, politiskas neskaidribas
apstaklos, Vinters partraucis kapelas aktivu darbibu; savukart vacu
okupacijas laika no 1941. gada rudens lidz 1944. gada rudenim
ansamblis (jau minétajos sastava variantos ar vairakiem “vinteriem”)
uzstajies gan Rigas cirka, gan radiofona; Frontes teatra trupas ietvaros
tas izklaidéjis ar1 latviesu legionarus. 1944. gada, Sarkanajai armijai
atgustot militaro un politisko kontroli Latvijas teritorija, Vinteram



nacies begt: vins devies trimda uz Zviedriju. 1951. gada muzikis ar
lidzcilveku atbalstu dibinajis skanierakstu izdevniecibu Melvaton
un sacis izdot savus jaunieskanojumus, ka ari parizdot pirmskara
ierakstus. Vienlaikus Vinters popularizéjis dazas padomju estrades
kompozicijas, tadejadi gustot iespéju viesoties Riga; 1960. gada vins to
apmekléjis pirmoreiz péc 2. pasaules kara®. No 1961. lidz 1963. gadam
Vinters katru gadu ieradies Latvija, péc tam vins dzimtene viesojies veél
70. gadu pirmaja pusé. Miizikis miris Stokholma 1976. gada 23. oktobr1
68 gadu vecuma.

Alfreda Vintera radosas darbibas izpéte: galvenie problemjautajumi

Ka jau raksta ievada noradits, Vintera radosa darbiba pagaidam
nav apliukota detalizétos péetijumos — iespejams, tadel, ka vins nebija
nedz redzama politiska figiira, nedz (arpus popularas muzikas sferas)
autoritativa kulttiras dzives personiba. Nav pieejama informacija
par vina politiskajiem uzskatiem. Tomer presé sastopamas vairakas
apjomigas publikacijas, kuras apkopoti visparéji biografiski dati, ka ar1
iezimeti Vintera radosas darbibas krustpunkti.

Pirmais analitiskais raksts par Vinteru publicéts tikai 1942. gada
nogal€, 1suma rezumeéjot vina desmit gadus ilgo karjeru deju miizikas
lauka. Seit Vinters pirmoreiz presé tiek dévéts par komponistu, un
ir atzimeta vina popularitate (Pleve 1942). Tomér bitiski noradit, ka
publikacija ievietota vacu okupacijas varas propagandas ietekmeéta
izdevuma (Daugavas Vanagi. Latviesu karaviru frontes laikraksts).

Visvairak par Vinteru periodika rakstits trimdas gados, galvenokart
reklaméjot vina skanuplates, ar1 pieminot atseviskus sarikojumus ar
vina lidzdalibu vai vina dziesmu atskanojumus; pieméram, Londonas
Avizé lasams sludinajums par apgada Latvian Music izdoto Vintera
pieminas skanuplati — divpadsmit popularu dziesmu virkni (Latvian
Music. LP 51 — Alfreds Vinters 1979: 2). 20. gadsimta 60. gados trimdas
laikrakstos ir publiceti dazi kritiski raksti par Vintera viesoSanos
Latvijas PSR (pieméram, Vel vienam maksliniekam iepaticies viesoties
1960: 3). Sie nedaudzie materiali nerada prieksstatu par Vintera
pasidentitati mizikas lauka; tas apzinasanu neveicina ari vina sniegtas
intervijas, kas lielakoties ir publicétas Latvijas PSR presé — jo 1pasi
trimdas latvieSiem adresétaja propagandas izdevuma Dzimtenes Balss.
Sarunas ar laikraksta lidzstradniekiem Vinters atklaj nostalgiju, kas
vinu parnem, viesojoties Riga, un vienlaikus asi kritizé Stokholmas
latviesu kopienas liderus (skat., pieméram, Darkevics 1960: 1).

Lidzas neskaitamiem Vintera skanuplasu sludinajumiem trimdas
presé ir tikai dazas publikacijas ar kaut nedaudz analitisku ievirzi.
It Tpasi nozimigi Saja zina ir Ivara Bolgzda raksti: pats dzivodams
ASV, vin$ sazinajies ar Zviedrija mitoSo Vinteru un tadgjadi ieguvis

3Saja vieso$anas reizé laika no

14. Iidz 18. oktobrim Riga notikusi
pieci koncerti, savukart no 21. Iidz
24. oktobrim — veél Cetri (Koncerizalés
1960: 4).
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precizu informaciju par daudziem makslinieka biografijas faktiem.
Bolgzds uzskata, ka tiesi Vintera paragra nave 68 gadu vecuma liegusi
vinam sakartot arhivu un uzrakstit memuarus; lidz ar to nakotnes
pétniekiem zudusi iespéja izzinat vairakus neskaidrus dzivesstasta
aspektus (Bolgzds 1993). Savukart Latvijas autoru vida padzilinatu
interesi par Vintera veikumu izradijis skanuplasu kolekcionars
Atis Gunivaldis Bertins, kas 1960. gada personigi ticies ar muziki
Riga vina pirmas viesoSanas laika. Péc tam abi kluvusi par vestulu
draugiem. Miisdienas Vintera darbiba ir ar1 Latvijas Radio 2 Zurnalistes,
muzikologes Daigas Mazveérsites uzmanibas centra; vina vairakkart
intervejusi gan Beértinu, gan nu jau aizsaulé aizgajuso Vintera meitu
Dzintru un petijusi Latvijas Nacionala arhiva materialus. Mazversites
rakstos atrodamas ar1 atsauces uz Bolgzda, Bertina un dazu citu autoru
agrak publicétiem tekstiem (Mazversite 2009; Mazvérsite 2014).

L

IepriekSminetas publikacijas rosina izvirzit vairakus jautajumus,
kuru analizei veltits raksta turpinajums.

Pirmkart, diskutéjams ir jautajums: cik isti skandarbu Vinters ir
radijis? Analizejot laikmeta liecibas, saskatama butiska atSkiriba
starp Vintera kapelas atskanoto dziesmu kopskaitu un pasa Vintera
kompoziciju klastu.

Otrs jautajums ir saistits ar Vintera pasSidentitati. Nav liecibu, ka
20. gadsimta 30. gados vins btitu defingjis sevi ka slageru komponistu
vai izprastu savu piederibu tie$i $im Zanram, tomeér sligeru autora
apziméjums vinam ticis piedévets un laika gaita nostabiliz&jies
publiskaja diskursa; iemesls tam, visticamak, ir vina darbu plasa
popularitate.

Treskart, izpétes verts ir jautajums par Vintera muzikas latviskumu.
Vai, nemot vera pieejamo informaciju par vina radoso darbibu, batu
iespéjams apzimeét Alfrédu Vinteru ka komponistu, kas savu muziku
adresgjis pirmam kartam latviesiem, vai latvisku komponistu?

Alfréda Vintera skanierakstu skaits 20. gadsimta 30. gados

Informacija par Vintera kompoziciju skaitu nav viennozimiga.
Daiga Mazvérsite min 135 darbus, ieskaitot instrumentalopusus un
tos, kas raditi trimda Zviedrija (Mazversite 2009: 55). Ivars Bolgzds
uzskaitijis 119 Vintera originalskandarbus (Bolgzds 1993: 7). Preciza
skaita noteikSanu apgriitina arl neskaidras atsauces, kas sastopamas
skanuplasu etiketés un citos avotos. Kada Tresas Atmodas laika
publikacija, balstoties uz Vintera kapelas vijolnieka Eduarda Skadina
stastito, noradits: “Vinters neesot centies savas dziesmas pierakstit ar
nosu zimém uz nosu lapam. Talab ar1ne visas A. Vintera dziesmas, kas
aizgajusas pasaul€, nes vina vardu.” (Strelevics 1990: 4)



Svarigs apstaklis Vintera dziesmu skaita noteikSana ir fakts, ka,
dzivojot Latvija, vins visus savus ierakstus veica tikai Bellaccord plates.
Tas, protams, neizslédz iesp&ju, ka ir arl neizdotas dziesmas, kas
folklorizejusas, autoram paliekot nezinamam. Liela dala Vintera
skanierakstu bija instrumentali (30. gadu skanuplatés tos dazkart
apziméja ka “tautas dejas” vai “dziesmas bez dziedajuma”). Vairakus
no saviem vokalajiem darbiem ieskanoja pats Vinters®.

Latvijas Valsts Kinofotofonodokumentu arhiva kartoteka ir mineti
133 ieraksti ar atsauci uz Alfredu Vinteru vai vina kapelu. Savukart
Bellaccord firmas katalogs un darbibas atskaites, kas glabajas Latvijas
Valsts vestures arhiva, ka ar1 Ata Bértina sniegta informacija (Bertins
2015: 252-335) lauj secinat, ka laika no 1933. [idz 1944. gadam ierakstitas
75 skanuplates (150 skanieraksti) ar pasa Vintera vai Alfréda Vintera
jautrds kapelas piedaliSanos, vai ar1 ar noradi uz Vinteru ka muizikas vai
teksta autoru (skat. 1. tabulu).

1. tabula. Saraksts ar Vintera Bellaccord ierakstos mineétajiem Zanriskajiem
apziméjumiem (avoti: LVVA, 3724-1-11629; LVVA, 3724-1-11252a°)

Vintera kapelas skanuplasu etiketés noraditie deju Skandarbu
Zanri skaits
Valsis 36
Fokstrots 32
Polka 27
Latviesu tautas deja 21
Marss 10
Tango 7
Marss-fokstrots 3
Reinlenders 2
Mazurka 1
Paso doble (pasodoble; no spanu pasodoble) 1
Papiljons 1
Akenspice 1
Citu tautu dejas (bez atsifréjuma) 6
Pa-de-katrs (padekatrs; no francu pas de quatre) 1
Balles modes deja 1

Kopa: 150

Atis Bertins Vintera dailrades pétniecibai veltijis vairak neka piecus
gadu desmitus, un vins So kompoziciju skaitu nevélas absolutizét,
argumentéjot to ar informacijas trikumu (Bértins 1996: 31). Neskaid-
ribas rodas tadel, ka 30. gadu popularas miuzikas parstavji biezi
ieklava sava repertuara citu zinamu vai pat nezinamu autoru
melodijas. Nereti skanuplasu etiketes bija noradits tikai dziesmas vai
instrumentaldarba atskanotajs, autoru pat neminot.

* Pieméram, Gaujas laivinieks
(izdevéja nr. 3578) Bellaccord
skanuplaté ieskanots 1936. gada.

5 Seit un turpmak LVVA (Latvijas
Valsts véstures arhiva) materialu
apraksta pirmais skaitlis péc
abreviatiiras LVVA apzimé

fonda numuru, otrais — apraksta
numuru, tresais — lietas numuru; ja
nepieciesams, péc kola sniegti lapu
numuri. Nosaukumu pilnigaku
aprakstu skat. literatiras un citu
avotu saraksta krajuma 130. Ipp.
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¢ i skandarba izdevuma nav
noraditas citas valodas, kuras batu
publicéts tango Murka, cigan’ meica.

7 Abreviattira RMM Seit un turpmak
apzimé Rakstniecibas un muzikas
muzeju, savukart komatam
sekojosais skaitlis — muzeja
inventara numuru. Nosaukumu
pilnigaku aprakstu skat. literatiiras
un citu avotu saraksta krajuma

131. Ipp.

1. attéls. Bellaccord skanuplate
ar Vintera val$a Ka var aizmirst

ieskanojumu (1938): dzied Mariss
Vétra. Attéls no Latvijas vésturisko
skanierakstu kolekcijas Latvijas
Nacionalaja bibliotéka, datubaze
Latvijas Nacionala digitala biblioteka.
https://audio.Indb.1v/89/ (skatits
2018. gada 16. novembri).

Pétniecibu apgriitina Vintera kapelas mainigais skaitliskais sastavs
un tas desmit gadu darbibas laika lietotie dazadie nosaukumi, ka ar1
bieZi neskaidra aranzéjumu autoriba. 20. gadsimta 30. gadu Latvija bija
ierasta prakse veidot kopdarbus. Pieméram, Vintera popularo valsi
Gaujas laivinieks klavierém aranzgjis Oskars Stroks; savukart tango
Murka, cigan’meica latvieSu teksta autors ir Vinters, bet ka mizikas
autors noradits Stroks (Stroks b. g.: 1, 6)°. Rakstniecibas un miizikas
muzeja glabajas ar1 Alfreda Vintera dziesma Celinieks ar vina pasSa
tekstu Stroka klavieru aranzejuma (RMM, 7693087). Acimredzot abi
30. gadu komponisti vairakkart ir Sadi sadarbojusies — tiesa gan,
Strokam veltitaja monografija (Gimmervert 2006) $1 téma nav skarta.

Visbiezak Vinteru atpazist péc vina pasa vai vina kapelas atska-
notajam melodijam (neatkarigi no to patiesa autora). Tacu daudzi
30. gadu nogalé tapusie Slageri ar patriotiskiem tekstiem popularitati
iemantoja ar operas solistu starpniecibu; tos dziedaja, piemeéram,
Mariss Vetra, Edvins Krimins un Aleksandrs Kortans. Zimigi, ka
Mariss Vétra, kas latviesu kulttira atstajis paliekosu devumu ne vien
ka dziedatajs, bet ar1 ka literats, nekad nepieminéja savu sadarbibu ar
Vinteru. Ne 30. gadu preses publikacijas, ne atminu gramatas Vétra nav
noradijis, ka vienu no Vintera visu laiku popularakajiem valSiem Ka
var aizmirst tieSi vins 1938. gada iedziedajis Bellaccord skanuplate (skat.
1. attélu). So sadarbibu, domajams, noteica nevis draudzigas perso-
niskas attiecibas, bet Vintera komersanta spéjas — apsviediba, ieinte-
res€jot popularus interpretus ar vieglas pelnas iesp&jam.

Vai ir iespéjams atbildét, cik no starpkaru un 2. pasaules kara laika
tapusajiem 150 ierakstiem parstav paSa Vintera miiziku? Ivars Bolgzds
uzskata, ka Bellaccord plates ir fikseta 91 deju kompozicija, ko sacergjis
Vinters (Bolgzds 2008: 14). Tomer $is skaits nav argumentets. Nemot
vera Bellaccord firmas katalogos atrodamos pastitijuma numurus, raksta
autoram izdevies konstatet, ka lidz otrajai padomju okupacijai (1944)
Vinters minets ka miizikas un teksta autors ne vairak ka 74 gadijumos.
Vél vismaz piecam no kapelas repertuara ieklautajam dziesmam vins
noradits tikai ka teksta autors (Kloting 2011: 504). Sos datus netiesi
apstiprina 1942. gada publicétais raksts par Vinteru un vina kapelu.
Taja teikts: “Sava 10 gadu darbibas ilgaja laika vins$ devis muzikalo
apdari ap 70 pasa sacerétiem tekstiem, ka ari radijis jaunus marsus vai
polkas.” (Pléve 1942: 12)



Slageru komponists

Lidz $im nav izdevies atrast datus par Bellaccord izdoto Vintera
skanuplasu tirazu 20. gadsimta 30. gados, tacu vina kapela bijusi
iecienita klausitaju vidi — uz to norada fakts, ka kapelas ierakstitas
plates tika regulari reklametas Bellaccord firmas katalogos. Savukart
pasa Vintera popularitati apliecina laikabiedru atsauces. Pieméram,
Bellaccord ipasnieks Helmars Rudzitis atceras:

“Porina iedziedata plate, kurai viena pusé ieskanots Salc zalais meZs,
bet otraja Briiklendjs, kluva par visizplatitako. [..] Parak talu aiz Porina
nepalika ar1 Alfréda Vintera jautra kapela.” (Rudzitis 1984: 147)

Ja akceptejam viedokli par operdziedataju Alfrédu Porinu ka
popularako jeb “pardotako” Bellaccord makslinieku, vai ticami, ka
Vinters bijis otraja vieta? Katra zina uz miuzika popularitati jau péc
Vintera naves savas atminas norada vina draugi, pieméram, Teodors
Tomsons raksta: “[..] vina dziesmas dziedaja visos Ciekurkalna,
Katlakalna un Grizinkalna krtimos. [..] Pasmacibas cela vins ar laiku
izveidojas par popularako latviesu kupleju un Slageru autoru.”
(Tomsons 1976: 11)

Termins slageris (vacu der Schlager) Riga ienaca ar Baltijas vacu
preses starpniecibu 19./20. gadsimta mija, pirmajas desmitgades
pakapeniski klastot par modes vardu dazadas sféras (lidzigi, ka tas
sakotnéji, 19. gadsimta gaita, notika Vacija). 20. gadsimta pirmajas
desmitgades jedzienu sligeris plasi ekspluatéja vacbaltiesu prese,
piemeéram, laikraksts Diina Zeitung, galvenokart rakstot par operesu
Slageriem (skat., pieméram, rakstu 1909. gada 27. junija: Der Schlager.
Biihnenplauderei von Albert Borée 1909: 155). Laika no 1900. lidz
1918. gadam sakas termina transformacija, un tas gaita slageris kluva
par apzimgjumu patstavigam Zanram. Slagerim ka sadzives dziesmai
(reizém ar1 dziesmai no kada skatuves darba vai filmas) ir raksturiga
orientacija uz atru panakumu gusanu un plasu popularitati, ka ar1 uz
vairak vai mazak izteiktu saikni ar vacvalodas kulttirtelpa domingjoso
sadzives dziesmu stilistiku (kas neizsledz ari citas stilistiskas ietekmes).
Dala misdienu popularas miuzikas pétnieku uzskata, ka jedziena
transformacija nebija saistita ar parmainam stila vai vaciski runajosas
auditorijas muzikas gaume, bet gan ar tehnologiju attistibu. Izskirosa
bija skanierakstu tehnologiju strauja pilnveide 20. gadsimta pirmajas
divas desmitgadés, kas noriteja ciesa sazobée ar muzikas industrijas
ietekmes pieaugumu (Gronow 1973: 58; Rokpelnis 2016: 82). Radio
rasanas un skanu filmas pirmsakumi 20. gadsimta 20. gados kluva par
galvenajiem virzitajspekiem, kas veicinaja popularu dziesmu strauju
izplatibu un nostiprinaja prieksstatu par daudznozimju terminu slageris
ka miuzikas Zanra apzimé&jumu. Paraléli vismaz lidz 2. pasaules karam
saglabajas slagera ka modes varda dazadas funkcijas (Worbs 1963: 1737;
Currid 1998: 73; par jedziena slageris izpratni 20.-30. gadu Latvija skat.
ar1 Rokpelnis 2017: 16).
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“Fredis bija latviesu lielakais Slageru komponists,” ta uz Ulda
Gérmana jautajumu, kas bija Vinters, atbildéjis §1 muzika draugs
Voldemars Matisons (Gérmanis 1976: 7). Péc Vintera naves zinamu
artavu diskursa izveidé devusi vina laikabiedri, radot legendu par
Vinteru ka Slageru komponistu. Bitiski, ka Saja gadijuma termins
Slageris lietots, lai raksturotu panakumus, bez 30. gadu mizikas
publicistikai piemitosas negativas konotacijas.

“Pasmacibas cela vins ar laiku izveidojas par popularako latviesu
kupleju un Slageru autoru. [..] vins prata atrast vardus un melodijas,
kas gaja tautai pie sirds un palika tas atmina. No salkanibas vinu glaba
tipisks Rigas zéna humors un aspratiba,” Sadi Vintera ieguldijumu
miuizika raksturo Zviedrijas latvieSu ménesraksts Briviba (U. ]. 1976:
11). Par Slageru komponistu Vinteru déve gan musdienu Latvijas
zurnalisti, gan dazi savulaik trimda tapusu publikaciju autori; tomeér
daudzos trimdas izdevumu rakstos vins atkariba no konteksta biezak
apzimeéts ka tautas komponists, dziesminieks, romantisko dziesmu
autors, estrades dziedatajs u. tml. Pompozakais apzimejums varétu biit
“latviesu tautas trubadtirs”, ko devis Vintera jaunibas draugs Teodors
Tomsons (Tomsons 1976: 11).

20. gadsimta 30. gados notika slagera ka autonoma zanra veidosanas
vaciski runajosajas Eiropas zemeés, tacu lokalie aspekti Latvijas un
Rigas izklaides kulttra lidz $im nav plasi diskuteti. Rodas, pieméram,
jautajums: ka t. s. slageru komponisti pasi uztvera savu darbosanos un
ka vinus defingja auditorija? Ja, pieméram, Vinters rakstija deju muziku
latvieSiem, vai vin$ rékinajas ar to, ka So muiziku varetu apzimeét ka
Slagerus? Lai ar1 Vinters bieZi tiek raksturots ka energisks un aktivs,
vins atSkiriba no daudziem t. s. radoSas inteligences parstavjiem
nekad nav bijis starp sabiedriskas domas virzitajiem un viedoklu
paudéjiem preseg, lidz ar to nav zinams $1 muizika viedoklis par jedzienu
slageris. 30. gadu sakuma Vinters darbojas organizacija Latviesu mazas
skatuves biedriba (velak Latviesu artistu biedriba, kas darbibu 1934. gada
partrauca). Ta apvienoja cirka, variete un cita veida mazas skatuves
maksliniekus — humoristus, kupletistus, amatiermtizikus u. tml. (LVVA,
3724-1-6603). 1937. gada Vinters redzams jaunas organizacijas Latvijas
artistu arodu biedriba dibinataju saraksta, kas butiba ir iepriekSminétas
organizacijas péctece; ta iestajas par mazds skatuves makslinieku tie-
sibam, centralizéta biroja izveidi un palidzéja bez darba esoSajiem
aktieriem atrast nodarbo$anos (LVVA, 3758-1-1540: 4, 6). Sis tad ari ir
Vintera vienigas 30. gadu sabiedriskas aktivitates, kas fiksétas jelkados
dokumentos. lespéjams, ka vins bijis visai apolitisks, katra gadijuma
nav saglabajusies informacija par $1 miizika ideologisko poziciju.
Liecibu par izklaides makslinieku sadarbibu ir maz, tacu ir pamats
domat, ka ta varéja bt ciesa.



Jau citetais Janis Pleve sadi raksturo auditorijas attieksmi pret Vin-
tera muziku:

“Redzot jaunieSus sakartojam patafonu, gados vecakie laudis arvien
apjautajas, vai prieks viniem nevaretu uzlikt kadu Vintera iespéléetu
plati. Nedod Dievs, ja izdevas kadreiz padzirdeét, ka paredzama Vintera
kapelas personiga uzstasanas. Tad laudis uz notikuma vietu plada

pat no kaiminu pagastiem, lai tikai redzétu, kadi tad isteni izskatas

tie slavenie Vinteri. [..] Ipata skanu nokrasa, kas panakta, atskanojot
tikai loti radniecigas kompozicijas, ir daudz Iidzejusi vairot Vintera
popularitati. [..] vieglas un klusas lauku romantikas raksturotaju skanu
radiSana Fridim Iidz $im vél nav traicis veiksmes. [..] tas [polkas un
marsi — A. R.] ir Joti vienkarsas, tacu lipiga skanuraksta un teksta dél
vienmeér viegli atradusas celu uz klausitaju sirdim. [..] Pédéja [Havajas
miizika — A. R.] lielako tiesu valdzinajusi pilsetas laudis, seviski vajo
dzimumu.” (Pléve 1942: 12)

Ka redzams, citetas publikacijas autors ir noradijis uz Vintera
ievérojamo popularitati un ar1 meginajis skaidrot tas iemeslus, tomer
kvantitativi dati netiek piedavati, Iidz ar to rakstitais kalpo vien Vintera
tela spodrinasSanai. IzSkiroSa nozime panakumu giiSana bija vina
sadarbibai ar Bellaccord un Latvijas radiofonu 30. gadu vidd, jo tadejadi
Vintera vards piesaistija plasakas auditorijas uzmanibu attalakos
regionos, kuru iemitnieki neapmeklé Rigas restoranus. 30. gadu nogalé
tika publicetas daudzas reklamas par Vintera kapelas uzstasanos
sarikojumos un korporativos pasakumos arpus Rigas — Césis, Litene,
Mazsalaca; tas liecina par popularitati province (skat. ari laikrakstu
Riijienas Vestnesis: Saviesigs vakars ar deju 1938). Turpreti publicistika
biezak pieminéta Vintera muzicéSana Rigas naktslokalos un restoranos
(Staburags, Dzintarpils, Tempo, Parka pagrabs, deju kabare Alhambra,

O. U. K. u. tml).

Vairaki citi muziki, pieméram, Janis Are vai Oskars Stroks, gan
starpkaru publicistika, gan pasu sacerétos tekstos apzimeti ka slageru
autori. Turpreti Vintera izvele nesaukt savas kompozicijas par sla-
geriem, visticamak, bija apzinata. Reklamas minéts, ka kapela izpilda
dziesmas un dejas, ka ari jautrus priekSnesumus un operesu muziku.
Bet neviena no Siem sludinajumiem neparadas vards slageri.

Tikai 2. pasaules kara laika uz Vintera muiziku pirmoreiz attiecinats
Slagera jedziens; iesp&jams, tas noticis nacistiskas okupacijas rezima
veicinatas vacu kultirvides un atbilstosas retorikas iespaida. Saja
publikacija gan Vinters pieminéts tikai garamejot, tacu butiski, ka
vins zinama mera pielidzinats profesionalam komponistam — miizikas
augstskolas beidzejam: “Paslaik parrakstitajs ir darba, lai “dienas
gaismu redzétu” A. Zilinska “Viegli klaviergabali” un A. Vintera lageri
“Kada runa, Martin” un dazi citi.” (Z. B. 1944: 8)

Laika no 1945. Iidz 1959. gadam Latvija par Vinteru publiski
nerunaja un nerakstija. Tacu 20. gadsimta 50. gadu beigas par So
miiziki saka intereséties LPSR Arlietu ministrija; 60. gadu sakuma
péc ilga partraukuma Latvijas presé paradijas vinam veltiti raksti, un
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propagandas noliikos tajos tika ieklauti pat atzinigi vertejumi (Zunda
2010: 16). Tomer Vintera koncertesanu Latvija 1960. gada noteica nevis
peksni konstatéta atbilstiba padomju estrades “estetiskajai koncepcijai”,
bet ta briza politiskais izdevigums (Kruks 2008: 97-98). Vinteram
pasam ta bija iespéja atgadinat par sevi, ari apciemot radus dzimtené.
Ierodoties uz koncertiem (laikposma no 1960 lidz 1975 vairakkart),
$is mizikis atjaunoja savu popularitati un tadéjadi nodrosinaja ipasu
vietu tautas atmina. Tiesa, padomju perioda vins$ tika uztverts nevis
ka Slageru saceretajs, bet gan ka “vieglas miizikas zanra komponists”
(Darkevics 1960: 1). Mediju pétnieks Sergejs Kruks, rakstot par Vintera
miizikas aizliegumu lidz 50. gadu nogalei un péc tam sekojoSajiem
koncertiem, uzsver: “[..] latviesu slageru dziedasanai padomju laika
bija sociali politiska nozime, jo tika uzskatits, ka So latviesu muzikas
kulttiras mantojumu aizliedza politiskos noltikos” (Kruks 2008: 57). Jau
péc Vintera vieskoncertiem Latvija, 70.-80. gados, tadi apziméjumi ka
rokenrols, roks un dZezs aizvien biezak paradijas publiskaja diskursa,
un taja atgriezas arl termins slageris; dazreiz tas tika izmantots, lai
noraditu uz 20. gadsimta pirmas puses operesu miziku, citkart, lai
raksturotu kaut ko muzikali nevertigu (pieméram, Klotins 1972:
29). Jedzienu $lageri attiecinaja ar1 uz Vintera darbiem, turklat lietoja
to drizak ironiski, dévejot vinu par 30. gadu “Slagermiizikas lauvu”
(Peters 1982: 71).

Slagera jeb lagermiizikas Zanra vésture Latvija vél joprojam nav
vispusigi pétita. Musdienu publicistika Vinters biezi tiek apziméts
ka slageru komponists, un tas tiek argumentéts ar vina popularitati
30. gadu latviesu auditorija. Daiga Mazvérsite raksturo Vinteru ar
vardiem “musu slagerzanra pamatlicejs” (Mazversite 2009: 46) un
“Ulmanlaiku izcilakais Slageru komponists” (Mazversite 2014: 16).
Paraleli slagerkomponista “titulam” enciklopédiska tipa izdevumos
un uzzinu literatara Alfréds Vinters dazkart tiek dévets par vienu no
ieverojamakajiem popularas muzikas atskanotajiem 30. gadu Latvija
vai pat par latvieSu popularas miizikas profesionalo aizsaceju (Stelpa
2005: 218; Jubels 2007: 803). Komponists Juris Kulakovs kada intervija
izteicies, ka “Alfréds Vinters mantojuma atstajis daudz zingu, vinu var
devet par latvieSu viegla zanra krusttévu” (P. K. 2005: 4).

Vintera jubilejam veltitajas publikacijas un radioraidijumos vina
miuzikas Zanriska piederiba nereti tiek raksturota péc mirkla nepiecie-
Samibas. Latvijas Radio zurnalists Ansis Pavasaris pieminas raidi-
juma deve Vinteru par “latvieSu popularas dziesmas Zanra aizsacéju”,
ne reizi neminot jédzienu sligeris (Pavasaris 2018). Tadejadi dala
autoru lieto vienu vai otru apziméjumu, atsaucoties uz lidzsinejam
publikacijam, bet neanalizejot tas kritiski, turpreti citi ievie$ pa jaunam
apziméjumam, bet arl nepiilas tos analitiski pamatot.



Nemot véra visus Sos apstaklus, jasecina, ka Alfredu Vinteru var
uzskatit par kulttaras industrijas parstavi; piederibu $ai jomai apliecina
nosSizdevumu (skat. turpinajuma) un skanierakstu nosaukumu lielais
skaits, ka ar1 publicitate. Savukart popularitati Vintera gadijuma
iesp€jams izmeérit divos veidos: pirmkart, izvertét, ko par vinu raksta
miusdienu publicisti, un, otrkart, iepazit laikabiedru skatfjumu. Lai gan
Bellaccord ipasnieks Helmars Rudzitis sava autobiografija (Rudzitis
1984) neskar So temu, Vintera muzikas ietekme Bellaccord darbiba
ir redzama visu desmitgadi. 30. gadu otraja pusé Vintera slagerus
ierakstija Bellaccord orkestris, un Sajos ieskanojumos atskiriba no
30. gadu pirmas puses tos dziedaja ne vairs Vinters pats, bet
akademiski izglitoti mtiziki, pieméram, jau minétie opermakslinieki
Mariss Vétra un Edvins Krumins; tadéjadi vini, lai ar1 pamata darbojas
gluzi cita Zanru joma, apliecinaja savu atzinibu Vinteram. Vienlaikus
te izpauZas Bellaccord tieksme uz augstaku profesionalismu, kas,
salidzinot ar laiku Iidz 30. gadu vidum, iezimé savveida stratégijas
mainu. Tas iemesli tomér paliek pagaidam neskaidri; iespgjams,
ka ietekmigakais Latvijas skanuplasu uznémums centas palielinat
pieprasijumu péc popularas deju miuzikas, piesaistot ieverojamus
interpretus. Pieradit to ir griiti, bet netieSu liecibu par popularas
mizikas lomu firmas darbiba jeb isu repliku par skanuplasu tirgu
sniedz pats Rudzitis: “[..] ar toreizejo atskanosanas veidu popularakas
bija deju un vieglas miizikas plates” (Rudzitis 1984: 146).

Kulttiras procesu konteksta 20. gadsimta 20.-30. gadi — Latvijas
neatkaribas pirmais posms — vertéjami ka popularas muzikas un
izklaides kulttiras aktivizéSanas laiks (Bérzins 2003: 804). Muzikologs
Arnolds Klotins atzist, ka 30. gados restoranu miiziku statuss bija
prestizs un kopuma augstaks neka, pieméram, velak, padomju laika
(Klotins 2011: 141). Latvijas veéstures gramatas (pieméram, Bleiere
2005: 211) pausts viedoklis, ka starpkaru perioda dominegja vienkarso
lauzu radita kulttira. No ta izriet secinajums, ka bralu Laivinieku,
Oskara Stroka un Alfreda Vintera personibu ietekmi noteica spgja
uzrunat un aizraut vienkarSos laudis ar preses, radio un skanuplasu
starpniecibu. Tas Skietami varétu bt pamatojums, lai atzitu minéto
autoru kompozicijas par piederigam Slagera zanram (Bleiere 2005:
211; Daugulis 2012: 94, 98). Tomer Sads uzskats, lai ar1 tas celo no
publikacijas uz publikaciju, nav dzilak argumentéts. Vintera un vina
laikabiedru miizikas daudzpusigs izvertejums Zzanrisko ietekmju
aspekta vel ir uzdevums nakotnei.
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8 Péc Karla Ulmana veikta
apvérsuma ar skanuplasu kontroli
Latvija nodarbojas lekslietu
ministrijas Preses un biedribu
departaments, bet no 1937. gada —
Sabiedrisko lietu ministrijas Rakstu
un makslas kamera, kas jo 1pasi
cenzéja kupleju un lidzigas ievirzes
dziedajumu tekstus

(LVVA, 3724-1-11629).

Vintera muzikas latviskums

30. gadu pirmaja pusé strauji auga Latvijas radiofona abonentu
skaits un radio ka medija popularitate. Programma bija internacionala:
dominé€ja operesu mizika, kas varetu but skaidrojams ar arzemju
skanuplasu daudz lielaku pieejamibu un nevélésanos maksat
honorarus vietéjiem komponistiem.

Nav pamata uzskatit Vintera radoso darbibu par kaut ko neparastu
sava laika konteksta, tomeér par fenomenu jaatzist vina spéja uzsakt
veiksmigu miizika karjeru bez mizikas izglitibas un 30. gadu otraja
pusé ar originalkompozicijam iekarot latviesu auditoriju. Péc Karla
Ulmana autoritara apvérsuma (1934) lidz pat PSRS okupacijai (1940)
arvien pieauga ideologiska propaganda, pozicionejot latvieSus ka
vienigos patiesos saimniekus sava zemeé un izcelot lauku iedzivotajus
ka valsts pamatu un balstu (Zel¢e 2007: 330-331). Kops 1934. gada
radiofona programma tika politizeéta un strauji “latviskota” (Kruks
2001: 66). Riga 20.-30. gados bija vislatviskaka sava ilgaja pastaveésanas
vesture. 1935. gada Latvijas laukos dzivoja vairak neka 63 % valsts
iedzivotaju, no kuriem ap 90 % bija latviesi — Latgalé un Riga vinu bija
ap 60 % (Zelce 2007: 329). Protams, Rigas muzikas pateretaja gaume
nebija monolita, kas daudzejada zina noteica ar1 komponistu stilistiku.

30. gadu otraja puseé komponétos un Bellaccord ierakstos dzirdamos
Vintera patriotiskos valSus (Gaujas laivinieks, Celinieks, Gajputni) var
uzliikot gan ka méginajumu uzrunat lauku publiku, gan ar1 ka nodevu
politiskajam rezimam, meginot "izdzivot" Ulmana ideologiskas
cenziiras apstaklos®. Tomer pirmo popularitati Vintera kapela guva
jau 30. gadu sakuma, atskanojot dazadas tautasdziesmu apdares,
un, iespéjams, jau tad Vinters iemantoja latvisko kultarvertibu
popularizétaja oreolu. Bellaccord reklama kapela pirmoreiz minéta
1933. gada 8. aprili, laikraksta Jaundkas Zinas slejas: klausitaju ievéribai
tika piedavatas latvieSu tautasdejas $1 ansambla atskanojuma (Jautras
Lieldienas [..] 1933: 5). Sakot ar 30. gadu vidu, pieauga skanuplatés
ierakstito Vintera kompoziciju skaits. Saja perioda blakus jau tik
ierastajiem valSiem un polkam vina mitzikas Zanru loku papildinaja
ar1 kupls klasts moderno sarikojumu deju — fokstroti un tango (skat.
1. diagrammuy).



Alfréda Vintera komponétas dejas Bellaccord-Electro skanuplatés lidz

Latvijas okupacijai 1940. gada

13
11
i i

1. diagramma. Parskats par atseviskiem gadiem

1934. gada 4. janvari kapela pirmoreiz uzstajas Latvijas radiofona,
atskanojot astonas dejas; no §1 briza ta visu turpmako gadu bija
raidijuma Veco laiku jautriba regularais orkestris (Veco laiku jautriba
1934: 17). Repertuara bija polkas, valsi, ari mazurkas. Nevienu no
Siem agrinajiem darbiem Vinters neieskanoja plates, toties daudzus
no tiem ierakstijusi citi makslinieki, pieméram, 30. gadu sakuma aktivi
muzicéjusais Augusta levina kvartets, Mora zemnieku kvartets, ar1
Janis Are ar orkestri (Bellaccord-Electro skanu plates 1932: 19-20). Velak
tas pasas un lidzigas ievirzes dejas spéléja dazadi orkestri, pieméram,
Teodora Veja orkestris vai Bellaccord deju orkestris (Bellaccord-Electro
skanu plasu katalogs 1936: 40), kas liek domat, ka Vintera repertuars bija
plasi pazistams un pieprasits latviesu auditorija. Ka jau mineéts, latviesu
populara muizika Ulmana rezima laika radiofona tika atskanota reti;
tomer perioda lidz 1938. gadam debiju radio piedzivoja vairums no
Vintera deju melodijam.

Par Alfreda Vintera miizikas stilistiku rakstits maz un galvenokart
publicistikas vai memuaru zanra. Jautajums par to, vai vispar iesp&jams
definét vai klasificet latviskumu popularas muzikas stilistika, lai paliek
arpus $1 raksta. Tomeér svarigi butu analizét publikacijas sastopamo
argumentaciju. Komponists Georgs Dovgjallo Vintera stilistiku apzime
ka nelatvisku; vin$ skaidro to ar zingu un arzemju slageru motivu
adaptaciju, secinot, ka tiesi Sis sajaukums rada to Vintera stilistikas

il

-
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?Originalvaloda Heimat, deine
Sterne — Vernera Bohmana (Werner
Bochmann) komponéta dziesma ar

Erika Knaufa (Erich Knauf) tekstu
no komédijas Quax, der Bruchpilot
(1942).

1 Valsis Viljandi padimees (1937) ir
val$a Gaujas laivinieks (1936) igaunu
lokaliz&jums.

neatkartojamibu, kas piesaista latviesu auditoriju. “Kaut art komponista
skanu valoda nav 1pasi latviski iezimeta — drizak ta ir starptautiska —un
dziesmu teksti [..] diezin vai var pretendét uz dzejiskam jaunradem.”
Autors norada uz Slagerim raksturigo tekstu vienkarsibu un arzemju
popularas deju miuzikas ietekmi ka panakumu atslegu. Respektivi,
Dovgjallo secina, ka latviesu auditorijai patik skanu valoda, kas nav
“Ipasi latviski ieziméta” (Dovgjallo 1993: 8).

Lidzigu viedokli 20. gadsimta 80. gadu sakuma paudis ar1 dzejnieks
un intelektualis Janis Peters; domajams, vinu iespaidojis Latvija
iepriekséjas desmitgadeés domingjosais, kritiski noliedzoSais Slagera
diskurss. Apraksta par Raimonda Paula tikSanos ar Vinteru (1960)
Peters pédejam veltijis rindkopu, kura saskatama pretruna — it ka
cienpilns apbrins un izsmejoss nosodijums. Vins isi raksturo Vinteru
ka vienu no latviesu vieglas muzikas profesionalajiem aizsacejiem,
ka popularu slagerkomponistu. Vienlaikus Peters norada uz miizikas
“nelatviskumu” un nekvalitativiem dziesmu tekstiem. No rakstita
secinams, ka Vintera “nelatviskums” slépjas vélme komponét Slagera
zanra (Peters 1982: 71). Nemot vera, ka Peters min vel citus 30. gadu
izklaides muzikus, iespé&jams, ka Sadi vins meginajis netiesi uzsvert
padomju estrades un Paula ka tas tradiciju iemiesojuma makslinieciski
augstvertigako statusu, salidzinot ar 20. gadsimta 30. gadu elkiem.

Misdienu muzikologe Daiga Mazversite noraida, vinasprat,
no padomju laikiem mantotos uzskatus par Vintera dziesmu
“nelatviskumu” un komponista slikto gaumi. Vina norada: Vintera
Slageri piedavaja izklaidi tiem, kas to vélgjas. Mazvérsite uzsver, ka
Vintera mizika ir originala, vins “negrékoja ar zagtiem meldiniem”
(Mazversite 2009: 46). 30. gadu skanuplasu ierakstos dzirdamas
Vintera melodijas var uzskatit par stilistiski primitivam, tacu ta ir dala
no 20. gadsimta popularas muzikas — ne velti §is melodijas sasaucas
ar daudziem talaika Eiropa iecienitiem skandarbiem. Nav tiesu liecibu
par Vintera darboSanos arzemju Slageru lokalizéSana, ka to darja,
pieméram, Janis Are (Bérting 2015: 172). Protams, noteiktos apstaklos
bijusi arl izpémumi: pieméram, 2. pasaules kara gados Vintera
ansamblis uzstajas radiofona, atskanojot vacu slagerus propagandas
vajadzibam, Saja laika Bellaccord skanuplate ieskanota ari no vacu filmas
adaptéeta dziesma Dzimtenes zvaigzne®. Turpreti Vintera pasa melodijas
(piemeéram, Bellaccord skanuplateés Igaunijas tirgum producétas) gan
izplatitas bez atsauces uz autoru'.

Daiga Mazversite izcel aspektu, kas saistits ar Vintera unikalitati
Latvijas kultarvide: vins aizsaka “vienautoribas” tradiciju, bidams
pirmais, kurs$ vienpersoniski bija komponists, dzejnieks, dziedatajs
un instrumentalists. Tas deva vinam tiesibas uz lielu interpretacijas
brivibu, pieméram, teksta mainu savas dziesmas (Mazversite 2009:
49). Sim viedoklim piekrit Atis Bértins, uzskatot Vinteru par sava



laika “latviskas deju muzikas aizsaceju”, kas apveltits ar unikalu
daudzpusibu. Bertins Vintera latviskumu skaidro $adi: vins bija
pirmais latvietis, kas guva popularitati, rakstot un atskanojot deju
originalmiziku, kas adreséta tiesi latviesiem. Sada pieeja raksturiga
Slagermiizikiem ar1 muisdienas (Beértins 2015: 209).

Ka jau atzimets, Vinters pats savus darbus nedévéja nedz par
Slageriem, nedz ar1 (latviskota versija) par gravejiem. Sakritiba vai
ne, bet vina darbiba nosu publicéSana aktivizéejas tieSi Ulmana rezima
latviskas ideologijas, nacionala pozitivisma un pieaugosas ksenofobijas
atmosfera (Zelce 2007: 333). Laikposma no 1937. Iidz 1940. gadam ir
laisti klaja tris atseviski Vintera noSu krajumi, kas aranzeti klavierem un
balsij' (aranzetajs nav noradits), un vairakas kompozicijas publicetas
arl atseviskos izdevumos, dala no tam bez dat€juma (pieméram,
dziesma Celinieks Oskara Stroka aranzéjuma — RMM, 769308). Nav ar1
zinu, ka biitu saglabajusies jelkadi Vintera nosu autografi.

Viedokli par Vintera mizikas zinasanam kopuma ir pretrunigi
un lielakoties skeptiski. Uldis Gérmanis raksta, ka “[..] vina tehnika
nebija izkopta, vin$ pats neprata savas melodijas aranzet orkestrim”
(Gérmanis 1976: 7). Vintera laikabiedrs, vijolnieks Eduards Skadins,
kada intervija mtiza nogal€ teicis: “Vinters jau notis nepazina. Teica,
man prata tads labs meldins un vardi. Notrallinaja. Es pierakstiju notis.
Tas bija Tris vitusas rozes.” (Saitere 1993: 20)

Raksturojot zanru daudzveidibu Vintera krajumos, jasecina, ka tie
visi tris sastaditi péc vienota principa. Visvairak ir parstaveti fokstroti
(kopa 13) un valsi (10), bet katra krajuma ieklauta ari polka un divos
no krajumiem (Milai un jaunibai, ka ari Alfreda Vintera jaundkas
melodijas) — katra pa vienam tango. Polku skaits,
ar 30. gadu sakuma Bellaccord plates ieskanoto polku plaso klastu, ir
daudz mazaks: gan pirmaja, gan otraja krajuma ir pa vienai polkai.

salidzinot

Aplukojot atseviski publiceto kompoziciju zanrisko piederibu,
redzam citas proporcijas. Atseviski publicéti tikai divi fokstroti,
toties valsi ir seSi; ir arl tris tango, divi marsi, bet polka — atkal tikai
viena'?. Salidzinot notis ar skanierakstiem, secinams, ka klavieru
aranzéjumi ir daudz koncentrétaki, bez garam instrumentalam
starpspéeléem: respektivi, publicétais nosu materials ta izdoSanas laika,
iespgjams, nodergjis ka pamats interpretam, bet skandarba forma pasa
atskanojuma procesa ir pielagojama péc vajadzibas.

Kompozicijas Zemes arajs un Sapnis publicétas gan krajumos (attiecigi,
Milai un jaunibai, 1938, un Melodiju virkne®®, 1940) gan atseviskos
izdevumos (abi 1939), kur definétas ka marsa dziesma (Zemes ardjs) vai
dziesma un tango (Sapnis). Noradit uz skandarba funkciju dualismu,
respektivi, iespéju gan dejot, gan dziedat, bija visai ierasta prakse.
Atseviska iesejuma 1939. gada izdots ari tango Viltigas acis. Kapéc
tiesi Sie darbi tika laisti klaja atkartoti un kapéc tiesi 30. gadu nogale?

" Melodiju izlase (Vinters 1937),
Alfreda Vintera jaunakas melodijas
(Vinters 1938a) un Milai un jaunibai
(Vinters 1938b).

2 Lai ta biida riic!, ieraksts Bellaccord
platé. Nav zinams, kad $1 polka
komponéta un kura gada ir
pirmpublicéts nosizdevums.

3 Melodiju virkne ir izdevniecibas
Harmonija 1940. gada izdots
albums, kam dots apaksvirsraksts
Jaunako skanu filmu dziesminas.
Interesanti, ka to ievada Alfreda
Vintera skandarbi - patriotiskais
marss Zemes ardjs, valsis Gajputni
un sentimentalais valsis Ka var
aizmirst?. Sekojosie piemeéri — Teo
Makebena (Theo Mackeben) fokstrots
Bel ami un tris citas dziesmas —
parstav arzemju filmmiaziku.
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1120. gadsimta sakuma

akordcitara bija iecienits stigu
strinkskinaminstruments latviesu
lauku kapelas. Ta galvena pazime
ir stigu salikums mazora akordos —
“pa darém” (nosaukums célies no
muzikas termina dur).

Atbilde, domajams, atkal mekléjama laikmeta konteksta: Ulmana
rezima patriotiska ideologija Saja perioda sasniedza savu kulminaciju,
noSizdevumi deva patérétajiem iespgju izjust visur propagandeto
patriotismu. To apliecinaja ar1 Vintera dziesmu teksti, lai gan vienlaikus
tajos atspogulojas Eiropas Slageru visparejas tendences. Piemeéram,
bieZi parnesta nozime lietotais vards ziedonis jeb ziedonlaiks ir burtisks
vacu der Lenz parcelums latviesu valoda; pétnieki to atzinusi par vacu
Slagerim raksturigu leksikas vienibu (Worbs 1963: 1739).

Atis Bertin$ uzskata, ka Vintera dziesmas nebija ideologizétas,
bet veltitas mizigam, ar sentimentu tveramam vértibam - jaunibai,
milestibai, dzimtajai zemei (Bértin$ 2008: 13). Tomeér janem vera, ka
bieZi ir sastopami tadi jédzieni ka dzimtene, sveSums un atgrieSanas
teva majas, Gauja, Daugava u. tml. — respektivi, motivi, kas pieskir
Vintera dailradei neparprotami patriotisku nokrasu (Rokpelnis 2012a:
52). Tapec, raksta autora skatijuma, nevar piekrist apgalvojumam, ka
Vintera darbiba nebija ideologiskas ietekmes. Drizak vina talants bija
spé€ja pielagoties un meklét celus savai radosajai pasizpausmei dazados
politiskajos rezimos. Konteksta ar tuvojosos karu, trim okupacijam un
dzivi ideologiska apspiestiba vai trimda Vintera 30. gadu lirika ieguva
ipasu nozimi: ta lava iemiesot un tadéjadi glorificet pagajibu vina
auditorijas apzina. Vintera dziesmas raisija nostalgiju gan tiem, kam
20. gadsimta 20.-30. gadi bija jaunibas ziedonlaiks, gan tiem, kas sapnoja
par laiku pirms padomju okupacijas (Rokpelnis 2012a: 53, 69).

Veéra nemams aspekts, apspriezot Vintera latviskumu, ir arl vina
kapelas amatiermuzicéSanas stils, kas, iespgjams, aizrava klausitaju
sava vienkarsiba. Zimigi, ka savu ansambli vin$ nekad nesauca par
dzezbendu vai orkestri, bet tiesi par kapelu (ar1 kapeli). Tas norada uz
velmi akcentét saikni ar 19. gadsimta beigu un 20. gadsimta pirmas
puses lauku muzicéSanas tradicijam. Svarigs ir kapelas instrumentarijs,
kas 30. gadu sakuma atskiras no tolaik moderna dzezbenda sastava.
Biutiska loma Vintera kapela bija t.s. diiru citarai jeb akordcitarai't; Sada
veida instrumentus, péc Vintera biografu apkopotas informacijas,
izgatavoja un prata spelet muizika tevs Karlis Vinters, kas nodevis So
tradiciju savam delam (Bolgzds 1993: 7). Nemot véra, ka akordcitaras
ir raksturigas Latvijas lauku kapelu sastaviem, ari to var uztvert ka
Vintera latviskuma izpausmi. Liela dala Vintera melodiju komponétas
mazora tonalitates. lesp&jams, tas saistits ar akordcitaras (ansambli ta
iezZim@ja harmonijas pamatu) skanojuma ipatnibam. 30. gadu otraja
pusé, kad Vinters apguva un daudz plasak izmantoja akordeonu, vina
miuzika jutami pieauga ari minora skankartas loma.



Secinajumi

Alfréds Vinters ir atstajis nozimigu, paliekosu ieguldijumu latviesu
popularaja muizika, neatkarigi no ta, vai So sferu apzimé ka vieglo,
izklaides vai sadzives miziku.

Statistikas dati par starpkaru perioda Latvija izdotajam skanuplatem
ir fragmentari, no Bellaccord dokumentiem saglabajusas tikai
atseviSkas vienibas — dazas atskaites, kas ne vienmer vies skaidribu
par skanierakstu autoriem, savukart uz skanuplasu vakiem sniegta
informacija visbiezak norada tikai solistu un orkestri. lespejams, nekad
neizdosies rast objektivus datus par Vintera skanuplasu tirazu, kas
lautu vinu Saja zina salidzinat ar citiem latvieSu popularas miizikas
komponistiem; tomér ieskanojumu skaits Iidz 1944. gadam ir nosakams
un argumentejams.

Balstoties uz publicistika valdoSajiem prieksstatiem par slagera zanru,
Vintera mizika tiek biezi, tacu nekritiski klasificeta ka tam piederosa.
Tomer svarigi, ka joprojam nav akadeémiski izvérteta slagera ka Zanra
eksistence Latvija starpkaru perioda, lai gan atsevisku personu (Vintera,
Stroka) darbiba lauj noprast, ka izpratne par to saka veidoties. Slageris ka
nespecifisks modes vards funkciongja 20.-30. gadu publiskaja diskursa
un, [idzigi ka musdienas, vargja tikt lietots ka spilgts apziméjums gan
veiksmigai un panakumus nesoSai dziesmai, gan negativa nozime,
raksturojot centienus raZot miziku bez makslinieciskas veértibas.
lespgjams, tiesi tapéc Vinters vairijas attiecinat to uz sevi. Laikabiedri
savas atminas par Vinteru jedzienu slageris izmanto ka noradi uz vina
popularitati, nevis ka Zanrisku apziméumu. Slageru komponists tiek
izprasts ka autors, kas spéj radit popularus skandarbus.

Izvertejot diskusiju par Vinteru ka latvisku komponistu, jasecina, ka
latviskums nav balstits muzikas stilistika, jo Saja zina vina darbi visuma
neizcelas uz citu tolaik popularo deju fona. Tomeér ir janem vera vairaku
faktoru sakritiba. Vinters audzis latviska gimene, briedumu sasniedzis
Latvijas neatkaribas perioda — laika, kad nacionalisms, balansgjot uz
robezas ar Sovinismu, arvien vairak parnéma mazo naciju pratus visa
Eiropa. Savu popularitates virsotni, kas iezimiga ar visrazigako darbu
skanierakstu un nosu izplatiba, Vinters sasniedza ap 1937.-1939. gadu, un
Sis laiks sakrit ar Karla Ulmana autoritara rezima ideologisko pilnbriedu:
respektivi, tieksmi uz latviskumu visas sferas. Jau Saja laika Vintera darbi
skanéja biezi, ieklaujoties sadzives miuzikas repertuara, un dziesmu
tekstu patriotiska smeldze palidzéja saglabat vina popularitati latviesu
sabiedriba ar1 péc kara.

Nobeiguma jaatzist: gan lidzsinéjas Vinteram veltitajas publikacijas,
gan arl Saja analizé daudzas atzinas tomer ir tikai varbutibas Iimen;,
jo nav zinams Vintera pasSa viedoklis par atseviskiem vina radosas
biografijas aspektiem. Dzive trimda liegusi vinam iespéju izveidot plasu,
visaptveroSu personisko arhivu. Savukart Padomju Latvija, daudziem
Vintera laikabiedriem vél dziviem esot, nebija iespgjams publiski par
vinu diskuteét, kas lautu pétniekiem kliedet faktu neskaidribas.
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ALFREDS VINTERS (1908-1976): AN ARTISTIC
PROFILE OF A 1930s MUSICIAN

Alberts Rokpelnis

Summary
Keywords: ‘schlager’, popular music, Latvianness in music, Bellaccord

This year we are celebrating the 110™ birthday of Alfréds Vinters
(1908-1976), the composer and popular Latvian performer of the 1930s.
Following the collapse of the tsarist social order, the fragmented market
of the newly formed multiethnic and poly-linguistic society of Latvia
was challenging for the striving singer-songwriter. He was one of at
least a dozen musicians of the emerging ‘schlager music’ genre who
struggled to find an audience in 1930s Latvia.

This research paper aims to analyze the most important issues that
are pointed out by several authors in publications.

Alfreds Vinters did not belong to the so called creative intelligentsia
or the cultural elite of that time. Therefore, there are not many
references about his work. The relevance of this research arises from
the lack of academic studies on the matter. Considering all this, the
major publications establish a set of the important issues that should
be discussed.

The first refer to the sum total of the opuses that Vinters composed.
There is a difference between the number of his published works and
those that are attributed to him. At that time, it was quite common
to perform or arrange and localize melodies from foreign movies,
operettas, etc. However, Vinters” compositions were always described
as originals, though stylistically close to the famous foreign examples.
About 150 published records performed by Vinters” orchestra were
identified. At least 74 of them are Vinters’ original compositions that
were published prior to the second Soviet occupation in 1944. Also,
about 40 recorded scores of Vinters were published.

The second issue deals with self-identification. Some of the authors
refer to him as a ‘schlager’ composer or the initiator of the Latvian
‘schlager music’ genre, but there is no clear evidence that this title is
appropriate. More importantly, there is no valid theoretical research
about the evolution of “schlager’ as a genre in Latvia in general.

The third issue is the stylistic of Vinters” music. Some authors refer
to him as being particularly ‘Latvian’. What arguments do the authors
provide to prove this statement? Vinters found his supporters mainly in
the Latvian-speaking audience, producing popular dance music (waltz,
polka, foxtrot, tango), as well as selling records and sheet music. His
lyrics were only in Latvian. It is crucial to note that the popularity of



his naive and patriotic lyrics was well adopted in the context of ethno-
nationalist propaganda following the coup d’etat of Karlis Ulmanis in
1934. After the Second World War and under the Soviet occupation, his
music was not publically performed until the end of the 1950s. It was
only maintained in Latvian singing repertoires in private homes. Over
the course of time, his patriotic motives became attributed to all of his
work making him seem more national or ‘folksy’.
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LATGALES DZIESMU SVETKI: HRONOLOGIJAS
ASPEKTS

Evalds Daugulis

Atslegvardi: Latvija, vesture (19. gadsimta beigas, 20. gadsimts,
21. gadsimts), Daugavpils, Rézekne, kormiizika

Ievadam

Visparéjie latviesu Dziesmu un Deju svetki pieder pie biitiskakajiem
kultiiras notikumiem Latvija un spilgtakajam latvieSu nacionalas
identitates izpausmém. Gan miisu zemes, gan Igaunijas un Lietuvas
Dziesmu svetku tradicijas kop$ 2003. gada ir ieklautas UNESCO
Reprezentativaja cilvéces nemateriala kultiiras mantojuma saraksta.

Ka jau zinams, dziesmu svétku kustibas iedigli rodami 19. gadsimta
pirmaja pusé Vacija, Austrija un Sveicé. To iespaida ari Baltijas
kultirtelpa 19. gadsimta otraja pusé aizsakas apvienoto amatierkoru
a cappella kopdziedasana jeb Dziesmu svétki. Sakotngji tos rikoja
vacbaltiesi (1857, 1861, 1866, 1880, parmainus Révelé jeb tagadeja
Tallina un Riga). Tacu jau 1869. gada Terbata (Tartu) notika ar1 Pirmie
Vispargjie igaunu Dziesmu svetki. 1873. gada sadus svetkus Riga
organizeja latviesi, bet 1924. gada Kauna pirmoreiz valsts méroga
Dziesmu dienai pulcejas lietuviesi. Vel agrak vacu dziesmu svétku
ideju partvera macitajs un rakstnieks Juris Neikens, kurs 1864. gada
pavasarl sarikoja latvieSu viru koru dziedasanas svétkus Diklos
(Vidzeme), savukart Jana Betina organizétie Kurzemes dziesmu svetki
Dobelé notika 1870. gada. Bet kad tad pirmie Sada veida svetki risinajas
Latgale?

Meklejot atbildi uz So jautajumu, vispirms jaatzist, ka pretstata
publikacijas plasi atspogulotajai Visparéjo Dziesmu svetku kustibai
(piem., Berzkalns 1965, Grauzdina 2004, 2010 u. c.) Latgales dziesmu
svetku vésture pagaidam analizéta visai maz. Ir bijusi dazi megina-
jumi sakt tas sistematisku raksturojumu, to vidua 1pasi jaatzime
muzikologes Ilonas Rupaines diplomdarbs (Rupaine 1990) un uz $i
pamata tapusi publikacija Latgales dziesmu svetku tradicija. leskats
svetku vesturé lidz 1940. gadam (Rupaine 2005), tomeér visaptverosa
pétijuma aizvien vel nav.

Misdienu muzikologu atklajumi léni sasniedz sabiedribu un ne
parak daudz ietekmé tas apzinu par muzikas véstures procesiem.
To varam attiecinat ar1 uz Latgales dziesmu svétku hronologiju. Vél
arvien, sastadot koncertu programmas, tiek nekritiski izmantoti avoti,
kas ietver kludainu informaciju. Pat 2010. gada Latgales dziesmu
svetku programma lasam: “Latgales dziesmu svétkiem — 70. Pirmie
dziesmu svetki Latgalé notika Daugavpilt 1940. gada 15.-16. jiinija, kas



kluva par liktenigajiem pedéjiem dziesmu svétkiem brivaja Latvija.”
(Latgales dziesmu svétki “Mana pils Daugavpils” 2010) Sada pati nepreciza
informacija sniegta ari timekli, multimediju resursa Dziesmota
Latgale (Par Dziesmu svetkiem b. g.).

Pagaidam Latgales dziesmu svetkiem nav vienotas numeracijas.
Dazi pétnieki to uzskaite ievéro padomju laika tradicijas, citi turpreti
tiecas aptvert ar1 Latvijas pirma neatkaribas perioda svétkus. Ilona
Rupaine konstate, ka 20. gadsimta 20.-30. gados prese gandriz katrus
dziesmu svetkus déve par pirmajiem, kaut gadas ar1 pa izpémumam:
1940. gada svetki kada izdevuma tika nodéveti par treSajiem, cita
publikacija ka treSie minéti 1935. gada dziesmu svetki. Sava raksta
turpinu Rupaines ieteikto kompromisa celu: ar noradem pirmie, otrie
u. tml. tiks apzimeti vienigi méroga un dalibnieku skaita zina plasakie
dziesmotie sarikojumi (Rupaine 2005: 20-21). Svétku uzskaitijuma
ietverti Latvijas neatkaribas pirmaja perioda (1918-1940), vacu
okupacijas gados (1941-1944), padomju okupacijas laika (1944-1990)
un atjaunotaja Latvija (1990-2015) notikusie svetki.

Raksta izmantoti dazadi vestures pirmavoti, jo 1pasi pagatnes
laikraksti un zurnali (Latgales Veéstnesis, Daugavas Vestnesis, Jaundkas
Zinas u. c.). Savukart, lai izveidotu svetku visaptverosu hronologiju,
nemts vera regionalais faktors (gan Dienvid-, gan Ziemellatgales
parstavnieciba), pasakuma nosaukums, svetku meérkis u. c. aspekti.
Vienlaikus tiek skartas tadas temas ka novada koru un to dalibnieku
skaits, kora veids, virsdirigenti un vinu sniegums, repertuars, svétku
makslinieciska kvalitate, svetku programma, koncerta ieklautie Zanri
(kormitizika, simfoniska, tradicionalamiizika, ptitéju orkestrurepertuars
utt.). Raksta meérkis ir izveidot un argumentét iespejami pilnigu, ar1
misdienu norises aptveroSu Latgales dziesmu svetku hronologiju.
Lidz ar to Soreiz netiks siki apspriesti vairaki citi problemjautajumi, kas
saistiti ar Siem svétkiem un varétu klat par atsevisku petijumu temam.

Latgales dziesmu svétku prieksvésture

Vestures avoti liecina, ka laicigas kordziedasanas attistiba Latgale
sakusies §1 regiona ziemelos. 1875. gada Berzpils pagasta Benislava,
nesen atvertaja skola, Vidzemes skolotaju seminara absolvents Andrejs
Lesnieks dibinaja pirmo laicigo Latgales kori. Ta repertuaru lielakoties
veidoja Jana Cimzes apdarinatas latviesu tautasdziesmas. 1880. gada
benislaviesi piedalijas ari Otrajos Visparéjos Dziesmu svétkos
Riga (Rupaine 2005: 15; Vicupa 2017). Saja pasa gada darbibu
uzsaka Martina Braslina dibinatais koris Strtizanos, 1890. gada — ar1
Vickopa vaditais koris Tilza (Rupaine 2005: 15).

Nozimiga loma Latgales kultarvesture bija 1903. gada Péterburga
izveidotajai Piterburgas latvisu muzikaliskajai bidreibai. Tas nosaukuma
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'Krajuma ir 37 dziesmas, no tam
Cetras ir pasu sastaditaju veidotas
apdares, paréjas rakstijusi citi
latvie$u un arzemju komponisti
(Rupaine 2005: 16).

tika ietverts vards latviesu, jo tolaik latgaliesu jédziena pieminéSana
pat tada organizacija, kas Latgalé nedarbojas, bija nevelama. Par bied-
ribas priekssédi tika ievéléts Francis Trasuns, un sakotngji taja bija
aptuveni 150 dalibnieku (Rupaine 2005: 15).

Apzimejums muzikaliskd bija ieceréts tikai ka aizsegs, jo biedribas
pamatuzdevums bija vienot lielpilseta izklidusos tautieSus; tomer
tas darbs sakas tieSi ar jaukta kora dibinaSanu. Isa laikposma kori
iestajas apmeéram 80 dziedataju, tadejadi tas kluva par pirmo
lielako atskanotajkolektivu latgalieSu vidi. Biedribas pastaveSanas
sakumposma kori vadija Peterburgas konservatorijas absolvents,
ergelnieks Janis Turss, velak vina vieta stajas cits $is macibiestades
beidzgjs, cellists un dirigents Bierants Kunkis. Vins Peterburga dibinajis
ar1 latgalieSu pirmo simfonisko orkestri. Biedribas kora vadiba riipgjas
par Latgales tautas melodiju vaksanu un harmonizésanu, kora snieguma
pirmoreiz izskan€ja ari latgalieSu tautasdziesmas no Antona (Ontona)
Skrindas un Fridriha Obsteina 1908. gada publiceta krajuma jauktajiem
koriem Dzismu voceleite'. Tas savulaik tika izdots ceriba sarikot Pirmos
Latgales dziesmu svetkus (Rupaine 2005: 15).

Ar1 20. gadsimta sakuma Latgalé aktivi veidojas kori: pieméram,
1905. gada tie dibinati Barkavas, Birzu, Domopoles un Balvu apvidos.
Daugavpilt koru kustiba aizsakas ap 1902. gadu, lai gan tolaik latviski
bija atlauts dziedat tikai Griva, t. i., pilsetas dala, kas izvietota Daugavas
kreisaja krasta. Vienigi pec 1905. gada ari laba krasta daugavpiliesi
ieguva tiesibas dziedat dzimtaja valoda. Rezekné kordziedasanu ipasi
rosinaja skolotajs, érgelnieks un dirigents Otomars Riniks. Vina vaditais
koris 1910. gada piedalijas Piektajos Visparéjos latvieSsu Dziesmu
svetkos Riga, kur bija viens no nedaudzajiem un pirmajiem Latgales
regiona parstavjiem (Rupaine 2005: 16). Savukart jau nakoSajos Sestajos
Visparéjos latviesu Dziesmu svétkos Riga (1926) Latgali reprezentéja
desmit kori (Medins 1955: 77).

Ilona Rupaine sava pétijuma secina, ka Latgalé kultiirvides attistiba
jau sakotnéji noritéja citadi neka paréjos Latvijas regionos. Latgalé bija
ilgaka un spécigaka religijas ietekme, tapéc laika, kad citur Latvija
nacionalas atmodas procesos aktivakie bija laicigas sféras parstavji,
Latgales atmodu uz saviem pleciem balstija galvenokart baznickungi.
To ir viegli izskaidrot, jo tiesi vini bija $1 regiona izglitotakie cilveki.
Te jamin, pieméram, tadas ieverojamas personibas ka Péeteris Smelters,
Francis Trasuns, Kazimirs Skrinda, Nikodems Rancans un citi. Baznicu
draudzes darbojas ari pirmie potencialie dziedataji, tadejadi tiesi
baznicu koros mekléjams kordziedasanas attistibas sakums. Latgalé
bija maz latvieSu tautibas skolotaju, un ari korus sakotnéji apmacija
baznicu ergelnieki (Rupaine 2005: 16).

Doma par Latgales dziesmu svétku rikosanu pirmoreiz radas jau
1910. gada. Tacu svetki neizdevas, jo, ka vestulé Rainim rakstija Antons



Skrinda, “tauta vel valda tumsiba un nabadziba. Skolas atrodas slikta
stavokli. Visur jatami divgalvaina érgla nagu dzilie cirtieni” (Kikojs
1985: 45; citéts pec Rupaine 2005: 16).

Tacu jau 1917. gads iezimeja paversienu Latgales likteni. Rezeknée
notika Latgales latviesu kongress; péc Franca Trasuna ierosinajuma ta
dalibnieki nobalsoja par Latgales atdalisanos no Vitebskas gubernas,
ka ar1 pievienoSanos Kurzemes un Vidzemes novadiem. Driz péc
tam, 1918. gada, atkal izskangja aicinajums rikot Latgales dziesmu
svetkus. Soreiz ieceri iztraucéja 1918. gada vétrainie politiskie notikumi
(Rupaine 2005: 16).

Latgales dziesmu svetki Latvijas neatkaribas pirmaja perioda
(1918-1940)

Ilona Rupaine norada, ka pirmais lielakais dziesmotais sarikojums
Latgalé bija Emila (Emila) Melngaila vaditais koru koncerts 1923. gada
ietvaros, un programma bija 20 dziesmas. Koncerta piedalijas ar1 vietéjie
kori, tomeér ridzinieku skaits parsniedza vietejo dziedataju pulku, tapec
vel nav pamata devet So pasakumu par Latgales dziesmu svétkiem
(Rupaine 2005: 17). Apmeklétaju vidi bija Saeimas prieksseédetajs Frid-
rihs Vesmanis (Pirmie Latgales kultiiras svetki. 1923. gada 30. jinijs b. g.).

1924. gads kluva par robezskirtni Latgales kormuzikas kulttira:
Rupaine to salidzina ar Latgales dziesmu svetku cela pirmo paka-
pienu. Impulsu svetkiem sniedza raksti Jazepa Trasuna redigétaja
avize Jauno Straume. Daugavpils latviesu biedribas telpas notika
apspriede, kuras dalibnieki, apméram 30 kordirigenti (vinu vida
Latvijas Nacionalas operas dirigents Teodors Reiters, Latgales tautas
konservatorijas direktors Nikolajs Vanadzins u. c.) Iéma par Latgales
dziesmu svetku rikosanu. Lai arl Soreiz plasakus svetkus neizdevas
sarikot un to vieta Rézekné izskanéja vienigi Sis pilseétas apvienoto
koru koncerts, viss notiekosais iedrosinaja (Rupaine 2005: 17).

Savukart 1925. gada 17. un 18. maija Rézekné noriteja Pirmie
Latgales jaunatnes dziesmu un sporta svétki. Ilona Rupaine secina, ka
to nosaukums trapigi atspogulo dalibnieku loku: vairums no viniem
bija pamatskolu un vidusskolu audzekni, ta¢u piedalijas ar1 biedribu
un baznicu kori. Svétkos iesaistijas apméram 2000 dziedataju -
46 kori no Rézeknes, Daugavpils un Ludzas aprinkiem. Virsdirigenti
bija Artirs Bobkovics, Nikolajs Vidulejs un Valdemars Paulins;
apmeklétaju vidG bija ari Valsts prezidents Janis Cakste un citi
valdibas locekli. Svétku ietvaros tika rikota karaspéka parade,
pusdienlaika baznicas notika dievkalpojumi. Péc svétku gajiena,
isas prezidenta uzrunas un liela pacilatiba trisreiz nodziedatas
Latvijas himnas sakas koncerts, kura vidusskolu un organizaciju
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kori atskanoja divdesmit piecas dziesmas, bet pamatskolu kori —
vienpadsmit darbus. Domingja tautasdziesmu apdares (tai skaita
septinas latgaliesu dziesmas), iznémums bija tris originaldziesmas —
Baumanu Karla Dievs, svéti Latviju, Jurjanu Andreja Nevis slinkojot un
piistot un Jazepa Vitola Gaismas pils, kas turpmak skanes gandriz visos
Latgales dziesmu svétkos. Otra diena bija atveléta sporta pasakumiem.
Sada tradicija, aizsakusies jau 1924. gada, turpinajas lidz 1940. gada
dziesmu svetkiem, kad dziesma un sports beidzot tika skirti (Rupaine
2005: 17). Plasaku informaciju par svétkiem sniedz Daugavas Veést-
nesa 1925. gada numuri — 22. maija raksts Latgales dziesmu svetku
iespaidi un 29. maija publikacija Pirmo Latgales dziesmu svéetku atskanas.

20. gadu otraja pusé koru kustiba Latgalé kluva arvien aktivaka.
Regiona kulturas dzives veidotaji Saja perioda bija galvenokart taut-
skolotaji, kuru skaits, salidzinot ar cariskas Krievijas laiku, bija palie-
linajies desmitkartigi. Nozimiga vieta Latgales koru kustibas izaugsme
bija Daugavpils un Rézeknes skolotaju institiitiem. Reézeknes skolotaju
instittita, Tautas pils un latviesu biedribas korus vadija Nikolajs
Vidulejs. Daugavpils ieverojamakie kori bija Jana Stabulnieka vaditais
pilsetas skolotaju institita koris un Alfréda Feila vaditais Daugavpils
latviesu biedribas koris. Ideja par novada dziesmu svétkiem kluva
arvien realaka (Rupaine 2005: 16-17).

Tomer 1927. gada Reézekne rikotie dziesmu un miizikas svetki,
Ilonas Rupaines skatijuma, nekluva par notikumu ar paliekosu vér-
tibu Latgales kulttira. Fiziskas audzinasanas dominante bija jitama ka
svetku organizacija (sporta svetki izvertas par centralo norisi), ta ar1
dalibnieku skaita zina. Dziesma palika nomalus — par to liecina gan
samera nelielais koristu skaits, gan ar1 vienveidigais, folklora balstitais
repertuars. Jaunums bija putéju orkestra piedaliSanas, kas neapsau-
bami vérta krasnaku citadi pelécigo dziesmu dienas noskanu. Saja
pasa laikposma arl Daugavpils muzikas dzives leméji steidza istenot
ieceri par dziesmu svétku sartkoSanu Daugavpili. Viena no galvenajam
iniciatorem bija Sis pilsetas valsts skolotaju instittita direktore Valeérija
Seile (Rupaine 2005: 18).

Otrie Latgales dziesmu svetki notika 1929. gada 2. junija Daugavpili.
Pretstata Iidzsinejiem svetkiem Rézekné, Soreiz dalibnieku pulka
dominéja nevis skolu jaunatne, bet tiesi pieauguSo un tai skaita
arl cittautieSu kori. Butiski mainijas svetku programma: ta kluva
starptautiska, jo latvieSu, krievu, polu, baltkrievu un ebreju kori
atskanoja savam tautam raksturigas dziesmas dzimtaja valoda. Ilona
Rupaine secina: sads Latvijas dziesmu svétku vesturé nebijis fakts
neskiet divains, ja paanalizéjam Daugavpils iedzivotaju nacionalo
sastavu, kura nevienai tautibai nav absolita vairakuma (Rupaine
2005: 18). Svetku kopkorl piedalijas apméram 3000 dziedataju
virsdirigenta Teodora Reitera vadiba. Koncerta plaSaja repertuara



(23 numuri) bija ieklautas Jazepa Vitola, Emila Melngaila, Alfréda
Kalnina, Jekaba Graubina, Jana Ozolina un bralu Jurjanu dziesmas.
Sesus darbus speleja karaviru orkestri, izskanéja piecas polu, tris
krievu tautasdziesmu apdares un divas Jozefa Haidna originalme-
lodijas. Repertuara nebija nevienas latgalieSu tautasdziesmas apdares.
Janis Zalitis laikraksta Jaunakas Zinas rakstija:

“Liela svetku koncerta programma sastadita parak plasi. Tas

atskanosana prasija gandriz 4 stundas [..]. Apvienotie kori [..]

noskandinaja vairakas Vitola, Melngaila, Kalnina, Graubina, Ozolina,

bralu Jurjanu dziesmas. Balsis svaigas, skanigas un saklavas jau

diezgan tira intonacija. [..] Ar1 griitakas dziesmas vareja klausities ar

patiku [..]. Interesi modinaja tapat polu, baltkrievu, krievu un zidu

kori, atskanodami pa divi vai trim dziesmam sava valoda. [..] Turpmak

velams, lai Sie cittautu kori visi piedalitos ne vien himna, bet ar1 dazas

citas dziesmas.” (Zalit[i]s 1929; citéts péc Rupaine 2005: 18)

30. gados Latgales garigais potencials butiski palielinajas. Izveidojas
dirigentu jauna paaudze — Janis Stabulnieks, Rudolfs Skudra, Alfreds
Feils, Berta Reinholde Daugavpili, Janis Gégeris, Sergejs Duks, Janis
Lukasevics Rézekne, Augusts Galants Kraslava, Karlis Gérkis Ludza.
Strauji auga pamatskolu un ari to audzeknu skaits (Rupaine 2005: 18).

1935. gada Rezekne tika atzimeta Latgales atbrivosanas 15. gada-
diena. Svétku programma ieklava ari apvienoto koru koncertu, un
Ilona Rupaine secina: vairaku iemeslu dél so pasakumu (29.-30. maijs)
ar pilnam tiesibam var dévet par TreSajiem Latgales dziesmu svet-
kiem. To pielauj gan svetku koncerta dalibnieku kuplais pulks
(apmeram 5000 dziedataju), gan visai sarezgitais, lai ar1 dziesmu skaita
zina ne parak plasais repertuars, kura atskanojumu vadija Latvija jau
atziti miziki — Arttirs Bobkovics, Sergejs Duks un Alfreds Feils. Svétkus,
kuros uzrunu teica Latvijas Ministru prezidents Karlis Ulmanis,
noklausijas apméram 12 000 cilveku (Rupaine 2005: 18; ar1 Latgales
15 gadu atbrivosanas svinibas Rézekne 1935).

Visparéja nacionali pacilata noskana, kas valdija talaika sabiedriba,
iespaidoja ar1 koncerta repertuara izveli. TreSdalu programmas,
ka norada Ilona Rupaine (Rupaine 2005: 19), veidoja patriotiskas
dziesmas — pieméram, Jana Kalnina Vadona suminajums un Dziesma
brivai Latvijai (abas ar Vila Plidona dzeju), Baumanu Karla Dievs,
svetl Latviju, Valdemara Ozolina Dziesma Latgalei ar Antona (Ontona)
Rupaina vardiem, Jana Norvila Dziesmu kalni ar Konstantina
Plencinieka (Stroda-Plencinika) tekstu, Jazepa Vitola Gaismas
pils (Ausekla vardi) un Alfreda Kalnina Latvju himna-1917 (Plidona
dzeja). Sajos svétkos izskangja ari piecas latgaliesu tautasdziesmu
apdares. Kopuma koncerta programma bija ieklautas 19 dziesmas.

Nakosie dziesmu svetki, lai ar1 butisks kultarvesturisks
notikums, tomer, péc Illonas Rupaines atzinas, nebija tik kupli ka
ieprieksejie (Rupaine 2005: 19). Tie notika jau péc nepilna gada:
1936. gada 15. maija, Soreiz Daugavpili. Ricibas komiteja iecela
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virsdirigentus: Latgales tautas konservatorijas direktoru Alfredu
Feilu un Daugavpils valsts skolotaju institita kora vaditaju Jani
Stabulnieku. Par koncerta vietu tika izraudzits Latvijas Sporta biedribas
(L. S. B.) laukums uz jaunizbuvétas estrades (misdienas mikrorajona
Guajoks teritorija). Koru koncerts bija dala no vérienigiem svétkiem,
kas noritéja par godu Latgales lielakas celtnes — Vienibas nama —
pamatakmens likSanai. Sakotnéji bija ieceréts aicinat tikai Daugavypils
un tuvakas apkaimes korus, tomér svetku organizacijas gaita dalib-
nieku skaits aizvien pieauga: pieteicas dziedataji ka no visas Latgales,
ta arl tuvéjas Zemgales pagastiem (Rupaine 2005: 19). Presé atrodam
virsdirigenta Alfréda Feila pardomas par svétku sagatavosanu:
“Daugavpils pilséta, aprinkis un Iliikstes aprinkis ir sadevusies rokas,
lai Soreiz So vienibu apliecinatu ari spéciga, daudzbalsiga dziesmas
akorda. Pa retam bus ar1 attalaki viesi gan dziedatajos, gan klausitajos.
[..] Tadi svetki Daugavpili vél nav bijusi. Tik daudzas balsis vél nekad te
nav slavinajusas musu dzimto zemi, tada krasnuma un saskana nekad
nav celusas prieksa tuviem un taliem viesiem misu tautas skanoSo ptiru
[..]. Viss izdosies, ja klausitaji uznems dziesmas ka milu sengaiditu veésti,

izjutis tas ka neredzamu spéku, kas vieno miisu gara mantam bagato
tautu.” (Feils 1936)

Daugavpils latvieSu biedribas izglitibas komisijas priekssedétaja
sniegta informacija liecina, ka dziesmu svetkos piedalijas 42 jauktie
kori ar 2199 dziedatajiem un 8 viru kori ar 300 dziedatajiem; svetkus
apmeklgja 7000 klausitaju (Posas dziesmu svétkiem 1936). “Sodien
vienoto dziesmu dzied Latgale kopa ar Zemgales dalu — Iliikstes
aprinki. Tagad briva Latvija var brivi skanet latvju dziesma,” isa
uzruna teica vietejas latvieSu biedribas prieksnieks Aleksandrs Kocins
un ladza tautas labklajibas ministru Vladislavu Rubuli atklat
dziesmu dienu. “Dziesma brivo, vieno, visu augsup cel,” uzsvéra
ministrs. Vin$ nodeva sveicienus no Valsts prezidenta Karla Ulmana,
kara ministra un generala Jana Baloza, ka ar1 no valdibas. Koncerta
programmu klausitaji uznéma jo atsaucigi, dziesmam veltot spécigus
aplausus. Vairakus darbus nacas atkartot (J. T. 1936). Programma bija
23 kora numuri, to vidii seSas tautasdziesmu apdares. Tacu, lidzigi ka
1929. gada svétkos, ar1 Soreiz Daugavpili neskanégja neviena latgaliesu
melodija... Acimredzot rézekniesi piederibu Latgales regionam izjuta
dzilak. Sis jautajums veél pelnijis sikaku izpéti. Lai vai ka, 1936. gada
Latgales dziesmu svetki — péc skaita Ceturtie — atspoguloja tautas lielo
ieinteresetibu vietéjas kulttiras dzives izaugsme.

Augsne nakosajiem svetkiem (1940), péc llonas Rupaines atzinas, tika
riipigi gatavota visa 30. gadu otraja pusé. Saja perioda koru skaits Latgalé
turpinaja pieaugt; arvien biezak tajos apvienojas aizsargu organizaciju
dalibnieki, kas nozimigi bagatinaja ar1 dziesmu svétku dalibnieku pulku.
Aizsargu organizaciju pasparnée veidojas lielaka dala no talaika pateju
orkestriem. Lieli nopelni kordziesmas kopSana bija Latvijas Katolu
jaunatnes biedribai. 30. gados taja bija vairak neka 10 000 dalibnieku.



Biedribas kori piedalijas Visparéjos un novada dziesmu svéetkos, ka ar1
rikoja dziesmu dienas biedribas ietvaros (Rupaine 2005: 19).

Piektie Latgales dziesmu svetki 1940. gada 15. un 16. junija Daugav-
pili, Ilonas Rupaines vértejuma, kluva par jaunu pakapi Latgales
koru kustibas attistiba. Gan apjoma, gan saturiski tie parspéja visu lidz
$im Austrumlatvija piedzivoto. Ja ne ierobezojums novada apmeéros
(lai gan arl te bija iznémumi), iesp&jams, Sis pasakums veérieniguma
zina varétu partapt Desmitajos Vispargjos latvieSu Dziesmu
svetkos. Diemzel 1940. gada svétkiem bija lemts klat par pédéjo
brivas Latvijas tautas rikoto kultiiras pasakumu, jo dienas, kad Dau-
gavpili pulcéjas tikstoSiem dziedataju un klausitaju, Sarkana armija
jau tuvojas Latvijas robezai (Rupaine 2005: 19).

Par gatavosanos svetkiem stastija Alfréds Feils izdevuma Raksti un
Maksla, publikacija Latgale posas lieliem dziesmu svétkiem:
“Par izdevigako vietu Siem svetkiem izraudzija Daugavpili. Svetku
makslinieciska vadiba uzticeta virsdirigentam Teodoram Reiteram.
Virsdirigents T. Reiters par paligiem koru parbaudé uzaicinajis vietejos
dirigentus A. Feilu un ]. Svenu, bet pateju orkestru lietas —
kapelmeistaru V. Rulli [..]. Svetku programa paredzéta tris dalas.
Pirmaja dala lielais kopkoris dziedas jau pazistamas miisu skanrazu
himniskas un patriotiskas dziesmas. Otraja dala uzstasies viru kori un
apvienotais pttéju orkestris. Programas tresaja dala kopkoris dziedas
pasu latgaliesu tautas dziesmas. Sai dalai vairaki musu skanrazi jau
sabalsojusi jaunas tautas dziesmas.” (Feils 1940: 106)

1940. gada dziesmu svétkos iesaistijas 11 000 dalibnieku. Koncerts
notika jaunuzceltaja Stropu estrade. Zimigi, ka lielaja dalibnieku pulka
visvairak dziedataju bija no aizsargu koriem, tiem sekoja draudzu un
katolu jaunatnes kori. Svetkos piedalijas apméram 6000 dziedataju no
Latgales, apméram 1000 — no Zemgales, apméram 1500 — no Vidzemes,
apméram 200 — no Kurzemes un ap 1500 dziedataju — no Rigas.
192 dirigenti iestudéja programmu jaukto koru grupa, 26 — viru koru
grupa. Var atzimet tadus vardus ka Haralds Mednis, Oto Zarins,
Valdemars Ozolins, Klements Medins, Mamerts Celminskis, Boleslavs
Jermaks u. c. (Rupaine 2005: 19; ar1 Latgales dziesmu svetki 1940).

No 9. lidz 16. junijam Daugavpili noritéja desmit dazada veida
sarikojumi, to vida izstades, Latvija uznemto filmu demonstréjumi,
tauru orkestru un kordziesmu svetku ieskanas koncerti un citi
pasakumi. 15. junija simfoniskas mtizikas koncerts, kura piedalijas
Daugavpils latviesu biedribas simfoniskais orkestris Teodora Tomsona
vadiba, ievadija Latgales dziesmu svetku muzikalo programmu.
Sekoja dziedataju tautasterpu godalgosanas sarikojums. Godalgosanas
ceremoniju nomainija solistu koncerts, kura skaneja galvenokart
Latgales tautas melodijas un originaldziesmas Helénas Ersas-
Kozlovskas, Annas Skrtzmanes, Tala Matisa u. c. makslinieku
snieguma. Viens no klavierpavaditajiem Saja pasakuma bija vairaku
dziesmu autors, komponists Janis Ivanovs (Latgales dziesmu svetki 1940).

141



142

1. attels. Dziesmu svetku gajiens Daugavpili 1940. gada 16. junija. Foto no Latgales Kulttirvéstures
muzeja krajuma

16. junijs sakas ar svétku dievkalpojumiem Daugavpils baznicas,
péc tam dalibnieki devas uz laukumu. Sekoja Karla Ulmana uzruna
radio, Valsts himnas atskanojums un svetku koncerts. Pirmaja
dala uzstajas apvienotie jauktie kori, otraja — viru kori un
putéju orkestri (virsdirigenti Alfréds Sprincis un Voldemars Rullis), bet
tresa dala bija veltita tautasdziesmam (Rupaine 2005: 20).

2. attels. Kopkoris Latgales Dziesmu svétkos 1940. gada 16. junija. Foto no Latgales Kulttirvéstures
muzeja krajuma



Apvienotie kori un orkestri virsdirigenta Teodora Reitera vadiba
nosledza koncertu. Ilona Rupaine secina, ka repertuars ari Soreiz bija
Latgales dziesmu svétkiem raksturigs — tika atskanotas Jazepa Vitola,
Emila Melngaila, Emila Darzina, Jekaba Graubina un Jurjanu Andreja
dziesmas, tacu Ipasi jaatzimeé seSas latgalieSu tautasdziesmu apdares
korim. Koncerts izcelas ar agrak nepieredzetu tautasdziesmu apdaru
pirmatskanojumu skaitu, to vida bija Emila Melngaila Gaismena ausa,
Jekaba Graubina Eime, eime mosenis, Julija Rozisa Sermi zyrgi, jauni
puisi, Lobs ar lobu sasatyka un Alfreda Feila Kas man beja nadzeivot.
Izskan€ja ar1 Jana Ivanova telojums puteju orkestrim Razna u. c.
darbi (Rupaine 2005: 20; ar1 Latgales dziesmu sveétki 1940).

Nav Saubu, ka 1940. gada dziesmu svetki uzskatami par lielakajiem
Sada veida svetkiem Latgale starpkaru perioda; tomér tie nebija pirmie,
ka musdienas nereti lasam.

Latgales dziesmu svétki vacu okupacijas laika (1941-1944)

Kara gadi ienesa daudzas parmainas Latgales lauzu dzive. Tacu
1943. gada, kad frontes linija pavirzijas krietni uz austrumiem un
Vacijas okupétaja teritorija, tai skaita ar1 Latvija, bija iestajies relativs
miers, daudzas Latvijas vietas tika rikoti lielaki un mazaki dziesmoti
sarikojumi — pieméram, 1943. gada 27. junija Liepaja notika Kurzemes
novada Piektie dziesmu svetki. Ari Latgale nebija iznémums.
1943. gada vasara kopdziedasanas pasakumi noriteja gan Ziemel-,
Rézekné (22. augusta) un Ludza (5. septembri). To vida visplasak
izverstie un reprezentativakie bija dziesmu svétki Daugavpili
(Sestie), kas tika veltiti 1873. gada Visparejo latviesu Dziesmu svetku
atcerei — septindesmitgadei. Tiesa, ka veésta laikraksts Daugavas
Vestnesis, vairakiem koriem no piedaliSanas svétkos nacas atteikties
vien tapéc, ka truka virieSu balsu (Veic peédejos prieksdarbus Latgales
dziesmu svetkiem 1943). 55 kori ar 1500 dziedatajiem pirms koncerta
pulcéjas Dubrovina darza un kopéja gajiena pa galvenajam ielam devas
uz svétku norises vietu — bijuso Latvijas Sporta biedribas laukumu.

Koncerta programma sastavéja no trim dalam. Svétkus atklaja
ar Lielvacijas slavinagjumu - 1929. gada radito Horsta Vesela
dziesmu?. Pirmas dalas sakuma apvienotie jauktie kori dziedaja
Valdemara Ozolina Dzismi Latgolai (orkestru pavadiba), tad Jazepa
Vitola Gaismas pili un Volfganga Darzina Birzem rotats Gaizins. Dalas
nosleguma skanéja Jurjanu Andreja kantate Teévijai tauru orkestru
pavadiba. Daugavas Veéstnesa anonimais recenzents 9. julija rakstija:

“ “Vai viens sieviesa cilveks vares piedziedat tik lielu laukumu?” ta
viens otrs teica, kad kopkora prieksa nostajas vokaliste A. Skriiz-

mane, lai ar Jurjana kantates “Tévijai” solo partiju izteiktu visas latvju
tautas lagumu un palavibu Dievam. Izradijas, ka $is lugums nedzirdéts

2 Horsts Vesels (Horst Wessel,
1907-1930) ir §is dziesmas teksta
autors; muzikas autoriba nav drosi
noskaidrota.
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* Dazos avotos Sie svétki apziméti ka
Abrenes aprinka dziesmu

svétki. Skat., pieméram, rakstu par
gatavosanos svétkiem laikraksta
Daugavas Véstnesis (Abrenes aprinka
dziesmusvetki 1943).

neaizskanéja garam nevienam 20 tukstosu lielas klausitaju saimes
loceklim [..]. Virsdirigents Teodors Reiters pusotru ttkstoti lielo
dziedataju saimi bija pratis saliedét par vienu domu, vienu jatu, vienu
gribu, vienu uzmanibu.” (Ka Latgales novada 2. dziesmu svetkus verte
apmekleétaji1943)

Otra dala bija paredzéta apvienotajiem tauru orkestriem virsdiri-
gentu Voldemara Rulla un Pétera Bandera vadiba. Orkestri spéléja Jana
Ivanova Legendu (pirmatskanojums), vina Raznu un Ernesta Kuskévica
veidoto Latvju tautas dziesmu vitni nr. 2, ka arl Jana Vitolina Latvju
rapsodiju nr. 2.

Koncerta nosléguma apvienotie jauktie kori dziedaja latgaliesu
tautasdziesmu apdares — Emila Melngaila Gaismena ausa, ]Jekaba
Graubina Eime, eime, mosenis, Volfganga Darzina Myus cima meitina, Julija
Rozisa Sermi zyrgi, Alfréda Feila Kas man beja nadzeivot un Rozisa Lobs
ar lobu sasatyka. Vairakas tautasdziesmas vajadzéja atkartot. Slavinosas
atsauksmes varéja lasit talaika presé — piemeram, laikraksta Daugavas
Vestnesis 9. julija publikacija: “To sirsnibu un vienkarsibu, kas tik
raksturiga Latgales laudim, komponisti Graubins, Rozitis un Feils
pratusi pilna meéra ietvert ari sabalsoto tautasdziesmu melodijas, ko
izteiksmiga atskanojuma jo teicami paradija kopkoris.” (Ka Latgales
novada 2. dziesmu svetkus verte apmekletaji 1943)

Dziesmu svétku laika notika vairaki sartkojumi un izstades, kuras
apmekletaji vareja tuvak iepazities ar Latgales makslu un kultaru.

Savukart Ziemellatgales dziesmu svetkos Balvos piedalijas
24 kori ar 1100 dziedatajiem®. Virsdirigenta pienakumus ari Seit pildija
negurstoSais Teodors Reiters.

Latgales dziesmu svétki padomju okupacijas laika (1944-1990)

Pec kara — padomju okupacijas apstaklos — aprinku, velak rajonu, tapat
zonalo svéetku vilna bangojumi turpinajas. Bez tiem nebija iedomajami
10.-20. Vispargjo latvieSu Dziesmu svétku starpposmi un ieskanas. Regulari
notika Latvijas novadu sadziedasanas — savveida generalméginajumi
atbildigajiem Rigas sarikojumiem. Sadziedasanas ir raksturiga arl
misdienu laikmetam, un nav Saubu, ka 1 sen iekopta tradicija saglabas
nozimibu nakotné.

Latgales regionam biitisks bija 1958.-1959. gads — laikposms,
kas iezimigs ar méginajumiem atdzivinat Latgales kultiiras ritmu.
1959. gada 19. julija Daugavpili noritéja Latgales dziesmu sveétki,
kuriem gatavojoties, ar jaunu sparu atsakas latgaliesu tautas mizikas
pierakstisana, apdarinasana un dziesmu iestudésana (Grauzdina 2005:
50). So izcili nozimigo pasakumu varam datét ka Septitos Latgales
dziesmu svétkus. Tie aptvera 14 rajonus un atjaunoja pirmaja péckara
laika novarta pamesto novadu dziesmu svéetku tradiciju, apvienojot to
ar jaunatrastajam koru sacensibu formam.



Pirms Latgales dziesmu svétkiem sacensibas notika katra no
tas 14 rajoniem. Rajonu skates piedalijas 160 kori (6280 dalibnieki) un
83 deju kolektivi (2280 dalibnieki). Sacensibu zariju vadija kultiras
ministrs Voldemars Kalpins, kas aktivi iesaistijas arl visa svetku
norisé. Labakas pasdarbibas kopas (to vida 33 kori) tika izvirzitas uz
Latgales dziesmu svéetku sacensibam, kas noriteja jilija vidt Daugavpili.
Muzikologa Jana Medina komentaros lasam:

“33 kolektivu sniegums, kuri Sais sacensibas piedalijas jaukto, sieviesu
un videjo macibas iestazu koru grupas, radija prieksstatu ne tikai par

pasreizéjo kora kultiru Latgal€, bet ieziméja ar1 jaunas raksturigas
tendences novada kora kulttiras attistiba.” (Medins 1959)

Svetku pasakumu klasta bija lietiSkas un telotajmakslas izstades, Latgale
dzimusSo rakstnieku un dzejnieku literars vakars (to atklaja dzejnieks
Andris Véjans), Daugavpils Muzikali dramatiska teatra makslinieku
un Daugavpils kulttiras nama simfoniska orkestra (dirigents Pauls
Krtmins) koncerti; turklat lidz pat estradei tika organizeta tramvaju
satiksme (Latgales dziesmu svetki Daugavpili. 1959. gada 19. jiilijs b. g.).

Svetkus vainagoja nosleguma koncerts 19. julija Stropu parka,
kur jauno estradi “ieskandinaja” ap 5000 dziedataju (19 jauktie,
10 sieviesu un 4 bernu kori), 70 deju kolektivi un ap 50 puteju orkestriem.
Pasakumu atklaja dzejnieks Andris Véjans. Radioreportaza prieksne-
sumu starplaika dzeju latgaliski lasija Anna Stepulane. Virsdirigentu
goda bija Uldis Balodis, Stanislavs Broks, Klements Medins, Janis
Ozolins un Leonids Vigners. Koncertu ievadija kopkora dziedata Péetera
Barisona Dziesmai sodien liela diena. 18 priekSnesumu (13 kordziesmu
un 5 deju) vida bija tris latgalieSu tautasdziesmu apdares: Stanislava
Broka Aiz azara bolti barzi, Jurjanu Andreja Es sovai mamenai un Aiz ezera
augsti kalni (Latgales dziesmu diena 1959). Koncertu noslédza Margera
Zarina dziesma Uz jauno krastu (Latgales Dziesmu svetki Daugavpili.
1959. gada 19. julijs b. g.). Ilma Grauzdina raksta:

“Latgales 1959. gada dziesmu svetkiem veltitaja krajuma bagatigi
parstaveti ta laika jaunie autori: Stanislavs Broks, Edmunds Goldsteins,
Olgerts Gravitis, Valters Kaminskis, Aldonis Kalnins. Vini parstaveti

ar loti interesantam apdarém, kuras vairakos aspektos liecina, ka jauna

folkloras vilna sakums Latvija datéjams ar 50. gadu nogali.” (Grauzdina
2005: 51)

70.-80. gados Latgalé notika rajonu dziesmu un deju svétki. Visas
Latgales svetkiem vieta un laiks netika atveéléti. Iznémums bija
1972. gada 8.-9. julija noritejusie Daugavpils zonas dziesmu un deju
svetki, sagaidot PSRS dibinasanas 50. gadadienu, ka ari Pirmo Visparéjo
latviesu Dziesmu svéetku simtgadi (1973)*. Svétkos piedalijas 44 jauktie
kori, kas apvienoja 3052 dziedatajus, un 38 sievieSu kori (gan latviesu,
gan krievu kolektivi) ar 1573 dziedatajam. Repertuars bija visai plass:
pavisam 26 dziesmas, no tam 14 dziesmas bija paredzétas jauktajiem
koriem, seSas — latviesu sievieSu koriem un seSas — krievu sieviesu
koriem. Programmu bija izraudzijuSies virsdirigenti, nemot véra

* Zonalie dziesmu svétki $aja laika
tika rikoti visa Latvija, kas bija
sadalita piecas zonas: Daugavypils,
Dobeles, Madonas, Tukuma

un Valkas zona. Daugavpils

zona ietilpa kolektivi no Balvu,
Daugavpils, Kraslavas, Ludzas,
Preilu un Rézeknes rajoniem, ka
arl no Daugavpils un Rézeknes
pilsétam un Rigas pilsetas Maskavas
rajona.
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gan iedzivotaju daudznacionalo sastavu, gan svétku veltijumu tautu
draudzibai. Lidz ar to var nodalit vairakas repertuara sadalas:

e Jatviesu laikmetigo komponistu dziesmas (Jana Ozolina Sveiciens
Padomju Latvijai, Valtera Kaminska Himna Dzimtenei, Margera
Zarina veidota revolucionaras dziesmas apdare Ar kaujas
saucieniem uz lilpam u. c.),

e latvieSu klasiku dziesmas (Jazepa Vitola Gaismas pils, Emila
Melngaila Januvakars),

e JatvieSu tautasdziesmu apdares (Jana Cimzes Riga dimd, Emila
Melngaila Beidzamas rozes seju, Jekaba Graubina Tricej’ kalni,
skanej’ mezi, Jurjanu Andreja Es savai maminai, Jana Ivanova
Aiz ezera balti bérzi), to vidi viena dziesma latgalieSu izloksne
Margera Zarina apdaré — Lobs ar lobu sasatika,

e krievu padomju komponistu (Vladimira Dmitrijeva Dzimtene
mums tic, Isaja Galkina Lai kurp tu ietu) originaldarbi,

e Krievija un citas “braligajas republikas” tapusas tautasdziesmu
apdares (Aleksandra Aleksandrova Laukid auga bérzins,
Aleksandra Svesnikova Balta ieva, Jona Sveda Klusaja vakara u. c.).

Dziesmu svétku virsdirigenti bija Stanislavs Broks, Uldis Balodis,
Antonina Mezinska, Marjans Margevics, Gatis Ozolins un Ilgonis
Bumbieris. Pitéju orkestru virsdirigenti — Gunars Ordelovskis un
Arnis Salmins — bija paredzejusi orkestrim saméra gritu repertuaru,
proti, Jana Ivanova Raznu, Mihaila Glinkas Polonézi no operas [vans
Susanins un pasa Ordelovska skandarbu Viegld soli. Savukart 54 deju
kolektivu virsvaditaja Vera Kononova un deju svetku rezisore Elga
Drulle bija sagatavojusas 17 deju (latviesu, lietuviesu, igaunu, krievu,
polu, moldavu, Piekarpatu) uzvedumu (Sudniece 1972).

Vai Sie svetki buitu uzskatami par Latgales dziesmu svetkiem?
Acimredzot ja, jo dalibnieku loka bija dziedataji, dejotaji un spelétaji
gan no Dienvid-, gan Ziemellatgales. Tatad regionala parstavnieciba
jaatzist par pietiekamu. Svetku meérkis bija apvienot Latgales
pasdarbniekus kopdziesma vai kopdeja partijas un valdibas slavina-
jumam. Maza vériba gan tika pievérsta latgalieSu tautasdziesmai, bet
tadi laiki... Tatad péc skaita jau Astotie Latgales dziesmu svetki.

Latgales Dziesmu sveétki atjaunotaja Latvijas brivvalsti (1990-2015)

Spilgts un paliekoSs notikums Latgales kulttiras dzive bija Devitie
Latgales dziesmu svétki. Sagatavoti 1sa laika, tie noritgja 1990. gada
26.-27. maija Daugavpili. Sie svétki kluva par ieskanu 20. Vispargjiem
latviesu Dziesmu svetkiem Riga, turklat tie bija pirmie dziesmu
svetki, kas Latvija notika jau péc 4. maija Neatkaribas deklaracijas
pienemsanas (Rancane 1990). Uz Stropu estrades pulcéjas 172 kori ar
7170 dziedatajiem, 12 etnografiskie ansambli ar 180 dalibniekiem un



tris puteju orkestri ar 115 muizikiem. Koru virsdirigenti bija Haralds
Mednis, Janis Damins, Ausma Derkévica un Teréze (Terézija) Broka,
putéju orkestrus vadija Gunars Ordelovskis, Raimonds Igolnieks un
Sergejs Sergejevs. Tautas miizikas orkestra virsdirigents bija Evalds
Daugulis. Programma ietvéra 29 numurus (24 kordziedajumus, tris
deju uzvedumus, divus piteju orkestra skandarbus); ipasi jaatzime, ka
koru repertuara bija veselas piecas (!) latgalieSu tautasdziesmu apdares
(Latgales dziesmu svetku programma 1990. gada 26. un 27. maija Daugavpili
1990).

Desmitie Latgales dziesmu svétki notika 1995. gada 17. junija Balvos.
Jau nosaukums Latgales tautas dziesmas svétki liecina par to ievirzi —
veltijumu Latgales folklorai. Pietiekami plass bija dziedataju pulks:
19 kori (jauktie — 14, sievieSu — Cetri, viru — viens) virsdirigentes Terézes
Brokas parzina, puteju orkestris Balvi (dirigents Egons Salmanis),
sesi deju kolektivi (pieci no Balvu, viens no Ludzas rajona), septini
etnografiskie ansambli, teicéja Margarita Sakina un kapela Grodi
(vaditajs Andris Kapusts). Svetku makslinieciskie vaditaji bija Tereze
Broka, Imants Magone un Janis Marcinkevics, savukart programmu
vadija Anta Rugate un Janis Strei¢s. 23 priekSnesumu vida bija
14 kordziedajumi, Cetri etnografisko kopu uzvedumi un pieci deju
iestudejumi. Latgales folkloras Ipatsvars programma turpinaja augt:
tagad to parstaveja jau 14 (!) tautasdziesmas (Latgales tautas dziesmas
svetki Balvos 1995).

Vienpadsmitie Latgales dziesmu svétki (pilns nosaukums — Latgales
novada dziesmu un deju svetki) notika 1997. gada maija Vilanos. Svéetku
moto bija Kopa ar putniem debesis, un tie risinajas divas dienas. 31. maija
klausitajiem tika piedavats Latgales dziedatdjputnu koncerts Lakstigalu
sala. Virsdirigenti bija Teréze Broka, Ivars Cinkuss, Eriks Cudars,
Olga Grecka, Janis Grudulis, Roberts Liepins, Edgars Racevskis,
Antons Matvejans, Rota Salmina, Jazeps Senka, Juris Vaivods un
Edgars Znutins. Pateju orkestrus vadija Raimonds Igolnieks, Egons
Salmanis un Sergejs Sergejevs. Svétku programma bija 30 numuri
(korim — 18, puteju orkestrim — tris, etnografiskajam kopam — viens,
deju kolektiviem — astoni). Tacu Soreiz koru repertuars ietvéra tikai
tris latgalieSu tautasdziesmu apdares. Savukart 1. junija notika Latgales
novada deju svetki ar putnu dancinasanu Vilanu stadiona; tajos piedalijas
Rézeknes un rajona, Daugavpils un rajona, Ludzas rajona, Preilu
rajona, Jekabpils rajona un Rigas deju kolektivi. Svétku makslinieciskas
padomes priekssedétaja bija Inara Pleiksne (Latgales novada dziesmu un
deju svetki “Kopa ar putniem debesis” Vilanos 1997).

Gandriz nemanot paslidéja garam Divpadsmitie Latgales dziesmu
svetki 2002. gada 25. maija Balvos. Varbiit to raisita rezonanse bija
mazaka tapec, ka dalibnieku pulka bija parstavéta gandriz vienigi
Ziemellatgale (tiesa, nedaudzi kori reprezentéja ari Dienvidlatgali).
Jebkura gadijuma presé un svétku programma Sis pasakums tika
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apziméts ka Latgales novada dziesmu sveétki Gaismas celos. Koncerta
uzstajas 23 kori (15 jauktie, pieci sievieSu, viens jauniesu, divi garigas
miuzikas kori), 11 deju kolektivi (Balvu rajons), ptiSaminstrumentu
orkestris Reézekne (dirigents Sergejs Sergejevs) un Lietuvas lauku
kapela Vienaragis. Svétku makslinieciskie vaditaji bija Roberts
Liepins un Ilmars Drels. Programmu vadija Maija Laicane un Maris
Lapans (Latgales novada dziesmu sveétki “Gaismas celos” Balvos 2002).
Koncerta repertuara bija 22 numuri (korim — 13, ptuSaminstrumentu
orkestrim — Cetri, dejotajiem — Cetri, kapelai — viens). Tika dziedatas
llzes Arnes, Emila Darzina, Imanta Kalnina, Valtera Kaminska, Emila
Melngaila, Jazepa Vitola originaldziesmas un tautasdziesmu apdares.
Diemzél izskanéja tikai tris latgalieSu tautasdziesmu apdares korim.
Savukart pasaminstrumentu orkestra programma ieklauta miuizika —
Viljama Hendjija (William Handy) Sentluisas bliizs (St. Lois Blues), DZona
Viljamsa (John Williams) Poptrijs (Potpourri) u. tml. — ar Latgales
kultiiru nebija saistita vispar. Tadéjadi Soreiz neatklajas regionalo
svetku stratégiskais mérkis paradit ta vai cita novada 1pasos, tiesi tam
raksturigos tautas makslas sasniegumus.

Turpmakie tris dziesmu svétki noriteja Daugavpili, atjaunotaja
Stropu estrade. Trispadsmitie Latgales dziesmu svéetki notika
2005. gada 19. junija, un tos atklaja Valsts prezidente Vaira-Vike
Freiberga. Koncerta piedalijas 86 kori, to vida 39 jauktie, 20 sieviesu,
12 viru un 15 bérnu kori — kopuma gandriz 2700 dziedataji. Vini bija
ieradusies gan no Zemgales, gan Vidzemes, Kurzemes, Latgales un
Rigas rajona. Par labskanibu ripeéjas virsdirigenti — Rita Andrejeva,
Teréze Broka, Eriks Cudars, Imants Kokars, Pauls Kvelde, Roberts
Liepins, Anda Lipska, Andrejs Miirnieks, Arvids Platpers, Jevgenijs
Ustinskovs, Biruta Vigupe, Janis Zirnis un Edgars Znutins. Kopskanu
kuplinaja Latvijas Nacionalo brunoto spéku Sauszemes spéeku
orkestris (dirigents Raimonds Igolnieks), Latviesu kulttiras centra
akordeonistu orkestris (makslinieciskais vaditajs Valérijs Hodukins),
tris folkloras kopas no Daugavpils novada, Italijas folkloras kopa
IBej un deju kolektivi. Koncertprogrammu veidoja 20 kordziesmas,
divi skandarbi putéju orkestrim, divi — akordeonistu orkestrim, deju
kolektivu programma un vieskolektiva programma. Butiski, ka starp
20 kordziesmam bija seSas latgalieSu tautasdziesmu apdares (Latgales
dziesmu sveétki Daugavpili 2005).

Cetrpadsmitie Latgales dziesmu svétki Mana pils Daugavpils
pieskandinaja pilsétu 2010. gada 4.-6. junija. Ta bija velte Daugavpils
735. jubilejai. Lielkoncerts notika 5. junija Stropu estradé. Piedalijas
92 kori no visas Latvijas — ap 3000 dalibnieku. Biitiska vieta svétku
koncerta norisé tika ieradita folkloras kopai Svitra, Latvijas Nacionalo
brunoto speku orkestrim un profesionalajam puteju orkestrim Daugava.
Programma bija ieklauti ar1 deju numuri, kurus radija Daugavpils
pilsétas un novada 20 deju kolektivi. Virsdirigenti bija Teréze Broka,



Aira Birzina, Pauls Kvelde, Agita Ikauniece, Anda Lipska, Arvids
Platpers, Imants Kokars, Jevgenijs Ustinskovs, Edgars Znutins un Eriks
Cudars. Koncerta makslinieciska vaditaja funkcijas pildija dirigents
Jevgenijs Ustinskovs. Pasakuma rezisore bija Anna Jansone no Rigas.
Klausitaju uzmanibai tika piedavati 33 priekSnesumi (no tiem 27 bija
uzticeti koriem, cetri — deju kopam, pa vienam — putéju orkestriem
un viesdejotajiem no Baltkrievijas). Koru programma bija divpadsmit
latgalieSu tautasdziesmu apdares un divas Latgales komponistu
originaldziesmas (Latgales dziesmu svétki “Mana pils Daugavpils” 2010).
Tas lauj secinat, ka svéetku stratégiskais pamatuzdevums tika izpildits.

Péc pieciem gadiem, 2015. gada 7. junija, Daugavpili risinajas jau
Piecpadsmitie Latgales dziesmu svétki ar logo Mana zeme. Tie kluva
par pilsétas 740 gadu jubilejas svinibu kulminaciju; Seit vieta piebilde,
ka ar1 divi ieprieksejie Latgales dziesmu sveétki (2005, 2010) ieklavas
pilsétas jubilejas svinibas.

Ar1 Piecpadsmitajos svétkos piedalijas 90 kolektivi un gandriz
3000 dalibnieku. To vida bija 69 kori (35 jauktie, 30 sieviesu, tris viru,
viens meitenu koris), 11 Latgales puteju orkestri, tris Daugavpils
novada deju kolektivi un cetri tautas miuzikas ansambli/kapelas.
Tadejadi Latgales kulttiru parstavéja visai daudzveidigs zanru spektrs.
Repertuara kodolu veidoja Latvijas, tai skaita Latgales, komponistu
originalskandarbi un tautasdziesmu apdares. Centienos piesaistit
21. gadsimta jaunieSu uzmanibu dalibnieku loka tika ieklauta
ar1 rokgrupa Elpa, kas atskanoja tauta iecienito Jana Logina Seno
dziesmu ar Arvida Skalbes vardiem. Programma bija 33 priekSnesumi
(korim — 21, deju kolektiviem — tris, piitéju orkestriem — Cetri, tautas
mizikas ansambliem/kapelam - cetri, grupai Elpa — viens). Koru
programma bija ietvertas piecas latgalieSu tautasdziesmu apdares un
viena originaldziesma (Latgales dziesmu sveétki “Mana zeme” Daugavpili
2015). Tadejadi repertuars bija labi sabalanséts. Bez skatitaju ieveribas
nepalika ar1 svéetku viesi — Baltkrievijas Republikas Nopelniem bagatais
kolektivs, horeografiskais amatieransamblis Zorjka. Pirmoreiz Latgales
dziesmu svetkiem bija savs karogs (maksliniece Silva Veronika Linarte).

Noslegums

Regionalajiem dziesmu svétkiem ir liela nozime ne vien lokali, bet
ar1 visas Latvijas muzikas vésturée. Japiekrit Ilonas Rupaines savulaik
paustajai atzinai: misdienas daudzos koros notiek loti intensiva
dziedataju un dirigentu paaudzu maina, turklat koru pastavésana
un attistiba ir kluvusi par nopietnu parbaudijumu pasvaldibu vai
uzpémumu maciniem; Sajos apstaklos bitu Ipasi svarigi nepielaut,
ka zud interese par kordziedasanas makslu. TieSi regionalie dziesmu
svetki, pastavot programmas izvéles nosacitai autonomijai, var
piedavat repertuaru, kas neatbaiditu iesacéjus, bet, preteji, stimulétu
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vinu velmi dziedat. TieSi regionalie svétki sniedz iespé&ju katram
nelielam lauku koritim izjust baudu, ko sagada dziedasana kopkori,
lauj atklat talantus vietéjo dirigentu un ar1 komponistu vida (Rupaine
2005: 21). Nakotné btitu vélams turpinat ari vairaku svétku iezimeéto
tendenci atvelét prioritati latgalieSu folklorai: dziesmu sveétki nav ista
reize, kad priekSplana izvirzit citu kultiiru sasniegumus.

Saja raksta izklastita un argumentéta hronologija biitu pelnijusi ieiet
plasaka aprite, jo ta parada, ka dziesmu svetku tradicijas Latgaleé ir
dzilakas un senakas, neka bieZi pierasts domat — to pirmsakumi ietiecas
jau Latvijas brivvalsts pirmaja perioda, 20. gadsimta 20. gados, un to
attistiba nav apsikusi nedz kara (1941-1944), nedz padomju okupacijas
laika (1944-1990) un atjaunotas Latvijas neatkaribas apstaklos (1990-
2015). Svetku vesturiskie nosaukumi bijusi dazadi — jaunatnes dziesmu
un sporta svetki (1.), dziesmu svetki (2.-7.,9.,12.-15.), tautas dziesmas svetki
(10.), dziesmu un deju svetki (8., 11.).Tiesi pedéja veidola tie, cerams,
saglabasies ar1 nakotne, sniedzot iesp&ju zanriski daudzpusigi atklat
Latgales kultiiras sasniegumus.

SONG CELEBRATIONS IN LATGALE: THE ASPECT
OF CHRONOLOGY

Evalds Daugulis

Summary

Keywords: Latvia, history (end of the 19" century, 20" century,
21* century), Daugavpils, Rézekne, choir music

The Nationwide Song and Dance Celebration is one of the most
vital cultural events in Latvia, and it is also one of the most vivid
forms of expression of Latvian national identity. Along with the Song
Celebration traditions of Estonia and Lithuania, the Latvian Song
Celebration traditions were added to the UNESCO intangible cultural
heritage listin 2003. However, though the Nationwide Song Celebration
has been widely studied by musicologists, there has been less research
of the various regional (local) song celebrations; for example, there
has been minimal study of these kinds of events in the Latgale region.
There have been a few attempts to begin a systemization (Rupaine
2005, etc.), but, at this time, there has been no overall research. Due
to that, the chronology of these celebration events is unclear. A few
researchers include Soviet era traditions, while others attempt to unite
song celebrations of both pre- and post-war eras.

Reviewing varied publications and materials, no consequent and
united numeration of song celebrations in Latgale was found. The press



publications in the 1920s-1930s consider almost every song celebration
as the first (Rupaine 2005: 20). Along with that, my paper continues
the approach offered by the musicologist llona Rupaine to create a
compromise (Rupaine 2005): the term ‘first’, ‘second’, etc., is used to
indicate the singing event that is the most significant and the largest
in terms of scale and participants. The enumeration includes song
celebrations from the first period of Latvian independence (1918-1940),
the time when the territory was affected by World War II (1941-1944),
the era of Soviet occupation (1944-1990), and the re-established Latvian
state (1990-2015).

To develop a correct concept of when, where and what kind of
song celebrations took place in Latgale, this paper uses many varied
historical primary sources, particularly newspapers and magazines
from the past (Latgales Vestnesis, Daugavas Veéstnesis, Jaundkds Zinas,
Latgales Vords, and others). Additionally, to create a comprehensive
celebration chronology, other factors are taken into consideration —
the representation of various regions (both south Latgale and north
Latgale), the name of the event, the goal of the celebration, etc. At the
same time, topics include themes like regional choirs and the number
of singers, the types of choirs, lead conductors and their achievements,
repertoire, the artistic quality of the celebration, genres and musical
works represented in the concerts (choir music, symphonic, traditional
music, wind orchestra repertoire, etc.) The goal of this paper is to create
and provide arguments for a possibly comprehensive Latgale song
celebration chronology, which would also include modern events.
Additionally, there is a study of the pre-history of these celebrations,
which relate to the founding of the first modern choir in northern
Latgale (since 1875).

The developed and supported chronology deserves to go into wider
use, asit proves that the song celebration traditions in Latgale are deeper
and older than often thought — they started in 1925, in the time of the
Latvia’s first independence, and their development was not constrained
by war (1941-1944) nor by Soviet occupation (1944-1990). It continues
also in the renewed Latvian state (1990-2015). The historical names for
the celebrations were varied — “youth song and sport celebration” (I),
‘song celebration” (II-VIL, IX, XII-XV), ‘the people’s song celebration’
(X), ‘song and dance celebration” (VIII, XI). They will hopefully maintain
the final name in the future, offering the possibility to reveal the great
diversity of the cultural achievements in Latgale.
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THE NATION THAT SINGS: CHOIRS AND SOCIAL
ACTION IN SOVIET LATVIA

Sergei Kruk

Keywords: Choir singing, cultural nationalism, Song Celebration,
collective identity, social agency

Introduction

Nationalism sociologist leva Zake argues that, when comparing
the political, cultural and ethnic aspects of Latvian nationalism, the
Latvian ideologists are much more interested in the cultural, rather
than the political dimension (Zake 2008: 153-159). On the contrary,
musicologists and cultural sociologists mention the strong political
implications of culture, particularly of the Song Celebration. They
argue that the choir singing tradition plays a paramount role in the
organization of society and this tradition is firmly rooted in the people’s
consciousness (Grauzdina, Gravitis 1990: 5; Klotins 1998: 13-14, 20). The
song attained its special status in the age of Romanticism when it was
understood as an older, pre-literate textual form that recalled a nation’s
origins (Wright 2012: 270). Johan Gottfried Herder outlined the political
importance of national songs in his concept of a cultural nation, which
linked culture, language and nation discursively. In 1834, the magazine
Neue Zeitschrift fiir Musik edited by Robert Schumann suggested that
choir singing could foster a spiritual unity of the German people (quoted
in Klotins 1990: 14). Baltic Germans responded to the idea in 1857 when
they held a song celebration in Tallinn. Latvians emulated the example
by organizing small-scale celebrations in the following decade. In
1873, more than one thousand singers came to Riga to hold the first-
ever Song Celebration. Latvian nationalist intellectuals borrowed the
Romantic ideas about defining a nation by a shared culture only found
among the common people. More specifically, folksongs became a form
of cultural identity, with which the Latvian nation had to be created
(Bula 2000: 8-9, 138; Zake 2008: 40—42). Nowadays the government
sponsored Latvian Cultural Canon asserts that choir singing “carried
Latvia to independence and through the occupation to the restoration
of its nationhood” (Ikstena n.d.). “The nation that sings” has become a
common collective self-identification.

This paper attempts to understand how choirs contributed to
political change. Margaret Archer’s (1996) theory of social morpho-
genesis provides a conceptual link between culture and action.
Archer analytically distinguishes a cultural system from sociocultural
interaction. A cultural system consists of logical propositions which can
be complementary or contradictory; a sociocultural system is made of
interpersonal relations. The balance between two systems determines



whether morphogenesis or morphostasis, i.e. elaboration or mainte-
nance of the existing model will prevail. Offering a set of ideas, the
cultural system creates a situational logic for agents; whether these ideas
would have an effect on agency depends on sociocultural interaction,
i.e. how agents use their power to implement the ideas. Agency itself
is dynamic, and this is analyzed on three levels: agents understood as
collectivities with similar life chances, actors understood as individual
persons filling their given roles, and persons understood as people
with a personal and social self (Archer 1995: 276-281). Furthermore,
Archer distinguishes between corporate agents possessing power and
influence, and primary agents devoid of them. Corporate agents invent
new rules for new games containing roles in which social actors can be
themselves (Archer 2000: 287). In the final account morphogenesis of
agency or of agents depends on the persons who make choices.

Italian choral societies analysed by Robert Putnam (Putnam,
Leonardi, Nanetti 1993) qualify as corporate agents. Choral societies
created networks of civic engagement which possessed a great
potential to develop and reinforce trust and solidarity. These voluntary
associations produce two kinds of social effects:

e external effects on the larger polity imply that associations
allow individuals to express their interests and demands on
government;

* internal effects on participants mean that associations develop
habits of cooperation, public-spiritedness and practical skills
necessary to partake in public life (Putnam 2000: 367).

When individuals build up interpersonal networks, they augment
their social capital by enabling cooperative relations. In other words,
the choir is a corporate agent translating cultural meaning into the
necessary skills and facilitating acquisition of social roles required
for social action. Latvian scholars conceptualize the link between
the cultural and the social in terms of group identity and emotions
(Gale Carpenter 1996; Bula 2000; Tisenkopfs et al. 1995, 2002, 2008;
Smidchens 2014). Scholars agree that the Song Celebration is a resource
of national identity and this is reinforced as singers and their audiences
experience an emotional sense of commonality. However, why and
how does this identification with others produce tremendous political
transformations? Roger Brubaker (2004) contends that the identification
with a group is a compound process including different modalities of
attachment. He mentions three elements constituting groupness:

® acategory — sharing some common attribute,

e afeeling of belonging together — particular events, their encoding
in narratives, prevailing discursive frames etc.,

e anetwork - relational connectedness.
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'LVA - Latvijas Valsts arhivs (State
Archives of Latvia). Henceforth,
the first number in references to

archived documents designates the

fund, the second number stands for
the series, the third number stands
for the file, the numbers after the
colon are the page numbers (if any).

Latvian scholars discern two elements of groupness — categorization
and the feeling of belonging together. The choir as a regular meeting
place of peers pursuing a common goal — the Song Celebration —
satisfies the principle of networking but from this perspective it has
been studied only once in the early 1980s (Pavlovs 1984). Otherwise
scholars were mostly interested in the emotions experienced by
singers during the Celebration. In order to understand the political
implications of singing together, this paper reviews the empirical
evidence for internal and external effects. The former refers to the choir
related activities of its members: setting up a choir, selecting repertoire,
planning and carrying out rehearsals and concerts. These events are
arranged by concrete actors and, as a matter of principle, they should
have been documented. I suppose that choirs as corporate agents
develop social interaction skills which actors can use when maintaining
their choir and organizing other social actions beyond the concert stage.
These external effects are documented by government and municipal
institutions; I also expect that certain cases of choirs acting socially have
been described and analyzed by historians, sociologists and political
scientists. Thus, methodologically, the causal link between culture and
society can be demonstrated by discerning agents and their actions as
well as reactions of public institutions on these actions.

This paper analyses the experience of maintaining the Song
Celebration tradition in Soviet Latvia. Sources used in this study are
archival documents (1947-1985) of the government and eight of 26
Latvia’s municipal regions, as well as scholarly papers and press articles.
Here I have to introduce clarity into the name of this cultural event.
Folk dances were added to the concert programme in 1948 in order to
allow singers to rest during the long open-air gala performance. From
1965 on, the event is called the ‘Nationwide Latvian Song and Dance
Celebration’. In this paper the designations are used interchangeably.

Song and Dance Celebrations in Soviet Latvia

The archival documents disprove the homogenous acceptance of
choir singing tradition: it was not a habit integrated into daily life. Right
after the Nationwide Celebration, attendance at rehearsals decreased
and many choirs disbanded. Singers used to get mobilized 1-1.5 years
before the upcoming Nationwide Celebration and, owing to that, they
lacked time to practice the complicated repertoire. In 1954, 85% of the
participants of the 1950 Celebration applied for the 1955 Celebration
(LVA, 270-2-2144: 152-153)". Only 112 of 650 singers registered in the
Jelgava region attended the joint rehearsal five months prior to the 1960
Celebration (LVA, 678-2-89: 13). While in the Dobele region, the number
of singers decreased by half compared with the previous Celebration,
and the state of affairs in the Preili region was ‘disastrous’, according



to an official (LVA, 270-3-626: 10; 270-3-626: 25). The Talsi region
municipality complained of similar absenteeism: three communities
ignored the regional celebration, another three sent incomplete groups;
in many more communities choirs were not established at all due to
the lack of conductors. In 1965 the joint rehearsals in Talsi were poorly
attended again: only half of the singers came to the event. The following
figures illustrate the scale of the preparations. Almost 3,000 of the
nearly 45,000 residents of the Talsi region prepared for the upcoming
centennial Song and Dance Celebration in 1973:

e 550 singers of 11 choirs,

e 1350 singers of 33 school choirs,

® 115 musicians of 5 brass orchestras,

e 548 dancers of 27 folk dance and 4 ball-room dancing groups,

® 300 dancers of 9 junior and 3 senior dance groups (Ventspils
ZVA?, 133-1-533: 5-9).

In the view of the local authorities it was not sufficient: some
collectives had incomplete membership, some secondary schools
missed a choir or a dance group. The same happened in 1984 when, just
half a year before the Celebration, the regional municipality demanded
its department of culture to revive the inactive folk groups and ensure
that the repertoire be learnt in time (Ventspils ZVA, 133-1-1336: 18-19).

Conductors admitted that only managerial pressure and material
stimuli were able to compel people to join choirs. “If the municipality
had provided moral and material aid then people would have sung
and danced readily. The facts support this thesis. In the past, cultural
activities languished in Staicele. However, when a new mayor was
appointed the conditions improved sharply,” reported a municipal
culture worker in 1972 (Valmieras ZVA, 693-1-1006: 9). The government
created a complex structure of administering the Celebration. The
overall responsibility was delegated to the government-appointed
Managing Committee, which, in turn, oversaw the Arts Council and
the Steering Committee comprising 26 sections. Another government-
funded institution, the Folk Art Centre, published notes, brochures,
and arranged training courses for choir leaders, vocal pedagogues
and managers. On the local level, the activities were supervised by the
municipal departments of culture whose employees held seminars,
arranged regional folk parades and inspected institutions running
a choir or a folk dance group (Ventspils ZVA, 133-1-474: 13-15). The
regional folk parade was introduced after World War II in order to
facilitate the preparation to the quinquennial Celebrations: the spirit
of competition motivated choirs to hold regular rehearsals. The aim of
the Song and Dance Celebration for Youth, established in 1960, was
the involvement of students and schoolchildren in cultural activities.

2ZVA - Zonalais Valsts arhivs
(Regional State Archive).
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The overall cultural policy requested setting up a choir in every club,
community and large enterprise.

Managers of culture relied on some direct and indirect material
stimuli to motivate singers and conductors. The government touted
industrial and agricultural enterprises to contribute financially to
maintenance of their choirs. In 1960, the law obliged employers to grant
singers paid leave during the Nationwide Celebrations lasting nine
days. From 1965 on, outstanding choirs were eligible for the status of
People’s Choir, which —besides being a great honour — yielded material
benefits to conductors and accompanists: the Ministry of Culture hired
artists as staff to pay their salaries from the state budget. Small remote
municipalities with their modest resources had difficulties to maintain
a choir because professionally-educated conductors refused to work
without remuneration. “In Staicele the conductor rarely attends
rehearsals. As long as the local administration cannot reward her, there
will be no folk-group,” reported a regional inspector in 1979 (Valmieras
ZVA, 79-1-274: 27). The performance tradition depended so much on
material support that the deputy prime-minister, Matiss Pltidonis,
rhetorically exclaimed at a government session in 1960: “Should one
sing for free or for a fee?” (LVA, 270-3-367: 114).

Why did individuals avoid collective cultural activities? Why could
choirs not perform without expensive professional conductors? And,
most of all, why did the authorities want to have a choir and a dance
group at every institution, whatever the cost? A peculiar characteristic
of the Latvian Song Celebration is a cappella singing which requires
laborious regular rehearsals. The large number of amateur performers
allowed for selectivity when choosing the best ones for the Nationwide
Celebration, thereby improving the artistic quality of the gala concerts.
In 1960, Latvia had 575 choirs with 23,950 singers, 510 dance groups
with 7,450 dancers, and 155 brass orchestras with 2,050 performers. At
regional competitions, the jury selected 12,700 singers, 1,500 dancers
and 300 instrumentalists for the Song and Dance Celebration (LVA, 270-
3-383: 93-95; 270-3-45: 189-192). In addition, 10,000 children took part
in the First Youth Song and Dance Celebration. In 1973, the Composers’
Union suggested to toughen the competition criteria by dividing choirs
into leagues according to their skills. Ordinary choirs fell behind the
ones bearing the People’s Choir title, and the difference between the
capital city and provinces was notable (LVA, 270-3-9195: 235).

The availability of performers trained at the expense of municipalities
and enterprises allowed composers to write rather complex scores.
Under the pretext of setting contemporary communism-praising verses
to music, composers secured regular state commissions for themselves
(LVA, 678-1-103: 135-141). The arduous a cappella repertoire can only be
learned under the baton of a skilled conductor. Seven music colleges



and the Latvian State Conservatory® trained choir leaders, and the
number of students almost doubled during Soviet years. In 1980, 27%
of music college students studied in choir-conducting departments;
ten percent of Conservatory students studied choir-conducting as their
future profession. In the post-Soviet years their number decreased
sharply (Table 1).

Table 1. Professional music education in Latvia

Year 1953 1980 2010
Music colleges 6 7 9
number of students 423 1185+40* 686

incl. Department of choir conducting | 183 321+5% 115

%o 43% 27% 17%
Latvian State Conservatory 1 1 1
number of students 235 582+270% 432+103**
incl. Department of choir conducting | 41 58+29% 25

% 17% 10% 5%

* Part-time studies
** Paid tuition

Sources: LVA, 678-2-638; LVA, 678-4-292; Latvian National Centre for Culture; Jazeps
Vitols Latvian Academy of Music

The rush for high performance quality satisfied the artistic ambitions
of professional musicians and managers of culture, and helped them
secure jobs and material rewards. A large share of the Celebration’s
budget went to cover their salaries. In 1960, the leading artists,
consultants and vocal pedagogues received 11.4% of the budget in
fees, which amounted to 0.9 million rubles (LVA, 236-2-63). As for
ordinary citizens, a cappella singing was not a part of their daily cultural
life. Audience ranked theatre performances, variety shows, cinema,
reading, the circus and dance as the most popular pastimes (Pavlovs,
Mikuda 1987: 57). Accompanied singing in small bands enjoyed more
attention than choirs. Light music was demanded on dance floors,
at festivities and parties sponsored by industrial and agricultural
enterprises. Culture centres responsible for arranging leisure time
performed their duties with the help of bands, which, in addition
to providing entertainment, made some profit. Sentimental verses
sung to unpretentious popular tunes by small ensembles of amateur
musicians —‘'schlager’ and ‘zinges® — were frowned upon by the
cultural elite; ever since then the cultural elite has feared that these
easily sung tunes would endanger a cappella choirs®. After the Song
Celebrations, some choirs would turn into bands; managers of culture
described this trend as harmful to choir singing culture (Liepajas ZVA,
293-1-979: 31-33; LVA, 270-3-626: 10). Shortly before the upcoming
Celebration, singers were pressured to join choirs.

*Jazeps Vitols Latvian Academy of
Music is the current name of the
institution.

* The term ‘zinges’ (derived from
German word ‘singen’) was
introduced by Baltic German
Lutheran pastor Gotthard Friedrich
Stender to designate popular songs
borrowed from Germans as well

as vernacular folk songs (Viksna
1995). However, over the course of
time, the latter were excluded from
this notion, and in contemporary
conversational language (as
opposed to scholarly language) the
term ‘zinges’ is frequently used as a
synonym of ‘schlager’.

° A cappella part-singing was
assigned the political function of
overcoming regional identities
whereas ‘schlager’ was a more
potent stimulus to self-organization
and creative activity. The state
owned Latvian Radio preferred
these and other entertaining

genre songs in the early years

of broadcasting, but they were
sidelined in the program under the
dictatorship in 1934-1940 (Kruks
2001: 52-53, 60-62). Throughout the
Soviet years, academic musicians
discouraged the use of these tunes
in contemporary songs; they
condemned the popular solo and
ensemble singing practices for
having simple vocal technique,

as well as banal and emotionally
shallow texts. The ‘schlager” format
radio station Latvijas Radio-2
achieved enormous success since
being founded in 1998 (Kruks 2004:
206). The genre has pretensions

of being a basis of ethnic identity:
“Despite the official ban during the
occupation, our songs helped to
maintain the ethnic spirit and gave
hope of the independent Latvia’s
resurrection,” claimed the founder
of this radio station (Duka 2005).
Unlike choir singing, ‘schlager’ is
indeed a grassroots artistic activity:
amateurs write songs, produce
recordings, and organize concerts
and festivals.
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Choir singing epitomized the perception of national collective
identity. Meanwhile, the population sought to strengthen local and
personal identities. Local patriotism and corporatism prevented the
merger of smaller groups, as choir members were reluctant to admit
outsiders from a neighbouring community, another institution or social
milieu. With difficulty, managers met the government regulations
stipulating that a choir should have at least 24 singers representing
voices proportionally and performing a cappella (Ventspils ZVA, 300-
1-287: 1-3; Valmieras ZVA, 489-1-188: 46; 489-1-379: 73; LVA, 236-1-
40: 198). “We could involve school girls as singers but, at this rate, the
teachers threatened to abandon the choir,” a manager explained to
municipal authorities in 1984 (Ventspils ZVA, 300-1-287: 2). Incomplete
collectives jeopardized mastering the repertoire. The municipality of
Valmiera formulated the organizational problems succinctly in a report
edited in 1969:

“On the whole our choirs are weak and poorly trained [...].

Ensembles should merge into choirs. More radical changes are

needed. Communities should co-operate setting up choirs. Managers

of enterprises should have a talk with people, a heart-to heart talk.
Administration by mere injunction cannot bring results. School teachers
and children are particularly concerned. Otherwise, in ten years we will
have only choirs of pensioners in this region.” (Valmieras ZVA, 489-1-
188: 16)

Soviet sociologists were aware that the performance tradition
depended on external pressure rather than on grassroots self-
organization (Pavlovs 1984). Among the discouraging factors was
the rush for professionalization. The skills of amateur singers were
insufficient for the mandated complex repertoire and did not meet
the interests of the audience, nevertheless, singers used to accept the
program as a duty which was not to be questioned (Pavlovs, Mikuda
1987: 129; Rasa 2008: 174). Musicologists maintain that choir singing
was promoted as a duty and the work of every individual from the
early 20™ century, and this ethos is still alive among singers today.
IIma Grauzdina appreciates the elitist music policy: for her the 1980s
was the “golden age of amateur choirs” (Grauzdina 2013: 427; see
also Klotins 1998: 26, 30). The rapid increase of the professional level
was secured by new forms of artistic competitions among amateurs
and the training of conductors. Additionally, easy to perform songs,
which might have been attractive for less skilled singers, were not
accepted in the repertoire. Talis Tisenkopfs, Signe Aboltina, and leva
Miezite (1995: 43) trace the professionalization trend back to the 1960s,
however, it had been already set in interwar Latvia. The organization
of the Song Celebration in 1926, the first one in independent Latvia,
was the responsibility of the Association of Composers (Skanrazu
kopa) founded in 1923 by ambitious composers residing in Riga. The
organizers motivated their colleagues to write new complex scores.
The Association of Latvian Choral Conductors (Latvijas koru dirigentu



biedriba) rated these songs too difficult to perform by amateurs, and
denounced the composers for ignoring the modest performance skills
of the provincial choirs. Indeed, the singers complained about long,
exhausting rehearsals (Sprogis 1930: 27-31; Grauzdina 2013: 420). In the
final account, the elite artists won the dispute with the provincials. In an
effort to increase vocal performance skills, quality control of choirs was
put in place in 1931. Furthermore, the cultural workers of Soviet Latvia
developed it further into a three stage inspection of skills at regional
parades, regional celebrations, and inter-regional parades. The juries of
these competitions evaluated the eligibility of choirs for the gala concert
in the year prior to the quinquennial Celebration. Eventually, with
state support, the artistic elite proved that amateurs can get excellent
training and a choir of 16,000 singers can give a brilliant performance.

Government and municipality archives provide strong evidence of
the professionalization of the singing tradition beginning already in the
1920s, and this trend undermined the grassroots activity. While reading
the archived files of the Communist Party, the Government, as well as
regional administrations, neither I, nor historian Inga Upaciere (2008),
discovered any circumspect strategy of ideological indoctrination
prescribed to choir managers. The “Classified files’ (“Ipa$a mape”) of
the bureau of the Central Committee of the Latvian Communist Party is
areliable source of information on public mood. In these files containing
reports on counter-ideological activities, I have not found documents
on disloyal activities of choirs. The authorities were far more troubled
by the “uncultured” practices of citizens. Alcohol consumption, truancy
and negligence at work, the black market for Western consumer
goods and commercial culture discredited communist morals and
undermined economy.

Culture and Social Action: Scholarly Paradigms

Scholarly analysis of the Song Celebration in Soviet Latvia reveals
several methodological and epistemological shortcomings. The most
ambitious book on singing tradition in the three Baltic countries —
Latvia, Lithuania and Estonia — written by Guntis Smidchens (2014)
neglects the professionalization strategy implemented by the Latvian
cultural elite. Estonians and Lithuanians (as well as Latvians in the
diaspora) maintained their Celebrations open to all amateurs without
special training, thus fostering the grassroots activity of singers
organizing the cultural events. The book discusses the first and the
last Soviet Celebration mostly but there is little information about the
ones held between 1960 and 1985. Nevertheless, the author uses two
particular cases of Stalinist cultural policy and ‘perestroika’ to make
generalizations about the supposedly homogeneous Soviet cultural
policy and cultural resistance. Another shortcoming of the book is the
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reliance on secondary sources and memories of elite persons while
archived materials are neglected.

Scholars discussing the choir singing tradition propose emotions as a
mediating phenomenon between the text of songs and social action. For
example, itisargued that the singers and the audience exchanged hidden
meanings and codes of interpretation so that everyone experienced
a pronounced emotional feeling of ethnic belonging (Tisenkopfs et
al. 1995: 43, 45; 2002: 9, 43). Smidchens argues that “singing offered
a meeting place for free people” (2014: 326). However, it is not clear
why the educated censors, who belonged to the same cultural tradition,
skimmed over some verses which allowed for the public performance
of counter-ideological songs and the repressive state administration
neglected the circulation of subversive emotions.

If text causes emotions then the ideological songs commissioned by
the communist authorities and performed by the choirs should have
strengthened loyalty to the regime. Scholars do not reflect on this
issue explicitly. Some authors argue that the absenteeism was an act
of resistance: amateurs sought to evade the Celebration because they
were aware of its ideological misuse; the state apparatus had to apply
administrative pressure in order to place the tradition at the service
of ideology (Boiko 2001: 10; Klotins 1998: 34; Lapina 2002: 117). Some
musicologists justify such pressure because it helped to maintain
the choir singing tradition while the ideological admixture (e.g., the
scenario of the ritual and inclusion of the Soviet political repertoire)
was an empty ritual permitting the performance tradition (Grauzdina,
Gravitis 1990: 79). “The orchestrated songs of Soviet Stalinism are not
evidence of the singers’ true feelings,” Smidchens declares (Smidchens
2014: 311). However, the author does not explain why the causality ‘text
— emotion’ is missing in this case, as he earlier compared communist
texts with Pavlovian response conditioning aimed at changing social
conduct (Smidchens 2014: 137). Talis Tisenkopfs, Signe Aboltina, and
Ieva Miezite (1995) express contradictory statements. In one paragraph
they contend that, since the 1960s, a gap between the official and popular
meanings assigned to the Song Celebration deepened (Tisenkopfs et al.
1995: 43); but, by the end of the article, they come to the conclusion
that “to a certain degree” the Celebration achieved the Communist
Party objective to gather individual support for socialist ideology and
institutions (Tisenkopfs et al. 1995: 48).

When introducing emotions as a key mediator between text and
social action, scholars are missing a substantial theory of emotions.
Theories of the effects of music on emotional response and social
conduct overviewed by Smidchens (2014: 321-325) give contradictory
explanations. Smidchens himself abandons music related arguments
preferring ideological ones. In his opinion, Soviet songs failed to arouse



emotional response while ethnic singing “moves and transforms people
rationally and emotionally, intellectually and viscerally” (Smidchens
2014: 49). His claim that music aroused emotions supporting social
action against Soviet military power is based on selective choice of
political episodes: in a key moment for the independence movement,
during the coup detat in August 1991, people remained passive. In
another fragments Smidchens nevertheless admits that the institutional
transformation comes before the emotions evoked by singing together.
Thus, performing true songs came after the rights of assembly: “[...]
after Balts seized the freedoms of speech and assembly in 1987, it is
safe to assume that publicly performed songs expressed the singers’
ideologies” (Smidchens 2014: 312).

The regime change in 1988-1991, which was dubbed ‘The Singing
Revolution’, is considered the ultimate proof of the Song Celebration’s
agential force. “When the opportunity arose, Balts drew on their
national singing traditions and stepped forward [...] to declare their
independence non-violently, disarming Soviet power in a singing
revolution,” argues Smidchens (2014: 326). “A song to kill a giant:
Latvian revolution and the Soviet empire’s fall” — that is the title of
the memoirs by Latvian politician Sandra Kalniete (2013). A scholar
explains that throughout the Soviet years the cultural practice preserved
true values, which were translated into political action by conductors,
musicians, and music pedagogues who became the standard-bearers of
‘The Singing Revolution’ (Anspaks 2004: 41). Nevertheless, historians
and political scientists do not cite examples of choirs enabling self-
organization and political action (e.g. Bleiere et al. 2005; Jundzis 2010;
Karklins 1994; Lieven 1994; Skapars 2005). Informants interviewed by
sociologists provided no details attesting to the agential force of choirs
(Tisenkopfs et al. 2002; 2008). Does singing songs during mass rallies
qualify as an agency transforming the political institutions? Smidchens
explains that singing only had a supportive role: an emotional bond
created by singing together encouraged the political elite to act
(émidchens 2014: 318). However, the sequence of events was the exact
opposite: “the opportunity” mentioned by Smidchens (2014: 326)
arose when Mikhail Gorbachev launched political reforms known as
‘perestroika’, and the mass rallies in Latvia were organized by the local
political elite. When the conservative communists deposed Mikhail
Gorbachev in August 1991, only Muscovites went on streets to defend
democracy. In Latvia, during the time these decisive events led to
independence, no grassroots activity inspired by singing was observed.
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¢ Socialas ricibas (jeb socialas
uzvedibas) jeédziens izriet no Maksa
Vébera formul&juma: “Riciba ir
sociala, ja individs rikojas, nemot
vera citu [individu] ricibu un
tadgjadi ir orienteéts uz to.”

(Weber [1922] 1968: 4)

Conclusion

In this paper the political implications of choir singing were
operationalized as internal and external effects of choirs as associations
with voluntary membership. Internally, choirs sustain top-down relations
of authority rather than horizontal relations of cooperation: amateur
artists depend on external professional management and provisions
of infrastructure to secure a high standard of a cappella singing. As to
the external effects, there are no explicit proofs of choirs acting socially.
Scholars take the causality culture — agency for granted but they do not
provide evidence of social action undertaken by choirs. Scholars argue
that emotions mediate between cultural texts and social action, however,
they do not develop a theory of emotions which could explain a) how
texts evoke emotions, b) how emotional experience inspires social action.
Latvian researchers consider only two elements constituting groupness
identified by Brubaker (2004): traditional songs as a common attribute
and a feeling of belonging together. The third element — relational
connectedness — is omitted from the discussion. The cultural activity is
limited to the refinement of persons but there is no evidence of choirs
acting as a corporate agency distributing social roles and enabling actors
to act in support of the values communicated by cultural texts. Currently,
a few authors discuss the Celebration as a singular professionally
organised cultural event while avoiding speculation on its social and
political effects (Silabriedis 2013; Matisa 2008).

DZIEDATAJTAUTA: KORI UN SOCIALA RICIBA®
PADOMJU LATVIJA

Sergejs Kruks

Kopsavilkums

Atslegvardi: kordziedasana, kultiiras nacionalisms, Dziesmu svétki,
kolektiva identitate, sociala ricibspeja

Raksta tiek analizéti Latvijas PSR valdibas, Kulttiras ministrijas un
dazu administrativo rajonu izpildvaras dokumenti, kas skar kordzieda-
Sanas praksi 1947.-1985. gada. Dokumenti norada uz makslas elites
centieniem veicinat dziedasanas augsto profesionalo Iimeni un ieklaut
repertuara sareZgitas kompozicijas. Si tendence ieziméjas jau 20. gad-
simta 20.-30. gadu Latvijas Republika. Ari Padomju Latvija uznémumi,
rajonu vadiba un republikas varas iestades ieguldija ievérojamus
materialos un organizatoriskos resursus, lai motivétu individus dziedat
korl un regulari apmeklet meéginajumus. Liels koru skaits bija
nepiecieSams, lai nodrosinatu iespgju atlasit labakos no tiem Visparejo
latvieSu Dziesmu svétku koncertiem. Arhivu materiali tadejadi liecina,



ka individu pasiniciativa nav bijusi visparizplatita prakse kordzieda-
Sanas tradicijas uzturesana. Arhivos nav atrodami ari dokumenti par
koru parstavju socialo ricibu apliikotaja perioda (1947-1985).

Talis Tisenkopfs, Signe Aboltina un Ieva Miezite (Tisenkopfs et al.
1995), ka ari Guntis Smidchens (2014) min emocijas ka vidutaju starp
kulttiras tekstu (dziesmu) un socialo ricibu. Tacu vinu spriedumi nav
balstiti emociju teorija, tapéc ne vienmér Skiet pamatoti. Pirmkart,
Sie pétnieki pienem, ka kultiiras kopienas locekli lieto vienotu tekstu
interpretacijas praksi (tomeér, ja ta, tad nav saprotams, kapéc Sai pasai
kopienai piederoSie ideologi un cenzori daudzos gadijumos nav
pamanijusi tekstu daudznozimibu). Otrkart, autori implicé socialo ricibu
ka homogenu vienibu - individualu psihologisko stavoklu kopumu.

Margareta Aréere (Archer 1995, 1996, 2000) sava sociologiskaja teorija
pieskir nozimigu lomu individa emocionalitatei un kermenim. Tacu
kolektiva riciba prasa zinamu organizétibu jau korporativa agenta
limeni. Roberts Patnems (Putnam 1993) secinajis, ka italu kora biedribas
ir darbojusas ka sadi korporativie agenti, radot mijiedarbes tiklus,
kas veicina savstarpéju uzticibu un solidaritati. Rodzersa Bruibeikera
(Brubaker 2004) grupas veidoSanas koncepcija savukart vedina uz
pienemumu, ka Padomju Latvijas Dziesmu svetku prakse nodrosinajusi
individu to vai citu kategorizaciju (balstoties uz kopigam ipasibam) un
sajutu par piederibu grupai; tomeér arhivu dokumenti neapliecina, ka
kolektiva kulttiras prakse butu noteikti veicinajusi individu tiklosanos,
kas ir nepiecieSama socialajai mijiedarbei arpus koncertvides.
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IN MEMORIAM PETERIS PLAKIDIS

Marite Dombrovska

Nosu un citu tekstu rokraksti, kas pieejami [VLMA, Jazepa Vitola pieminas istaba,
rakstd apzimeéti ar zoaigzniti (*).

Atslégvardi: komponists, pianists, profesors, dualisms muizika,
neoklasicisms, neoromantisms, Latvija, Griekija

2017. gada 8. augusta Liepaja muiziba devas komponists, pianists
un pedagogs Péteris Plakidis — latviesu/grieku cilmes ridzinieks, kas
pasaulé nacis 1947. gada 4. marta. Plakida solus vel glaba Jazepa Vitola
Latvijas Miizikas akadémijas gaiteni, jo miisu Alma mater sienas vins ir
aizvadijis lielako dalu dzives — 1965. gada uzsacis kompozicijas studijas
pie Jana Ivanova un 1970. gada noslédzis tas pie Valentina Utkina, ka
ar1 1975. gada beidzis asistentiiru. Savukart kops 1974. gada Plakidis
jau pats bijis kompozicijas, velak ari vokalas nodalas macibspeks, kops
1991. gada — profesors. Kamerdziedasanas klasé Péteris Plakidis ka
pianists koncertmeistars stradajis plecu pie pleca ar savu dzivesbiedri,
dziedataju Maiju Krigenu'. Akadémija Plakidis iestudeéjis neskaitamas
koncertprogrammas, iesaistoties dazados kameransamblos, spéléjot
kopa ar domubiedriem, kuriem rakstijis ar1 mtiziku. Tiem, kas pazinusi
Plakidi, vins$ allaz paliks atmina ka smalkjiitigs un aspratigs gara aris-
tokrats — nozimiga autoritate loti daudziem.

Péteri Plakidi, skatitu studenta acim, 1992. gada trapigi portreté&jis
topoSais kordirigents Pauls Putnins - miusdienas starptautiski
ievérojams operdziedatajs (Lielbritanija):

“Es pazistu Péeteri Plakidi ka unikalu, retu, saudzéjamu, ja, man skiet,
loti jutigu, smalku personibu. [..] Komponists ir ka valéjs nervs. Man
Skiet, ka tadiem cilvekiem, kads ir P. Plakidis, ir loti grati pardzivot
misu tagadéjos, trakos laikus. Vins ir ta tipa cilveks, kas nekad nav
dzinies péc savas pasreklamas vai kaut ka tamlidziga, ta vinam nav
vajadziga. Vins sevi izsaka sava miizika, ar1 ka lielisks muzikis —
pianists. Liekas, vislabak vins jatas jaunu, trauksmainu studentu vida
vai ar1 kaut kur pie dabas. Taja pasa laika makslinieks ir ar humora un
drastiskuma pilns. Nak uzreiz prata vina Vasaras vidus dziesmina

(O. Vaciesa v.). Tapat vins ir ar1 loti dzil$, loti intelektuals. Vins ir viens
no vislatviskakas mentalitates komponistiem.” (Putnins 1992: 1)

Godinot Petera Plakida pieminu, ltidzu dalities savas atminas
vairakus vina laikabiedrus. Sajas sarunas izgaismojas Plakida darbibas
galvenie virzieni — komponists, pianists kamermiizikis un pedagogs;
tapat ieskicéjas vina muzikalas intereses. Raksta tapsana izmantotas ar1
komponistam veltitas publikacijas, Latvijas Miizikas informacijas centra
majaslapa (Kudins, Dombrovska b. g.), mans privatarhivs un Jazepa
Vitola pieminas istabas (JVLMA) materiali, kuru klasta kops 2017. gada
septembra ir Pétera Plakida privatarhivs. Ipass paldies par vértigu
informaciju sakams komponistei Dacei Aperanei.

! Maija Krigena (dzimusi

1939 Ranka) — operas un
kamerdziedataja, mecosoprans.
Beigusi Reginas Frinbergas vokalo
Kklasi Latvijas Valsts konservatorija
(1971). Stradajusi Valsts
Akadémiskaja Operas un baleta
teatr1 (1971-1982, tagadéja Latvijas
Nacionala opera un balets), kur
atveidojusi pari par 20 operlomam,
nozimigakas no tam: Karmena
(Zoria Bize Karmena), Madaléna
(Dzuzepes Verdi Rigoleto), Sudzuki
(Dzakomo Puéini Co-¢o-sana), Maiga
(Alfreda Kalnina Bayuta), Olga
(Pétera Caikovska Jevgenijs Onegins),
Erda (Riharda Vagnera Reinas zelts),
Zemes vézitis (Imanta Kalnina
Speéleju, dancoju). Bidama Valsts
filharmonijas soliste (1982-1989),
piedalijusies Johana Sebastiana
Baha, Volfganga Amadeja Mocarta,
Dzuzepes Verdi, Maksa Régera
izveérstu vokalsimfonisko opusu,
Margera Zarina Partitas baroka stila,
Jura Karlsona monooperas Atvadu
vakars u. c. komponistu darbu
atskanojumos kopa ar Latvijas,
Novosibirskas, Odesas, Minskas,
Taskentas, Dusanbé simfoniskajiem
orkestriem Latvija un arvalstis.
70.-80. gados sniegusi ar1
kamermiizikas koncertus, atskanojot
arzemju un latviesu komponistu
vokalo liriku. Bijusi [VLMA docétaja
kamerdziedasana (1997-2009). Par
muza ieguldijumu sanémusi Latvijas
Lielo miizikas balvu 2018.
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1. attels. Peteris Plakidis, 1976. gads. Foto — EiZenija Freimane

2 Plakida rokraksts (ar zimuli)
pieejams vienigi cikla Tris Ojara
Viciesa dzejoli pirmajai dziesmai

Upei pari.

Komponists

Kops 1971. gada Peteris Plakidis bijis Latvijas
Komponistu savienibas biedrs; 70.-80. gadu Latvijas
mizikas dzive bez vina nav iedomajama. Jau kops
pirmajiem opusiem vins parsteidza ar jaunu, savam
laikam neierastu muzikas valodu.

Lidzigi ka citu latvieSu komponistu darbos,
ar1 Plakida muzika slépto veéstijumu var lasit
starp rindam. Padomju okupacijas apstaklos, kad
nacionali patriotisko izjitu klaji paust nedrikstéja, ta
atspogulojas pirmam kartam latvieSu tautasdziesmu
altziju veida, ka ari pirmsatmodas laikmeta
drosmigako latvieSu dzejnieku (Vizmas BelSevicas,
Mara Cakla, Knuta Skujenieka, Ojara Vaciesa,
Imanta Ziedona u. c.) tekstu izvéle. Runajot par
monumentalo kora simfoniju Nolemtiba ar Vaciesa
dzeju (1985), muzikologe Ingrida Zemzare teikusi:
“Varam $o kora darbu lasit ka laikmeta mesu vai ka
rekviemu varbut.” (Zemzare 2000: 113)

Komponista individualizétais muzikalais rok-
raksts ir gruti ieklaujams kada konkreéta stilistiskaja
virziena. Vina skandarbos apvienojas klasicistiska
lidzsvarotiba un romantizéta pasaules uztvere, racionalisms un jau-
nekliga degsme, dzila nopietniba un humora dzirkstis.

Savus jaunrades principus Plakidis 1978. gada 5. marta laikraksta
Padomju Jaunatne ir raksturojis sadi:
“Katru noti sava vieta. Parzinat katru skanu sava skandarba, nepielaut
nejausibu un improvizacijas raisitu ideju parstastus.” (Plakidis 1978)
Plakida aktiva iesaiste kamermtizikas atskanosana pianista
koncertmeistara un dazadu ansamblu dalibnieka statusa ir butiski
ietekméjusi vina jaunradi un rosinajusi ar1 vinu pasu sacerét daudzus
ieverojamus kameropusus. To vidda ir Maijai Krigenai rakstiti
vokalie cikli — TrejZuburis* ar Imanta Ziedona dzeju (1967), Tris Mara
Cakla dzejoli (1975), Tris Ojara Vaciesa dzejoli** (1980) un kamerkantate
Ezers* (Knuta Skujenieka vardi, 1989). Par latvieSsu kamermuzikas
klasiku jau kluvusi ar1 instrumentaldarbi Romantiska miizika (1980),
Veltijums Haidnam (1982), Bezmiegs (1998) u. c.

Nozimigu ieguldijumu Plakidis ir devis simfoniskaja zanra.
1969. gada par skandarbu Miizika klavierém, stigam un timpaniem, ar ko
absolvéeta Latvijas Valsts konservatorija, vins sanemis Vissavienibas
Jauno komponistu skates diplomu, un So jaundarbu atzinigi noveértejis
ari Dmitrijs Sostakovics. Savukart daudzus gadus vélak — 1996. gada —



orkestrim. PaliekoSas vértibas simfoniskaja muzika ir ari Legenda*

(1976), Dziedajums (1986) un koncertzanra darbi ar neoklasicistisku
(Koncerts orkestrim un klavierem, 1975) vai neofolklorisku ievirzi
(koncerts Sasauksands solistu grupai un simfoniskajam orkestrim*,
19773, Koncerts divam obojam un stigu orkestrim, 1982); sava vieta ir
ar1 aspratigam stilistiskam rotalam (Vel viena Vebera opera klarnetei un
orkestrim, 1993, Pasticcio a la Rossini cellam un orkestrim, 2006).

CD albuma Variations. Conversations. Episodes anotacija Pétera Plakida
stilistiku trapigi raksturo muzikologs Arnolds Klotins:

“Pilniga izvairianas no pasmerkiga liriska patosa vokalaja muizika — ta
vieta dzejas intelektuala satura jutigs izgaismojums un strukttiras rapiga
respektésana. [..] Pat sava simfoniskaja muzika Plakidis ne seviski mil
tradicionalo konfliktu dramaturgiju ar tas noslieci uz emocionalam
gal&jibam. Tapéc vins visbiezak attista miizikas materialu variaciju forma
[..]. Kopa ar patiku uz afekta ilgstosu stabilitati, muzikalu dialogiskumu,
linearu balsvedibu un barokalas izcelsmes koncertformam tas viss tuvina
Plakida muiziku visai nenoteiktajam miisu laika miizikas apgabalam, uz
kuru norada daudzinatais uzraksts — neoklasicisms. Bet ir svariga iebilde:
nosliecei uz attalu laikmetu miizikas formu modeliem Plakida darbos
nav nekadas antiromantiskas nokrasas, ka biezi médz but. Vel vairak.
Vina muizikai allaz piemit netveramas parejas starp klasicistisku domas
stingribu un negaiditu romantiski brivu skanu asociativismu, iracionalu
fantazijas lidojumu. [..] koncerts simfoniskajam orkestrim ir vina zanrs
par excellence.” (Klotins 2002)

Lai gan Plakidis nav tiecies péc publicitates un starptautiskas
atzinibas, jau sameéra agri vina muziku augstu noverteja ari arpus
dzimtenes. 20. gadsimta 70.-80. gados Plakida kompozicijas ir
atskanotas ne vien Latvija, bet daudzas toreizéjas PSRS republikas,
kops 80. gadu vidus ari ASV; tas izdotas notis un skanuplates.
Savukart kops$ 90. gadiem vina darbi aizvien biezak saka skanét ar1
citviet pasaulé: Zviedrija, Vacija, Lielbritanija, Niderlande, Somija,
Griekija, Malaizija, Australija, Kanada u. c. Jaundarbus pasttijusas
dazadas arvalstu institiicijas, piemeéram, Parizes izdevnieciba Alphonse
Leduc, élésvigas—Holéteinas Muzikas festivals, Zelandes simfoniskais
orkestris (Danija), LatvieSu Dziesmusvétku biedriba Kanada.

Otrpus okeanam viens no pirmajiem, kur$ starptautiska meroga
ir atzinigi novertejis Petera Plakida muziku, 1pasi izcelot vina
vokalinstrumentalo opusu Miizika vejam wun asinim un Variacijas
orkestrim, bijis Talivaldis Kenins (1919-2008). Raksta Izcils jaundarbs
latviesu mizika. Komponistam Péterim Plakidim piecdesmit gadi lasam Sadu
spriedumu par koléga jaunradi:

“Vina muziku raksturo izkopta tehnika, liriskas izjttas, kas mijas ar
dramatiskiem elementiem. Orkestra valoda ir krasaina un krasna.”
(Kenins 1997: 3)

Abus komponistus vienojusi ne tikai zinama Iidziba miuzikas
stilistika (neoklasicisma iespaids, dazadu stilu saspéle, polifonijas
liela loma), bet ar1 1pasa gara radnieciba, par ko liecina gan vestules,
gan Plakidim veltitie Kenina skandarbi, kurus veltijuma adresats

3 Pétera Plakida arhiva JVLMA,
Jazepa Vitola pieminas istaba,
komponista rokraksta ir pieejama
koncerta Sasauksands solistu partija.
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* Opuss nav ieklauts publiski
pieejamajos Talivalza Kenina
skandarbu sarakstos, pieméram,
Kanadas Muzikas centra (Canadian
Music Centre) un Latvijas Muzikas
informacijas centra majaslapas.
Skat.: Canadian Music Centre n.d.;
Skurule, Kenins b. g.

Tvarta ieklauti skandarbi Dziesmas
vejam un asinim, Muzika klavierém,
stigam un timpaniem, Koncerts divam
obojam un stigam, Koncerts balade
divam obojam, klavierém un stigam.
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®Dzuljeta Plakidis (1906 Londona —
1985 Riga) — tulkotaja. Dzimusi ierédna
gimené. Kops 1908. gada dzivojusi
Maskava, velak Valka, kur macijusies
pilsétas gimnazija un apguvusi igaunu
valodu. Beigusi Rigas Krievu izglitibas
biedribas vakara gimnaziju (1934)

un Latvijas Universitates Filologijas
un filozofijas fakultates Klasiskas
filologijas nodalu, kur ieguvusi
magistra gradu (1943). Stradajusi par
tulci Rigas Darba departamenta (1941-
1944) un par bibliotekari, Periodikas
nodalas vaditaju Latvijas Valsts
universitates Centralaja bibliotéka
(1944-1950). Tulkojusi daudzus
igaunu rakstnieku darbus, ari bérnu
un jaunatnes literattiru. Periodika
publicéti vinas raksti par igaunu
literattiru. Sanémusi Juhana Smila
prémiju (1978). Biografijas parstasts
péc Ilzes Rubules raksta (Rubule b. g.).

Plakidis mates jaunibas dienu pilsétai
ir veltijis Dziesmu Valkai* ar Valda Rijas
tekstu (2002), ta rakstita jauktajam
korim un klavierém un ar pilsétas
domes lémumu atzita par Valkas
himnu.

7 Turpmakajos citatos tie ir stilistiski
redigéti. — Krajuma redaktores piezime.

pirmatskanojis kopa ar saviem domubiedriem. Par Noneta (L'Ultima
Sinfonia, 1985-1993) finalu Kenins raksta:
“Ricordanza (Atminas) sava tematika atrod ierosmi Petera Plakida
miizikas pasaulé. [..] So nosléeguma dalu varétu ar1 uzskatit ka
nostalgisku pieminas zimi tam atminam, kas mani saista ar dzimto
zemi.” (Kenins 1994)

Savukart Kenina trio Aizmirstas lappuses klarnetei, cellam un
klavierém (1997) veltits Plakidim 50 gadu aprité. Sim opusam ir tris
dalas: Melanholijas par Jazepa Vitola motivu, Vidzemes Ziga un Pamestie
kapi*.

Zimigi, ka visi tris Plakida miizikas CD albumi ir publicéti arzemes:
instrumentalas kamermiizikas un simfoniskas miuizikas tvarts Variations.
Conversations. Episodes izdots Griekija (2002, LYRA), simfoniskais disks
Music for String Orchestra® — Lielbritanija (2007, Toccata Classics),
vokalas kamermiuzikas izlase You Wonder at My Song — ASV (2015,
Albany Records).

Griekija laists klaja ne tikai Plakida pirmais muzikas albums, bet
ar1 grieku muzikas izlase Works for Orchestra by Greek Composers. No 4
(2004, LYRA), kas ietver vina simfonisko darbu Atskatisanas. Ta ir lieciba
par Plakidim ieradito goda vietu grieku komponistu vida. No saviem
grieku sen¢iem komponists mantojis uzvardu Plakidis (vina vectévs
Konstantinoss no mates Dzuljetas Plakidis® puses ir bijis griekis).
Peteris Plakidis ir apmeklgjis Griekiju 1980. vai 1981. gada vasara un
muzicéjis kopa ar dziedataju Karli Zarinu. Komponista meita Agate
Plakide atminas:

“Pecak vins stastija — tagad saprotot, no kurienes dazas vina rakstura
ipasibas un Sadas tadas patikSanas (nesteigties, ilgak pagulet

u. tml.). Viens no samera spilgtiem iespaidiem — tiesi $1 nesteigsanas,
pieméram, ja pasakums oficiali ieplanots seSos vakara, tad uz to gandriz
nepieklajigi ierasties atrak neka septinos; u. c.” (Plakide 2018)

Savukart Plakida audzekne, komponiste un muzikologe Gundega
Smite, kas $obrid sev otru majvietu radusi Griekija, norada:

“Nesaskatu 1ipasu lidzibu Pétera muzikai ar, piemeram, grieku tautas
vai profesionalo miiziku. Tacu Péteris pats ir loti griekisks. Un tas ir
interesanti, [..] genu Iimeni Griekija ir vina. To var tik izteikti noverot
vina izteiksmigaja, plasaja Zestu valoda un vienlaikus vienkarsiba un
sirsniba. Gaisa cildeniba un dzila cilvéciba.” (Smite 2018)

Ta ka Plakidis grieku valodu nav macgjis, komponistam, iepazistot
§is zemes miuzikas kritiku publikacijas, bijusi nepiecieSama tulka
palidziba. Mana riciba ir daZi nezinama tulka veidoti recenziju
latviskojumi’. Ta, pieméram, pozitivas atsauksmes Griekijas presée
lasamas péc tvarta Variations. Conversations. Episodes izdoSanas:

“Petross Plakidis ir maisdienu komponists, termins “klasikis” mums
Skiet pilnigi nepiemerots. “Miisdienigs” ar to domu, ka vins dzivo
miusu laikos, ar domu, ka darbi skan Sodien, ka vins iedvesmojas
Sodiena, pazistot visu Rietumu muzikas vésturi (no pirmsklasiskas lidz



laikmetigajai) jo ipasi tada maniereé [..], kura dazadi elementi sak veidot
to, ko meés saucam par individualo stilu. Tas atklajas ne tikai darbos
Veltijums Haidnam un Detektiva epizode, kas ir 1si un Tpasi apgaroti, bet
ari beidzamaja izverstas formas darba (kam raksturiga liela iedvesma),
Variacijas orkestrim (1996). Un $is pedejais darbs, ne tikai tapec, ka ir
visgarakais (tuvu 18’), bet ar1 tapeéc, ka atklaj milzum daudz tehniskas
sarezgitibas, ir tas, ko més saucam par “brieduma darbu”. [..] Nav
vajadzibas turpinat dzilaku analizi, jo Arnolda Klotina bukleta teksts ir
vienreizejs, parsteidzoss, iespejams, vislabakais, ko pedgjos gados esam
lastjusi muzikologijas joma. Ko mums atliek vél pievienot? Misu izjutas.
Un tas aptvers visas krasas.” (Troussas 2002)

Cita recenzija (virsraksts Astoni nezinama grieku izcelsmes komponista
darbi, kurus ir verts iepazit katram miizikas milotajam) lasam:

“Soménes paradas vél kads griekiem batisks jaunatklajums. Tas ir disks
ar Petera Plakida darbiem, kas izdots apgada Lyra sadarbiba ar Grieku
mizikas arhivu un Tomasu Tamvakosu. [..] Sobrid, kad komponists ir
veicis radosi bagatu celu savas valsts muizika, vinu lidztekus Vaskam
un Pelécim var pieskaitit pie visizcilakajiem Latvijas muzikiem, turklat
[vins ir] grieku cilmes. Minétais disks aptver tris orkestra un piecus
kamermiizikas darbus, kas rakstiti laika no 1976. lidz 1996. gadam

un sniedz pietiekami skaidru prieksstatu par komponista muizikas
valodu. Raksturiga ir stingra un konkréta linija, bez izskaistinajumiem
un noslieces uz “maksligu iespaidu radisanu”. Komponists izvairas no
galéjam tendencem, kas paradijas 20. gadsimta, saglabadams pietiekami
daudz klasiskas domas elementu, [kas izpauzas] skandarbu skaidriba
un miizikas ideju iedarbiba; taja pasa laika orkestris un instrumenti skan
romantiski un neotériski®.” (Tiliakos 2002)

Raksta autors albumam devis arl visaugstako vertejumu — piecas
zvaigznites.

Savukart Lielbritanija publicetais Plakida mtzikas tvarts Music
for String Orchestra recenzets britu izdevuma Gramophone Awards.
Apjomigaka rindkopa veltita komponista agrinajam darbam — Mtizikai
klavierem, stigam un timpaniem:

“Mizika klavierem, stigam un timpaniem (1969), kura komponists
apliecina sevi ka pianists, bija Plakida diplomdarbs. Tipisks, labi
pardomats agrina stila piemers, viendaligs, bet daudzas sekcijas
ietveross darbs, kas atspogulo vera nemamu dzirdes fantaziju (lai

gan ar Bartoka iespaidu), veidots postmodernaja tonalaja idioma un
lidzinas variaciju virknei. Darba pamata ir tautasdziesma Ej, saulite,

driz pie Dieva, kura “latviesu zemnieki versas pret represivajiem vacu
zemes Ipasniekiem” — neparprotams zemteksts, kas protesté pret Latvija
valdo$o padomju okupaciju’.” (Rickards 2007: 89)

Peteris Plakidis ir pieversies arl teatra miuzikas jomai. Jau
dailrades agrinaja perioda vins bijis pieprasits teatra un kinomiizikas
komponists', stradajis par pianistu koncertmeistaru ansambli Rigas
pantomima (1966-1969) un muzikas dalas vaditaju Latvijas Nacionalaja
(toreiz Dramas) teatr1 (1969-1974). Muzikologs Janis Torgans saskata
saikni starp So darbibas jomu un Plakida muziku:

“Darbs teatri neapSaubami attistija komponista prasmi izteikties
koncentréti un lakoniski, atrast tezei, idejai, dramaturgiskajam
risinajumam nepiecieSsamo adekvato izpausmi intonacija, ritma,
tembra.” (Torgans 1978: 69-70)

8 Neoteériki (no grieku vewtepixoi -
“jaunie dzejnieki”) — hellénisma
perioda (~ 336-30 pirms miisu éras)
dzejnieki, kas rakstija savam laikam
avangardiskus darbus grieku un
latinu valoda.

? Originala: “Music for Piano, Strings
and Timpani (1969), in which the
composer features as pianist, was
Plakidis’s diploma work. A typically
well crafted product of this early stile,
the single span, multi-section work
shows considerable aural imagination
(albeit with a debt to Bartok) within

a postmodern tonal idiom and plays
not unlike a set of variations. Based

on the folksong “Ej, saulite, driz pie
Dieva” (“Go, sun, soon to God”), in
which “Latvian peasants rail against
oppressive German landowners”, there
is clear subtext protesting the Soviet
occupation of Latvia.”

10 Péteris Plakidis ir saceréjis maziku
ap 40 izradém Latvijas Nacionalaja
teatr1, Dailes teatri, Mihaila Cehova
Rigas Krievu teatr1, Valmieras teatri,
Liepajas teatri, Latvijas Lellu teatri,
Latvijas Radio uzvedumiem u. c., ka
ar1 Rigas kinostudijas dazadu zanru
vairak neka 20 filmam (spélfilmam,
dokumentalajam filmam, lellu
filmam).
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Teatr1 gita pieredze atbalsojas Plakida jaunradeé ar1 tadejadi, ka vins
pieskira instrumentiem dazadas “lomas” ne tikai kameransamblos, bet
ar1 orkestra darbos, dodot katram miizikim noteiktu uzdevumu, izcelot
instrumentu tembralas nianses, veidojot to dialogus.

Agrinas jaunibas gados Plakidim bijusi iecere komponét operu Illa
ar Ojara Vaciesa libretu pec amerikanu rakstnieka Reja Bredberija
(Ray Bradbury, 1920-2012) tada pasa nosaukuma stasta no zinatniskas
fantastikas romana Marsiesu hronikas (1950, latviski tulkots 1967),
tacu ta nav istenojusies. Romans veidots no 28 atseviskiem stastiem
un vésta par to, ka ekspedicijam no planétas Zeme veicas saskarsmeé
ar Marsa iedzivotajiem. lecerétaja opera galvena loma bitu uzticeta
Maijai Krigenai (Krigena 2018), kas tolaik sevi spilgti apliecinaja ka
soliste Valsts Akademiskaja Operas un baleta teatr1 (tagadéeja Latvijas
Nacionala opera un balets). 90. gadu sakuma atkal pavidéjusi doma par
operas radisanu: Olgerta Gravisa véestule Plakidim lasam, ka Gravitis
iesaka komponistam doties pec libreta pie Margera Zarina (Gravitis
1992), bet nav liecibu par to, ka darbs batu uzsakts.

Iesp&jams, ka savas nerealizétas operas ieceres Plakidis Istenojis
instrumentaldarbos. Noteikti jaatzime Veél viena Vebera opera klarnetei un
orkestrim (1993), kur operas primadonnas loma “iejtitas” klarnete un
visa skandarba gaita tiek “izspeléta” operas darbiba. Zimigs komentars
komponistam ir ar1 par Pasticcio a la Rossini ¢ellam un stigu orkestrim
(2006), kura nosaukumu var tulkot divejadi (Pastico Rosini gaume vai
Pastete Rosini gaume):

“Iznaca darbs, kas atgadina Rosini operu ansamblus ar cellu galvenaja

loma. Cells ir gan basso buffo (komiskais bass), gan tenors un pat
soprans.” (Bravo Plakida pastétei 2006)

Pianistes Agneses Eglinas stastitais liecina, ka ari kamerdarbu
iestudeSanas procesa Plakidim bijusi mérktiecigi izstradata telaina
koncepcija:

“Ansambli vinam ka rezisoram vienmer bija skaidrs, kurs ir galvenais
un kurs$ mazsvarigaks, vienmer bija skaidri tuvplani un “talakplani”. [..]
Plakidim bija loti skaidri téli — vai tur ir virietis ar zobenu, vai sieviete
ar skaisto plivuru, vai tur ir miglas pilns meZzs. Vins daudz stradaja ar
galva vins veidoja katru skandarbu ka tadu operas uzvedumu, jo ipasi
jau kamermiizika. Kas ir tas vijolnieks? Vai nu ta skaista princese, vai
greizsirdigais jauneklis. Tas vinam bija loti skaidri.” (Eglina 2018)
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Mizikas radiSanas procesa Peteris Plakidis bijis arkartigi
noslégts, pat saviem tuviniekiem radijis tikai pabeigtas partitiiras.
Intervija Riitai Paulai komponists teicis:

“Kompozicija pirmais spontanais impulss man vienmeér ir tie§s un
emocionals, ar pratu nekontroléts, lai nekas tur netrauce. Tas tiek
pieskicéts un péc tam diezgan siira darba ritinats uz prieksu, kamer
partop par skandarbu. Un tur man ir Joti daudz racionalas izdomas un
buvesanas problemu, logisku un nelogisku risinajumu un censanas no
tiem izklt, visu to atrisinat.” (Plakidis 2007b: 10)

Viens no visvairak atskanotajiem Plakida darbiem ir Koncerts divam
obojam un stigu orkestrim, kas veltits obojistiem Vilnim Pelnénam un
Uldim Urbanam. Abi makslinieki to speléjusi ar pieciem dazadiem
orkestriem Latvija un arvalstis (ir veikti arT etri ieraksti). Atminas par
darba tapSanu dalas Uldis Urbans, kas iestudgjis un pirmatskanojis ar1
citus Plakida opusus un dazadas programmas muzicéjis kopa ar pasu
komponistu:

“Peteris rakstija, kad 1sti bija parliecinats par to, ka miizika saka skanet.
Vins man stastija, ka Koncerta divam obojam témas vins pirmo reizi ir
izdzirdéjis, lidojot lidmasina, tas kaut ka iesedusas vina, un tad vins tas
attistijis tiktal, ka iznacis vesels koncerts.” (Urbans 2018)

Neraugoties uz panakumiem kompozicijas joma, Peteris Plakidis
bijis arkartigi paskritisks. “Par lielajam orkestra partitiiram Plakidis
nebija parliecinats ne par vienu noti, tas vinam sagadaja lielas mokas.
Vinam bija Saubas par visu, ko vins dara,” stasta komponista skatuves
partneris un tuvs draugs, Cellists Ivars Bezprozvanovs (Bezprozvanovs
2018). Variaciju orkestrim tapsanu pats Plakidis raksturo sadi:

“Sakuma darbs nevedas viegli — palaikam nedéla péc nedélas pagaja,
sviezot ara iepriekséja diena saceréto. Ar1 skaidriba par kompozicijas
zanru, formu un attiecigi — nosaukumu radas velak, faktiski jau tik
vélu, ka biju nobijies ne pa jokam. Tomeér daudz kas no “izbrakéeta”
—ne jau nu burtiski izsviesta — materiala atrada skandarba vietu man
pasam negaidita konteksta. [..] Neslepsu, ka pardzivots un izsapéts tika
daudz, bet pasam par sava darba emocionalo vai télaino sféru izteikties

skaistos, dailliteratiiras cienigos vardos nav gluzi mana gaume.” (Bravo
Plakida pastetei 2006)

Péec Variacijam orkestrim Pétera Plakida dailradé iestajas zinams
lizums, un vins nodevas galvenokart koncertdarbibai, ka ar1i peda-
gogiskajam darbam JVLMA. Vairakas liecibas lauj secinat, ka kom-
ponista dzives pédéjos 20 gados radoSaja joma izpaudusies zinama
rezignacija. Plakida audzéknis Janis Petraskevic¢s, JVLMA docents un
kompozicijas pasniedzgjs, stasta:

“Es iepazinu Péteri Plakidi laika, kad vins saka mazak komponét', lidz
ar to vina radosa skautne bija noslépta un nedaudz mistiska lieta. Bija
skaidrs, ka vina pienesums latvieSu muzika ir arkartigi liels un batisks,
bet tas jau piederéja pagatnei. Zinama mera es sajutu vina radosas
mokas vai radosas cieSanas, kaut kada veida Saubas, mekl&jumus,

pardomas, tas viss ar1 kompozicijas stundas iznaca ara. [..] Vins ne
vienreiz vien izteicas, ka nevar macit kompoziciju, ka ta nav vina

Janis Petraskevics macijies
kompoziciju pie Pétera Plakida
laikposma no 1996. Iidz 2003. gadam.
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sféra. Tas izriet no ta, kur Saja brid1 vins atradas pats ka komponists.”
(Petraskevics 2018)

Savukart pianistei Agnesei Eglinai ir Sadas atminas:

“Kad es Plakidim ladzu, lai uzraksta kaut ko klavierem, vins teica, ka
miiza nenak, viss jau ir pateikts, lai speléju to, kas jau uzrakstits. Un tas
man likas loti respektabls vestijums. Ja nav ko teikt, tad vins vienkarsi
neraksta. Es zinu, ka vin$ meginajis sevi piespiest, bet tas bija nedabigi,
“pret spalvu”. Kaut kas tads loti maksligi veidots, strukturéts, tas vinam
bija kaut kas sveskermenisks.” (Eglina 2018)

Savas izjiitas Plakidis nav slépis ari intervijas. Saruna ar Inesi Lasinu

vins izteicies:

“lespgjams, esmu uzrakstijis visu, kas man nolemts? Modernas miizikas
stili un virzieni mani izraisa vilsanos: biezi §1 muizika ir vienkarsi
neglita! Intelektualo koncepciju un konstrukciju demonstrésana citam
cita prieksa komponistiem klast par pasmerki, vaji slépta nicinajuma
sakot “ak, &1 filharmoniska miizika” par darbiem, kas rakstiti
klausitajiem.” (Citets péc: Lusina 2007)

So pasu tému Péteris Plakidis skaris saruna ar bijuso audzéekni,

komponistu un muzikas zurnalistu Edgaru Raginski:

-"-{S‘% 4@%,; Amens mebhg.

“Jo straujak rit laiks un lielaka pieredze krajas, jo vairak pardomu nak
par to, kas buitu jadara muzikas joma, un ar1 par to, ko nevajadzetu darit.
Arvien vairak gribas teikt liela grieku filozofa vardiem — ka es zinu tikai
to, ka neko nezinu. [..] Nekautrésos atzities, ka man ir Sausmigi bail

no neveiksmes. ApSaubu katru noti, ko cenSos uzrakstit, un visu, kas
ieskicets, nekavejoties gribu izsviest vai nicinat ara. Man loti grati ir atrast
materialu, kam pats noticétu un kuru aktivi gribétos turpinat. Arvien
vairak klastu par tadu ne-komponistu, kurs var kaut ko uzrakstit, un
arvien mazak par tadu, kas nevar nerakstit. Lielakoties ir neticiba sev. Tu
raksti, perini visadas domas, un, kad atrodas kada atbalstosa balss, kas to
visu atzist, tam ir viegli noticet, un ta neticiba sev aizmirstas — apkartejo
atbalsts ir tas, kas palidz turpinat iesakto.” (Citets péc: Raginskis 2017)

- =, Seviski smagi tapusi pedejo gadu darbi. Pirms
St Smage fcba Hfns,

miniattras Visu nakti zvaigznes raud* balsij un klavierem

0@},&-4.:’@; ﬂ'%ﬁ, LT g,@;_& . — (Raina vardi, 2015) saceré$anas (koncertizradei Dagdas
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skic¢u burtnicas ar dazadu paaudzu latviesu komponistu
miiziku) Peterim Plakidim bijusas liktenigas prieksno-
jautas. Dziesmas pirmatskanotaja, dziedataja leva Parsa
,"( atceras, ka vins teicis: “Ja man buitu jaraksta, tad es
' rakstitu: TukSums kriitis, | Dveselei riebjas, | Sakrit sirds...

S,

6‘2'_/1 /‘ﬁf /f-t-;{';deﬁ,f AOmyy Aomas ., . [citats no Raina Dagdas skicu burtnicas. — M. D.].” (Parsa

Cic vin net, *ffE&nﬁ*“ﬂ,
A Y=
Ada Wle, Remens medys

2. attéls. Zinaidas Lazdas dzejola Miiza aina teksta

2018)

Skaudras, tragiskas kolizijas ir tverta Plakida pédéja
kordziesma Miiza aina* (Zinaidas Lazdas vardi, 2015),
kuras notis pec komponista aizieSanas atrastas atvertas
uz vina klavieru pults. Zimigs ir jau tekstualais

fragments, kas Pétera Plakida dziesma interpretéts ka vestliums skandarba kulminaciia
kulminacija; komponista rokraksts. Glabajas JVLMA, stj S skap ja-

Jazepa Vitola pieminas istaba. Pétera Plakida kolekcija,

JV-Not_00429
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3. attels. Pétera Plakida dziesmas MiiZa aina 1. Ipp. komponista rokraksta.
Vitola pieminas istaba. Pétera Plakida kolekcija, JV-Not_00429

Glabajas JVLMA, Jazepa
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4. attéls. Péteris Plakidis Jazepa Vitola pieminas istaba (20. gadsimta 70. gadi). Foto — Imants Purins.
Glabajas JVLMA, Jazepa Vitola pieminas istaba. Sofijas Vérinas kolekcija, JV-Fot_00159

Kops 2017. gada septembra Jazepa Vitola pieminas istaba JVLMA
ir pieejams ar1 Péetera Plakida arhivs; taja glabajas gan vina darbu
manuskripti, kopijas, skices un izdevumi, gan daudzas citu latviesu
un arvalstu komponistu notis, ari koncertafiSas un programmas,
periodiskie izdevumi un to izgriezumi, fotografijas un dazadi
dokumenti, kas parada ne tikai Plakida autorkoncertu un atsevisku vina
darbu atskanojuma kopainu, bet ari vina daudzveidigo kamermiizikas
repertuaru un skatuves partneru loku. Lielaka dala arhiva pieejamo
Plakida darbu ir atskanoti, muzikalaja aprité pazistami vai ari mazak
zinami dazadu Zanru opusi (to vida ar1 pedéjais darbs — Malers apmekle
kabaré vijolei un klavierem, 2017). Jaunatklajums ir Plakida agrinas
kompozicijas, kuras nav ieklautas publicétajos vina darbu sarakstos
(Zemzare, Pupa 2000; Kudins, Dombrovska b. g.) un kuram lielakoties
nav zinams rasanas gads (vienigi atseviskas klavierminiattiras ir datétas
ar 20. gadsimta 60. gadu sakumuy). Vairums no agrinajiem darbiem ir
klavieropusi (sonates, sonatine, variacijas un dazadas miniatiiras,
tai skaita prelidijas).

Starp citiem arhiva materialiem uzmanibu saista mapite ar uzrakstu
Veci gabali (pabeigti un parrakstiti) un apaksvirsrakstu Zidaina periods®;
ta ietver Sonati klavierem, instrumentalas miniaturas, tai skaita
klavieropusus, un dazus vokalos darbus.

Zimigi, ka jau agrino darbu nosaukumi liecina par Plakida dailrades
vadlinijam: latviski tautisko pamatu (Daina klavieréem*), neoklasicistisko
ievirzi (Sonatines* [nepabeigta] dalu nosaukumi: Tokata;, Intermeco;
Inversija un epilogs), neoromantisko stigu (vokalas miniattras — Dziesma
balsij un klavierem* ar Viktora Livzemnieka dzeju, Putena nakti virieSa



balsij un klavierem* ar Laimona Vaczemnieka tekstu), humoristisku
skatijumu (Tris karikatiiras klavierem®).

Uzmanibas verta ir jaukta kora miniatiira Izkapts abele (Anno 1944)*
(Mara Cakla vardi, saceré$anas gads nav zinams, spriezot péc rokraksta
un papira — agrins darbs), kas péc komponista aizieSanas atrasta vina
manuskriptu klasta un dzejas satura del, visticamak, nav atskanota:
Mara Cakla dzejolis (1968) izcelas ar dramatismu un ataino padomju
varas agresiju:

“Un suni r&ja, / un dumi kapa / un uguns ziedi, / un berni kliedza, /
un svesa mélé / tiem virsii blava, / un izkapts palika / abelé.”

Ieverojams ir Plakida publicéto darbu klasts. Kops 1994. gada par
vina kompoziciju izdoSanu rupejas izdevnieciba Musica Baltica, kas
drizuma laidis klaja apjomigu Petera Plakida kordziesmu krajumu
jauktajam korim; taja ieklauti vairaki pirmpublicéjumi, to vida agrina
miniatiira Izkapts abele (Anno 1944) un velina kordziesma MiiZa aina.
Tacu daudzas Plakida notis ir publicetas ar1 padomju perioda, turklat
ne tikai Latvija. To, ka Plakidis ir starptautiski atzits komponists,
apliecina, piemeéram, sadi visnotal respektabli avoti:

e Leningrada (tagadeja Sanktpeterburga) publicétie simfonisko
darbu izdevumi un toreizejas PSRS komponistu darbu izlase
Muzyka molodyh dlja fortepiano (Leningrad: Muzyka, 1977); taja
ieklauts Plakida — vieniga Latvijas parstavja — skandarbs no cikla
Konsonanses klavierem;

e Parizes izdevniecibas Alphonse Leduc publiceéta Mediticija arfai
(Paris: Alphonse Leduc, Editions Musicales, 1992);

e starptautisks klavierdarbu krajums Spectrum 3. An International
Collection of 25 Pieces for Solo Piano (London: The Associated
Board of the Royal Schools of Music, 2001). Lidzas dazadu
pasaules valstu (Japanas, Meksikas, Jaunzelandes, ASV,
Australijas, Dienvidafrikas u. c.) skanrazu notim taja ietverts
ar1 Plakida klavieropuss Distant Song (Tala dziesma), turklat ka
krajuma pirmais skandarbs.

Arhiva var rast ari citu latvieSsu komponistu (Paula Dambja, Arttira
Grinupa, Jura Kulakova, Andreja Selicka u. c.) notis. Interesi raisa
Plakidim davatie Paulas Licites, Arvida Zilinska, Maijas Einfeldes un
Edgara Raginska skandarbu noSizdevumi ar veltijjuma ierakstiem.
Luk, paris no tiem: “Manam jaunajam draugam Péterim Plakidim.
Paula Licite” (Paula Licite, Sonatine klavierem. Riga: Latvijas Valsts
izdevnieciba, 1956); “Jaunajam komponistam Péterim Plakidim miizikas
studijas. Prof. v. i. A. Zilinskis. 17 XII 65. g.” (Arvids Zilinskis, Skandarbi
klavierem. Riga: Latvijas Valsts izdevnieciba, 1948). Par draudzibu ar
Liciti liecina ari vinas klavierminiatiiras Rudeni* manuskripts.
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Starp notim atrodam Plakida veidoto Jazepa Vitola miniattiras
Albuma op. 33 apdari klavieru trio*, ko komponists kopa ar
domubiedriem atskanojis Vitola 150 gadu jubilejai veltitajas
koncertprogrammas (2013). Saja konteksta jaatgadina, ka Plakidis
ir sastadijis ar1 Vitola solodziesmu izlasi Dziesmas balsij un klavierem
(Riga: Liesma, 1988). Par Plakida plasajam muzikalajam interesem
stasta daudzie pasaules miizikas klasiku klavierdarbi un kamermi-
zikas partitiiras, kuras vins ir spélgjis vai ar1l smélies no tam savas
radosas idejas.

Lidz $im vél neapzinatas ir Pétera Plakida darbu notis (lielakoties
skices), ko Rakstniecibas un mtizikas muzejam davinajis komponista
studiju biedrs, profesors, muzikologs Janis Torgans.

Pianists kamermiizikis

Kamermuzicesana allaz bijusi Pétera Plakida sirdslieta. Vina dzi-
vesbiedre, dziedataja Maija Krigena uzsver, ka ta Plakidim bijusi pat
nozimigaka neka komponésana (Krigena 2018). Lidzigu viedokli pauz
ari Cellists un komponista tuvs draugs Ivars Bezprozvanovs:

“Plakidis jutas daudz labak ka izpilditajs pie klavierem, nevis ka
komponists. Kad vins spéléja, tad bija vislaimigakais. Péc koncertiem
vins jutas labak neka péc kada skandarba uzrakstisanas. [..] Pirms
koncertiem vinam bija diezgan liela muzika “mandraza”, neskatoties uz
pieredzi. Vins Saubijas, nervozeja. Skatuve daudz prasija, bet tas vinam

bija liels kaifs. Nervozésana pirms koncertiem vinam bija tikai lidz
pirmajai notij, péc tam vairs ne.” (Bezprozvanovs 2018)

Plakida atskanotajdarbiba, kas 1ipasi intensiva bijusi kop$
20. gadsimta 70. gadiem, parsteidz ar plasu koncertgeografiju. Pianists
ir uzstajies Latvija, vairakas toreizejas PSRS republikas, ASV, Kanada,
Lielbritanija, Griekija un Australija, labprat sadarbojies ar dazadu
paaudzu pasmaju un trimdas vokalistiem un instrumentalistiem.
Ka atzist vairaki vina koncertdzives lidzgaitnieki, muzicejot kopa ar
Plakidi, saprasanas bijusi bez vardiem. Cellists Ivars Bezprozvanovs
ar apbrinu atceras vina “lidojoso” stakato Vines klasiku Jozefa Haidna
un Volfganga Amadeja Mocarta darbu atskanojumos (Bezprozvanovs
2018). Péc laikabiedru stastita, spilgtas bijusas Fran¢a Stberta, Roberta
Stimana, Johannesa Bramsa u. c. romantiku miizikas lappuses. Plakidis
ir aktivi iesaistijies latviesu muizikas popularizesana, pirmatskanojis ar1
jaundarbus, tostarp popularizgjis trimdas latviesu komponistu opusus.
1996. gada Starptautiskaja Jana Medina vokalistu konkursa vins tika
atzits par labako pianistu koncertmeistaru. Kamermtizikas programmas
savas pirmas skatuves gaitas kopa ar pianistu Péteri Plakidi ir uzsakusi
daudzi ieverojami vokalisti, vinu vida Evita Zalite-Grosa (1969), leva
Parsa (1971), Inga Kalna (1972), Elina Garanca (1976), Inga élubovska—
Kancévica (1978), Maija Kovalevska (1979) u. c.



Dziedataja leva Parsa, kuras programmas Plakida miizikai allaz
ir butiska vieta, stasta:

“Uz skatuves vins bija loti sadarbigs, kolegials un kaisligs muzikis, mani
subjektivi aizrauj vina neatkartojama spéles maniere, piesitiens, gaumigi
pilnasinigais spéles veids. Griiti pateikt, varbiit tas bija saistits ar to, ka
vins bija komponists un visu dzirdéja orkestrali, bet vin$ vareja spélet
klavieres ka cellu, ka trompeti — tik loti krasaini! Protams, ir vel ari citi
komponisti, kas lieliski spéle klavieres, bet ta, ka to darija Plakidis — es
neatrodu lidzigu.” (Parsa 2018)

Atminas par Plakidi un vina pianisma stilu dalas miizike, daudzu
Plakida darbu interprete Agnese Eglina:

“Peteris Plakidis bija fascinéjosa personiba, loti spilgts pianists,
atpazistams. Ja més daudz vinu klausamies, tad jau zinam vina stilu

un prioritates muzika, ko vins meklg, ko grib paradit klavieru partija,
jebkura kamermuzikas darba. [..] Ikkatrs Plakida klavieru piesitiens ir
dzivs, precizs un ar vestijumu (pat ierakstu klausoties, var uzreiz pazit —
tas ir Peteris Plakidis!). [..] Plakidis nebija parak spontans kamermiizikis,
vinam bija labi pardomata vizija par to, kadam ir jabut skandarbam.
Vina interpretacija bija specifiska, tas mani vienmer loti saistija. Ta

bija vina interpretacija, un tas ir tas skaistakais, ka tas nebija kartejais
trio lasijums, bet taja bija kaut kas tads, kas nav citiem — dazas tadas
harmonijas, dazi teikumi, frazes, ko vins ir izcélis priekSplana. Visi tam
ir paskréjusi garam, bet vins peksni tai meza ir to mazo séniti pamantijis
un izce] to ka kaut kadu brinumu. Tas bija loti skaisti!” (Eglina 2018)

Lai ar1 aréji Peteris Plakidis atstaja sameéra noslégta cilveka iespaidu,
vin$ pa istam atveras draugu un domubiedru loka. Daudzi no
viniem bija ari Plakida muzicéSanas partneri. Ta, pieméram, obojists
Uldis Urbans atceras: “Sadziviski vins bija patikams, neuzbazigs
un tai pasa laika aspratigs.” (Urbans 2018) Gatavojoties koncertiem,
Plakidis muzicgjis kopa ar domubiedriem gan sava plaSaja dzivokli
Dzirnavu iela, gan ari lauku majas Kuldigas puse. Dazkart, it 1pasi
péc koncertiem, muzicéSana notikusi prieka péc, ar1 tad, kad bijis jau
krietni pari pusnaktij.

Arkartigi nozimigs Pétera Plakida radoSas un koncertdarbibas
posms ir saistits ar Maiju Krigenu — dzivesbiedri un mizu, kuru
komponists mili saucis par Maijinu. “Jau no pasa sakuma Maija man
bijusi ists domubiedrs: pietika man uzrakstit kadas intonacijas vai
“pasviest” kadu vokalo lominu, vina visu izpildija mats mata ta, ka
bija ieceréts,” atzist komponists (citéts péc: Paula 2014). Savukart Uldis
Urbans uzsver:

“Ista pasaule Plakidim bija kamermiizika, kur vin$ varéja sevi realizet.
Kamermizika, dziesmas, sadarbibas periods ar Maiju Krigenu bija tads,

kadu Latvija otru nezinu. Laikam ari vina dziesmas varéja tikai Maija
Krigena ta isti izjust.” (Urbans 2018)
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70. un 80. gados Krigena sniegusi virkni solokon-
certu, uzstajoties kopa ar Plakidi ne tikai Latvija, bet
arl arpus tas (vairakas toreizéjas PSRS republikas,
kop$ 1978 ar1 ASV un Kanada). Abu miziku reper-
tuara bijusi Franca éﬁberta, Roberta éﬁmarga, Jo-
hannesa Bramsa, Gustava Malera, Riharda Strausa,
Sergeja Rahmaninova, Igora Stravinska, Sergeja Pro-
kofjeva u. c. komponistu darbi; skanéjusi art daudzu
latviesu autoru (pasa Plakida, Paula Dambja, Arttra
Grinupa, Alfreda Kalnina, Romualda Kalsona, Jura
Karlsona, Talivalza Kenina u. c.) vokala lirika. Krigenas
un Plakida duetam jaundarbus sacer€jusi, piemeéram,
Pauls Dambis un Arttrs Grinups, kurs$ sava vokala
cikla Cetras liriski romantiskas ckspresijas titullapa
ierakstijis: “Maijai un Péterim par tiem skaistajiem
un neaizmirstamajiem kopéjas muzicéSanas mirkliem
1973. g. 6. maija.” (Grinups 1973) Abu makslinieku
radosa sadarbiba ir dokumentéta ierakstos Latvijas
Radio un Televizija, skanuplates, ka ar1 Plakida
vokalajai kamermiizikai veltitaja tvarta You Wonder at
My Song (Tu par manu dziesmu brinies; 2015 to izdevis

5. attels. Maija Krigena un Péteris Plakidis, 1976. gads. ASV apgéds Alban]/ RECOT"dS).

Foto - Eizenija Freimane

2Qriginala: “Mr. Plakidis presented
an interesting personality. As a
performer, he made us feel the harmonic
changes in his accompaniments with
great sensitivity; as a composer, his
ideas had a freshness not often found
elsewhere on this program.”

Plakidis spelejis ari Latvijas Valsts filharmonijas
kamerorkestri, kur vinam bijusi uzticéta klavesina partija. Obojists
Uldis Urbans atceras to ar humoru: “Maestro LifSics vienmeér muzicéja ar
zinamam bazam, jo, kad Péteris Plakidis tika pie kadences, tad nevaréeja
zinat, ka buis, vinam katrs sniegums bija citadaks.” (Urbans 2018)

1986. gada ASV koncertbrauciena laika Karlis Zarins, Uldis
Urbans un Peteris Plakidis sniedza koncertus gan trimdas latviesu
auditorijai, gan amerikanu sabiedribai. Vinu uzstaSsanos Nujorka
vertéja viens no respektablakajiem ASV laikrakstiem — The New York
Times. Si izdevuma mizikas recenzents Bernards Holends (Bernard
Holland) dalas savos iespaidos:

“Misters Plakidis apliecinaja sevi ka interesanta personiba. Ka
atskanotajs vins, speléjot pavadijumus, lika mums loti spilgti izjust
harmoniju mainas; ka komponistam vinam bija svaigas idejas, kas citos
§1s programmas numuros paradijas ne tik biezi2.” (Holland 1986)

Nozimigu posmu Pétera Plakida koncertdarbiba 20. gadsimta
90. gados un miusu gadsimta sakuma iezimgja daliba ansambli
Transatlantic Trio (Transatlantiskais trio). Budams §1 ansambla
stirakmens, vins veidoja to kopa ar cellistu Ivaru Bezprozvanovu
un klarnetistu Eriku Mandatu. Plakidis iepazinas ar Bezprozvanovu
laika, kad cellists vel bija akadémijas students un speléja audzeknu
darbus kompozicijas eksamenos. Bezprozvanovs stasta:



“Es uzskatiju vinu par savu muzikalo tevu. No vina es iemacijos,

ka pat visvienkarsakais pavadijums nav tikai pavadijums, bet tie ir
lidzvertigi. Esmu vinam pateicibu parada par to, ko es zinu muzika
un ka es saprotu muziku. Uz skatuves mums bija fantastiska saderiba,
sapratamies kermeniski, vardiskus skaidrojumus vajadzéja reti.”
(Bezprozvanovs 2018)

Savukart draudziba ar Mandatu aizsakusies ASV, kur 90. gadu
sakuma Plakidis bijis viesprofesors Dienvidilinoisas Universitates
Mizikas skola Karbondeila. Sim mazikim Plakidis ir veltijis skandarbu
Night Conversations (Nakts sarunas) klarnetei un klavierem (1992)
un koncertu Intrada klarnetei un simfoniskajam orkestrim* (1992).
Mugzikologe Baiba Jaunslaviete raksta:

“Divu makslinieku augliga sadarbiba, domajams, vismaz daléji izskaid-
rojama ar lidzibu vinu radosajas simpatijas. Pieméram, P. Plakidis savas
kompozicijas biezi apliecinajis tieci uz dzidram un smalki niansétam
kamerstila noskanam, uz azartisku lausanos spéles, rotalas garam.
Savukart E. Mandata klarnetes spelei piemit dazos aspektos lidzigas
ipasibas — daudzi kritiki uzsver tas 1pasi atraisito raksturu un eleganci,

dailskanigo un dzidro toni. Vel zinama sasauksanas saistita ar abiem
maksliniekiem seviski tuvo ansambla muziceésanu.” (Jaunslaviete 1994)
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6. attels. Transatlantic Trio 20. gadsimta 90. gadu beigas Rigas Skanu ierakstu studija. No kreisas:
Ivars Bezprozvanovs, Péteris Plakidis, Eriks Mandats. Fotografs nav zinams. Glabajas Olgerta
Gravisa arhiva JVLMA, Jazepa Vitola pieminas istaba

Trio koncertgjis Latvija, Lielbritanija, ASV un Kanada, ka arl
ieskanojis tvartu ar Johannesa Bramsa un Vensana d’Endi muziku
(1996, ASV). Izdevums American Record Guide, recenzéjot So albumu,

izcel gan atskanojuma spozumu, gan neierasta, bet spilgta repertuara " Originala: “The Transatlantic Trio
R give an eruptive, forward reading
izveli: of (Brahms) [...]. The reason the
procurement of this disc becomes
“Transatlantiskais trio piedava satriecosu, tieSu interpretaciju (Bramss). mandatory is because of [...] the
[..] Iemesls, kas liek So disku iegadaties obligati, ir [..] zilbinoSais sparkling trio of Vincent D’Indy. What

Vensana d"Endi Trio. Cik briniskigs darbs — pilniba lidzveértigs a wonderful work — fully the equal of
> Brahms! [...] Absolutely gorgeous,

B}‘émsam! [] :Absplﬁti liﬁlisks, sirdi aizk}’lstinoés meloss te Valda heart-tugging melody abounds
viscaur. Vai velaties atklat sev ko jaunu?” (The Transatlantic Trio 1997)% everywhere. Need a fresh discovery?”
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7. attels. Ansamblis Transatlantic Trio Latvijas Nacionalas operas Beletazas zale. No kreisas: Péteris
Plakidis, Ivars Bezprozvanovs, Eriks Mandats. Foto — EiZenija Freimane. Glabajas Olgerta Gravisa
arhiva JVLMA, Jazepa Vitola pieminas istaba

Ivars Bezprozvanovs uzsver, ka Bramsa miizika Plakidim bijusi
arkartigi tuva:

“Esmu speléjis Bramsu pirms iepaziSanas ar Plakidi un ar1 velak, bet
nekad nav bijusi tada sajtita, ka speléjot Bramsu tiesi ar Plakidi, vins
arkartigi dzili to tvéra.” (Bezprozvanovs 2018)

ASV koncertbrauciena 1997. gada oktobrT ir pirmatskanots Plakida
trio Bezmiegs (sakotnéjais nosaukums — Music of Lost [llusions /| Zaudéto
ilfiziju miizika). Viens no tires koncertiem noticis ievérojamaja Caramoor
Miizikas un Makslas centra (Caramoor Center for Music and the Arts)
netalu no Nujorkas, kur ik gadu norit vasaras miizikas festivals, bet
rudeni notiek kamermiizikas koncerti. Lidzas Bramsa Trio a moll
op. 114 koncerta izskanéja ari Plakida Bezmiegs. Bezprozvanovs stasta:

“Petera Plakida darbos viss bija uzrakstits loti erti, instrumentaciju

vins parvaldija perfekti, jautajumu nebija. Nav bijis ta, ka man vinam
kaut kas buitu jarada, tiesi otradi — es nezinaju, ka to flazoletu nospélet,
un vins man radija — td, uz Sol stigas! Tac¢u skandarba Bezmiegs visi
instrumenti mainas lomam, klarnete spelé maksimali zema registra,
cells spéle klarnetes registros, klavieres jauc to visu gaisu, un ir tadas
neirasténiskas sajtitas — ka jau bezmiegs. Varbuit kads teiks - ka ta vispar
var rakstit, tas nav normali spelejams, bet, ja sekmigi iemacas un to
nospéle, tad ir loti efektigi.” (Bezprozvanovs 2018)



Pedagogs

Profesora Pétera Plakida darbu Jazepa Vitola Latvijas Miuzikas
akadémija atzinigi verte komponiste un profesore, Kompozicijas
katedras vaditaja Selga Mence:

“Lidzigi ka sava muzika (te gribu akcentét gaiSumu, prieku, ko vins
varéja muzika atspogulot), ar sadzive ka kolegis vins bija loti gaiss
un ar vinu bija loti jauki kontaktéties, bez kadam cilveciski sliktam
ipasibam, kas dazdien piemit komponistiem. Es biezi teicu: Ja ir kads
jautdajums, ko mes nezinam, kada nots vai komponists, vai skandarbs, tad ir
japaprasa profesoram Plakidim, jo vins zina visu. Paradoksali, bet tas ta
ari bija. Loti erudits un reizé loti muzikals. Tas zinasanas nebija tikai
teoretiskas par temu, tas dzivoja vina, vins maceja muziku nevis tikai
pastastit, bet ar1 paradit, nocitet. Tas bija apbrinojami.” (Mence 2018)

Gadu gaita izveidojies plass profesora Petera Plakida audzeknu
loks. Kompoziciju pie vina macijusies Péteris Butans (1942), Imants
Zemzaris (1951), Juris Kulakovs (1958), Indra Rise (1961), Andris
Vecumnieks (1964), Raimonds Tiguls (1972), Gustavs Fridrihsons
(1976), Marite Dombrovska (1977), Gundega Smite (1977), Liga Celma-
Kursiete (1978), Andris Dzenitis (1978), Janis Petraskevics (1978), Edgars
Raginskis (1984) u. c. Nosaukto vidii ir vairaki musdienas starptautiski
atziti komponisti. Plakida kompozicijas skola stingri balstijusies uz
akadémiskiem pamatiem, klasisko partitiru studijam, tacu devusi
topoSajiem komponistiem lielu radoso brivibu. Saviem studentiem
Plakidis nekad nav sniedzis gatavas receptes, bet gan mudinajis vinus
rast savu celu, attistot katram raksturigo, individualo. lespé&jams, tapéc
mineto komponistu rokraksti iezimejas ar izteiktu stilistisko dazadibu.

Komponiste Indra RiSe atzist:

“Plakida uzstadijums bija stingra klasisko principu apgtsana. Skaidra
forma, parliecino$a dramaturgija un laba instrumentacija — tris

pilari, bez kuriem profesionala komponista darbs, vinaprat, nebija
iedomajams.” (Rise 2018)

Savukart komponiste un JVLMA docétaja Gundega Smite atminas:

“Petert harmoniski sadzivoja ideju un pieredzes pamatigums un
Sarmants vieglums, vienkarsiba, ka ar1 absoliits godigums gan pret
sevi, gan citiem. Vins vienmer godigi uzsveéra, ka nezina, ka macit
kompoziciju. Un to vins art nedarija. Tac¢u vina personibas lielums un
sarunas ar vinu bija tik iedvesmojosas, ka rosinaja meklét, petit un
radosi izpausties. Parasti kompozicijas stundas pavisam dabiska veida
“moduléja” uz instrumentu specifikas petiSanu un orkestra partittru
studéSanu. Pétera zinasanas un izjita par tik lielu apjomu partittru
deva loti daudz iedvesmas.” (Smite 2018)

Komponists, JVLMA docents Janis Petraskevics, kas akadémija
pasniedz ar1 kompoziciju, stasta:

“Tie brizi, kad Peéteris Plakidis man kaut ko radija, man ir palikusi ka
tadi kompetences un apbrinojamas izpratnes spéejas paraugi — tas,
kada veida vins analizeja citu komponistu muziku. Vins dalijas ar kaut
ko tadu, ko pats sev ir izpétijis ka kaut ko arkartigi svarigu. [..] Vins
arkartigi verigi tvera dazadus iespaidus muzika un spéja tos izanalizeét
un kaut kada veida sistematizét, sakartot un nodot talak parskatama
veida.” (Petraskevics 2018)
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' Muzika klavierém, stigam un
timpaniem Agneses Eglinas,
Liepajas Simfoniska orkestra un
dirigenta Imanta ReSna snieguma
izskanéja 2008. gada 9. marta

16. Starptautiskaja pianisma
zvaigznu festivala Liepaja.

Ar1 komponists Andris Dzenitis jo 1pasi izcel instrumentacijas joma
apguto:

“Mana pieredze Peteris daudz deva izpratne par orkestri, ta specifiku,
ko loti novértéju, un pat vairakus padomus pavisam skaidri atceros

un izmantoju vel Sobrid. Vel dazus gadus atpakal pec kada mana
simfoniska darba noklausiSanas Péteris man zvanija un teica, ka jut
dazus “plakidismus” manos darbos. Vina padomi nebija vien ka no
gramatas vai kadas konkrétas partitaras (lai gan ari tadi bija), bet gan no
pieredzes, nereti piesaucot pat konkretas koncertsituacijas, kuras reizée
bija gan komiskais, gan tragiskais. [..] Vins bija erudits meistars, kurs
paradis, ka majai izveidot pamatus un uzmiirét sienas, kuras turésies
gadsimtiem, nevis tikai dazus gadus.” (Dzenitis 2018)

Akademija Plakidis bija pedagogs ne vien kompozicijas, bet ar1
kamerdziedasanas klasé. Taja vins stradaja kopa ar savu dzivesbiedri,
dziedataju Maiju Krigenu, kas péc spozas operdziedatajas un aktivi
koncertéjosas kamermiizikes gaitu nosléguma pieversas vokalas
pedagoges darbam. Abu makslinieku kopigo audzéknu vida bija
dziedataja leva Parsa, kas apguva laikmetigas dziedasanas meistarklasi;
misdienas vina ir pazistama vokalas miuzikas interprete. Miziku
tandému maksliniece raksturo sekojosi:

“Maija un Péteris allaz darbojas mijiedarbe, repertuaru atlasija kopa,
parsprieda to, kas tiesi konkrétajam studentam bttu piemérotaks Saja
laika perioda. Man vini bija viens bez otra neiedomajami. [..] Vini bija
loti perfekcionistiski un riipigi izturéjas pret muziku ka tadu, un rapgjas,
lai allaz biitu loti tira intonacija. Parsvara gadijumu vini nekritizeja, bet
izteica veléjumus — pieversties tadai formai vai tadai frazei, frazejumam,
tadai intonésSanai vai tadam Striham. [..] Man skiet, ka nav idealaka
koncertmeistara ka Péteris Plakidis. Vins riipéjas par savu tehniku

un nemitigi stradaja pats ar sevi, vinam bija loti universalas iespéjas,
vins vareja transponet jebkuru skandarbu jebkura virziena, un tas ir
neiedomajams retums, vins varéja piesésties un Rahmaninovu spélét
kvintu zemak, kvintu augstak (te nav runa par pustoni, kur tu nomaini

zimes, bet par intervaliem), vins lieliski orientéjas stilos un visu to varéja
macit un dot.” (Parsa 2018)

Plakidis nav liedzis padomu ne tikai topoSajiem komponistiem un
vokalistiem, bet arl jaunajiem instrumentalistiem kamermuzikiem.
Nozimigu pieredzi radosaja saskarsmé ar vinu guvusi pianiste Agnese
Eglina. Vel bidama Intas VilleruSas audzekne, Eglina ari Plakidim
lagusi padomu par dazadiem ansambla muziceSanas aspektiem; vini
Cetrrocigi speléjusi klavieres. Par savilnojosu pardzivojumu abiem kluvis
legendara opusa Miizika klavierem, stigam un timpaniem atskanojums,
kura Eglinai uzticets klavieru solo". Komponists esot atzinigi novertejis
gan So veikumu, gan citas vina darbu interpretacijas jaunas pianistes
snieguma. Agnese Eglina stasta:

“Spélejot vina muiziku, ir loti liela dilemma — spélet ta ka vins (kopét
vinu) vai mekleét savu interpretaciju. Es sapratu, ka nevaru isti kopeét,
bet vélgjos ielikt savu artavuy, lai art méginajumos vins vienmeér “vilka”
uz savu pusi. [..] Kamermuzika vins aicinaja ievérot un paradit ne tikai
harmonijas, bet ar1 disharmonijas, diskrasas butiba. Tas, ka Plakidis bija

ne tikai pianists, bet ar1 komponists, bija fantastiska lieta! Vins iemacija
domat par harmoniju, ipasu uzmanibu pieverst formai — tai jabut loti



skaidrai. [..] Interesantas bija ar1 aplikattiras lietas un “dziva dinamika”,
to esmu macijusies no vina.” (Eglina 2018)

Eglina uzsver, ka Plakidim nav bijis pedagogu kamermiizika:
respektivi, vinam nav pianista speciala izglitiba, un vins art nav skola
vai augstskola apguvis kameransambla spéeli, bet visu atklajis pats.
Plakidis esot teicis: “Ja pats to visu izdomasi, biis ta sapratne, ko dot,
nevis ta, ka viss jau ir iebarots un pateikts, ka jadara.” (Eglina 2018)

Lidztekus darbam Mizikas akadémija Plakida pedagogisko
pieredzi bagatinajusi ari stazésanas Pétera Caikovska Maskavas Valsts
konservatorija (1988) un darbs viesprofesora statusa Dienvidilinoisas
Universitates Miuizikas skola ASV (1990, 1993, 1994). Ka macibspéks
kompozicija un vokalaja kamermitizika Plakidis ir piedalijies desmit
starptautiskajos latviesu jauno miiziku meistarkursos Jaungulbene
(1994), Ogre (1996-2008, notikusi reizi divos gados) un Sigulda
(2010, 2012), kur muzicgjis gan ar atzitiem pasSmaju un arvalstu
maksliniekiem, gan ari ar studentiem. Siltas atminas par So darbibas
jomu glaba ASV dzivojosa komponiste, trimdas latvieSu kultiras
dzives organizatore, starptautisko latvieSu jauno miiziku meistar-
kursu makslinieciska vaditaja Dace Aperane:

“Kad rikoju meistarkursu ieskanas koncertus Riga, Péteris loti biezi
piedalijas ka koncertmeistars, pavadidams arzemeés dzivojosos
maksliniekus (Paulu Berkoldu, Andru Darzinu, Lailu Salinu u. c.), ka

ar1 Latvijas maksliniekus, kuri piedalijas ka macibspeki jauno muziku
meistarkursos. Vins biezi naca ar ieteikumiem programmai, un es spilgti
atceros, ar cik lielu prieku vins man stastija par arzemes dzivojoSajiem
latvieSu komponistiem, kuru skandarbus vins bija atklajis un tad velejas
uzvest minétajos koncertos.” (Aperane 2018)

Plakida muzikalas intereses

Neskatoties uz Plakida pamatigajam zinaSanam miuzika, vins
turpinaja tas pilnveidot visa dzives laika. Atceros vinu sézam
Lielas gildes balkona, klausoties simfonisko koncertu ar partitiiru
rokas. Tikpat svariga vinam bija arl muzikas ierakstu klausisanas
gan vienatne, gan kopa ar saviem domubiedriem, ar kuriem tika
parrunats ierakstos dzirdetais. Uldis Urbans atminas, ka viens no
Plakida pianista elkiem bijis Sergejs Rahmaninovs (Urbans 2018),
savukart Ivars Bezprozvanovs uzsver, ka 90. gadi aizritéjusi Riharda
Vagnera zimeé. “Dzesija Normena ka soprans, Bernsteins ka dirigents:
tas bija viss, vairak neko vinam nevajadzé&ja, Vagnera partitiras vins
zinaja no galvas.” (Bezprozvanovs 2018)

Savs vards sakams ar1 Plakida kompozicijas klases absolventiem.

Janis Petraskevics:
“Vins$ biezi man radija Haidna partitiiras ka paraugu, jo uzskatija, ka
Haidns Saja zina ir arkartigi meistarigs, loti spéciga ir izdoma, ka stradat
ar ekonomisku materialu. Kas attiecas [uz laiku] tuvak musdienam,
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vins man radija Stravinska Sveétpavasari ka izcilu meistardarbu, un ar1
par Stravinska klavierdarbiem vins reizém runaja konteksta ar to, ka
veiksmigi un interesanti attistit muzikalo materialu. Ar1 Vagners bija
viens no komponistiem, kurs biezi vien paradijas sarunas, Vagneru
vins mingja ka autoru, kurs reti aizsauj garam savas izveéles attieciba uz
instrumentu salikumiem.” (Petraskevics 2018)

Gundega Smite:

“Vienmer vinam pa rokai stavéja Mocarta, Bethovena simfonijas
(Pastorala), Bramsa simfonijas. Atceros ar1 Sibéliusa Otro simfoniju:

vin$ runaja par to, ka Sibeliuss radijis loti masivu, tum8u skanu

zemaja registra. Ari Brukners un Caikovska Sesta simfonija. Tatad

tie bija klasiskas un romantiskas mtizikas paraugi. Péteris sevi 1pasi
neidentificéja ar avangarda komponistiem. Par vina muziku ari loti maz
runajam. Tacu viens komponists loti biezi dominé&ja miisu sarunas — Bela
Bartoks.” (Smite 2018)

Plakidim tuvi komponisti, kuru partitiras vins deva analizét
audzekniem, bija ar1 Klods Debisi, Moriss Ravels un Gustavs Malers.
Pianiste Agnese Eglina atminas, ka Plakida autoritates bijusi vairaki
romantisma laikmeta parstavji — Francis Stberts, Roberts Stmanis,
Johanness Bramss, Karlis Marija fon Vébers un Péteris Caikovskis. Tacu
vinu saistijusi art dazu 20. gadsimta autoru, pieméram, Albana Berga
un BendZamina Britena darbi. “Plakida klase bija jau izvélétas pérlites,
ko vins deva jaunajiem dziedatajiem,” ta Eglina raksturo darbu JVLMA
kamerdziedasanas klase (Eglina 2018).

Vairakas liecibas pavid doma, ka klasiku un romantiku darbi
Plakidim tomeér bijusi tuvaki neka laikmetiga muzika. To uzsver ar1
komponists Andris Dzenitis:

“Peterim vistuvaka bija muizika, kura radusies lidz 20. gadsimtam. To
vins parzinaja vislabak, cienija, spéja citet pie klavierém no jebkuras
vietas Stimana So vai Bethovena to skandarbu. Nereti pat ar pavisam
slaveniem piemeriem vins demonstréja, ka nekad nevajag rakstit.
Pieméram —ja gribi iemacities, ka nerakstit korim, paskaties Bethovena
Devitas finalu, ka neiespéjami neérti stigam — Vagneru. Lai ar1 nereti ar
skepsi vins izturejas pret ipasi laikmetigam izpausmem miizika, pedejos
gados vins peksni mani parsteidza ar atzinu, ka visi studenti Sobrid raksta
tik nemodernu un vecmodigu miiziku.” (Dzenitis 2018)

Plakida atturigo attieksmi pret laikmetigo muziku atzimé ari Janis
Petraskevics:

“Mes loti biezi stridejamies par laikmetigo muiziku, mums bija visnotal
pretéji viedokli, es kaismiga jaunibas maksimalisma meéginaju aizstaveét
savu viedokli un savas patiesibas, un vins no samera skeptiska
skatupunkta apSaubija to, ar ko es nacu klaja. Viena no témam, kas
pastavigi ienaca miisu diskusijas [..]: vinam bija Saubas par to, cik daudz
no ta, kas laikmetigajas partittiras ir pierakstits, reali var saklausit,
sadzirdet. Acimredzot uz to vedinaja vina pasa ka komponista pieeja —
vins rtpéjas par lielu skanéjuma tiribu, klasiski tiru skangjumu.”
(Petraskevics 2018)

Savukart pianiste Agnese Eglina norada:

“Plakidis bija loti rezervéts pret galéji jauno miziku, vins to noveroja,
bet par to daudz nerunaja. Pieméram, pec trio Art-i-Shock koncerta,



kur speléjam latviesu laikmetigo muiziku, vins bija loti rezervéts,
principa neizsakot nevienu vardu, par kada skandarba analizi vispar
nerunajot. Kaut kas nesakrita ar vina priekSstatiem par kompoziciju,
par kompozicijas tehniku, bet vins neteica, ka tas vispar nav nekas. Vins
izturgjas ar cienu, respektu un negaja labot vai svitrot partitaras. Es
domaju, ka Plakidis kaut kam Iidzigam bija izgajis cauri, kad bija jauns,
jo latviesu muizikas konteksta vins pats bija loti moderns.” (Eglina 2018)

Noslegums

Petera Plakida muzikalais devums un atskanotajdarbiba ir nozimiga
latvieSu miuizikas lappuse, kuras izsmeloSs apraksts un izvertéjums vel
ir nakotnes muzikologu rokas. Plakida personibas diZenums
izgaismojas ne tikai Latvijas méroga, bet arl arpus tas. Vina raditas
celazimes ir paveruSas jaunus celus miizika ne tikai topoSajiem
skanraziem, bet arl atskanotajmaksliniekiem, daudzi no viniem
miusdienas ir guvusi plasu starptautisku atzinibu.

Pedejos gados var runat par zinamu Plakida miizikas renesansi —
jaunas paaudzes interpreti arvien biezak ietver vina darbus savas
koncertprogrammas, un tie ieglist arvien jaunas skanéjuma nianses.
Seviski biezi Plakida miizika skanéjusi komponista 70. jubilejas
gada (2017). Viens no spilgtakajiem jubilejas gada notikumiem bijis
simfoniska lieldarba Dzieddjums atskanojums Latvijas Nacionala
simfoniska orkestra un dirigenta Gunta Kuzmas lasijuma, ko atzinigi
novertejis ar1 pats meistars (Raginskis 2017).

Lai gan Plakidis ir spilgti apliecinajis sevi ka starptautiska limena
komponists un atskanotajmakslinieks, sava muzika sakausé€jis senat-
nigo ar laikmetigo, pamatigi parzinajis dazadus miuzikas stilus un
spéeléjies ar tiem arl sava dailrad€, tomeér latviska mentalitate iemajo
teju ikviena vina skandarba, apliecinot piederibu dzimtajai zemei. To
sajutam ne tikai intonativaja sfera un saikneé ar latviesu folkloru, bet ar1
vokalas muzikas tekstu izvéle:

“Kamér svételi par Svéti baltos sparnos slid, / Kameér baltu sparnu
blazmas zilas straumes krit, / Kameér zilam straumém Zemgalg, /
Zemgale plast pali, / Esi mierigs. Tici. Zini. — / Tava zeme paliks.”
(Vizma BelSevica)®®

Un iespejams, ka istais Plakida muizikas laiks vel tikai naks. Ir
pienacis bridis celt Péeteri Plakidi goda vieta lidzas citiem starptautiski
pazistamiem latviesu komponistiem.

15 Teksts izmantots Pétera Plakida
kordziesma Tavas saknes tava zeme.
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PIELIKUMS

Vel dazas atzinas par Petera Plakida radoso darbibu:
citatu izlase (avots — raksta autores veiktas intervijas)

1. Par muizikas stilistiku

Dace Aperane:

Petera Plakida muziku var uzreiz atpazit péc pirmajam paris taktim.
Es uzskatu, ka ar savu smalkumu un iekSgjo dramatismu, ka ar1
daudzveidigo humoraizjutu Pétera Plakida skandarbi, ipasi vina vokala
un instrumentala kamermiizika, atspogulo autora pasa personibu.
Vina melodiskie motivi biezi ir tik isi un tomeér neaizmirstami — tie
spé€j uzburt skandarba noskanu ar savu ritmisko un melodisko uzbtivi.
Petera Plakida harmoniska un sonoriska palete ir loti nianséta, krasna
un dinamiska. [..] Vina muzika izstaro dzilu ekspresiju, bet spéj ari
rotalaties ar briniskigu vieglumu. (Aperane 2018)

Selga Mence:

Plakida muzikas valoda izcelas ar prieku, smaidu, pozitivam
energijam. Visvieglak jau ir rakstit drimu, nopietnu, tragisku
miuziku. Ir ar1 Peterim tadas lappuses bijusas, protams, loti skaistas
un emocionalas, profesionali uzrakstitas, bet uzruna tiesi Sis smaids,
humors, neparastais rakurss, ka paskatities uz kaut kadam lietam
vai instrumentiem. Otrs jau ir tas, ka vins biezi izmanto dazadu
komponistu, dazadu veéstures dizgaru altizijas, un tas laikam saistas
ari ar to, ka vins bija loti gudrs, erudits muizika. Ja kadam tas ir “manas
vestures zinasanas”, tad vin$ taja muzika dzivoja ieksa, loti labi to
parzinaja. (Mence 2018)

Indra RisSe:

Plakidim bija izkopta sava muzikas valoda, kura bija atpazistama
jebkura Zanra darbos, tatu nekad neatkartojas. Si valoda bija
nepartraukta attistiba. Ja tur bija saklausamas latviesu tautasdziesmas
intonacijas vai citu komponistu darbu citati, vai atdarinasana (ipasi
peédejos darbos), tad tas tika pasniegts loti pardomati caur pasa
komponista skatu prizmu. (RiSe 2018)

Gundega Smite:

Vina dailrades atslegas vards ir “dualitate” - spéles ar
miusdienigumu un pagatni, eksistencialu skarbumu un humoristisku
vieglumu. No miuzikas valodas viedokla tas arl rod iemiesojumu
poliskankartu lietojuma, apvienojot divus modalus vai tonalus
centrus, ka arl spraiga kontrastainiba. [..] Btudams koncertejoss
makslinieks, Péteris loti smalki izjuta kompoziciju no izpilditaja



viedokla. Vina partitaras ir rakstitas ar dzilu izpratni par katra
instrumenta specifiku. Vins nekad nerakstija muiziku, kas butu “pret
spalvu” muizikas instrumenta bitibai. (Smite 2018)

Janis Petraskevics:

Peteris Plakidis bija 1sts makslinieks visa sava biitiba gan ar savu
parliecibu, gan ar Saubam, kas vinam bija. Komponists, kuram ir savs
atpazistams stils. Ka cilveks vins man likas sevi versts, bet vina muzika
man Skiet ekstraverta, kas iet pasaulei preti ar atplestam rokam. Ta ir
rotaliga, noteikti, ka tur caur tieS$am altizijam un citos veidos ienak tie
komponisti, kas vinam pasam bija tuvi. Komponésana ka savveida
saruna ar cilvekiem, kas vinam pasam ir svarigi. (Petraskevics 2018)

Ieva Parsa:

Peteris Plakidis loti gaumigi parzinaja vokalu, rakstija loti saudzigi
un pardomati. Vina vokalaja muizika man patik tas, ka visu savu paleti,
kas vinam ir sirdi, vin$ megina reducét lidz minimumam, atbirdinat
visu lieko. Ir citi komponisti, kas grib aizkavet klausitaju, vini saka:
Tagad sédi un klausies, un izturi! Péteris nekad ta nedara, vins ir loti
korekts pret savu klausitaju, vins rada to pasu, pasu labako, bez ka
nevar iztikt. Plakida mtzika ir koncentréts tas butiskais, ko vins grib
pateikt, un tas man dara vina miziku cilvéciski loti augstvertigu.
(Parsa 2018)

Ivars Bezprozvanovs:

Plakidim labi sanaca muzikali joki. Vinam ka talantigam
komponistam stilizaciju uzrakstit nebija grati, bet vins pats arkartigi
kautrejas no ta. Ka vins$ pats médza teikt — poshlost’ neverojatnaja
[tulkojuma no krievu valodas — “neticama banalitate”. — M. D.]. No
vina puses likas, ka ta ir kada karikattira, bet tas ta iegajas, ka muziki
tagad spéle visas tas karikatiiras. Kad péc skandarba Veltijums Bramsam
atskanojuma, kas bija ieceréts ka Transatlantic Trio koncerta “piedeva”,
kads prasija komponistam notis, vins negrib&ja dot — ne, to nedrikst
spelét, tas ir arprats, nekaunibas kalngals, ta nedrikst rakstit! (Bezprozvanovs
2018)

Uldis Urbans:

Peteris Plakidis ir tik individuala personiba, ka to varés novertet
tikai nakamas paaudzes. [..] Es vinu uztveru ka latviesu Mocartu. Vina
mizika ir tik arkartigi rosinosa! (Urbans 2018)
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2. Par pianista darbibu
Indra Rise:

Koncertmeistara loma bija tikpat nozimiga ka komponésana. Liels
muzicéSanas prieks, zelta repertuara apgtiSana, dazadu instrumentu
specifikas iepaziSana. Pastavigie skatuves partneri bija labakie sava
amata meistari, kas bija lieliski muzikas interpreti un deva impulsu
komponét tiesi viniem. (Rise 2018)

Uldis Urbans:

Mana uztveré vins ir viens no beidzamajiem Latvijas romantikiem.
Kad vins ieiet muzika, tad ieiet pilnigi sava pasaule, vinam vajag
tikai klavieres, un vins var atslégties no realitates. Atceros epizodi no
miisu Amerikas brauciena [1986 ASV kopa ar dziedoni Karli Zarinu —
M. D.]. Pirms viena koncerta vins$ tika pie klavierém, vina repertuara
bija Stiberts. Es skatijos uz vinu krésla, un likas, ka no vina izstaro
gaisma. Tas nav izstastams, ka vins vargja to muiziku interpretét un
taja ieiet, atslégties no visa paréja, no ikdienas. [..] Ar vinu stradat bija
arkartigi viegli un, galvenais — radosi, briziem bija kads novirziens pa
labi, pa kreisi, ko nemaz nevaréja sarunat, bet tas iznaca pats par sevi,
un bija labi. Ramji vinam nederéja, ramjos vinu ielikt bija grati, vins
dzivoja pats sava pasaulé. (Urbans 2018)

Dace Aperane:

Es raksturotu Peteri Plakidi ka loti zinatkaru, meklgjosu un izteikti
radosu personibu, ar spé&ju no iekséji reflektivam domam brivi pariet
uz areji verstu spilgtu dzivesprieku vai atkal otradi. Visvairak So
ipasibu varé&ju ieverot tad, kad Peteris muzic€ja ar saviem kolégiem
un studentiem. Ka Péteri Plakidi raksturoja dZeza dziedataja Zanete
Losone (Janet Lawson), vins tik daudzos veidos bija free spirit jeb
“brivs gars”, kura briljantas zinaSanas un mizikas milestiba
iedvesmoja visus, ar kuriem vin$ sastapas.. Sava butiba Péteris
Plakidis man visvairak likas romantikis, kur$ dzili priecajas par
skaistumu, par vismazakiem sikumiem un par iespgju but tuvu
draugu vidu — Sajas reizés biezi atklajas vina smalkais humors un
maigais smaids. [..] Peteris Plakidis ir atskanojis ar1 vairakus manus
darbus, man vienmer bijis liels prieks ar vinu sadarboties, uzskatiju
vinu par domubiedru mizika. Biju loti aizkustinata sanemt mazu
kartinu 1993. gada novembri, kura Peteris man rakstija: “Biju priecigs
bt ar Tevi viena koncerta un satikt Tevi gara! Paldies Tev par Tavam
rapém, priecasos redzet un dzirdet vel.” [.] Vienmer atcerésos
sirsnigo sadarbibu ar Peteri Plakidi, planojot vina koncertturneju
ASV ar Transatlantic Trio [1997] un Lailu Salinu [2011]. Vina attieksme
bija vienmeér profesionala, izpalidziga un lidzsvarota. (Aperane 2018)



Ieva Parsa:

Peteri vispar izpilditaji ir loti cienijusi un miléjusi, nakusi prasit
padomu — ka? Un vins, man liekas, ar vienmer ir paradijis, palidzéjis
atsifrét, ka vins to doma, bet ta kritiski — né. Vin$ parsvara bija loti
pozitivi noskanots, loti cienija un mil&ja savus izpilditajus. (Parsa 2018)

Agnese Eglina:

Plakidis aicinaja ieklausities, redzét partitiiru, sekot nosu tekstam,
saprast skandarba kontekstu komponista dailrade, klausities ar1
citus vina darbus — simfonijas, operas. Pieméram, iestudéjot Véberu,
principa jazina viss, pat ja no ta visa noderes tikai pieci procenti, aiz
tevis vienalga bis tik daudz informacijas, ko tu vari dot klausitajiem.

Spélgjot Stibertu, interesantas bija tempa izvéles. Toreiz es biju loti
jauna, 20 gadi, un man likas: O, tik léni! Bet tagad es saprotu, ka tam
ir jabtit tiesi ta. Daudz speléjam Bramsu. Kads vinam temperaments!
Visas tas briniskigi garSigas aizturas, sinkopes... Atkal svarigi paradit
harmonijas, disharmonijas, paradit to skaistumu - La maZoru,
pamazinato harmoniju, tadu pretmetu. (Eglina 2018)

3. Par pedagoga darbibu
Indra RiSe:

Peteris Plakidis bija cilveks ar harismu. Ekstravagants un Sarmants.
Visa vina butiba bija muizika, tacu Plakidis bija loti pasSkritisks un tikpat
prasigs pret saviem studentiem un, iesp&jams, skatuves partneriem.
Augsta profesionalitate bija vina darbibas neatnemama sastavdala.
[..] No vina esmu macijusies bt atbildigai par katru noti, ko esmu
uzrakstijusi. Vélak — arl par temu, ko esmu aizskarusi vai ko esmu
gribejusi teikt. (Rise 2018)

Janis Petraskevics:

Atskanotaja praktika pozicija allaz izpaudas ar1 tad, kad vins
pasniedza kompoziciju. Pirms daziem gadiem es vinam stastiju
par filmu, ko biju noskatijies par ungaru komponistu, pianistu un
pasniedzeju Gergu Kurtagu. Kurtags tur stasta, ka vin$ miuizikai var
pietuvoties ka pedagogs, pasniedzejs. Kad vins maca, tad vins vislabak
var izprast muzikalo materialu un tam pieklat vistuvak. Savukart
Plakidis teica, ka vina gadijuma ta ir atskanotajdarbiba un pianista
prakse, caur to vins vislabak pietuvojas miizikai. [..]

Visbiezak vins uzticejas manai pieejai un domasanai, vins neienéma
kategorisku negativu poziciju, drizak man bija sajuta, ka vins priecajas,
kad man kaut kas ir izdevies, un vin$ mani viennozimigi atbalstija.
Bija sajiita, ka més katrs domajam atskirigi un ejam katrs savu celu,
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un ka ne vienmer vins man sp¢j palidzét mana cela, tapéc vins man
atstaja brivas rokas. Plakidim bija sajtita — ta joma, kur vin$ man var
palidzét un kaut ko ieteikt, ir orkestracija un tas, ko vins apzimeja
par akadémisko baziti. [..] Vins ka komponists bija izteikts praktikis:
komponéjot domaja par to, ka miizika izskatisies no atskanotaja
puses. Sai zina mums bija domstarpibas par ritma struktaram — man
tai laika patika eksperimentét un iet sameéra talu komplicétu ritmu
izmantojuma, bet vins no interpreta viedokla méginaja to kaut kada
veida apSaubit, [sakot,] ka tas nenolasisies, bet tiks izspéléts citadi. [..]
Kad stridejamies, Plakidis prasija: kas mana miizika veido tematismu?
Kas ir tas, kas aizstaj tematisma lomu? Vinam bija svarigi, lai es to
muzikalo materialu, ko es atnesu un pie ka es stradaju, kaut kada veida
vai pakape varétu nospeléet. Vinam gribéjas skanisku, dzirdes iespaidu
par to, ko es rakstu. Vins nebija vérsts uz to, lai skatitos partitiru bez
skaneéjuma. Saklausamibas moments ir palicis atmina ka visbiezaka
diskusiju tema.

Jautajums ir par to, cik un kada méra més ka komponisti kontrolejam
to, ko més rakstam, skaniski, ar ausi. Kad es stradaju pie kaut ka,
vins Saubijas, vai es to kontroléju. Péc tam, kad tas izskangja, vins
parliecinajas, ka es to kontrolgju. Vins teica — ja, tur ir ta dzirdes
kontrole, bet tiesi, kada veida es to panaku, to vin$ nesaprot, tacu
atzist, ka gala rezultata ir jatams, ka materials ir kontroléts un
parbaudits. Ta ir izteikta praktika pieeja — [..] vinu interes€ja, ka tas
beigas atskanojuma bridi izpaudisies skanéjuma. (Petraskevics 2018)

IN MEMORIAM PETERIS PLAKIDIS

Marite Dombrovska

Summary

Keywords: composer, pianist, professor, musical duality,
neoclassicism, neoromanticism, Latvia, Greece

This paper is dedicated to the memory of Péteris Plakidis (1947-
2017) — composer, pianist, and long-time professor at the Jazeps Vitols
Latvian Academy of Music. For those who knew Plakidis, he will
always remain in their memories as an erudite musician with refined
tastes, and a witty aristocrat in spirit, who was a notable figure for
many. He never gave ready prescriptions to his compositional students,
but encouraged them all to find their own path, to develop their own
characteristics and individuality. Many of his students have become
internationally known composers.



Plakidis” music combines a classicistic balance and a romanticized
world view, rationalism and a youthful exuberance, dramaticism and
the spark of humour. His former student Gundega Smite characterizes
Plakidis” music as laconic, though at times multi-faceted. She stresses:

“The key to his creative work is ‘duality’ — games with the modern

and the past, an existential harshness and a humorous lightness. From
the perspective of musical language, it also brings to life the usage

of polymodality, combining two modal or tonal centres, as well as

tense contrasts. [..] As a pianist, Péteris had a very refined sense of the
composition from the perspective of the interpreter. His scores were
written with a deep understanding of the specifics of all the instruments.

He never wrote music that would go against the essence of a musical
instrument.” (Smite 2018)

Plakidis’ active involvement as an accompanying pianist in
chamber music performance and as a member of varied ensembles has
significantly influenced his creative work and inspired him to compose
many notable chamber opuses. Among them are vocal cycles written
for his wife, the singer Maija Krigena — TrejZuburis (“Three Branches”)
with lyrics by Imants Ziedonis (1967), Tris Mara Cakla dzejoli (“Three
Poems by Maris Caklais”, 1975), Tris Ojara Viciesa dzejoli (“Three Poems
by Ojars Vacietis”, 1980), the chamber cantata Ezers (“The Lake”, lyrics
by Knuts Skujenieks, 1989). Instrumental works like Romantiska miizika
(“Romantic Music”, 1980), Veltijums Haidnam (“Dedication to Haydn”,
1982), Bezmiegs (“Sleeplessness”, 1998), among others, have already
become Latvian chamber music classics.

Plakidis has also made a significant contribution to the symphonic
music genre. In 1969, for his Music for Piano, Strings and Timpani, he
received the All Soviet Union Young Composer Review Award,
and this work also received praise from Dmitri Shostakovich.
Additionally, in 1996, the composer was awarded the Latvian Great
Music Award for his Varidcijas orkestrim (“Variations for Orchestra”).
Among other enduring contributions to Latvian symphonic music
are Legenda (“Legend”, 1976), Dziedajums (“Canto”, 1986), and several
concertos: the neoclassicistic Concerto for orchestra and piano (1975),
as well as the folk-inspired Sasauksanas (“Interplay”), for soloist group
and symphony orchestra, 1977, and the Concerto for two oboes and
string orchestra (1982). There are also the witty stylistic games of Vel
viena Vebera opera (“One More Weber Opera”) for clarinet and orchestra,
1993, and Pasticcio a la Rossini for cello and orchestra, 2006.

Even though the composer did not strive for publicity and
international attention, his music became highly regarded outside of
Latvia quite early on. From 1970 to 1980, Plakidis’ music was performed
not just in Latvia, but also in many of the then Soviet republics.
Beginning in 1990, it was performed in many contries worldwide:
Sweden, Germany, England, the Netherlands, Finland, Greece,
Malaysia, Australia, the United States, Canada, and elsewhere. Many
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international organizations commissioned new works, for example, the
Paris publication house Alphonse Leduc, the Schleswig-Holstein Music
Festival, the Zealand Symphony Orchestra (Denmark), and the Latvian
Song Festival Association in Canada.

Plakidis” music received much significant international praise, for
example, the British Gramophone Awards review of the London music
label Toccata release of the CD Music for String Orchestra (2007), which
praised the earliest opus on the album:

“Music for Piano, Strings and Timpani (1969), in which the composer
features as pianist, was Plakidis’s diploma work. A typically well crafted
product of this early stile, the single span, multi-section work shows
considerable aural imagination (albeit with a debt to Bartdk) within a
postmodern tonal idiom and plays not unlike a set of variations. Based
on the folksong “Ej, saulite, driz pie Dieva” (“Go, sun, soon to God”), in
which “Latvian peasants rail against oppressive German landowners”,
there is clear subtext protesting the Soviet occupation of Latvia.”
(Rickards 2007: 89)

Beginning in September of 2017, in the Jazeps Vitols Memorial Room
at the Latvian Academy of Music, one can find the composer’s private
archives. Among the materials collected are previously unknown

opuses.

Based on interviews and archive materials, this paper offers a broad
view of Péeteris Plakidis” aesthetic beliefs, the composers that were close
to him, as well as his own personality.
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20. gadsimtd un mdcibu satura intensifikicija Latvija, iegustot makslas
zinatnu doktora gradu; gan diplomdarba, gan promocijas darba
zinatniskais vaditajs bijis prof. Ludvigs Karklins. E. Daugulis ir
Daugavpils Universitates docetajs (kops 1995), Muzikas katedras
vaditajs (kops 2004), profesors (kops 2007), Miuzikas un makslu
fakultates dekans (kops 2012). Ilggadeji darbojas arl ka Daugavpils
Universitates zinatnisko rakstu krajuma Miizikas zinatne Sodien:
pastavigais un mainigais sastaditajs, ir vairaku zinatnisko publikaciju
autors (to vidi monografija DZeza harmonija: teorijas un ieteikumi,
2017), aktivs zinatnisko konferen¢u organizétajs un dalibnieks
Latvija un citas Eiropas valstis. Pétnieciskas intereses saistitas ar
harmonijas studiju kursa pilnveidi un metodiku, ka ar1 latviesu tautas
instrumentalmuziku.

e-pasts: evalds.daugulis@du.lv



Marite Dombrovska (dz. 1977) absolvejusi Jazepa Vitola Latvijas
Miizikas akadémiju muzikologijas specialitate, aizstavot bakalaura
darbu Dazas raksturigas iezimes Maijas Einfeldes dailradé (2001, zinatniskais
vaditajs — prof. Ludvigs Karklins). Saja pasa augstskola vina studéjusi
kompoziciju prof. Petera Plakida klase, iegtistot bakalaura (2003)
un magistra (2009) gradu. Stradajusi par redaktori zurnala Miizikas
Saule (2001-2007). 2004.-2015. gada M. Dombrovska bijusi muzikologe-
projektu vaditaja Latvijas Mizikas informacijas centra (LMIC):
apkopojusi zinas par latviesu komponistiem LMIC datubazei un
dazadam publikacijam, sastadijusi latvieSu simfoniskas miizikas
katalogu (Latvian Symphonic Music: 1880-2008. Riga: Latvian Music
Information Centre, 2009). Kops 2015. gada vina ir pétniece JVLMA
Zinatniskas pétniecibas centra, kur veic Jazepa Vitola pieminas istabas
materialu zinatnisko apstradi.

e-pasts: marite.dombrovska@gmail.com

Sergejs Kruks (dz. 1968) ieguvis komunikacijas zinatnu doktora
gradu universitate Paris-2. Ir profesors Rigas Stradina universitate, kur
kop$ 2006. gada pasniedz semiotiku un diskursa analizi. Pétniecisko
intereSu centra ir padomju perioda un miusdienu laikmeta zimes
koncepcijas, ka ar1 makslas izmantojums socialpolitiskaja komunikacija.
Publicéjis gramatas “Par miiziku skaistu un melodisku!” Padomju kultiiras
politika, 1932-1964 (2008) un Artelpas skulptiiras semiotika, ekonomika un
politika (2011). Akadémiskie raksti par Padomju Savienibas un Latvijas
kultarpolitiku un komunikaciju publiceti zurnalos Social Semiotics,
Journal of Baltic Studies, Revue Belge de Philologie et d’Histoire, Visual
Communication, Journal of Folklore Research.

e-pasts: sergei.kruk@gmail.com

Georgs Pelécis (dz. 1947) beidzis Arama Hacaturjana kompozicijas
klasi P. Caikovska Maskavas Valsts konservatorija (1970). leguvis
makslas zinatnu doktora gradu par petijumu Johana Okehema miizikas
formuveide un Niderlandes polifonas skolas tradicijas (1981, zinatniskais
vaditajs — prof. Vladimirs Protopopovs), ka ari habiliteta makslas
zinatnu doktora gradu par darbu Palestrinas miizika un stingra stila
laikmets (1990). Papildinajies Oksfordas (1995) un Kembridzas (1997)
universitates. Kops 1970. gada ir JVLMA (lidz 1990 Jazepa Vitola
Latvijas Valsts konservatorijas) docetajs, kops 1990. gada — profesors,
kops 2016. gada - emeritetais profesors JVLMA Muzikologijas
katedra. Publicgjis rakstus par polifonijas teoriju un veésturi perioda no
viduslaikiem lidz mtisdienam, ka ari brosuru Janis Ivanovs. XX simfonija
(Riga, 2005). Par Palestrinam veltitu pétijumu apbalvots ar Starptautiska
Palestrinas centra (International Palestrina Centre) medalu (1993). Gan
Latvija, gan arzemes guvis plasu ieveribu ka komponists.

e-pasts: georgs.pelecis@jvlma.lv
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Dzekins Pousons (Jachin Pousson, dz. 1983) muzikas izglitibas
pamatus apguvis Singaptira, macoties sitaminstrumentu speli;
2005.-2010. gada darbojies Saja joma ka atskanotajmakslinieks. Péc
tam studejis kompoziciju Kopenhagena, Danijas Karaliskaja Mitizikas
akadeémija (specialitates pedagogs — asoc. prof. Hanss Abrahamsens),
un Riga, JVLMA, kur 2013.-2015. gada apguvis magistranttiras kursu
asoc. prof. Rolanda Kronlaka vadiba. 2015. gada iestajies JVLMA
doktoranttira, kur studé asoc. prof. Valda Bernhofa klase, izstradajot
promocijas darbu par smadzenu-datora saskarni muzikas joma.
Dz. Pousona zinatniskas atzinas ir cieSi saistitas ar vina praktisko
miizika darbibu, jo motive radit un lietot jaunas tehnologijas gan
miizikas komponésanas, gan atskanojuma procesa.

e-pasts: cloudixmix@yahoo.co.uk

Alberts Rokpelnis (dz. 1987) absolvéjis LU Vestures un filozofijas
fakultati, aizstavot magistra darbu Popularas miizikas dziesmu tekstu
socialpolitiskais konteksts 20. gs. 30. gados: Alfreds Vinters un Brali Laivinieki
(2012, zinatniskais vaditajs — prof. Ilgvars Butulis). Kops 2012. gada
vins$ ir Valmieras muzeja vesturnieks un kop$ 2015. gada turpina
studijas JVLMA doktorantiira prof. Jana Kudina klasé. Zinatnisko
interesu loka ir 20. gadsimta 20.-30. gadu Latvijas populara muzika,
jo 1pasi skanuplasu un slagermtizikas vésture.

e-pasts: alberts.rokpelnis@gmail.com

Valda Vidzemniece (dz. 1957) absolvejusi JVLMA Horeografijas
katedru (1994 bakalaura, 2005 magistra grads horeografija).
Bijusi profesionala dejotaja, dejas pedagoge un horeografe; kops
2008. gada ir JVLMA Horeografijas katedras docétaja, dejas véstures
un dejas kompozicijas pasniedzéja. 2017. gada beigusi doktoranttiras
studijas Latvijas Kultiiras akadémija; ir makslas zinatnu doktora
grada pretendente un izstrada promocijas darbu Moderna deja Latvija
20. gadsimta pirmaja puse; darba zinatniskais vaditajs ir Kultiiras
akadémijas viesprofesors Raimonds Briedis. Vairaku vietéjo un
starptautisko zinatnisko konferencu dalibniece un rakstu autore.

e-pasts: valda.vidzemniece@gmail.com



