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Prieksvards

No Vines klasicisma Iidz 21. gadsimtam — sadu hronologisko spektru
aptver Miizikas akademijas rakstu 5. laidiena risinatas témas. Rubrika Kompo-
nists un skandarbs Janis Torgans apliikojis Jana Ivanova vokalizes — minia-
taras, kas pieder 20. gadsimta latvieSu kora makslas zelta fondam; autors
analizgjis raksturigas stila zimes un sniedzis ar1 ieskatu zanra vésturiskas
attistibas kopaina. Jelena Lebedeva pievérsusies Georga Peléca — smalka
stila spelu meistara — jaunradei. Iztirzajot vina Trispadsmito Londonas
simfoniju, autore fiks€jusi interesantu mijiedarbi starp impulsiem, kas
guti no Vines klasicisma un tam hronologiski taliem stravojumiem. Ilze
Sarkovska-Liepina pétijusi 21. gadsimta latvie$u kormazikai tipiskas ten-
dences un to saikni ar musu kora makslas evoliiciju kopuma; 1pasu
uzmanibu vina veltijusi jauno autoru — Santas Ratnieces, Andra Dzenisa,
Erika ESenvalda un Martina Viluma dailradei.

Krajuma pirmoreiz paradas divas lidz $im Miizikas akademijas rakstos
neskartas tematiskas Iinijas. Ineta Kivle rubrika Miizikas filosofija analizé
skanumakslas uztveri 20.-21. gadsimta filosofu darbos; autores uzmanibas
centra ir dazadu virzienu parstavju, pirmam kartam fenomenologu un
hermeneitiku paustas atzinas. Rubrika Balets: no komponista ieceres lidz
iestudejumam ieklauti Tatjanas Kurisevas un Baibas Beinarovicas raksti.
Tie veltiti 20. gadsimta baletmiizikas klasikai, proti, Sergeja Prokofjeva
darbiem. T. KuriSevas raksta (tas publicéts gan originalversija — krievu
valoda, gan latvieSu tulkojuma) aplitkota mazak pétita Prokofjeva dail-
rades Skautne: reZisora talants, kura izpausmes autore fiksejusi baletu
Romeo un DZuljeta, Pelnruskite un Akmens zieds partitaras. Savukart
B. Beinarovicas raksts atklaj interesantus faktus par S. Prokofjeva baletu
iestudejumu vesturi Latvija.

Ineses Zunes pétijums rubrika Miizika dzivesstasts ka laikmeta lieciba ir
velte Nilsam Grinfeldam vina 100 gadu jubilejas atceré (2007). Sis materials
tapis, bagatigi izmantojot arhivu dokumentus. Tas lauj labak izprast
gan paSa N. Grinfelda sarezgito dzivescelu, gan daudzu citu miziku -
20. gadsimta Krievijas latvieSsu — liktengaitas. Autore iztirzajusi ari
N. Grinfelda darbibu kompozicijas un klavierspéles joma; tomer tiesi
muzikologija vina devums, ka jau zinams, bijis visnozimigakais. Jacer,
ka Ineses Zunes aizsakta téma radis turpinajumu: N. Grinfelda, tapat ka
daudzu vina laikabiedru — 20. gadsimta latvieSu muzikologu — atstataja

mantojuma vel ir ne mazums interesantu, izpétes vertu lappusu.

Krajuma sastaditaja
Baiba Jaunslaviete



KOMPONISTS UN SKANDARBS

JANA IVANOVA VOKALIZES - SAVRUPA PARADIBA
LATVIESU MUZIKA

Janis Torgans

Ja, tas ir mazliet paradoksali — nepavisam nebtidamas savrupas pasa
Jana Ivanova (1906-1983) radosaja devuma, latviesu muzikas kopaina vina
kora vokalizes Skiet ta ka drusku sveSadas, ta ka labi neiegulst neviena
plauktina. Pat kordziesmas magistrale tas paliek marginalas: gan ne
visiem koriem pieejamas komplicéta skanuraksta dél, gan ar1 klausitajiem
neierastas un pat neértas teksta tritkuma del. Tekstam kordziesma ir milzu
speks, kas vieno dziedatajus un publiku kopéja doma, nostadné, valoda
un poétika. Tacu teksts uzliek ari zinamus ierobeZojumus, virza télainibu
noteikta, verbali formuléta izteiksmé — ari tad, ja tas ir loti brivs, metaforam,
zemtekstiem, neatSifréjamiem majieniem bagats.

Komponistam, kur§ medz domat tiri muzikalas kategorijas, bet program-
matiskus vai pusprogrammatiskus nosaukumus, skaidrojumus un komen-
tarus izmanto reti, drizak iznpémuma gadijumos, vokalizes Zanrs izradijies
pievilcigs tiesi §is brivibas dél: tas sniedz iespéju saskarties ar kora muzice-
Sanas verienu un burvibu, bet palikt noteicgjam izvele, savas miizikas
suveréna izveide.

Starp citu, izveidojusies, Skiet, nedaudz deformeéta Ivanova dailrades
kopuma uztvere: $is komponists, biidams pirmam kartam izcils simfonikis
(vinpa devums 20. gadsimta beigu simfoniskas miizikas panorama,
iespéjams, vél nemaz nav pilniba apzinats un noveértéts kaut vai regiona
konteksta), tacu radijis loti nozimigus darbus ar1 citos zanros. Patiesiba
visos, kuriem pieversies: no tautasdziesmu apdaréem lidz solodziesmam,
no piuteju orkestra opusiem lidz lieliskai autonomas vértibas kinomuzikai,
nerunajot nemaz par kameransambliem un klaviermtiziku. Un — kas loti
butiski — visos Zanros vins$ paliek tiesi simfonikis: par to parliecina domas
veriens, telainais visparinajums, attistibas intensitate.

Tas attiecas ar1 uz kora vokalizém, kuras, protams, jau péc savas iedabas
pieder miniatiram un kuras nav nedz nepiecieSama, nedz iespé&jama
monumentalas simfoniskas dramas tik organiska konfliktu dramaturgija,
energijas eksplozivas izpausmes izvérstas laikietilpigas kolizijas. Un
tomer ar1 Sajas nelielajas ainas, gleznas, skicéjumos, dienasgramatas lapas
jausama simfonika roka un sirds: simfonisks visparinajums, pacelSanas
virs ikdienibas, tiesa vérojuma un konkréta iespaida.

Vokalizes zanrs un ta vésture lidz $im nav raisijusi biitiskaku interesi
pétnieku vida. Acimredzams ir fakts, ka sakotnéji vokalize dziedatajiem
bija tas pats, kas etide instrumentalistiem. Velak abas jomas noskiras tiri
instruktivi, pedagogiski metodiskas ievirzes skandarbi no opusiem, kas
pacélas lidz koncertskatuvei, ieguva gan meistaribas apliecinajuma funkciju,
gan pilnvertigas muzikalas koncepcijas svaru. Vokalizes pirmsakumi



mekl&jami pat senak neka etidei — vismaz sakot ar 1755. gadu, kad Zans
Batists Berars (Jean-Baptiste Antoine Bérard, 1710-1772) izdeva krajumu
L’Art du chant ar Zana Batista Lilli! un Zana Filipa Ramo dziesmam — tiesi
ka vingrinajumus, bez teksta.

Etides Zanrs paradijas 19. gadsimta sakuma lidz ar romantiskas
virtuozitates uzplaukumu klaviermtizika: Johana Baptista Kramera,
Mucio Klementi, Ignaca Moselesa un Karla Cerni jaunradé. Tad pat strauji
attistijas klasiskas vokalizes — vispirmam kartam jau te jamin DZuzepes
Konkones (Paolo Giuseppe Gioacchino Concone, 1801-1861) daudzie darbi, kas
vel musdienas ir ne tikai dziedataju, bet ar1 ptSaminstrumentu spélétaju
dross paligs tehniska slipéjuma un stabilitates joma. Nozimigs ir ar1 Nikola
Vakai (Nicola Vaccai, 1790-1848) un Heinriha Panofkas (Heinrich Panofka,
1807-1887) ieguldijums. Nosaukumi meédza biut dazadi — pieméram,
lezzioni, vocalizzi, solfeggi, studi, esercizi, esercitazioni; daudzas valodas
vokalizes nosaukums ienacis caur francu vardu vocalise < no latinu vocalis
— balss-, -balsigs, lingvistika ar1 patskanis < no vox — balss, skana, tonis; vards,
runa, izrunda.

Savukart atSkiriba no instrumentalas koncertetides (visbiezak joprojam
sauktas vienkarsi par etidi) strauja uzplaukuma (Frideriks Sopéns, Ferencs
Lists, Nikolo Paganini, velak Aleksandrs Skrjabins, Sergejs Rahmaninovs
u.c.) vokalizes cel$ uz koncertskatuvi bijis garaks — tas pa Istam sacies tikai
20. gadsimta pirmajas desmitgadés (Morisa Ravela Vokalize habanéras forma,
1907; Igora Stravinska Pastorale, 1907; Sergeja Rahmaninova Vokalize,
1912). Tacu ieveérojams pavérsiens — turklat tiesi kora vokalizes sfera — no-
ticis vel agrak. Un, ka jau nereti médz bt - ar jaunam idejam, mekléjumiem,
parsteigumiem skatuves Zanru joma. Viena no pirmajam bezdeligam ir
Pétera Caikovska Sniegparslinu deja baleta Riekstkodis (1892), kur paredzéts
kora bezteksta dziedajums (12 soprani, 12 alti; komponists norada, ka
vélams zénu koris) — ka Ziemassvétku burvibas akcent&jums, bérniskiga
tieSuma un emocionalitates izpausme. Turpat blakus jamin fragments
no Zila Masné operas Taida (1894) — Meditacija vijoles solo, orkestrim un
jauktajam korim. So bezteksta intermeco starp otro un treso célienu atskano
ar aizvertu priekSkaru, un ta reprize iestajas skatitajam neredzams koris.
Ar1 Seit ta ir neikdieniSkibas, pat brinuma zime, kas saistita ar gariguma
apologiju, galvenas varones neticamo partapsmi, izteikti religiozu atklasmi.
Gan Caikovska, gan Masné darbu iestudéjumos prakse visbiezak atsakas
no kora lidzdalibas ka parak lielas greznibas (tapat ka vairakas Debist un
Ravela partitiiras), ta¢u tas neko nemaina fakta, ka $ada iecere bijusi un ta
fikséta nosu teksta.

A cappella bezteksta kormiizikas vésture joprojam ir diezgan miglaina:
miusdienas tiek apSaubita Dzona Tavernera Quemadmodum iecere ka
bezteksta dziedajums; ir zinas par Orlando di Laso Cantiones sine
textu (Magnum opus XIII-XXIV); vairakus bezteksta kordziedajumus
kompongjis Hektors Berliozs. Ta¢u visos $ajos gadijumos nav runa par
konkrétu zanru, bet par noteiktu izteiksmes iespé&ju mekleéjumiem. Tiesi
kora vokalizes veidola vairak kompoziciju paradas 20. gadsimta sakuma

! Uzvarda transkripcija Lilli precizak
atbilst francu izrunai neka lidz

$im latviesu valodas praksé ierasta
versija Lulli.



2 Viens no pirmajiem apliikojumiem
ir Ineses Luisinas recenzija Jana [vanova
vokalizes, kas 1977. gada publicéta
nedélraksta Literatiira un Maksla [4].
Plasaks analitisks apskats sniegts
1985. gada izdotas Viktora Brezne-

va brosuras J. Ivanova kora dailrade
otraja dala [2: 31-66]. 1986. gada Juris
Klavins nolasija referatu Jana Ivanova
vokalizes Latvijas Valsts konservatorijas
rikotaja konferencé Laikmeta balss

Jana Ivanova dailradé — sk. konferences
tézes [3]. 2006. gada Komponista Jana
Tvanova simtgadei veltitajos zinatniskajos
lastjumos JVLMA tematu Jana
ITvanova vokalizes — gleznas skands
risinaja Ieva Rozenbaha [5]. Zinas
par vokalizu atSkirigam redakcijam
un pirmatskanojumiem sk. Arvida
Bomika veidotaja skandarbu sarak-
sta — burtnica Janim Tvanovam — 100,
zurnala Miizikas Saule 2006. gada

5. (37.) nr. pielikuma [1: 27].

3 Saja raksta vokalizes apliikotas
péc nosu izdevuma Janis Tvanovs.
Vokalizes jauktam korim a cappella.

Riga: Liesma, 1986.

* Vokalizu formas daudznozimibu
un brivibu apliecina kaut vai fakts,
ka Viktora Brezneva brosura [2:
31-66] interesenti atradis dazas
niansés atskirigu formas traktéjumu.

un bieZi ar atSkirigiem apzimé&umiem. Sadus darbus radijusas ievéro-
jamas personibas — 1914./1915. gada Moriss Ravels, 1928. gada Aloiss
Haba un 1934. gada Zans Absils, tomér vinu opusi paliek iznémumi, kas
pazistami vien Sauram cienitaju un domubiedru lokam.

20. gadsimta vidti un otraja puseé toties jau ir vesela virkne dazadu
vokaliZu: tas saceréjusi, pieméram, Vitauts Barkausks, Lucano Berio, Jurijs
Faliks, Mortons Feldmens, Janis Kalnins, Arvo Perts, Folke Rabe, Alfreds
Snitke, Margeris Zarins un vél daudzi citi komponisti. Tacu ari $ie darbi pa
lielakajai dalai tapusi ka eksperimenti, izméginajumi, konkréti pasttijumi,
kas pazistami galvenokart specialistu aprindas, elitaru skanierakstu
un festivalu aprité. Jana Ivanova vokalizes uz $a fona izcelas ar ieceres
noturibu, darba konsekvenci un ilglaicibu.

Ta ka izcila latviesu komponista vokalizes maz apliikotas publikacijas?,
acimredzot nepiecieSams iss katras miniatiiras visparéjs raksturojums.
Tas sniegts secigi — péc tapSanas laika’. Piedavata skandarbu formas
izpratne nav detalizéta un var biit diskutéjama*: gandriz nemaz neizejot
arpus vienkarSo formu ietvariem, katras vokalizes forma ar tipizétajam
struktiiram tomer saskaras pavisam brivi, ir radoS$a un individuala. Ertibas
labad tonalitates déevetas tie$i par tonalitatém arl tad, ja tas var traktet
vienkarsi ka pamattonalitates pakapes vai nelielas salinas. Balsu grupas
raksta lielakoties noraditas ar tradicionalajiem apzimé&jumiem: S — soprani,
A —alti, T - tenori, B — basi. Akordu nosaukumi lasiSanas ertibas un teksta
vizualas tiribas de] rakstiti ar burtiem.

* % %

Pirma no vokalizém - palsi gaiSsériga Rudens dziesma (Moderato,
1964, 1, fis moll, vienkarSa divdalforma ar varietu, nedaudz izverstu
atkartojumu). Ta veidojas divu atSkirigu temu sazobé. Kodolmotivs —
lielas sekundas Stipojums, neliels melodisks vilnitis, kas individualizéts
ar ritmu: te Ipati jauSams gan tautasdziesmas meloss, senatnigs liroepisks
impulss, gan ari taltals sarabandas ritmformulas atbalsojums (ipasi otras
takts sinkopétaja apstaja). TieSi Sis netieSais sarabandas atgadinajums
uztverams ka zime, ka noteikts majiens (seviski atkartojuma, kur to izcel
visu balsu vienotais ritms).

Otra zime - slépta, bet neparprotama frigiskas kadences formula basa,
kas ir pirma 16 taktu perioda konstruktivais balsts (fis—e—d—-cis [—fis]).

Pavisam noteikti dominé diatonika, tacu ta padarita ipasa gan ar dorisko
krasu (dis, 3.—4. t.), gan nomainot gludeni slidosas paralélas tercas ar tiro



kvintu paralélismu, gan ar harmonisko speli — viss tematiskais materials
pasniegts ar atskirigu harmonisko balstu, kura maina it ka apsteidz
melodisko attistibu: pirma divtaktu fraze sakuma balstita uz tonikas
kvintas (fis—cis), bet atkartojuma (melodijai nemainoties) — uz VII pakapes
(e=h) utt. Vien perioda pedejas Cetras taktis ienak ij hromatiskas krasas,
ij plasaks melodisks plidums — tiesa, joprojam veidots no sekundu ga-
jleniem. Tadejadi it ka loti vienkarSiem Iidzekliem radits iezimigs,
emocionali bagats un piesatinats muzikas téls.

Otra téma pieklaujas ar panta un piedziedajuma logiku. Tas kodols
parnem pazistamo ritmformulu, tacu uzreiz sniedz daudz brivaku,
negaiditaku metrisko risinajumu (3/4; 4/4) un plasaku elpu: melodija
pirmoreiz paradas kvartu un kvintu lécieni. Kustibu atdzivina ari
ritma aktivizéSana (astotdalu un pat seSpadsmitdalu vijigums). Tomér
partraukta kadence (D—VI, 25.-26. t.) slapé So uzvilnojumu un noved
pie visas biives (pants un piedziedajums) klusinata atkartojuma. Ipasi
iezimeéjas ta noslégums - izlidzinajums, dzisums, atkapsanas. Tas ir ka
izrakstits ritardando, izversts bremzéjums un gausinajums, kur ari sopranu
sakotnéjais melodiskais darbigums zudis, un pédéjas 11 taktis melodija
skan vienigi sekundu intonacijas.

Radnieciga, jau virsraksta rudeniga ir arl otra vokalize — Gajputni
(Moderato ar papildapziméjumu Tempo rubato, 1967, XI, f moll, vienkarsa
trijdalforma). Tas pamatgrauds, intonativais izejmaterials — skumigi
iekrasots putnu sauciens: vadintonacija, no kuras izvits, izrisinats viss
turpmakais pladums.

Moderato (T'empo rubato)
3
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Telaina un ari foniska asociacija ar aizlidojoSiem gajputniem raisa
plasakas sakaribas: maju un taluma pretstats, dabas likumu nemainibas
speks un vajums... Mal€jos posmos varieta pamatintonacija saklausama
viscaur (sakuma — periods no trim noslégtiem teikumiem, itin ka nelielas
variacijas; reprize — divi teikumi).

Vidusposms uzreiz bitiski atSkiras ar savu gaisi pastoralo mazoru
(F dur) un dzivako, ritmiski brivako kustibu krasnas paralelu septakordu
virkneés — ka kada tala vizija, sapya balss, aicinajuma un solijuma burviba.
Te — daza impresionistiska atskana, krasu un niansu speles netveramiba,
sievieSu balsu akustiskais vieglums, ari kolorita harmoniska StipoSanas:
sakuma paralélas mainu skankartas pietonéjums (un ari tiesa realizacija),
vidusposma nosléguma — lidziga, bet vel kosaka F dur / As dur atkartota
apspéle viru balsis. Reprizé (otraja teikuma) uzmanibu saista frigiska
seciba basa, kuras iespé&amiba bija ieziméta jau sakotnéja izklasta.
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Vel vairak — reprizes nosleguma basu linija pavid ari islaicigs passus
duriusculus (f~fes—es—d—des—c) — gan tikai ka iespéja (viens no variantiem),
majiens, garamslidoss mirklis...

Tresa vokalize joprojam ved rudenigu izjiutu loka, kaut virsraksta tas
tiesi noradits nav — Lietaind diena (Andante ar papildapziméjumu rubato,
1967, X1, ¢ moll, briva divkarsa trijdalformaab a, b, a,). Un ari Se pamatkrasa
- réns elegiskums, pat vel atturigaks un vesaks neka ieprieks. Sliecos
sakotnejo materialu (alti, soprani, 3 taktis) uztvert ka patstavigu temu — tik
skaidrs, tvirts, iekSeji noslégts tas ir savas lapidarajas kontiiras, skaudraja,
askétiskaja diatonika, ar vilcgjbalsi pasvitrotaja tonikalitate.

Otrajai témai piemit zinams deklarativisms, oratoriska, kaut klusinata
intonacija, kas raisa asociacijas ar fanfaru signala stilistiku. Sadu iespaidu
vél vairo balsu izteikti lineara virziba, krass pavérsiens prom no diatonikas
(konsekventas tritonu attiecibas abu balsu izkartojuma — biitiba kanoniska
sekvence tritona intervala). Ar1 daudz dzivaks attistibas impulss, ritma
energija: parejas (joprojam sieviesu) balsis iesaistot, kapinajums noved pie
gandriz dramatiska akordu sabiez&juma. Sis uzbangojums pakapeniski
pierimst, pirmoreiz iezZiméjot toposo piesatinato toniku (b—c-es—g). Isas
pamattémas atgrieSanas parliecina par tas noteicoso lomu: ta nosledzas vel
striktak, stingrak, neparprotamak (unisons c).

Otra téma (b,), salidzinot ar tas sakotnéjo izklastu, kluvusi vel atraisi-
taka un darbigaka. Tas akordiska virsotne ar1 Soreiz paraug neliela, bet
iespaidiga kulminacija (viss koris). Noskana, télaina atsléga tagad ir cita
— zvani, visparinats, skarbs fonisks komplekss, kura izceltas ar1 jau pazis-
tamas fanfaru intonacijas. Si epizode, kas gan attistibas logikas, gan
intonativas genézes zina pieder otrajai témai, pakapeniski attalinds, pieklust,
pat aizgrimst... Pamattéma, pede€joreiz atgrieZoties, izteiksmigi variéta:
tagad to dzied alti, bet sopranu gari vilkta c skana izlejas leni lejupslidosa
passus duriusculus (c-h-b-a—as—g) seciba. Tagad ta negrib krasi noslégties,
pielikt skaidru punktu, bet paraug pavisamisa koda (6 t., minéta piesatinata
tonika) ar kulminativo zvanu atbalsi, tadel formu kopuma varétu uztvert
ar1 ka mikrodubultvariacijas —ab ab, ab,.

Ceturta vokalize — Gubu makoni (Andante, 1970, X, As dur,
vairakreiz atkartota divdaliba: tatad vai nu variantstrofu forma vai
quasi dubultvariacijas ab a,b, a,b, a,) — aridzan vada miis dabas apceres,
vérojuma un izdzivojuma gultné. Pirmas asociacijas — Padebesu kalns,
gan pasa komponista miizika, gan tiesi daba un latvieSu gleznieciba.
Pamatigums, plasums, miers. Vél vairak — So realiju raisits pardzivojums,
bijiba, pasaules kartibas apbrins.

Viru kora blivo akordu leniga kustiba ik pa laikam atgriezas pie
tonikas trijskana. Plidums brivs, mainigs; 2/4 un 3/4 neregulara mija rada
neprognozéjamibu, kas neitralizé apstajas, iezimeé virzibu. Otrs materials
(sievieSu balsis) — tautiski diatonisks, draiski rotaligs — raisa prieksstatu
gan par putna balsi, gan pastoralu izteiksmi gana stabules manieré.
Pavisam vienkarsie motivi izkartoti liganas trijtaktu frazes; viegli Sipojas
ar1 tonalais centrs (As / f).
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Pirmais materials atgriezas bez izmainam, otrais — nedaudz dinamizets
ar heterofonam papildbalsim, izverstaku polifonu vijumu, asaku ritmu (ar
punktéjumu), jaunu frazi lidzenas astotdalas —nu jau visa kora sabalsojuma.
Variéts ar1 nakosSais sakumtémas izklasts: tas citadi — it ka no beigam -
sastatits, ar1 balsu izkartojums nedaudz mainits. Savukart otra téma Soreiz
skan visspriegak; ta saasinata ar hromatizaciju, iepita biezaka disonantu
liniju tikla. Bet nosléguma tomeér — sakumtéma, vien tagad saprotama karta
stipri 1sinata: ka aizejot, ar atvadu Zestu klusi izgaistot.

Piekta vokalize — Ziméjums (Andante, 1971, 1V, as moll / Dur, rondala
uzbtive ar dazam atseviski noskirtam saitém, parejam: a b a, ¢ a,) -
pirmoreiz izved arpus dabas iespaidiem un sakaribam, nedod it nekadu
konkreétu saturisku noradi. Vien varbiit akcente Iinijas, horizontales lielaku
nozimi — ka zimula vai tuSas otinas vilcienu; ar1 ritma asumu, pasvitrotas
kontiiras —iesp&jams, ka ogles Ziméjuma vai pat iespiedgrafika... 51 vokalize
tematiska materiala dazadibas zina ir visbagataka citu vida, tadel ari forma
komplicetaka un vienlaikus brivaka, 1pasi minéto saiSu, parejposmu del.

Pirmo temu (refrénu a) veido akordu spéle — lejupejosi minora trijskani
un pamazinatu trijskanu enharmoniski lidzinieki seko viens otram (5, A,
T, B), to apaksejas skanas tiek paildzinatas un beigas kopa izveido mazo
minora septakordu (b—f-des—as). Otra téma (pirma epizode b, no 9. t.) ved
uz sameéra strauju, dramatisku kapinajumu ar raksturigu ritma iegriidienu
(divas seSpadsmitdalas un astotdala, ko liga savieno ar pusnoti — resp.,
specigi izteikts sinkopes efekts); nosleguma fazé apvérsta punktejuma
ritms raisa prieksstatu par sapju izsaucienu, gandriz vaidu. Seko it ka
replika no malas, izlidzinoss léns divtaktu komentars, kas mierpilns noslé-
dzas kadence As dur.

Refréna atkartojums (a;) — sakuma nemainits, bet velak saisinats,
strupinats — pavisam lidzeni (uz enharmonisma pamata) saklaujas ar otro
epizodi (c). Tas uzmanibas centra — sopranu partija uz stiprajam taktsdalam
zibsnijosie trijskani: tie pasi as un As (pieraksta gis un Gis), bet tagad no
apaksas uz augsu un atpakal — gandriz ka Saudigas liesmu melites. Pa-
visam driz tie vél deforméjas pamazinata trijskana kontiira — ka nervozs
Svikajiens, kaprizs zimula zigzags. Tacu arl Soreiz posms noslédzas
izlidzino$i — ar pakapenisku léninajumu un kadenci as moll. Pédgjais
pamattémas atveids (a,) — ka sakuma, tikai tagad cita balsu izkartojuma (T,
A, S, B), pavisam klusinati, gandriz teiksmaini, noslépumaini. Vien Soreiz
tas ved uz mierigu, léenu izgaismojumu As dur.

Sestas vokalizes (Andante, 1971, V, ¢ moll, vienkarsa trijdalforma)
virsraksts Migla ir iss, vienkarss, bet ietilpigs (Iidz pat nokrasam nezina,
neskaidriba, neizpratne), tomer pastorala ievirze, dabas gleznas Skautne,
protams, ir domingjosa. Jatama zinama sasauksme ar Gubu makoniem, lai
gan Migla skiet skumigaka, trauslaka, intimaka.
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Pirmais teikums - klusinata, pat mazliet monotona kustiba, kuras
pamatgrauds — augsupejosa minora trijskana atkartota kontiira. Brivibu,
negaiditibu, pliduma plastiku témai pieskir nekvadratiska uzbiive,
melodikas un struktiiras mainiba: ieksejais dalijums 3+2+3 (+1) t. Otrais
teikums negaiditi parvers ievadskanu fis par & moll kvintu, un $aja visai atta-
laja tonalitatée sakas treSais teikums — ar jaunas tonalitates kvartsekstakordu
melodiska izklasta; seko krass pavérsiens un atgrieSanas g moll gultné
(3+3+1 t.). Si sakariba (h moll / g moll) atgadina Franca Stiberta Nepabeigtas
simfonijas tonalo planu (pirmas dalas ekspozicija h—G[—g]—G) un tiesi
realizé Siberta sesto ka skumju zimi, ipasa dramatiska saasinajuma lidzekli.

[Andante] it
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Vidusposms — ka jau dazkart ar1 citas vokalizés — sakas iepriekséja
tonalitaté g moll, bet strauji virzas sarezgitas, disonantas diahromatiskas
akordikas biezna, epizodiski sasniedzot ar1 piecbalsibu (bez dubléjumiem)
ar nestabilu tonalo pamatu. Tomeér, pakapeniski dzidrinoties, spriegums
plok, un ilgstosak atkal stabilizejas jau labi pazistamais & moll, bet beigas
- ka pielikuma, ka maza kopsavilkuma — ar1 D dur. Vidusposma spécigais
kontrasts kopuma raisas ka péksna, negaidita paradiba, krass dramatisks
saspilejums, draudigs majiens. Ar1 dinamiskais tveérums — visa vokalizé no
pp lidz ff un beigas ppp / pp — ir loti plass.

Reprize izmainita tikai nedaudz: pedeja h moll atblazma tagad jau uz
G érgelpunkta, un pati pédéja saskana — ne vairs ¢ moll sekstakords, bet
vientula tuksa kvinta g—d.

Viena no pasam sirsnigakajam un gleznainakajam vokalizém ir septita
— Dzimtenes ainava (Moderato, 1972, 11, g moll, vienkarSa trijdalforma
aa, b a,). Loti iezimiga ir pamattémas plastiska, ligana melodija (soprani),
kas sakas ar sekstas lécienu (tadi vokalizes ir retums!). Otra raksturiga
detala — témas sasSkelSanas vertikalé. Jau melodijas sakums pasniegts ka
heterofons sabalsojums: témas balsts ir altu gari vilkta tonikas skana (g).
Otraja frazé saskelas ar1 pati melodjja: izteiksmigais, energiski uzladétais
tercas paskréjiena motivs no skanas b vienlaikus virzas augsup un lejup.
Lidzeni un dabiski, turklat parvarot ceztiru, saliedéjot plidumu, to parnem
viru balsis (T).

Moderato
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Perioda otrs teikums — varbiit tautiskas struktiiras péec tas drizak batu
apziméjams ka otra puse — ir lénigi Stipojosa akordu kadence (kopuma
veidojas viens no tautasdziesmu uzbuvei raksturigajiem paru periodis-
kuma modeliem aa, bb; burti $aja gadijuma apzimeé frazes). Visa pirma
téma variéti atkartojas ar zinamu spriedzes un dinamisma kapumu.

Joprojam lidzeni, gandriz nemanami attistiba iepliist nakosaja faze
(vidusposms b): dzidri liriska, tautiska krasa rotata Stipuldziesmas vizija
— tik silta, trausla un majiga, kadu citkart Ivanova dailradé sastopam reti.
Tomeér ta ir tikai iedoma, lauska, kas izkliedé&jas turpmakaja akordu kra-
vuma, kura aizvien pienemas spéeka disonantums, foniska dzelksnainiba.
Tiesa, kulminacija no jauna iezaigojas koSs mazora kvartsekstakords
(B dur), kas uz stiprajam taktsdalam atgadinats vel divreiz — tatad izcelts,
apstiprinats. Ta¢u kopeéja gaita ved uz ¢ moll dominanti un — reprizi.

Vel viens pamattémas caurvedums — vel viens solis uz skarbaku, atturi-
gaku izteiksmi (visa kora unisons, ar ritma skaldijumu saasinata uztakts).
Ja, arl te atkal — ilgstosi, vairakkart — atgadinata B dur kvartsekstakorda
telaina baka, izgaismojums. Tomeér nenovérsams — un paradoksali dabisks
— ir g moll nosléegums (ar visu balsu paralélismu un sinkopétu uzravienu
priekspedejais akords f~c—1—f pacelas sekundu augstak uz g—e-b-g).

Astota vokalize Varonu pieminai (Andante, 1974, XII, f moll, atkartota
divdaliba ar variétu nobeigumu ab a,b,) uztverama ka mazs rekviéms vai
séru miniatiira, lakoniska Poema luttuoso. Domigo ritumu iezimé viegls
Supojums - visa miniattira iztureta 3/4 taktsmeéra. Uzreiz sakoties ar
akordiskam vertikalem, meditativa, skumiga miizika tomeér loti lineara:
katras balss plastika apzinata un izcelta, 1pasi mazo sekundu slidéjums
(basa pavid ar1 frigiskas kadences aprises). Ka 1pasa krasa uzmanibu saista
lenigi pieklibojosas sinkopes (ceturtdalnots ar sekojosu pusnoti).

Ar1 Soreiz - atkal péc panta un piedziedajuma logikas — lézeni
pieklautais otrais posms ietver zinamu dramatizaciju, katras balss ritma
atdzivoSanos (ipasi tenoru un tad arl basu partija), ko beigu fazé atkal
nomaina spilgtak izteikta tercu struktiiras organizacija. Te seviski buitisks
ir paversiens uz As dur un divreiz iezimeétas stabilas, noteiktas d moll
apstajas, ka ar1 visa d moll sféra, kas mierigi aizved lidz pamattonalitates
f moll dominantseptakordam.

Visa aprakstita uzbtive atkartojas. Pirmais posms — ar pavisam nelielam
izmainam. Otrais — lakoniskaks, koncentrétaks: d moll izvérsuma vieta
tagad strikta, neparstidzama f moll kadence (pedeéjas Cetras taktis, kas sakas
ar pusnots ilguma izturétu kadences kvartsekstakordu un noslédzas ar
toniku — trijskani tercas melodiskaja stavoklr). Atturigi, paskarbi, ar cienu.

Devita vokalize — Preludija (Moderato, 1976, ¢ moll, divu materialu
mija ar variantstrofu formas logiku ab ab, ab,). Kaut pasa pamattéma
ielikts gritsirdigs pardzivojums, tas pausts skopi, pavesi, episki skumigas
krasas.

Pamattéma (sopranu unisons) Soreiz izcelas ar krasam konttram,
plaSiem lécieniem, kuriem gan esosa tempa un ritma apstaklos nepiemit
kustibas energija. Drizak otradi — cildens miers, zinama monumentalitate.
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Savdabibu arl tagad vairo nekvadratiska uzbuve (3+3+2+2 t.). Iestajoties
visam korim, lidzeni piesledzas otrs tematiskais veidojums, kas saista ar
harmoniska kolorita izteiksmibu. Pamata te liganas, miksti disonantas
septakordu (un to apversumu) vertikales, kas ieskice dazadus tonalos
centrus (Es, g, B) un noslédzas nezina (es—des—fis—a)...

Tacu 8is saskanas augseja terca fis—a jau sagatavojusi pirma elementa
atgrieSanos (a,): jauna tonalitate, fis moll, bet tiesi tapat — sopranu
unisona. Otrais elements (b,) savukart sakotngji atgadina bijusas krasas
lenigaka, rimtaka rituma, bet tad virza jaunas sakaribas, no kuram
harmoniskas orientacijas zina svarigaka ir cis moll zona (demonstrativi
pasniegts tonikas kvartsekstakords, bet turpmak dazuviet ar1 dominantes
terckvartakords).

Un nosléguma posms (a,): pamattéma uzreiz cetrbalsigos akordos, bet
ieprieksejas reizes atvertd izskana tagad stingri ved uz atturigi cildenu
c moll kadenci.

Desmita vokalize daudzéjada zina atskiras no paréjam. Jau nosaukums
latiqu valoda — Cantus monodicus. Gloria (Moderato, 1979, VI, h moll /
dur, salikta trijdalforma) ieved svinigu ritualu, neikdienisku notikumu un
paradibu pasaule. Ari kustibas spraigums, balsu sasauksanas intensitate,
energiskais tonuss ir $is citadibas izpausme.

Pamattémas (a) spekpilnais, urdosi mekléjosa kustiba ritosais visa kora
unisons ir gan iespaidigs, iedarbigs, gan ari interesants: ta intonativaja
iedaba arkartigi savdabigi un ciesi sakausétas seno jubilaciju, svinigu fan-
faru un misu pasu tautasdziesmu ietekmes. Runa ir par gavilésanas
dziesmu (pavasara, ganu, ari ligotnu) raksturigo dziedatsparu, impro-
vizatorisko vérienu, pasu vokalizaciju (patskanu vijumu) ka izteiksmes
Iidzekli. Senatniga un miusdieniga (t.i., todieniga!) aspekta sinteze
izpauzas ar1 skankartiskaja pamata: uz vienas skanurindas bazes tonalais
centrs (vai papildcentrs) ir mainigs, klejojoSs (tas bieZi vien ieziméts
kvantitativi: ar stiprajam taktsdalam un apstajam tajas). Turklat pirmaja
perioda vispar netiek skarta tercas skana, tatad nav pausta skankartiska
nosliece — ta tikpat labi var buit gan maZoriga, gan minoriga.

Vienkarsas trijdalformas attistoSais vidusposms (b) rotalajas ar
trijskanu apspeli (te nu gan sakot ar h moll), turklat Soreiz muziku
dinamizé kanoniska balsu (attiecigi, tembru un registru) sasauksme.
Tikai nosléeguma linijas atkal sapliist vienkopus unisona (te pavid arl
dazas hromatiskas skanas) un strikti noslédzas (melodiska kadence
fis—h). Vieteja reprize (a,) ir 1sa un noteikta: mazs divbalsigs fugato, kur
sasaukSanas noris ne vairs motivu un frazu, bet tiesi temas (kopuma,
veseluma) limen.

Krasu, spécigu kontrastu, visu izteiksmes elementu pavisam citadu
izveli un iemiesojumu iezimé saliktas trijdalformas vidusdala (c):
asketiska zemo balsu (altu, basu) liniju saskarsme skan lénas, senatnigas
- ka agrino viduslaiku dziedajumos — psalmodiski vilktas skanas. Turklat
tas brivi izkartotas negaiditas sekvencés Ges—F—E [—Ges]. Svabadi
veidotais, skaidrais un noapalotais periods variéti atkartojas (c,), tagad



aizvedot uz ais. Kopuma §i norise sekmigi pilda epizodes funkciju — ka
patstaviga attistibas stadija: nopietns vestijums, cildens un noslepumains
sludinajums, varbtit uzruna...

Saliktas formas reprize ir burtiska (vienigais piemers visa vokalizu
kopuma!), tacu tai vél pieklaujas neliela, bet biitiska koda. Sim posmam
ir sintez&joss raksturs: lidzena diatoniska kustiba atgadina vidusdalas
muzikalas norises (d moll / F dur sféra), akordiskais sakuplojums aizved
lidz varenai slavinoSai izskanai — H dur trijskanim sesbalsiga dubultkora
salikuma (kvintas melodiskaja stavokli).

Divas nakosas — vienpadsmita un divpadsmita — vokalizes iezime
pari barokala cikla prelidija un fiiga veidola. Preladija (Moderato, 1980,
L, E dur / moll, briva forma, caurvijattistiba ar divu tematisko materialu
miju) tverama tiesi ka ievadijums, prieksspéle. Ta veidojas konsekventa
Cetrbalsigu akordu un melodisku unisonu mijiedarbé. Viena no biezi
atkartotam saskanam ir e-h—gis—e, turklat lielakoties uzbuvju sakumos
un uz stiprajam taktsdalam - tatad akcentejot noteiktu hierarhiju, tonalo
centru. Arl pirma melodiska replika, pati par sevi neparprotama es moll,
tomeér nosledzas ar e. Lidziga sasauksme atkartojas, tikai tagad apstajoties
uz f, kas kliist par nakoSas akordu secibas pamatu. Arl izverstakaja un
blivakaja akordu bloka organizéjosie centri ir E dur un F dur / moll, bet pe-
dejo unisonfrazu vientulo nosledzoso h var uztvert ka E dur / moll eman-
cipétu kvintu. Preltidija saista tie$i ar savam harmoniski melodiskajam
norisém, neradot noteiktas telainas vai Zanriskas asociacijas.

Faga (Moderato, 1979, IX, e moll / dur) tatad saceréta pirms Preltidijas.
Tai piemit izteikti instrumentals raksturs (autors to pasvitro ar remarku
détaché témas sakuma, basu partija): gan divu tiru kvartu aktivais, bet
sttirainais sakédejums, gan témas turpmaka rituma melodiski lakoniskais
veidojums ar vairakkart izceltam lielo sekundu intonacijam atgadina
barokalu visparejas kustibas formu.

Izstradajuma posma dzivaku kustibu veido no témas atvasinatie, bet
izverstakie seSpadsmitdalu skréjieni. Te ari vairakkart lejupejosi sekven-
céta témas kodolintonacija, un visas balsis Islaicigi saplist sinkopétos
akordos. Reprize pavisam lakoniska — téma altu un basu unisona, gan ar
diezgan spécigu talakvirzes impulsu un paraugsmi akordiska kulminaci-
ja. Mazs, strikts trijtaktu noapalojums E dur. Ar1 figa vairak spéles dina-
mikas, sasauksmju un kontrastu efektu, mazak — emocionalas pievilcibas.

Liriski pastoralu, viegli gratsirdigu izjatu loka atgriez trispadsmita
vokalize Ziemas rits (Moderato. Interludio, 1980, IX, b moll / Dur, vienkarsa
trijdalforma). Pamattéls — léni virpulojosa, vienmeériga un vienbalsiga
kustiba ka sniegparslu kluss virmojums. Plasumu un brivu plaidumu
atkal veicina nekvadratiska buave (5+5+5+5 t.). Un arl te vidusposms
lidzeni izaug, pamatkodola sekvencu sagatavots. levérojami atskiras
lenakas, smagakas akordu secibas ar vientercu trijskanu un sekstakordu
(Des | d) vairakkarteju izgarSoSanu. Saspringuma, satraukuma niansi
veicina pakapeniski ieviestais ritma darbigums, negaiditie akcenti. Tomer
ar1 vidusposms noslédzas ar pamatmaterialu.
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Reprize sakummaterials atkartojas gandriz burtiski, tikai tagad visa kora
unisona, turklat sestaktu un piectaktu uzbuvju garas beigu skanas Soreiz
parsvara harmonizetas gaisos, pilnskanigos trijskanos vai to apversumos.
Vienigi pedeja caurveduma pamattéma isinata, it ka aprauta. Un — maza,
vertikales veidota izskana, kas nosledzas ar B dur kvartsekstakordu.

(vletrpadsmité vokalize ir Elégija (Andante ma non troppo, 1981, XII,
fis moll, vienkarsa trijdalforma a a, b a,). Mal&jas dalas it ka uzvertas uz kora
unisona fis — tas konsekventi atkartojas visu trijtaktu frazu sakuma un beigas
(5+5+5 t.). Melodiska kustiba te lidzena un rama, pirmajas frazés veidojot
mazus vilniSus vienigi no sekundam. Savdabu senatnigu pieton&umu
atkal sniedz konsekvents tiro kvintu paralélisms, turklat beigu apstajas uz
minéta fis iezZimé ikreiz citu akordisko vertikali — koloristisku negaiditibu,
parsteigumu.

Vidusposms - sparigaks, energiskaks; taja — ritma atsperigums,
melodiska atveziena plasums. Tiesa, melodija neplast vienlaidu loka,
ta skaidri dalas frazés un to atkartojumos, lidz izversas lidzenas akordu
secibas. Atseviski balsu pari ar Seit reizumis atbalso paralélo kvintu skopo
fonismu, kopuma vedot uz reprizi gatavojoso dominantes sferu (—fis). Isa,
tvirta reprize savu fis Soreiz velk tikai vienu takti ik frazes sakuma, tadel
ar1 strukttira te cita (4+4+4 t.). Turklat kvintu vieta tagad pilni trijskani, kas
blivi dubleti sievieSu un viru balsu grupas.

Pedéjai, piecpadsmitajai vokalizei dots nosaukums Jiisma (Moderato,
1982, 11, Es dur, vienkarSa trijdalforma a a, b a,). Gan virsraksta emocio-
nalaja ievirze, gan muzikas noskana, pacilatiba ta sasaucas ar jau aplitkoto
Cantus [..] Gloria, tomeér atskiriba no minéta darba Jisma ir daudz siltaka,
liriski pilnskanigaka, ari latviskaka (dazas secibas — pieméram, 3. takts —
pat negaiditi atsauc atmina Kur tu skriesi, vanadzini Jurjanu Andreja apdare).
Starp konkretam tautiskuma izpausmem jaizcel paraléla mainu skankarta
Es dur [ c moll.
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Pirmas téemas melodikai ar tas dzivo, mainigo, visam balsim kopgjo rit-
mu sakotnéji piemit nedaudz patosa, svinigas uzrunas gara. Tacu taja iezi-
meéjas ar1 paralélu tercu un sekstu slidéjums dazada apjoma un kombineé-
juma. Seit tas atkal atgadina gaviléanas dziesmu raksturigos metus (ipasi
no 4. lidz 8. taktij) gan ar pliduma izcelSanu, gan skanu apvisanas, ap-
rotasanas daili. Raisas pat gluzi konkrétas asociacijas ar Emila Melngaila
Cekulaina zile dzied vokalizacijas formulam.

Vidusposms vispirms apspélé So pasu mainibu (c / Es); viens no dina-
mizacijas faktoriem te ir imitacijveida sasaukSanas. Kulminacijas zona — ka
jau daudzkart bijis — akordiska, teju vai koraliska seciba, kas Soreiz izvérsta
pat astonbalsiga krasnuma. Reprizes melodiskais risinajums ir tiesi tads



pat ka pirmoreiz, tomér harmoniskais pamats tagad gluzi cits — jau no
pasa sakuma ¢ moll. Tiesi tadé] jo spilgtaka un gaisaka skiet nosléguma
kadence, ko vainago septinbalsigs Es dur trijskanis. Visa vokalize ir
emocionali tieSa, bagata, bliva; taja urd kads neztidoss un neparsiidzams
vitals ladins, dzivibas speks.

* % %

Ir samera viegli saskatit vokalizu kopejos vaibstus: tie labi pamanami,
gandriz acis kritosi. Vispirmam kartam mizika ir tonala. Skankartiska
baze var biit loti atSkiriga — no daudzveidigam diatonikas izpausmém
lidz diahromatiskiem veidojumiem, bet vienmér jitama tonikalitate,
vienojosais, organizéjosais centrs. Interesanti, ka plasi izmantoti trijskani
un to apversumi: tie iegiist gandriz zimes lomu - ka stabilitates un
labskanas izpaudums. Tomer janorada, ka bagatigi lietotie kvartsekst-
akordi ir zinama meéra parsteidzosi, netradicionali — visbiezak tie ir
patstavigas saskanas, nevis kadences sastavdalas. Tiesi harmoniska
valoda rada ivanovisko atmosferu un krasu, bet nelaujas kadam konkretam
aptverosam raksturojumam, atskaitot varbiit tadus panémienus ka maza
minora septakorda bieZi ekspluatétais fonisms. Ipasa krasa piemit ari
trijskanu (un tiro kvintu) tieSajiem paralelismiem — parsvara taisni ka
konsekventam kolorita veidoSanas lidzeklim, veselam virteném. Tacu
akordika un visa harmoniska valoda, protams, ciesi saistita ar melosu.

Savukart melosa pamatiezime, ta izteiksmibas garants ir izteikti
linearais raksturs, horizontales izkoptiba itin visas balsis. Tiesa, soprani
Saja zina tomeér ir priekSplana, it ipasi, ja sakums ir vienbalsigs. Tematisms
ir vokalizu télainibas pamats, stipra puse. Tas vienmér individualizéts — ar1
tad, kad komponists izmanto gatavas matrices: trijskanu konttras, lidzenu,
pakapenisku kustibu, kadas skanas apvijuma formulu. Sakotnéja izklasta
parasti izcelta tiesi intonativa iedaba, melodiskais reljefs. Tas reti veidots ka
vienota plasa pliduma Iinija: krietni bieZak téma izaug no frazu preciziem
vai variétiem atkartojumiem, risinajuma tipa attistibas (atrise, intonativa
paraugsme, intonaciju sakeédéjums).

Blakus pakapeniskam secibam, maziem sekundu soliSiem tomer
sastopami arl uzmanibu saistosi lécieni (VII), pat principiali plasa
diapazona témas (IX) vai uzsverts divu vienvirziena lécienu savienojums
(XII). Un tomeér, tomér — sekundu gajieni ka neliels vilnojums vai senat-
nigas recitacijas atblazma, vai vienkarsi lidzena kustiba paradas daudz,
daudz biezak. Vél vairak — diezgan iemilotas ir gari vilktas unisonu skanas,
ipatas skanu horizonta zimes (X, XIII, XIV). Acimredzot komponists te
rekinas arl ar dzivas, dabiskas skanas individualitati un pasvertibu, tai
a priori piemitoso skaistumu.

Ka jau minets, skandarbu buive ir briva, bet individuali iezimiga.
Ka princips, struktiiras ideja izmantota galvenokart trijdaliba (tatad
reprizitate, tematisks noapalojums, stabilitate), bet vienlaikus panakta
izteikta caurvijattistiba, virzibas impulss, perspektivas izjiita. Raksturigs
samera plass sakotné€jais izklasts; turklat komponists biezi medz to

17



18

atkartot. Tacu atkartojuma materials vienmeér ir variéts, atjauninats —
parasti ar1 struktiiras zina. Formas posmu robeZzas — ka tas visparraksturigi
—iezimetas ar tematisma mainu. Tomer vokalizés pareja uz citu tematismu
un citu attistibas fazi (panta un piedziedajuma tipa sastatijums, pareja uz
vidusposmu) norit loti Iidzeni, plideni, daudzreiz — bez Se tradicionali
lietota tonala kontrasta. Kaut art jauns tonalais centrs — vai bijusa jauns
skankartisks traktejums — paradas visai driz, Sis parejas maskéSanas,
slepsanas panémiens savu jau veicis.

Vidusposma visbiezak sastopama aktivizacija — dzivaka, raitaka kus-
tiba, dinamiskaks un daudzveidigaks ritms, arl straujaka, kontrastiem
bagataka harmoniska pulsacija. Tipiska ir disonantuma pakapeniska saasi-
nasana; bieZi vien augséja balss ir stabilizejosa, nemainiga, bet spriegumu
rada zemako balsu uzvilksana, harmoniski foniskais sasprindzinajums.

Reprizes — ka likums — médz bt saisinatas, koncentrétas, lakoniskas.
Tas veic savu lidzsvarojoso, uz formas noapalotibu virzito lomu jau ar pasu
sakotneja tematisma apstiprinasanas faktu. Loti raksturiga ar1 tonalitates
stabilizesana un skaidras centralas saskanas izveide. Tomer ari te verojama
izteikta individualizacija, atSkirigi risinajumi: gan klasisks cetrbalsigs
trijskanis ar pamattoni augséja balsi, gan trijskanis tercas vai kvintas
stavokli, tai skaita ar fakttras dubultojumiem (piecbalsiba, sesbalsiba,
septinbalsiba!), gan, gluZzi otradi - tirs unisons, tuksa kvinta, ar1 piesatinata,
bagatinata tonika (III).

Dazkart reprizei seko neliela koda vai ar1 pati reprize ir apvienota ar
kodu (reprizkoda — reprizes un kodas dramaturgisko un kompozicionalo
funkciju sapliisme). Visi Sie panémieni miniatiiru ietvaros kapina
individualitates Tpatsvaru, vérs katru vokalizi atSkirigu ne tikai téla un
rakstura, bet ari attistiba un uzbuve. Tadel klasiskie principi — reprizitate
ka Iidzsvarojoss faktors, tematisma maina ka kontrasta avots un izpausme,
posmu atkartojums ka apstiprinajums, bet ari ka talakvirze, — visi tie
darbojas gan sava ierastaja veidola, gan iekrasoti ar smalkam niansem,
stkam atkapém, atSkirigam detalam, kas lauj pilniba parvarét jebkadu
shematismu. Vel vairak — pieskir dramaturgiskajam risinajumam svai-
gumu, vienreizibu, komponista radosa rokraksta zimogu.

Skandarbu nosaukumi, protams, atvieglo izpratni un uztveri. Tomer
devet tos par programmatiskiem isti pareizi nebiitu. Pirmkart, ir vismaz
pieci gadijumi, kad virsraksta jéga ir tikai Zanra apzimejums (IX, X, XI, XII,
XIV; nomalus paliek V — Ziméjums, liela méra ar1 VIII — Varonu pieminai).
Dabiski, ar1 tas palidz, sniedz noteiktu nostadni, tacu ir pavisam visparigs,
universals, Ipasi jau prelidija vai fiiga. Otrkart, dominéjosie, daba smeltie
un ar dabas téliem un norisém saistitie virsraksti ari parasti ir visai plasi,
visparigi. Tacu tas nekada zina nav trakums — drizak rosinajums, impulss
fantazijai. Jo vairak tadel, ka tematisms satur daudz zimju, majienu, sleptu
norazu. Tas signalizé par noteiktu ievirzi, ko rada Zanra asociacijas (fan-
faras, koralis, Supuldziesma, sarabanda, gregoriskie dziedajumi),
tradicionali izteiksmes Iidzeklu kompleksi (frigiska kadence, passus
duriusculus) vai izt€lojosi paneémieni (putnu balsis, zvani). Tade] praktiski



vienmer aiz (virs!) attélojosa, gleznieciska slana ir psihologizacija, dvéseles
norises, tiri muzikala, verbali neatklajama satura prioritate.

Jana Ivanova simfonisms, lai cik augsts un dzils, tomer ir primus inter
pares: gan priekstecu un laikabiedru saites siets, gan pasaules pieredze
balstits. Tas nav savrups. Vokalizes — liela méra ir. Te saplust simfo-
nisks vériens, visparinajums un kamermiuzikas smalkums, intimitate,
detalizacija. Ar1 pats miniatirisms ir svarigs — tieSi ka princips, estétiska
pozicija. Ar to visu vokalizes ir avota lase, kura atspogulojas pasaule un
bezgaliba.
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VOCALIZES BY JANIS IVANOVS — AN APART
PHENOMENON IN LATVIAN MUSIC

Janis Torgans
Summary

The irony is that vocalizes for the choir by Janis Ivanovs (1906-1983),
not being solitary in the creative contribution of his own within the
context of Latvian music as such still seem to be slightly alien and
incongruous. They remain marginal even in the confines of choral
singing owing to both the complicacy of musical writing that is beyond
the capacity of a considerable part of the choirs and the lack of the text,
the latter being non-traditional and even embarrassing to the audience.
The text of a choral song proves to be a force of tremendous power,
consolidating the singers and the public in one common idea, attitude
and poetics. However, the text also sets particular restrictions, directing
imagery into a verbally determined expression, even being stylistically
very unconfined.

For such a composer whose way of thinking manifests itself in
purely musical categories, considerably devoid of fully or semi-
programmatic denominations, explanations or commentary, the genre
of vocalize has proved to be fascinating just because of its freedom,
enabling communication with the scope and magic of choral singing,
at the same time being dominant in the choice and development of
the music of his own. As to the multiplicity of music genres Ivanovs
with his range of thinking, generalization of imagery and intensity
of development proves to be a marked symphonist. This refers to his
vocalizes for the choir as well which in their nature belong to miniatures
which may and should exist without the drama of conflict within epic
collisions that are so typical for the big symphonies. However, even
in these small compositions one can feel the touch of a symphonist,
namely, a symphonic generalization, rising above the daily routine, a
straightforward observation and a specific impression.

Early 20" century witnesses the appearance of choral vocalizes as
independent pieces of music which still remain exceptional, meant
only for a limited circle of admirers and like-minded professionals.
Towards the end and the middle of the 20" century there is already
a large amount of various vocalizes, written by such composers as
Vytautas Barkauskas, Luciano Berio, Yury Falik, Morton Feldman,
Janis Kalnins, Arvo Part, Folke Rabe, Alfred Schnittke, Margeris Zarins
and many others. However, these works for the most part have also
originated as experiments, try-outs and concrete commissions familiar
in the environment of music professionals, festivals and elitist sound
recording studios. Vocalizes by Janis Ivanovs on a like background
stand out with their conceptual stability, consistency and longevity.



As vocalizes have rather little been considered in publications their
concise and consecutive description according to the timeline is presented.
The list of music pieces is the following:

Autumn Song (Moderato, 1964, 1, in F-sharp minor)
Birds of Passage (Moderato [Tempo rubato], 1967, X1, in F minor)
On a Rainy Day (Andante [rubato], 1967, X1, in C minor)
Cumuli (Andante, 1970, X, in A-flat major)
Drawing (Andante, 1971, IV, in A-flat minor / major)
Fog (Andante, 1971, V, in G minor)
A Vista of Homeland (Moderato, 1972, 11, in G minor)
In Remembrance of Heros (Andante, 1974, XI1, in F minor)
Prelude (Moderato, 1976, in C minor)
. Cantus Monodicus. Gloria (Moderato, 1979, VI, in H minor / major)
. Prelude (Moderato, 1980, 1, in E major / minor)
. Fugue (Moderato, 1979, IX, in E minor / major)
. Winter Morning (Moderato. Interludio, 1980, IX, in B-flat minor / major)
. Elegy (Andante ma non troppo, 1981, XII, in F-sharp minor)
. Delight (Moderato, 1982, 1, in E-flat major)
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It is rather easy to trace the common features of vocalizes. First of all,
the music is tonal. The base of mode can be very diverse, ranging from
multiform diatonic manifestations to diachromatic structures, yet always
preserving some tonicality, kind of a uniting and organizing centre.
Rather intriguing is the use of triads and their inversions. Expressing
stability and harmony, they acquire almost the meaning of a symbol.
However, it should be mentioned that the presence of abundant fourth-
sixth chords or, in other words, second inversion of a triad is somewhat
surprising and non-traditional, most of all appearing not as a constituent
part of cadence but that of a continuous harmony. It is just the language
of harmony that adds to the specific colouring and atmosphere of Ivanov’s
style in music, defying any concrete and ambient definitions with the
exception of maybe such a technique as phonics, rather often exploited
by the minor seventh chord. A unique colouring is achieved by a direct
parallelism of triads (and pure fifths) predominantly as a consequent
means of expressing a specific musical atmosphere. However, the
chordism and the whole harmonious language of musical expression are
certainly closely linked with melos. But the basic feature of the latter in
its turn and its guarantee for musical expression proves to be its
markedly linear nature, adding a feeling of finished horizontals in every
single group of voices. It cannot be denied that sopranos in such a case
come to the foreground, the more so, if the beginning is of one voice.
The strong point and basis of the imagery of vocalizes seems to be the
thematic material, which is always individualized, even when ready-made
matrices such as an outline of triads, a smooth and gradual movement or
a mode of entwining some particular sound have been used. The primary
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exposition traditionally serves as a background for emphasizing the
nature of intonation alongside with the melodious pattern.

The structure of a music composition is unconfined but at the same
time also notably individualized. In most cases the structure used has
been made up of three parts (namely, the principle of recapitulation,
reprise) with a simultaneous and notably marked development of
through-composition elements, with a momentum of advance or a feeling
of perspective. Music pieces are characterized by a rather extended
primary exposition which is often repeated.

The middle part is characterized by activation with a more boyant
and brisk movement, with a more dynamic and diverse rhythm and
a more impetuous pulsation of harmony which is rich in contrasts.
Its typical feature is a gradual escalation of discord. Recapitulations,
reprises are, as a rule, contracted, concentrated and laconic. Their part
of counterbalancing becomes evident with the very first validation of
thematic material. Another distinctive feature of it is the stabilizing of
tonality and clear efflorescence of the central chord, central uniformity of
sounding. However, a pronounced individualization and an essentially
different development, comprising both a classical four-part triad with
a basic tone (root) in the upper voice and a triad in the position of the
third or the fifth, including the doubling of texture (such as five voices,
six voices, seven voices) or just the opposite — a pure unison, an empty
fifth or a compound and enriched tonic is observed in the middle part as
well (I10).

As to music piece denominations, they, certainly, facilitate
understanding and perception. However, it would not be quite right to
call them programmatic. To begin with, there are at least five cases when
the meaning of the denomination exists only as a denomination of the
genre (IX, X, XI, XII, XIV; V — Drawing stays aside; the same largely refers
to VIII - In Remembrance of Heros). Secondly, the dominant denominations
which are linked with the images and processes of nature are usually
fairly extensive and abstract. This should by no means be regarded as a
shortcoming, but sooner as an impulse for giving way to fantasy, the more
so, because music material comprises numerous symbols, allusions and
concealed messages. It testifies about a particular disposition, effected
by means of genre associations (trumpets, chorale, lullaby, saraband,
and Gregorian chant), traditional complexes (Phrygian cadence, passus
duriusculus) or depicting strokes (songs of birds and bells). Owing to the
above the pictorial layer is always a signpost of some psychologization,
soul processes, and a purely musical priority of a verbally unexposable
substance.

The symphonism of Janis Ivanovs, regardless of its height and depth
still proves to be primus inter pares: both intertwined with his predecessors
and contemporaries and grounded in the world experience. Contrasting
to vocalizes which to a great extent may be viewed as solitary, it is not



a thing apart. It blends together such elements as symphonic scope
and generalization alongside with the subtlety, intimacy and detailed
elaboration of chamber music. The miniature form itself is also important
— just as a principle, as an aesthetic position. Considering the above,
vocalizes prove to be a tear of spring water, reflecting the world and
eternity.
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Georga Peléca Trispadsmitas Londonas simfonijas sakums: komponista rokraksts



LAIKMETIGAS FORMVEIDES IEZIMES
GEORGA PELECA TRISPADSMITAJA
LONDONAS SIMFONIJA

PAR STILU PARALELEM UN NE TIKAI PAR TAM

Jelena Lebedeva

Stilu paraléles miuzika ir sameéra izplatita paradiba - seviski
20. gadsimta, kad izveidojusies pat ipasa teorétiska koncepcija, kura ne
tikai apstiprina Sis paradibas eksistenci, bet apliko ari tas sastavdalas,
izpausmes variantus utt. 1971. gada Alfréds Snitke Starptautiska mi-
zikas seminara kongresa izvirzija jédzienu polististika un veltija tam savu
referatu; tadéjadi vins licis pamatus veselai muzikologijas nozarei, kura
par pétijuma objektu kluvusas dazadas stilu mijiedarbes formas. Spéles
ar stiliem, sveSa varda izmantojums, pat cita stila elementu ieklavums ta
vai cita autora miizikas arsenala — $is tendences kompozicijas praksée
arkartigi spilgti atklajas pagajusa gadsimta otraja pus€, tacu nav
zaudéjusas savu nozimi vél misdienas.

Polistilistika sastopama ari latvieSu muizika, lai gan tas izpausmes
nav tik radikalas ka, pieméram, Sai aspekta slavenaja Lucano Berio
Simfonijja astonam balsim un orkestrim (1968) vai Alfreda Snitkes
simfoniskajos ekskursos vésture (Pirmaja un TreSaja simfonija — attiecigi,
1972 un 1981); japiezime, ka Snitke sava dailrade konsekventi
paudis piekersanos polistilistikai. LatvieSu mtizikai, pirmam kartam
simfoniskajai, vispar nav raksturigs mekléjumu un atklajumu uzsverts
radikalisms un eksperimentalisms. Tacu spéles ar stiliem SkituSas gana
pievilcigas daudziem latvieSu komponistiem, turklat daziem (pie-
meéram, Péterim Plakidim) tas kluvusas loti tuvas, jo organiski apvie-
nojas ar vinu pasu muzikalas domasanas ievirzi. Polistilistika latviesu
skanumaksla aptver dazadus zanrus, neatstajot nomalus ari simfoniju.

Ipasu uzmanibu 3ai zina pelna Georga Peléca Trispadsmita
Londonas simfonija (2002). Interesanti, ka ta ir pirma simfonija
komponista dailradé, lai gan monumentali Zanri vinam nav svesi:
var atgadinat vairakas vokali simfoniskas kompozicijas, tai skaita ar
sakralu tematiku, pieméram, Ziemassvetku oratoriju Kristus ir dzimis
jauktajam korim un simfoniskajam orkestrim (2000) un kantati Solijums
(2005) tadam pasam atskanotajsastavam. Tacu instrumentalmuzikas
sfera komponists biezak pieverSas koncerta zanram visdazadakajos
ta variantos (turklat ta ir ari laikmeta zime — musdienas koncerts ir
vispopularakais Zanrs simfoniskaja vai, plasak tverot, orkestra muizika).
Pieméram, Latvijas Miizikas informacijas centra veidotaja Peléca
skandarbu raditaja (http://www.lmic.lv/core.php?pageld=722&id=314
&works=1&zanrs=all) ietverti koncerti dazadiem instrumentiem; viens
no pédejiem — koncerts obojai un kamerorkestrim En souvenir d’Orfée
(Atceroties Orfeju) — datéts ar 2006. gadu.
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Pats nosaukums Trispadsmita Londonas [..] neparprotami oriente klausi-
taju uz stilu, kurS pasaule pazistams ka klasicisms. Peleca Trispadsmita
Londonas simfonija — tas ir savdabigs turpinajums, péecvards jeb postludija
Jozefa Haidna Londonas simfoniju virknei. Daudzos 20. gadsimta
(seviski ta pedeja ceturksna) skandarbos postlidijas raksturs saistits
ar kadu visparéju tendenci, ko varétu raksturot ka wvestijuma pabeigSanu
(dockasvisanue). Ta atklajas ka pievérsanas loti dazadiem stiliem, skandarba
orientieriem: sakot ar gregoriku Iidz pat 20. gadsimta avangardam. Krievu
muzikologs Aleksandrs Sokolovs apziméjis So tendenci ar jédzienu
dozosapusariue mpaduuil — brivi tulkojot, tradiciju pausta vestijuma pabeigsana
[5: 10; u.c.]. Tadejadi postliidija (varbut mazliet negaiditi) kluvusi par
patstavigu zanru, kas muzika tiek izmantots bez saistibas ar konkrétu
situaciju vai iepriekseju darbibu: Sai konteksta atgadinasu, pieméram,
Vitolda Lutoslavska Tris postliidijas orkestrim (1960).

Japiebilst, ka tieSa orienteéSana uz avotu, norade uz stila paraugu laikme-
tiga skandarba nosaukuma nav unikala. Starp latvieSu mizikas lappusém
te varetu mineét, pieméram, Margera Zarina Partitu baroka stili mecosop-
ranam un instrumentalam ansamblim (1963) un mums hronologiski
tuvakos Pétera Plakida sacerejumus, kuru vidu ir ar1 skandarbi orkestrim
— taja skaita Vel viena Veébera opera ar apaksvirsrakstu koncerts klarnetei un
orkestrim (1993). 51 opusa nosaukuma fikséts gan ierosmi devusa kompo-
nista uzvards (K. M. Vébers), gan zanrs (opera), kurs interpretéts (precizak,
kvaziinterpretéts) pavisam citos Zanra apstaklos (koncerts); tapéc ar1 Plakidis
izmantojis dubultnosaukumu, turklat abi taja apvienotie zanri (gan opera,
gan koncerts klarnetei) aizgtiti no Vébera dailrades arsenala. Resp., ka jau
Plakidim tipiski, jutams ne tikai spéles gars, bet humoristiski distancéta vai
pat paradoksali ironiska situacija; 51 ievirze pirmam kartam atspogulojas
skandarba virsraksta, ta Zanra atsifréjuma jeb, precizak, zanra intriga.
Nevilus rodas asociacijas ar kadu Maurisio Kagela skandarba nosaukumu
— ta stilistiskaja orientieri paradoksa elements izcelts maksimali spilgti. Seit
domaju vina Variacijas bez fagas lielam orkestrim par Johannesa Bramsa
Variacijam un fiigu par Hendela tému klavierem op. 24 (1972; nosaukuma
anglu versija Variations Without Fugue on Brahms’ Variations and Fugue on a
Theme by Hindel).

Pelecis stila paraléles iezime citadi. Ar1 vins spéléjas ar publikas uztveri,
bet savadak: izglitotam klausitajam Haidna wuzvards kompozicijas
nosaukuma saprotams pats par sevi, turpreti neofitam tas ietver neskaidribu,
savdabigu noslépumu - ja ir Trispadsmita Londonas simfonija, tatad ieprieks
bijusas vel citas simfonijas, vai tas ar1 ir Londonas, vai nav... utt.

Tomeér zanra aspekta te spéles nav. Skandarbs tiek dévéts par simfoniju,
vel vairak: noradits orientieris, zanra modelis — Haidna klasiska simfonija,
kas turklat parstav vina dailrades vélino posmu, t.i., stila attistibas virsotni.
Atgadinasu, ka tolaik jau bija sacerétas visas V. A. Mocarta simfonijas
(pedeja — 41. — pabeigta 1788. gada) un lidz L. van Béthovena Pirmas
simfonijas tapSanai (1800) atlika vairs tikai dazi gadi.



Apliikojot Haidna un Peléca Londonas simfonijas, minésu vispirms dazas
radniecigas iezimes. Tiesa, tas vairak attiecas uz aréjiem faktoriem, kas pasi
par sevi varétu skist mazsvarigi, tomeér pelna zinamu ievéribu. Sakuma par
daziem skaitliem, kas vedina uz domu par noteiktu simboliku (sleptu un,
iespejams, pat sakralu).

Haidns savas Londonas simfonijas sacerejis 1791.-1795. gada, t.i.,
18. gadsimta beigas. Peléca simfonija radusies 2002. gada (tiesi Sis gads
noradits partitiiras manuskripta'), t.i., 21. gadsimta sakuma. Tadéjadi, no
vienas puses, veidojas korelacija beigas—sakums. No otras puses, saskana
ar numerologiju gadskaitla 1795 ciparu summa ir 22, kas vizuali sasaucas
ar 2002 (turklat 1791 ciparu summa ir 18, un Saja gadijuma arka izteikta
vel skaidrak). Haidns savas simfonijas komponeéjis 59-63 gadu vecuma,
Pelécim skandarba tapSanas bridi bija 53-55 gadi... (Sadas paraléles
varétu vel turpinat).

Pieversisimies kam butiskakam. Simfonijas ciklu, ka ari katru ta dalu
tradicionali raksturo temps, zanrs (ja tas noradits), taktsmers, tonalitate,
forma un orkestra sastavs. lespéjami ar1l programmatiski komentari vai
apzimejumi (no pédéjam divpadsmit Haidna simfonijam tie doti sesam).
Turklat interesanti, ka apziméjums Londonas pieskirts tiesi 104. simfonijai,
t.i., beidzamajai divpadsmit skandarbu virkné — tikai velak tas attiecinats
ar1l uz iepriekSgjam vienpadsmit simfonijam. Tadéjadi Georgs Pelécis,
nosaucot savu kompoziciju par Trispadsmito Londonas simfoniju, atklati, tiesi
saista to ar §1 Vines klasika pédé&jo opusu simfonijas zanra.

Ja salidzinasim Haidna divpadsmit Londonas simfonijas ar Peléca
vienigo, tad aina izradisies loti interesanta un ne tik viennozimiga, ka uz
to orienté nosaukums.

1. Visas Haidna (12) un Peléca (1) Londonas simfonijas veidotas ka
cetrdalu cikli.

2. Abos gadijumos tempu kontrastam ir viena shéma: atri — léni —
dzivi — (loti) atri.

3. Visas simfonijas otra dala ir léna, bet treSa — Zanriski iekrasota
(menuets).

4. No divpadsmit Haidna simfonijam vienpadsmit sacerétas mazora
(iznemot 95. simfoniju — ¢ moll), turklat aprobeZojoties ar piecam tonali-
tatém: D dur sastopams Cetras simfonijas (93., 96., 101. un 104. — t.i., gan
pirmaja, gan pédeéja no Londonas simfonijam, kas savukart it ka apvieno
visus skandarbus hipercikla); tris citas tonalitates izmantotas katra divreiz
— G dur (94., 100.), B dur (98., 102.) un Es dur (99., 103.). Tikai vienam
simfoniskajam ciklam (97.) pamattonalitate ir C dur. Sis tonalais centrs
savukart valda Peléca skandarba un tade€jadi, skiet, turpina partraukto
tonalo para attiecibu virkni Haidna simfonijas.

Minétas Cetras pozicijas pilniba sakrit abu komponistu opusos. Tacu ir
ar1 virkne atskiribu, kas skaidrak iezimé paralélu, nevis identitates ideju.

5. Pusé no Haidna simfonijam pirmaja dala izmantots divdalu pulss
(plasa izpratne), turklat ievada taktsmeérs var saglabaties ar1 sonates allegro

! Skandarba sakotnéjais variants
tapis 2000. gada (pirmatskanots
2001). Tacu velak komponists veicis
nosu teksta dazas izmainas, un
tadéjadi pedeja versija datéta ar
2002. gadu.
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(piem., taktsmeérs C — 95. un 99. simfonija), tomeér biezak (98., 100., 102. un
104. simfonija), pateicoties ¢ taktsméram sonates formas sakuma, notiek it
ka tempa paatrinajums. $i tendence rod savu turpinajumu Pelé¢a simfonijas
pirmaja dala ar vienu niansi — ievada valdoso C taktsmeru turpmak (sakot
ar galveno partiju) nomaina 2/4.

Trispadsmitdas Londonas simfonijas otraja dala C taktsmeérs lauj saskatit
paraléles ar Haidna 93. un 97. simfoniju. Menuetus abi komponisti atbil-
stosi tradicijai veidojusi 3/4 taktsmera. Savukart Peleca simfonijas finala
2/4 taktsmeérs analogisks Haidna 93., 94., 96., 97., 99. un 102. simfonijai.
No taktsméra viedokla izpauZas zinama sistema, kas saistita ar parskaitlu
attiectbam —to apliecina tam vai citam modelim atbilstoSo Haidna simfoniju
skaits (sk. pedgjo kolonnu tabula):

Dalu taktsmeéra identitate
Cikla dalas | G. Pelécis J. Haidns ] B Haldp.a .
: ! simfoniju skaits

l.dala |C—2/4 | C— ¢—98,100,102, i 4
104. simfonija 1
C — paatrinot tempu vai ! 2
saglabajot to = 95., 99. simfonija

2. dala C 93., 97. simfonija ! 2

3. dala 3/4 visas simfonijas ! 12

4. dala 2/4 93.,94.,96.,97.,99., 102. simfonija 6

No 8is tabulas izriet kada interesanta likumsakariba: Haidnam veidojas
taktsméra arka vai nu starp pirmo un pédgjo dalu (2/4 sonates allegro un
finala), vai ar1 starp otro un ceturto dalu (ka 94. simfonija, kur abas Sajas
dalas valda 2/4), savukart Peléca skandarba tris dalas (iznemot treso)
saista pilniga vai daléja taktsméra Iidziba. Turklat arkas starp pirmo un
treSo, ka arl otro un ceturto dalu Haidnam krietni biezak sastopamas
simfonijas ar trijdalu taktsméra veidotu pirmo dalu (93., 94., 97. u.c.).

6. Raksturojot pasu tempu, janem véra, ka Pelécis savas partitiiras
neapzimé tempu ar vardiem: vins sniedz tikai metronoma noradi. Tas,
protams, ir precizak, tacu tikai aptuveni atbilst kadam konkrétam tempa
nosaukumam. Tapéc ar1 abu komponistu simfoniju salidzinajums Saja
aspekta ir visai nosacits — metronoma skala nav etalons (nav stingras
attiecibas starp tempa vardisko apziméjumu un metronoma raditaju), bez
tam Haidna laika tempu atSifréjumi un traktéjumi bija mazliet citadi neka
misdienas. Tomeér meginasim ieskicét pasu butiskako.

Haidna simfoniju pirmajam dalam raksturigs saméra léns ievads (Adagio
vai pat Largo 102. simfonija) un atra sonates forma (Allegro sastopams
cetros skandarbos — 96., 98., 100. un 104. simfonija; citos gadijumos ir vél



atraka tempa norades, un tas gandriz neatkartojas). Resp., kontrasts ir loti
ieverojams (vienigais iznémums ir 95. simfonija ¢ moll). Peléca simfonijas
pirmaja dala ievads un pamatdala atskiras taktsméra zina (C un 2/4),
tacu vienojosais ir pulss — péc M. M., J=120. Tadgjadi ari Seit izpauzas
paraléles, lai gan ne pilniga identitate. Peléa simfonijas otrajai dalai ta
pati pulsa vieniba ir jau 66, kas aptuveni atbilst Andante tempam, un Sai
zina vérojama lidziba pusei no Haidna simfonijam (94., 95., 96., 101., 103.
un 104.). TreSajai dalai pulss ir 108, kas tuvaks Allegretto, un tas savukart
sasaucas ar Haidna simfoniju menuetiem, kuros norades Allegretto vai
Allegro sastopamas visbiezak. Beidzot, finala dala ir visstraujaka (ar pulsu
126) — temps Seit ir nedaudz atraks ka pirmaja dala, t.i., apméram Allegro
molto (vai Allegro assai). Haidna finaliem raksturigas vel atraka tempa
norades, un pats vards Allegro sastopams tikai Sadas vardkopas: Allegro di
molto (94. simfonija), Allegro con spirito (103. simfonija) un Allegro spiritoso
(104. simfonija).

Tatad ar1 $aja gadijuma var runat tikai par tempu liknes visparéjo mo-
deli abu komponistu simfoniskajos ciklos, bet ne par tiesu lidzibu.

7. Raksturojot skandarbu tonalo planu, ir vérts apliikot tabulu, kura loti
uzskatami demonstre gan kopigo, gan atskirigo:

J. Haidns G. Pelécis
1.|T-S-T-T | 7simfonijas 93.,94.,96.,97., |D,G D,C
100., 101., G, D, D dur
104. simfonija T-D-D-T
2.t -IlI-t-T | 1simfonija 95. simfonija c moll
Cdur
3.]T-D-T-T | 2simfonijas 98., B dur

102. simfonija

4 |T-II-T-T | 1simfonija 99. simfonija Es dur

5| T-VI-T-T | 1simfonija 103. simfonija Es dur

No tabulas izriet, ka Peléca cikla tonala plana pamatmodelis nav Haidna
simfonijas visbiezak sastopamais — Vines klasikim ir tikai divas simfonijas
(98., 102.) ar daleji [idzigu tonalo struktiru (sk. 3. iedalu tabula), bet, pats
galvenais — abiem komponistiem atskiras menueta tonalitate. Raksturojot
Haidna Londonas simfoniju tonalos planus, gribétu pieverst ipasu uzmanibu
diviem aspektiem. Pirmkart, 95. simfonijas ¢ moll finals rakstits vienvarda
mazora — iesp&jams, pirmoreiz simfonijas cikla vésture (gandriz vienmer
Saja sakara tiek minéeta Bethovena Piekta simfonija); te interesanti atga-
dinat, ka Haidna dailradé sastopams ari savdabigs So tonalo attiecibu
apversums — skandarbs mazora tonalitate beidzas ar finalu minora (kvartets
op. 76 nr. 1 G dur — g moll). Otrkart, Haidnam absolati nav raksturiga
tonalitates parmaina cikla treSaja ceturtdala, Sis princips ienaks muzika
krietni velak (piem., Bethovena Septitaja simfonija: A —a — F -A).

Savukart Peléca simfonijas tonalajam planam ir spogulsimetriska
uzbiive, kurai loti grati atrast analogu 18. gadsimta simfonijas.
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8. Turpinajuma par orkestra sastavu. Haidna simfonijas izmantots
mazais (t.s. divkarSais) sastavs, kura ir cetras stigu instrumentu partijas
(Celliem un kontrabasiem nosu materials pierakstits viena linijkopa) un
pusSaminstrumentu klasts tiek variets: 93.-98. un 102. simfonija ir divas
flautas, divas obojas un divi fagoti (daléjs iznémums ir 95. simfonija — tikai
viena flauta), citas simfonijas (99.-101., 103. un 104.) §1 orkestra grupa
papildinata ar divam klarnetém; metala pasaminstrumentu grupu veido
divi meZragi un divas trompetes. Visu simfoniju orkestra sastava ieklauti
timpani, bet 100. simfonija G dur ar1 skiviji, trijstiris un lielas bungas.

Pelécis saglaba divkarsa orkestra sastava tradiciju, tacu stigu grupai jau
ir piecas partijas, turklat kontrabasiem atvéléta ne tikai speciala Iinijkopa,
bet ar1 dazadas faktiiras funkcijas — tiem uzticéts ka tradicionalais cellu
dublejums, ta ari pilnigi patstaviga balss. Koka ptiSaminstrumentu grupa
oboju un fagotu skaits samazinats Iidz vienam instrumentam; no metala
pusamajiem ir tikai divi mezragi. Toties Cetriem timpaniem pievienoti
blocco di legno (koka stieni), kuru skanéjums atklaj un noslédz cikla finalu.
Tadejadi ar1 instrumentacijas joma varam konstatet gan lidzibu, gan
atskiribu.

9. Visbeidzot, aplikosim plasako jautajumu loku — katras dalas formu,
jo tiesi formas sfera lidzas jau raksturotajiem aspektiem tradicionali ietver
ari daudzus citus. Sai sakara piedavaju sikaku Pelé¢a simfonijas analizi.

Pirma dala veidota ka klasiskas sonates formas variants — sonates
allegro. Lidzigi ka Haidna simfonijas, tas sakas arievadu (26 t.), kura vairaki
panémieni jau orienté klausitaju uz klasicisma stilu: raksturigs ir visas stigu
grupas unisons, ka ar1 stigu un koka ptiSaminstrumentu tembrals kontrasts,
kurs izcel intonativa materiala dazadibu — divu elementu esamibu. Pirmais
no tiem (a) ir ritma motivs, kas ietver divtaktu skaldijumu ar trijkarsu
summéjumu (savdabigu ritma progresiju). Sis elements sakas ar unisonu
(stigu instrumentu un timpanu dublgjumu oktava 1. takti), bet nosledzas ar
dazadu augstumu saskanu, jo 2. takti pievienojas ptisaminstrumenti.

Interesanti ir divi momenti: pirmkart, ptiSaminstrumentu augsSupejosas
tercas, kuras uzslanojas stigu instrumentu trisreiz atkartotajam motivam,
pakapeniski paplasSina fakttras vertikali no tercas (2. t.) Iidz trijskanim
(6. t.). Sis vertikales diapazona pieaugums zinama méra sasaucas ar
iepriekSminéto ritma progresiju. Otrkart, ievada pirmas fazes divtaktu
struktiiras apvienojas sestaktés, kas tipiski arl Haidnam (piem., 96. vai
103. simfonijas sakumam); citas radniecigas iezimes ir visa orkestra unisons
un skaldijums ar sekojosu summeé&jumu (sastopams 104. simfonija) un zemo
stigu instrumentu unisons, kas partop akorda (Iidzigi ka 103. simfonija).

levada otrais, melodiski harmoniskais elements (b) pilniba uzticets
koka paisaminstrumentiem: flautas un obojas dialoga pamata ir lejupejosas
melodiskas linijas gammveida sekvence, ko atbalsta klarne$u akords. Si
elementa intonativais materials nav tipisks Haidnam, tomer pats vieglais
un graciozais raksturs, arl harmonijas vienkarsiba un paralela minora

iemirdzesanas atsauc atmina Vines klasika muzikas telus. Sai sakara



piemineésu arl daudzas pauzes, kas, iesp&jams, varétu vedinat uz analogiju
ar 102. un 103. simfoniju.

1. piemeérs (G. Pelécis, Trispadsmitas Londonas simfonijas 1. d.: ievads)
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levadam ir divfazu uzbtve, turklat otra faze (13.-26. t.) ir pirmas
variants: resp., pirma elementa vertikale it ka telpiski paplasinas, jo akordu
izklasts aptver lielaku diapazonu. Savukart otrais elements saSaurinas lidz
vienai vai divam taktim un vienlaikus attistas gan varieti, gan variantveida.
Tadejadi Sis elements veido mikrovariaciju procesu (3 t.... 2+1+2 t.). Tas
izpauZzas arl instrumentacija: balsu vijiga mainiba ar nelielu instrumentu
sastavu rada kustibas un, uzsversu velreiz, viegluma iespaidu.

Ievada kopeéja strukttira ir Sada:

a b - a; b,
6 + 5B+22>)1 6+ 82+3+3 )
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2 Seit un turpmak lietoti partiju
saisinati apzimé&jumi: GP - galvena
partija, BP - blakus partija, SP -
saistijuma partija, NP — nosléguma
partija.

Vel viena detala, kura praktiski nav sastopama Haidna muzika,
bet Peléca skandarbam loti raksturiga: Haidnam parsvara (lai gan ne
vienmeér) ievads kontrasté sonates formai daudzos aspektos — tempa,
tematisma, skankartas zina; tas atspogulo blakusnostatijuma principu,
kura pirmsakumi mekléjami baroka tradicija (pietiek atgadinat, pieméram,
J. S. Baha orkestra uvertiru pirmas dalas). Turpretim Pelecim blakus-
nostatijuma kontrasts izpauzas tikai daléji — tembra un faktiras joma.
Harmonijas, tai skaita skankartas plaksné ievads ir vienots ar formas
pamatdalu, noturigi izklastits C dur un sagatavo (ar dominanti) ta toniku.

Pasa sonates formas uzbiivé daza =zina verojama pécteciba
klasiskajam tradicijam, tomeér diezgan skaidri izpauZas ar1 atSkiribas.
Piemeéram, ekspozicijas atkartojums, kas tik raksturigs klasicismam (ne
tikai sonates formai) un partitiira parasti noradits ar atkartojuma zimi,
saglabats, vienigi Saja gadijuma atkartojums ir izrakstits. Turklat GP?
zona mainas orkestracija (sakuma spelgja tikai stigu instrumenti, otraja
ekspozicija tiem pievienojas ptiSamie), bet NP zona saisinats pedéjais
posms, lidz ar to otra ekspozicija nav tik izversta ka pirma (127 t.—-
114 t.). Tadejadi rodas paraleles nevis ar Haidna simfoniju sonates
formam, bet drizak ar koncertu pirmajam dalam, kur izmainas otraja
ekspozicija ir obligatas, seviski orkestracijas zina. Interesanti, ka véelak
ari reprize, salidzinot ar ekspozicijam, ir 1saka.

Cits jautajums ir formas (pirmas dalas) telaini tematiskais aspekts — Seit
tradicija saglabata, jo, pirmkart, ekspozicijas materials neietver spilgtu
telaini Zanrisku kontrastu un, otrkart, visas tematisma melodiskas uzbuves
ir cieSi radniecigas — tas apvieno kopeja, motorika saknota Zanriska
ievirze (dejiskums). Turklat dazas intonacijas ir loti tuvas folklorai:
Saja gadijuma paraleles izpauzas seviski skaidri, jo viens no Haidna
tematisma galvenajiem avotiem ir instrumentalmizikas, resp., deju
sféra — vina dailrade, ka atzime Jurijs Nekludovs, liela loma ir kontrdejas
ritmintonativajam formulam [4: 145]. Savukart Vladimirs Tirdatovs
raksta, kas veltits Haidna Londonas simfoniju sonates formai, norada uz
konkrétiem So simfoniju GP téemu Zanriskajiem avotiem — lendleru (94.,
103. simfonija), menuetu (93.), saltarellu (101.), polonézi (96.) un vienkarsi
uz skercozu (98., 99., 100., 102.) vai kantilénu dejiskumu (104.) [6: 219].
NP melodija — savdabigs Haidna 94. simfonijas otras dalas témas variants
— klist par intonativu un telainu sagatavojumu Peleca simfonijas otrajai
dalai, kura variaciju téma ir tas pasas Haidna témas cits variants.

Kopuma var atzimét tému télaini intonativo radniecibu, un S$is
faktors mazina kontrastu starp sonates formas partijam, to témam. Ka
zinams, ar1 Haidna Londonas simfonijds nav spilgta télaina kontrasta
starp partijam (izpemums ir 95. un 97. simfonijas pirmas dalas), toties
pietiekami bieZi sastopams tematiskais un pat Zanriskais kontrasts NP
vai BP-NP zona: gan tas pirmaja puse (BP - 93., 95., 97. un 101. sim-
fonija), gan otraja (NP — 98., 99., 100., 103. un 104. simfonija). Si otra,

Haidna simfonijam visvairak raksturiga varianta ietekme vérojama



Peléca simfonijas sonates forma. leziméjot ar izcélumu un akcenta zimi
intonativi spilgtakos tematiskos materialus, ekspozicijas uzbuvi var

shematiski attélot sadi:

GP SP BP NP
aab cdd > ee¢€ f f,e
> > - - > - - >

Te redzam, ka intonativi spilgtakas témas ietvertas ekspozicijas
sakuma un tas nobeiguma — GP un NP. Sai zina varétu saskatit
analogiju ar Haidna formu, ja vien nebuitu citu faktoru, kuri dazbrid
skiet butiskaki. Turklat uzreiz piesaista uzmanibu GP un SP, ka ar1 BP
un NP uzbtves lidziba. Pirmajam parim raksturiga divdalu uzbive, Ii-
dziga barformai (Seit ieziméjas sasauksanas ar Haidnu), otrajam — variéta
perioda struktiira.

Gan sonates formas ekspozicija, gan kopejais planojums ieturéts
Kklasiskajas tradicijas. Tomeér ta ir tikai kompozicijas visparéja logika. Saturs
un, galvenais, procesualitate, manuprat, pilnigi atskiras no klasiskajiem
principiem un neparprotami orienté klausitaju uz musdienam, vispirms
uz pasa Peléca stilu.

Ekspozicijas uzbiivé skaidri iezZiméjas Cetras tematiskas zonas, kuras it
ka atbilst cetram partijam (pati izcelta vardkopa it ka Saja raksta izmantota
ar noltiku un biezi, vérsot lasitaja uzmanibu tiesi uz lidzibu, ne sakritibu).
Tacu tas nav funkcionali diferencétas, bet gan lidzvertigas un izklasta zina
noturigas. Kaut arl tematiskais saturs ir dazads, nav ne intonativu, ne
telaini Zanrisku kontrastu, drizak izpauzas papildinajuma princips.

2. piemers (G. Pelécis, Trispadsmitas Londonas simfonijas 1. d.: ekspozicijas

galvenas témas)
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2. tema (b)
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Tiesi papildinajuma princips 8aja simfonija klast par vienu no galve-
najiem formveides faktoriem. Zinama meéra te vérojama sasauksanas ar
Haidna monotematismu. Tomér Haidnam tematiska vienotiba saistita,
pirmkart, ar motivu attisttbu un, otrkart, ar spilgtu kontrastu, kurs ir Sis
attistibas rezultats (NP). Peleca simfonijas pirmaja dala viss materials ir it
ka principiali viena limeni - tas ir ekspozicionala izklasta limenis, bet ne
attistiba. Tade] sonates ekspozicijas klasiskais variants Seit traktéts pavisam



savdabigi (piedavataja shéma izmantota analogija ar Borisa Asafjeva
funkcionalo triadi):

klasiskais variants — GP SP BP NP
I M I/M IT
Georga Peléca variants— I 1T 1 I

Vienigais, kas saglabats no tradicijas — tonala centra nomaina (C-G),
tacu ta nenotiek pakapeniskas moduléSanas rezultata, jo sada procesa
praktiski nav.

Ekspozicijas pirmas puses (shema GP un SP) materialu lidziba un tonala
stabilitate rada divnozimigu situaciju: izvérstai divtemu GP sekojosa SP
batiba nepilda saistijuma funkciju un sakuma uztverama ka GP otrais
posms. To nosaka ekspozicionala izklasta noturiba, katras témas struktiiras
noapalotiba, bet seviski — galvenas tonalitates C dur pilniga valdoniba. GP
un SP otro tému (shéma b un d) intonativas radniecibas dél iesp&jama
analogija ar piedziedajuma strukttiru (para rondo). Resp., veidojas vienots
veselums, kura visi posmi atrodas viena limeni. Atskarsme, ka So posmu var
traktet ka SP, rodas tikai reprize, kur tas transponeéts cita tonalitate — F dur.
Pasu pareju uz G dur ekspozicija iezimé loti isa saite — tikai divas taktis!
Seko blakus partija ar jaunu tému (e). Lidz ar to Saja ekspozicija pilniba
atklajas tikai un vienigi initio (i) funkcija, kas tomeér ir diezgan neraksturigi
klasiskajai sonates formai, tai skaita Haidna dailradei.

Ekspozicija un tas varietais atkartojums kopa aptver 241 takti, un
seko sameéra izversts izstradajums — 89 taktis (divi posmi, 33 + 56 t.); tacu
tam nav raksturiga intensiva virziba uz vienu meérki, nav t.s. vektorialas
attistibas, dinamiskas procesualitates. Vairak ka attistiba $im posmam ir
tipiska noteikta intensitates limena saglabasana, turpinot jau iesakto
ekspoziciju, tikai nedaudz parkrasojot tas materialu. Ekspozicijas stabili-
tate, posmu noturigums un vienlidziba zinama mera tomer bija atbilstosa
visparpienemtajam jédzienam ekspozicionalitate (atspogulojot nosacitu
saikni ar Haidnu), toties izstradajums, manuprat, parkapj stila prototipa
robezas. Galvenais iemesls — savu nozimi zaude pati izstradasanas principa
kvintesence, kas salidzinajuma ar citiem attistibas veidiem vistiesak
pauz izstradajuma (ekspozicijas materiala specifiskas parveides) garu,
proti, motivu izstradasana. Te vieta Vladimira Martinova rakstitais par
izstradajuma butibu: ta atklajas, pieskirot funkcionali citu jegu gan pasai témas
struktiirai, gan saiknem starp tas elementiem [2: 88].

Sai sakara citéSu klasiskas simfonijas pétnieka Nekludova atzinu:
,motivu attistibas” metode atklaj Haidnam celu uz to (motivu, temu) iespeju
maksimalu izmantojumu un turklat apliecina vina reti bagato izdomu, fantaziju.
Jau pats Haidna instrumentalisma dejiskais raksturs un ritma lomas nozimiba
nosaka tieksmi uz motivu attistibas metodi, jo motivu attistiba — pirmam
kartam tas vinam ir intonativs darbs ar témas un tas suninu (elementu) ritma
karkasu. Izcelto (saskaldito) iso motivu Sininu ritms — témas vispazistamaka
dala — veicina, ka kompozicijas materidls atklajas vienoti ar ta attistoso raksturu
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[4: 145]. Un veél kada butiska $1 autora atzina: neraugoties uz Haidna
miizikas materiala vienkarSibu, neatlaidiga procesualitate un attistoss
raksturs provocé loti dinamisku formas traktéjumu. Vina sonates forma
kopuma dominé izstradasana (varbut tapéc ta biezi ir monotematiska)
— proti, gan pasa ekspozicija, gan vélak reprizé vienmeér ir izstradajosas
zonas. Komponista attieksmi pret skandarba materialu Nekludovs déve
par analitisku — to raksturo gan motivu attistibas metode, gan modulaciju
biezums, gan tematisma mainu sistéma izstradajuma, kas lielos vilcienos
atkarto ekspozicijas tematisko planojumu [4: 148-149]. Vel 1sak, aforistiskak,
bet ar1 ka lidzigas domas apliecinajums skan Viktora Bobrovska vardi: Te
spozi paradas imanenta iniciativas bagatiba. Haidnam pietiek ar niecigu motiou, lai
raditu intensivas attistibas procesu [1: 61].

Ka notiek attistiba Peléca sonates formas izstradajuma? Tam ir divi posmi,
kuros katra ieziméjas patstavigas fazes. Izstradajumu ievada pamattonali-
tates C dur atgrieSanas — panémiens, kas Haidnam savukart nav raksturigs.
Pirma faze ietver dazadu instrumentu dialogu. Ta gaita mijas parsvara
pakapeniska, augsupejosa (kontrabasi, Celli, alti, fagots) vai kritosa (klarnetes)
kustiba, kurai par fonu klast vijolu un flautu sespadsmitdalu pulss. Sis
intonativais materials ir parak neitrals, lai raditu viennozimigas asociacijas ar
konkrétu ekspozicijas tematismu. Tas sastopams gandriz visos ekspozicijas
posmos, sakot jau ar ievadu. Savukart notikumu paversienu (skriives
pagriezienu) izcel jauna skankartiska krasa — minors (f moll), kas gan ieziméjas
tikai ar T-D attiecibam. Tomer ar1 1 galgji vienkarsa (minimala) attistiba
loti atri (notiek izmaina tresaja reizé) aizved klausitaju uz jaunu miizikas
procesa fazi, kura par galveno stabilitates iemiesojumu kltist seSpadsmitdalu
kustiba — savdabigs ritma ostinato (sakot ar 280. takti, melodiska Skautne
vairs neparadas). Turklat Sis vijolu partijam uzticetais materials bagatinats ar
jaunam ritma idejam, kuras savstarpéji mijas, un tam piemit arisava tembrala
iezimiba: zemo stigu instrumentu un timpanu partijas paradas skaldijums ar
sekojosu summeéjumu, savukart koka ptisSaminstrumentu vai mezragu partija
— gari vilkta skana. Visa Saja faze domine statiska harmoniska vertikale, lidz
ar to nav vérojama sasauksanas ar klasiku harmonijas funkcionalo logiku.

Jevgenijs Nazaikinskis gramata Stils un zanrs miizikd raksta: No dazadiem
miizikas lidzekliem un elementiem visnoderigakas stila zimes izradijusas tas, kas
visvairdk saistitas ar skanéjuma raksturigumu. Pirmam kartam te jamin faktiira,
ritms un melodiski tematiskd organizdcija. Turpinajuma autors piebilst,
ka harmonija tikai pakapeniski kluvusi par stila zimi, aptuveni kop$
romantisma laikiem [3: 28]. S5t atzina, manuprat, prasa komentaru. Proti,
klasicisma laikmeta komponistu stila harmonijas individualitate tieSam nav
krasi akcenteta; tacu ka vesturiska kategorija jedziens klasicisma harmonija ir
ne tikai saprotams, saturigs, bet ar1 loti konkréts. Citiem vardiem, harmonija
darbojas ka vesturiska un nacionala stila zime, bet no 19. gadsimta — ar1 ka
autora stila zime. Turklat atkal tikai ierobezota laikposma, jo 20. gadsimta
daudzu autoru stilos, ka ari stilos, kurus vieno kada kompozicijas tehnika,

harmonijas traktejums ir mazak individualizéts.



Ar So atkapi véletos uzsvert sekojoso: Peléca simfonijas harmoniska
valoda, neraugoties uz tas vizualo tuvibu klasiskajai (tradicionala akordu
struktiira, konsonants raksturs $a jédziena plasa izpratn€, tonalo centru
skaidriba un stabilitate utt.), nav klasiska. Tas avoti slépjas ne tik daudz
mizikas materiala eksponésanas un attistibas skankartiski funkcionalaja
dinamisma, kas raksturigs visiem klasikiem, tai skaita Haidnam, cik balstu
modala mija — un te izpauzas ari modalitatei tipiska funkcionalas logikas
lomas mazinasanas. Tapeéc, klausoties So skandarbu, tiesi harmonija rada
prieksSstatu par spéli ar stilu, bet ne stila adaptaciju.

Izstradajuma otrais posms, kas seko péc ceturtdalpauzes, saglaba
lidzsinejo ritma pulsaciju; tas pamatu arl Soreiz veido stigu instrumenti,
pirmam kartam vijoles, savukart citi instrumenti to dazadi izrota. Pie-
meram, astonpadsmit sakumtaktis vijolu skanejumu papildina klarnetes
un fagots, kuri izpilda arl astotdalu ostinato ritma pulsu; turklat no
harmoniskas vertikales viedokla Seit domine intervalu struktiiras, nevis
skankartiski funkcionalais aspekts. Kaut gan tonalie centri ir jausami
diezgan skaidri, var saklausit vél vienu jaunu krasu — disonanses, it ka
polifunkcionalu noslanojumu (koka ptisamie un stigu instrumenti). Tonalo
centru mirgosana (C — F — Des...) skiet loti svarstiga parsvara lineara izklasta
de] (vai nu augSup-, vai lejupejosas melodiskas secibas), kas izpauzas,
neraugoties uz skaidri ieziméto akordu vertikali; tadéjadi viss process vir-
zasuzjaunu attistibas fazi ar centru c moll. Dal€ji ta sasaucas ar izstradajuma
sakumu, jo visa pamata atkal ir melodiskais elements —lejupejosa seciba, ko
atskano vispirms mezragi, fagots vai celli un kontrabasi, bet beigas pirmas
vijoles un celli. Fazes gaita Sis materials atkartojas astonas reizes, pamisus
ar akordiem, kuros tembra prioritate atvéléta koka ptaSaminstrumentiem
un timpaniem. Tacu vienlaikus atkal paradas ostinato, kas izstradajuma
sakumam nebija tipisks. Visa faze jausami divi tonalie centri — ¢ un f,
un tie veido tonikas — subdominantes attiecibas. Tadgjadi izradas, ka
iedzilinasanas subdominantes sfera, kas tik butiska klasiskas sonates
formas izstradajumam, Saja gadijuma sniegta it ka koncentrétaka, bet
vienlaikus reducéta veida. Cetras taktis, kas nosledz izstradajumu, iezime
dominantes pirmsiktu uz jauno tonalitati un sagatavo reprizi.

Varam secinat, ka motivu izstradasana ka klasiska sonatiskuma zime
Trispadsmitajai Londonas simfonijai nav raksturiga — par galveno attistibas
principu kltst variésana. Turklat ta nav klasikiem tradicionala ornamentali
figurativa variéSana. Pelecim tuvaks ir t.s. invarianta tembra, registra
parkrasojums. Tadé] biezak attistibas pamata ir ostinato vai ar1 ostinato un
variantveides (vel — ostinato un variéSanas principa) apvienojums. Tas bija
redzams jau dalas ievada, kur tiesi Sadam izmainam paklauta 1sa trijtaktu
strukttira.

Seviski plasi cikla pirmaja dala izvérstas GP pirmas témas izkliedétas
variacijas (Vladimira Protopopova termins). Si téma divreiz atkartojas
katra no formas trim posmiem (divas ekspozicijas un reprize), turklat
stabili saglaba visas melodijas, harmonijas un struktiiras Ipatnibas, un
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® Témas 2. taktl ir pauze, kas
turpmakaja variaciju gaita nav
saglabata, tadéjadi uzbiive saisinas
lidz Cetrtaktei.

vienlaikus ikreiz atjaunojas tas tembralais veidols — ta ir tiesi atjaunotne,
nevis nomaina, jo piecos no seSiem atkartojumiem saglabajas ar1
instrumentu sastavs, kur$ tiek izgaismots jaunas nokrasas. To
uzskatami var redzét shema:

Fakttiras

Pirma ekspozicija Otra ekspozicija Reprize
balsis

a a, a, a, a, a,

27. t. 35. t. 154. t. 162. t. 357. t. 365. t.

Melodija VIn.IL, Vle| —-"— - = - - - - 2 CL
sekstu
dublejuma

Tonikas Vin. I, Vc. _"_ _"_ " " Fl, Fag.
ergelpunkts
ar astotdalu
pulsu

Tonikas Ve. " " " "
ergelpunkts
ar ceturtdalu
ritmu

Ritma Timp. (Timp.: Timp. (Timp.: | Timp.
kontrapunkts (1. ritms) 154. t.) 357.t.) (2. ritms)
(tonikas
érgelpunkts)

Akorda 4 3
pedalis FL, |
(trijskanis) Ob.,.

Sekstas 4t 3 4t.
intervala 2 FL.1 Ob.,
pedalis . Fag.

Pedalis (T) 4t. i 4t
Cor. ' Fl1,
. Ob.

Lidzigi traktéta ari ekspozicijas tresa (SP pirma) téma. Seit variaciju
izkliedésana paradas vel atklatak, jo aptver tikai pirmo ekspoziciju
un reprizi; otraja ekspozicija butisku izmainu nav. PaSas marsveida
témas attistiba balstas uz vertikales paplasinajuma principu — t.i., telpas
paplasinajumu; turklat, ka jau ieprieks minets, reprize SP pirma téma
transponéta subdominantes tonalitaté, bet BP téma — attiecigi, galvenaja
tonalitate. Ja piebildisim, ka péc BP uzreiz seko koda (t.i., nav NP) un
paradas jaunas tembra krasas, tad konstatésim, ka ar $Sim izmainam so-
nates formas reprizes atjaunotne ar1 izsmelta.

Visspilgtak variéSana izpauzas cikla otraja dala — variacijas. Pati téma,
kas izklastita piecas taktis®, ir Haidna 94. simfonijas otras dalas (ar1 variaciju
formas) temas variants.



3. a piemeérs (J. Haidns, 94. simfonijas 2. d.: variaciju téma)
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3. b piemeérs (G. Pelecis, Trispadsmitis Londonas simfonijas 2. d.:
variaciju tema)
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Vispirms Peléca simfonijas otras dalas téma sniegta pirmo vijolu
izklasta, turklat pec sakummotiva ir pauze — resp., gluzi precizi nocitétais
Haidna miizikas vards musdienu komponistam it ka liek uz mirkli apstaties;
tacu péc tam vins $1 varda aizsakto domu pabeidz ar lidzigiem, tuviem,
tomer citiem motiva variantiem. Tadejadi pats citats — tas ir tikai vientakts
motivs, kurs atdalits ar pauzi no autora (Peléca) turpinajuma. $iisa posma
beigas iestajas citas balsis, veidojot kadenci (meZrags, timpani un celli ar
kontrabasiem). Péc tam jau sakas variacijas. Jasecina, ka Pelécis par tému
izraudzijies Haidnam neraksturigu uzbuivi, jo Vines klasika variaciju témas
parsvara ir krietni izvérstakas — vienkarsa divdalforma vai tradicionalaja
perioda struktara.

AtSkiras arl varieésanas metode. Haidnam, lidzigi ka citiem klasikiem,
melodijas ostinato princips parasti ieverots tikai sakumvariacijas — velak
arl galvena balss tiek paklauta melodiski figurativai attistibai; turpreti
Pelécis saglaba melodijas ostinato visa dalas gaita. Galvena balss — melodija
— atkartojas bez izmainam ka cetrtaktu uzbtive, mainot savu tembra ietérpu
un bagatinoties ar citam balsim. Tacu tas nav viss. Ir ar1 dazas citas formas
ipatnibas.

Pirmkart, tas saistitas ar paSu variéSanas procesu. Ostinétajai balsij
tipiska vél viena stabila iezime — stigu instrumentu prioritate melodijas
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(remarka dolce). Formas sakumfazeé (téma un tris variacijas) galvena balss
izklastita pirmo vijolu partija pirmaja oktava. Turpmak — 4. un 5. variacija
— paradas cellu tembrs, kurs melodijas skanéjumu pazemina par oktavu,
bet 6. un 7. variacija ta nolaizas vel zemaka registra (lielaja oktava) un,
pievienojoties kontrabasiem, it ka sabiezé. Seit ari sakas témas variantu
mija: viena no variaciju grupam melodija sniegta oktavas, divoktavu
vai dazadu intervalu un akordu dubléjuma (protams, mainot tembra
krasu) — tas raksturigi 6.-11., 14. un 15. variacijai; savukart otrai grupai
(12., 13. un 16. variacijai) ir tipisks melodijas skanéjums unisona izklasta.
Resp., veidojas Sada sistéma: 6 variacijas (unisons) — 6 variacijas (oktavu
dublejums) — 2 variacijas (unisons) — 2 variacijas (dublejums dazados
intervalos vai akordos) -1 variacija (unisons). Turklat beidzamaja variacija
melodija uzticéta vijolém: pirmas to spéele pizzicato, otras — con arco! No
ieprieks teikta izriet, ka téma attistas, gan dazadojot tembra koloritu,
gan ar1 telpiski — te saSaurinoties lidz linijai, te fakturali sabiezéjot, tomer
parsvara neparsniedzot sakotnéjo skanéjuma blivumu.

Otrkart, pasai variésanai, t.i., atjaunotnei, bagatinasanai nepiemit
klasiskas formas mérktieciba, kas izpauzas faktiiras un ritma traktéjuma.
Piemeéram, Sajas variacijas nav vérojams tradicionals pakapeniskas ritma
skaldiSanas process. leziméjas divas grupas — pirmo (1.-5.) veido varia-
cijas, kuras pulsacija nav atraka par témai raksturigo astotdalu ritejumu.
Saja grupa paradas visdazadakie ritma zimé&jumi melodiski vienkarsas,
betloti izteiksmigas kontrapunktéjosas balsis — ar pauzem, ar nosu ilgumu
pagarinajumu, ar sinkopém, bet ne vairak. No 6. variacijas lidz pat beigam
domineé trisdesmitdivdalas (vietumis ar1 seSpadsmitdalas); izpemums
ir 10. variacija (pirma no minorigajam), tacu tai tipiskais vijolu, altu un
timpanu tremolo palidz saglabat otrajai grupai raksturigo pulsaciju.

Arl faktiras joma spilgtak atklajas variésanas procesa savdabiba,
nevis klasisko tradiciju gars. Turklat atkal prieksplana izvirzas variaciju
grupésana. Soreiz tas attiecas gan uz tembralo aspektu, gan vertikales
strukttru. Pirmaja posma ietilpst pirmas Cetras variacijas ar tikai vienu
kontrapunktéjosu balsi (faktiski divbalsiba), kura ikreiz ir citada un
ienes jaunu tembra krasu (1. var. — otras vijoles, 2. var. — flauta, 3. var.
— oboja, 4. var. — klarnete); savukart So grupu noslédz 5. variacija, kura
kontrapunktu pamatmelodijai veido vesels fakttiras slanis, resp., dazadu
koka ptuiSaminstrumentu (iznemot fagotu) soloreplikas. Visa variaciju
grupa valda klusa dinamika — p.

Nakosajai variaciju grupai (sakot ar 6.) ari raksturigs kontrapunkta
slanis, tacu tas ietver jau dialogu starp kadu koka ptiSaminstrumentu
(attiecigi, klarneti — flautu — oboju) un vijoles solo, dazreiz ar imitaciju
elementiem. So attistibu noslédz 9. variacija, kurai, lidzigi ka ieprieksgjas
grupas pédejai variacijai, ir visparinoss raksturs. Dinamikas limenis
paaugstinas lidz mp-mf (koka ptisaminstrumentu partijas pat f).

10. variacija ievada posmu, kas péc klasiskas tradicijas veidots vien-



varda minora (g moll). Te pirmoreiz dzirdam orkestra tutti f dinamika, bez
tam pirmoreiz vijolei témas izklasta pievienojas cits instruments ar atskirigu
tembru — fagots; ta partija téma skan ritmiski reducéti, vienkarsak. Tomér
tas nav viss, ar $o variaciju sakas formas pedgjais — treSais posms; garuma
zina tas aptver 29 taktis (dala kopa ir 86 t.). Ar1 taja iezimejas divas varia-
ciju grupas, kuras pirmam kartam kontraste skankartiski: 10.-13. variacija
ir minora un 14.-16. variacija — maZora. Sis grupas vieno zinama tembrali
fakturala Iidziba. Pirmaja no tam izpauzas telpiska saSaurinajuma ideja
saikné ar kolorita mainu: pec 10. variacijas orkestra fufti ka kontrasts
(atkal p) seko 11. variacija ar preval&josu stigu grupu, kuru papildina vél
viens klarnesu kontrapunkts; 12. variacija atkal valda divbalsiba (temas
melodijai pirmajas vijolés kontrapunkta skan fagota balss), un, visbeidzot,
13. variacija viss koncentrejas ptiSaminstrumentu tembros (mezrags, ka arl
fagots un klarnete tercas).

Otraja grupa var saskatit zinamu analogiju ar ieprieksgjo, tikai sakotneéji
itka apversta veida: 14. un 15. variacija stigu grupas nozimibas zina sasaucas
ar 11. variaciju, bet atskiras no tas gan dinamikas (f), gan ptiSaminstrumentu
balsu intonativas valodas zina. Turklat no orkestra pilnskanibas viedokla
veidojas arka starp 10.-15. variaciju (vieniga butiska atskiriba — 15. variacija
nav izmantots fagots). Resp., ieziméjas faktiiras kreSendo — tas saistits
ar vertikales paplasinaSanu un sabiezéSanu, tacu pédeja variacija klusi
noslédz visu formu: taja atkal, lidzigi ka 11. variacija, klausitaja uzmaniba
parorientgjas uz stigu instrumentu grupu. Tomeér vienlaikus saglabata
fagota tembra izteiksmiba un pasas témas saskelsana ar artikulaciju.

Treskart, otras dalas forma Ilidzas pamattémai ir vel kads zimigs
elements’, kur§ paradas nevis uzreiz, bet tikai péc 2. variacijas. Ta ir
Cetrtaktu uzbtive — divreiz atkartota harmonisko kadencu seciba 2 + 2 t.
Sakuma $is materials izskan tikai stigu instrumentos, bet pec tam sasto-
pams gan mezragu, gan zemo stigu instrumentu partijas, t.i., notiek
divtaktes variesana.

4. piemers (G. Pelécis, Trispadsmitas Londonas simfonijas 2. d.: fragments)

5

Cor. T

N
D
"
n
=
o!

Cor. Il

1N N
m ~
]
]
13

[\
(M

Timp.

—

I

™
R
N

b

N

fo
i

Vin. 1

e

Vin. 1

m

a3

<3 e

T s e

,_
rm

Vie

arco

Ve. %{ =

arco

4 Interesanti, ka tieSi $1 elementa
pirmas divas taktis vélak atkartojas
menueta témas ietvaros, veidojot
arku starp otro un treso dalu.
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Velak jaunais elements atkartojas secigi pec 3., 4. un 5. variacijas, turklat
tiek, kaut art minimali, variéts — seviski ta pirma puse. Tadejadi 81 uzbtve
(shéma x) asociéjas ne tik daudz ar papildinosa rakstura piedziedajumu,
cik ar mikrovariaciju kodolu, kurs$ attistas paraleli pamattémas (shéma a)
variésanai.
aa; a, xx'a; X2x% a, x*x%a; X°x% a5 a, ag Ay 2;p.a;;_aj, A3 Ay, A5 Ay &

G dur gmoll G dur

Lidz ar to variaciju formas otraja plana saskatama nosliece uz
dubultvariacijam. Péec atseviSkam pazimém variacijas varetu grupet sadi:
3 (téma un divas variacijas) — 4 (variacijas, kas ietver papildelementu; $1
grupa sakas ar 2. variaciju, kas noslédz ar1 pirmo grupu, resp., izpauzas
sakritiens) — 4 (variacijas bez papildelementa) — 4 (minora variacijas) — 3
(nosleguma mazorigas variacijas). Resp., 3 — 4 — 4 — 4 — 3. Te savijas gan
simetrijas, gan spogulapversuma ideja, gan proporcionalitate.

Simfonijas tresa dala, manuprat, ir vistuvaka Haidna tradicijai. Tiesa,
arl taja autora faktors izteikts ar tiem pasiem miuizikas valodas Iidzekliem
ka ieprieksgéjas dalas (pirmam kartam ar harmoniju), tacu paraléles ar
prototipu (pirmavotu) atklajas vairakos aspektos. Pirmkart, tas apliecina
pats menueta zanrs ar visu savu atribitiku: metroritma struktiru,
tematismu, homofonu un akordu faktiiru, formas visparejam konttiram un
tas ieksejo uzbuvi. Izcelu tieSi pedgjo, jo Saja joma vérojamas ari zinamas
atkapes no tradicijas, lai gan klasicisma stilistiskie ietvari nav parkapti.

5. a piemérs (G. Pelécis, Trispadsmitas Londonas simfonijas 3. d.: menueta
pirma tema)
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5. b piemers (G. Pelécis, Trispadsmitas Londonas simfonijas 3. d.:
menueta otra téma)
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Saskana ar klasisko tradiciju (un ari nemot véra divpadsmit Londonas
simfonijas) menuets parasti veidots saliktaja trijdalforma ar trio un da capo
tipa reprizi. Haidns $o formas tipu un principu saglaba pilniba, lai gan vina
agrino simfoniju menuetos paradas ari citas formas (parsvara uz tas pasas
trijdalu uzbtives pamata). Pelécis piedava atskirigu formas variantu, kurs
loti raksturigs Haidnam un vina dailrade sastopams dazadu zanru skan-
darbos (piem., klaviersonatés un kameransamblos). Tas ir rondovariacijas,
resp., salikta divkarsa trijdalforma ar dalu variétu atkartojumu. Turklat Sis
varieésanas process izteikts visai spilgti, jo (ar1 atbilstosi Haidna tradicijam)
izmainam tiek paklautas nevis formas pamatdalas kopuma, bet sikakas
uzbtives (galvenokart saliktas formas pirmas dalas fragmenti). To varam
redzét shema:
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Formas
visparéja Formas dalu ieks€ja uzbuve Formas veids
uzbuve
a 4 b (@) Vienkarsa
4 + 4 4 + 4 4 + 4 divdalforma ar
A [Archi PR,  Archi F,  ClFag, Fl, reprizi un
Archi Cor,  Vle Vc, Archi | sakumperioda
Archi  Timp. variétu
G atkartojumu
¢ G d Barforma ar
4 + 4 4 + 4 4 + 4 variéti atkartotu
B Cor,, L, FL Archi, Archi, | PO posmu
Vin. Archi  Ob., FL, CL FL, CL
I, 1L Ve Fag.
8
P s = & a5 b, (@) | variesanas
4 +4 4 + 4 2 4+4 4+ 4 4+4 procesa
A Ob., Fl, Cl, Fl,  Archi FL, FlL, Cor, Ob, ClL,  Ob, ieklavums
1 VIn. I  Archi VIn.II, Archi, Ob., ¢, VIn. Cor, Fag, Cor, L -
Vle, Ve. Vle, Ve. Cor, Fag. I Archi Vle,  Archi, V]enkarsa
Timp. Ve. Timp. . -
" timp. | divdalforma
G
C2 G d, Otras dalas
4 + 4 4 + 4 4 + 4 variéts
B FL, Cl,  Archi FI,  Archi atkartojums
1 Vin. I-II Vin. II, ClL, (-Cb.),
Vle Vle, Vc., Fag. Fl, Cl,
Cb. Fag.
8
2 () Reprize
4 + 4 (saisinata lidz
il vienam periodam)
A, Ob,,
Cl,
Fag.,
Cor.,
Archi
G
Koda 8 (Archi + FL, Ob., CL, Fag. + Timp.)

Pats galvenais — ar1 Seit Pelécis izmanto to pasu variéSanas veidu, kas
jau bija aprobéts cikla iepriekséjas dalas, proti, variacijas par melodijas
ostinato, kur galveno lomu giist tematiska materiala tembralas parvertibas.
Tas apliecina komponista bagatigo fantaziju un izdomas spéjas.

Simfonijas pedeja — ceturtaja dala — atgriezas divdalu taktsmeéra
veidotas tautasdejas stihija. Kopéjas noskanas zina finals loti sasaucas ar



Haidna téliem, tomér gan tematisms, gan formas visparéja uzbuve atskiras
no Vines klasiku tradicijam, resp., Seit atkal atklajas Haidna simfonisma
interpretacija musdienu autora (t.i., Peleca) skatijuma. Turklat Saja dala
komponists izmantojis sava klavierdarba — Pirmas svitas (jeb Mazas svitas)
finala materialu; tas saceréts vel pagajusaja gadsimta (1980). Svita finals
veidots ka salikta trijdalforma, tacu jaunaja orkestra versija tas ir paplasinats
un papildinats.

Ka autora attieksme paradas Soreiz? Vispirms, ka jau ieprieks minéts,
finala pamata ir cita tipa tematisms.

6. a piemers (G. Pelécis, Trispadsmitas Londonas simfonijas finals: refréns)
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pirma

6. b piemeérs (G. Pelécis, Trispadsmitis Londonas simfonijas finals

de)

epizo

B (d)
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6. ¢ piemeérs (G. Pelécis, Trispadsmitas Londonas simfonijas finals: otra

epizode)
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Finalam raksturiga jauna intonativa sfera un atskirigi Zanra pirmavoti;
resp., atkal, Iidzigi ka daudzkart ieprieksejas dalas, paradas atkape no
tradicijam. Tomeér iezimes, kas pirms tam atklajas ne tik acimredzami vai
ne tik kompleksi, tagad gust rezuméjumu, savdabigu summejumu. Visas
finala témas ir melodiskas (tas bija tipiski ar1 citam dalam). Pirmas témas
melodiskais zimejums faktiski uztverams ka dalas epigrafs — kaut vai tapec,
ka tas biezi atkartojas, lidzigi celazimei nosakot formas visparéjas kontiiras;
zimigi, ka taja izpauZzas intonativa radnieciba, pat atvasinajums no pirmas
dalas GP sakummotiva ar tam raksturigo summéjuma ritmu. Sis pasas
temas melodiskaja zimejuma paradas ar1 citas tipiskas secibas, kas iezime
arkas starp dazadam simfonijas dalam. Te jamin, pieméram, sekundas
intonacijas, tercu—sekstu gajieni, skanu virpulveida apvisanas motivi un it
1pasi gammuveida kustiba. Turklat — un ta ir tiesSi Peléca stila zime — visi Sie
elementi parasti sastopami ne tikai konkretas frazes vai motiva ietvaros,
bet biezi atkartojas, apliecinot autora meérki nostiprinat tos klausitaju
uztveré. Sadu intonativo zimju, ka jau redzams, nav daudz, bet tas kltst par



komponista miizikas valodas elementiem jeb, runajot Asafjeva vardiem,
ieklaujas vina intonativaja vardnica un tadéjadi apvieno lielu dalu Peléeca
skandarbu. To apliecina nosu pieméri — témas no dazadam kompozicijam

7. a piemers (G. Pelécis, Veltijums skolotajam, koncerts divam klavierem,

kamerorkestrim un fonogrammai, 2003: fragments)

7. b piemeérs (G. Pelécis, Svetku tuvumad kamerorkestrim, 2001: pirma

tema)
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7. c piemers (G. Pelécis, Svetku tuvuma kamerorkestrim, 2001: otra téma)
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7. d piemers (G. Pelécis, Kanoniska uvertira 55 + 5 stigu orkestrim (22 stigu

instrumentiem), vijolei (concertante) un fonogrammai, 2002: fragments)
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7. e piemérs (G. Pelécis, Tiksands ar draugu vijolei un stigu orkestrim,

2001: pirma téma)

7. f piemers (G. Pelecis, Tiksands ar draugu vijolei un stigu orkestrim,

2001: otra téma)

- o - o
AJE _ﬁ.c_-n_ - ) - R
y b ! = t i t = s <
| 1 p— i 1 i f i
{fo—C + —
D 1
[
Pno P
44 A= - A= N o —
y s —— Pr——1 — A—— N—— S
e —e—— —— e S e B B B =S e S e > e s =
o€ - ——— b 1 > - o — P - —t X
D 3 o S —— 1 } }
o . ¥ — - - || . - B v i #

51



52

Ar finala izmantots citats, tacu atskiriga konteksta neka ieprieks.
Pirmaja un otraja dala, parstastot Haidna temu, Pelécis apliecina cienu
komponistam, kura simfonisma principus vins daléji turpina — kaut ar1
péc diviem gadsimtiem — un tadéjadi megina varda tiesa nozimeé atjaunot
partritkuso saikni starp dazadam kultiras tradicijam. Savukart viena no
finala posmiem dzirdama latvieSu tautasdziesmas Div’ dzelteni kumelini
melodija, kurai arl Saja konteksta ir simboliska nozime: pateicoties tai,
apvienojas vel talaki laikmeti un stili, turklat to mijiedarbe ir organiska un
parliecinosa.

Otrs aspekts, kuru gribétos izcelt, ir dalas formveide. Trispadsmitds
Londonas simfonijas finals nav uztverams ka atjaunotne, paveérsiens vai
pareja uz jaunu visparinajuma pakapi, jo saglabajas tie pasi principi, kas
skandarba nostiprinati jau ieprieks. Pirmas dalas sonates forma galvenais
attistibas panémiens ir variéSana (ta izpauzas gan tému izklasta, gan
to atkartojumos, gan izstradajuma posma), un nakoSaja dala tiesi Sis
panémiens klast par formveides kodolu. Turklat otras dalas variacijam
savdabibu pieskir ari jau raksturotais papildelements, kas sakotneéji
lidzinas 1sam piedziedajumam. Resp., prieksplana, kaut ar1 tikai atseviska
posma, izvirzas rondalitate, kura tresaja dala izpauZzas jau krietni spilgtak:
salikta divkarsa forma, t.i., daudzdalu rondoveida uzbiive, apvienojoties ar
variacijam, Seit veido Haidnam tik tuvo rondovariaciju formu. Visbeidzot,
finals, atbilstosi klasiskajam tradicijam, jau no sakuma ir orientéts uz rondo
formu, tacu attistibas gaita bagatinas ar1 ar varieSanu — ta burtiski caurvij
visus finala posmus, vélreiz prieksplana izvirzot rondovariacijas, lai gan to
izejas punkts Soreiz ir cits.

Interesanti, ka vienojosu funkciju cikla veic ne tikai jau ieprieks minétie
principi — variéSana un rondalitate; ar1 mazaku posmu ieksgja uzbtve
gust savdabigu rezuméjumu. Pieméram, pirmas dalas GP un SP, ka ar1
menueta (treSas dalas) vidusdala, ka jau atziméts, veidota barforma — un
tieSi §1 forma sastopama abas finala rondo epizodés. Savukart refréns
formas zina nav tik viennozimigs. Neraugoties uz muzikas materiala
intonativo vienkarsibu, ta izklastam piemit gan plasums, gan kontiru
skaidriba un strukturétiba, gan, taja pasa laika, procesuala sazarotiba.
Si posma forma atspogulo dazadu kompozicijas ideju mobilu mijiedarbi:
pirmaja vieta atkal neapSaubami ir rondoveidiba, atbilstosi Sis simfonijas
tradicijai tai pievienojas fakttiras (ipasi tembru) variésana, un izpauzas ar1
zinama simetrija. Refréna divi intonativie pamatmateriali (a un b), varieti
atkartojoties, mijas, lidz paradas isa uzbuve ar centru Es pirms pirma
elementa pedéja atkartojuma. Sis posms intonativi balstits uz a tému un,
attistot to, ienes gan tonalu un tembralu kontrastu, gan ari struktiiras
atjaunotni, jo stingrais Cetrtaktu kvadratiskums, kurs pieteikts jau ievada ar
blocco di legno ritma pulsu, Seit parvaréts, pateicoties taktsméra mainai (2/4
- 5/8 — 2/4 — 3/8), taktu akcenta neregularitatei un, visbeidzot, struktiiras
paplasinajumam lidz seSam taktim.

Parejos refréna atkartojumos, ka tas biezi meédz but klasiskaja rondo



forma, tai skaita Haidna miizika, vérojamas izmainas: péc pirmas epizodes
refréns tiek saisinats, péc otras atkartojas pilna veida. Tacu visos refréna
izklastos, ka jau mineéts, spilgti izcelas tematiska materiala tembrala

varié$ana. To redzam $aja shema:

Formas
visparéja Formas dalu iekséja uzbiive Formas veids
uzbuve
> a b a, b, b, a ,"(a~~)a, Forma, kura
A 4 4+4 4+4 4+4 4+4 4+4 4+4 4+6 4 apvienojas
refréns C 54 C > a C Es C | rondoun
pp P f mf f | variaciju iezimes
B d d; > e Barforma
. 12 12 6+4+14
Pirma
epizode a a
mp - f mf - f f
ay b, b, Struktira
A 4 + 4 4 + 4 4 + 4 saisinata, bet
1 C varié$ana
turpinas
f
f fy & — | Barforma
C 4+4+4  4+4+4  4+4+4 9
Otra
. A
epizode
mf f mf f
% b & b by ,Tam)a Sakotnéjas
4+4 4+4 4+4 4+4 4+4 4+4 4+6 4 uzbﬁvesvariéts
A2 [ Sa C Sa C Es C | izklasts
f mf f
Koda | 19

A

Analizes rezuméjuma vélreiz izcelSu butiskakas raksta paustas tézes,
tagad paverSot tas mazliet atSkiriga rakursa.

Georga Peleca simfonijas un Jozefa Haidna Londonas simfoniju
salidzinajums — gan $is muzikas klausiSanas, gan analize — apliecina, ka
radnieciba izpauzas pasa galvenaja: prieksstata par estétiskajiem idealiem,
uz ko tiekusies abi komponisti. Visparinatais pozitivais miizikas téels, kurs
rodas miisu iztéle, jau tikai iedomajoties klasicisma laikmetu un seviski
Haidna skandarbus, it ka atdzivojas musdienu komponista simfonija.
Skanejuma dailes un harmonijas izjtta, skaidriba, izteiksmes vieglums un
vienkarsiba, emocionala nemakslotiba un atklatiba, kas tik loti mus val-
dzina pagatnes miizika, ne mazak spilgti atklajas Peléca simfonija. Kopiga
ir a1 noteikta kompozicionala orientacija, kuras identiskums minéts jau
ieprieks — sakot ar simfonijas Zanra invarianta saglabasanu. Turklat dazu

53



54

®Brikolaza (no francu varda bricolage)
— tulkojuma meistaroSana, parnesta
nozimé ari darinasana pasa rokam.

iezimju sakritiba ir tik pilniga, ka atseviskus citatus par Haidna miuiziku,
neminot komponista vardu, drosi varétu attiecinat ar1i uz Peleca simfoniju.
Ta, piemeram, Nekludovs raksta, ka Haidna orkestrim raksturiga stingri
izplanota lidzsvarotiba ekspozicijas posmos — instrumenti un to grupas
ir skaidri diferencétas, savukart attistoSos posmos tas apvienojas, laujot
izpausties negaiditiem tembraliem atradumiem, spilgtam koloritam [4:
147]. To var teikt ar1 par Trispadsmito Londonas simfoniju; vel vairak, jajaatbild
uz jautajumu, kas Saja skandarba ir visspilgtakais un daudzveidigakais,
krasainakais un izteiksmigakais, tad pirmam kartam ta ir tembru palete,
orkestra traktéjums (neraugoties uz mazo sastavu). Tiesa, tam piemit no-
teikta (klasiska!) viendabiba, kas atbilstosi tradicijai saistita ar stigu
instrumentu grupas dominanti. Sis grupas tembrs ka kompozicijas
vienota vadlinija saklausams nepartraukti — vai nu veidojot energisku un
pilnskanigu pirmo planu (simfonijas tému lielakaja dala), vai ar1 ka dzidra
un caurspidiga linija (pieméram, otras dalas sakuma). Tacu vienlaikus ir
jausama krasu bagatiba, kas monolitaja orkestra paleté ienes smalku un
dzivu koloristiku, pieskir muizikas sejai individualitati, personiskumu
— pietiek atgadinat blocco di legno pulsu (klauvéjienus), kas veido
ietvaru simfonijas finalam, vai melodiski izteiksmigos dazadu tembru
kontrapunktus ostinétajai témai otras dalas variacijas u.c.

Svarigi tomer, ka autora merkis nav bijis sasniegt Iidzibu izvélétajam
prototipam. Londonas simfonijas Pelécis uztvéris nevis ka paraugu
atdarinasanai, bet drizak ka sakumimpulsu, virziena orientieri, kurs
lavis tradicijas ietvaros radit jaunu skandarbu, teikt savu vardu, vienlaikus
nostiprinot Zanra veidu (jeb standartu), kas asoci€jas ar klasisko simfoniju.
Tapat ka cits izcils lidziga cela gajéjs — Sergejs Prokofjevs sava Pirmaja
simfonija — ar1 Georgs Pelécis klasisko pirmavotu atjaunojis un bagatinajis
atbilstosi sava laikmeta stilam. Autora rokraksts izpauZzas intonativa
materiala rakstura, ta harmoniskaja valoda, tematisma tipa un attistibas
panémienos, arl miizikas forma, kura, neraugoties uz radniecibu klasis-
kajam variantam, biitiski atSkiras no ta. TieSi Sai sakara velreiz uzsversu: ka
jau ieprieks minéts, formai (un it Ipasi sonates formai, kas klasiskaja simfo-
nija ir galvena) Peleca skandarba nav vektoriala, mérktieciga rakstura.
Tapéc ar1 praktiski visas dalas dominéjosais attistibas veids ir vari€sana.
Ta vieno ciklu un notusé attistibas dinamiku, lauj saskatit skandarba
kopsaucéju. Sads formas risinajums acimredzot saistams ar ipasu kompo-
nista poziciju, kas izskaidro vina stila savdabibu un izpauzas ipatnéja
tehnika: Peléca draugs un kursabiedrs (ar1 komponists un muzikologs)
Vladimirs Martinovs déve to par brikolazu.> Sikak par So tému varam lasit
vina gramata Komponistu laikmeta beigas: te gribétos citét vienigi daZas tezes,
jo tas sasaucas ar raksta gaita jau vairakkart paustajam domam.

Brikolaza ir manipuldcijas ar intondcijam un melodiski ritmiskam formulam
(blokiem). Sts formulas var biit loti daudzveidigas melodiskda ziméjuma zina,
bet, neraugoties uz savstarpéjo atskiribu, tam jabiit pasam par sevi stabilam
struktiiram, kuras nepielauj iekseju dinamismu. Formulu skaits var biit [oti liels,



tomer obligati jau pasos pamatos ierobeZots. Rezultata veidojas noslegta sistema,
kuras ietvaros iespejami tikai formulu kombindcijas parvietojumi [2: 17]. Un vel:
muzicesanas akts, kuru isteno brikolers, ir ieprieks dota un pazistama intonativa
modela realizacija, turklat sim modelim jabiit obligati zinamam un saskatamam
(nodrosina arvien jaunu kombindciju rasanos uz sakotnéja elementu kompleksa
pamata) un "varietas” princips (nodrosina arvien jaunu variantu rasanos uz
sakotnejd modela pamata) konstruktivo ipatnibu zind ir absoliiti svesi vésturei,
jo gan bezgaliga sakotneja elementu komplekta [par]lkombineSana, gan bezgaliga
sakotnejd modela variésana nekadi nevar rosindat merktiecigu un pakapenisku
komplicetibas pieaugumu un pilnveidi [2: 118].

Manuprat, tiesi Sis citats loti labi raksturo simfonijas trispadsmita mo-
dela atskiribu no Haidna divpadsmit Londonas simfonijam.

Un nosleguma vel par kadu aspektu. Peleca simfonija daudzveidigi
izpauzas tads panemiens ka spele ar [..]: vispirms, ta ir spele ar pagatnes
tradiciju — ar klasicismu un, konkréti, ar Haidna stilu; tiesi tadel muzika
nav vienkarsi stilizacija, atdarinajums, bet taja gandriz nepartraukti,
skaidrak vai mazak skaidri, juitams komponista personiskais es; Pelécis it
ka atdzivina pagatnes garu, bet jaunos apstaklos — tas saistits ar simfonijas
zanra savdabigu kvazicitéSanu. Lidztekus izpauzas ar1 tiesa citéSana, kas
Saja gadijuma demonstre speles ar svesu (bet ne tikai) vardu. Proti, komponists
aizguvuma efektu pakapeniski pastiprina (vérojams progresijas princips).
Pirmaja dala ietverts tikai viens Haidna kvazicitats kada no temam; otraja
dala — Haidna témas mikrocitats, un stila speles aspektu vel izcel Sai témai
atbilstosa attistibas modela (variaciju) saglabasana (tacu atkal kvazihaidna
varianta); tresaja dala priekSplana izvirzas zanriskums (menuets); savukart
finala ka simfonijjas rezuméjuma komponists izmanto gan pascitéSanu
(dalas pamata ir vina agrinais skandarbs), gan folkloras materiala citatu.

Viktors Bobrovskis atzimé Vines klasikim Jozefam Haidnam raksturigo
tieksmi apspelét izteiksmes un formuveides lidzeklu sniegtds iespéjas. Spéle
[Haidnam] ir dzives energijas, vitalitates, kustiguma, humora iemiesojums [1:
61]. Georga Peléca muzika $is pasas IpasSibas guvusas jaunu nozimi un
jaunu izpausmi, ko nosaka tiesi §1 komponista savdabigais rakstibas stils
un autora pozicija.
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FEATURES OF THE CONTEMPORARY FORM-BUILDING
IN THE THIRTEENTH LONDON SYMPHONY BY
GEORGS PELECIS

Elena Lebedeva
Summary

Parallelism of styles in music is rather a widespread phenomenon,
especially in the 20" century. A game with styles, usage of a strange word
in compositions of contemporary composers, even inclusion of a style in
the language store of this or that author — this tendency, so impetuously
revealed in the second half of the last century, has not lost its significance
nowadays as well.

In Latvian music it was not disregarded, either. The game with styles
appeared to be attractive enough for many Latvian authors. Moreover, the
most different genres turned out to be involved in this process, including
the symphonic one.

In this respect particular attention should be paid to the Thirteenth London
Symphony (2002) by Georgs Pelécis — the first composition of this genre in
the composer’s creative work. The symphonic title itself clearly points to the
style that in the world of music is known as classic. The Thirteenth London
Symphony is a sort of continuation (if I may say so) and an afterword, a
postlude to the London Symphonies by Joseph Haydn. It should be noted
that the title London out of twelve symphonies by Haydn is marked by
No. 104 which is the last one. Hence, Georgs Pelécis, entitling his compo-
sition the Thirteenth London Symphony, as if directly associated it with the
symphony of the Viennese classic.

The present paper, comparing the London Symphonies by Haydn and the
composition by Pelécis, focuses on the general and individual (concerning
the latter) peculiarities of the relevant style.

Some resemblance is observed in:

e the four-part structure of a symphonic cycle,

¢ the principle of part time contrast,

¢ the general interpretation of the second and the third parts in the

cycle,

¢ the main tonality of compositions.

These four positions are absolutely coincident in the works of both com-
posers. However, there are also several differences, more indicative of the
idea of parallelism, compared to identity.

Considering resemblance and difference between the symphony
by Georgs Pelécis and the London Symphonies by Joseph Haydn, while
listening to and analyzing this music, it is clearly evident that resemblance
is primarily observed with relation to the idea about the aesthetic ideal of
music as art. That generalized positive musical image, born in our mind
the very moment that we think about classical music, especially that of



Haydn, appears to be kind of resuscitated in the contemporary composer’s
symphony. That sense of beauty and harmony in music sounding, lucidity
of expression, lightness and simplicity of utterance, that emotional
unsophistication and openness which attracts us in music of the past,
reveals itself no less strikingly in this particular case — in the symphony
by Pelécis. It should be added that a common feature, characterizing the
music of both Pelécis and Haydn proves to be a certain compositional
orientation, the identity of which was already mentioned above -
predominantly as the preservation of the symphonic genre invariant.

However, it is more important that resemblance to the chosen prototype
doesn’t become an artistic task of the author, for whom the London
Symphonies are no model for imitation. They rather serve as a starting
impulse or a guideline, which allows creating of a new composition or
saying one’s own word within the background of the existing tradition,
thus confirming the genre form (or standard), associated with the concept
of a classical symphony.

Georgs Pelécis, the author of the Thirteenth London Symphony, the same
as another great composer of the past — Sergei Prokofiev — who in his First
Symphony, turning to a classical prototype, renewed and enriched it, in
keeping with his time and style, also introduces very many innovations
of his own. The author’s handwriting is evident in the nature of the
intonational material, in his harmonical language, in the type of thematism
and development devices, in the unique structure and in that particular
shape of the musical form which for all its resemblance to classical variants,
differs from them in quality.

In Pelécis symphony the device of the game with... reveals itself in
different ways. To begin with, it is the game with the style of the past, namely,
classicism and the individual style, pertaining to Haydn. That explains why
in music there is not simply stylishness or imitation but almost in all cases
the composer’s individual approach is more or less pronounced. It is as if
he had revived the spirit of the past but quite in a different context. It is
linked with some sort of a quasi-citing of the symphonic genre. Besides,
there is a moment of the direct citing which in the given case reveals also
a kind of the game with a strange (but not only) word. It means that the
composer, as if increasingly, forces an effect of borrowing: having started
with the quasi-citation of Haydn in one of themes in the first part, he
passes to micro-citing of this theme in the second one, intensifying the
effect of the stylistic game by sticking to the same form (but again in a
quasi-Haydn variant). In the third part the genre (minuet) comes to the
foreground as a citing object, but in the finale, i.e. the reviewing part of the
whole symphony, on the one hand, he uses self-citing, having taken his
earlier composition for its basis, and, on the other hand, he introduces folk
material as a citation.

The game as a vital energy realization, a cheerful mobility, and humor in
Victor Bobrovsky’s words [1: 61] is a characteristic feature of Haydn’s
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music, but in Georgs Pelécis composition, owing to his individual style
and an author’s position, these qualities acquire quite a new meaning and
expression.
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LATVIESU JAUNAKAS KORMUZIKAS TENDENCES:
STILISTIKA, VESTURISKAS ATTISTIBAS KONTEKSTI,
PERSONIBAS

Tlze Sarkovska-Liepina

LatvieSu muzikas véstures ritéjuma no pirmsakumiem Iidz pat mus-
dienam Zanriski smagakais svaru kauss allaz nosvéries kormiizikas puse.
Ta kluvusi par spilgtu nacionalas identitates izpausmi, kas kosi ieziméjas
pirmam kartam ar savu plaso un augstvertigo repertuaru. Ari ar izkopto,
ilgi briedinato atskanotajkultiiru, kas aizvedusi lidz izsmalcinatam profe-
sionalismam. Ar gadsimtiem senu tradiciju dzivigumu, kuras vainago-
jumu radusas ipasa miuzikas, kultiras un socialas dzives fenomena
— Dziesmu svétkos. Arnolds Klotin$ atzimé: Sads koru dziedasanas vériens
nebiitu iedomajams bez piemerota nacionald repertuara. Tapec latvieSu komponisti
allaz ar atbildibu stradajusi kordziesmas Zanra, tam labprat pieversusies ari pasi
ieverojamakie simfoniskas un operu miizikas autori. Nacionalds miizikas kultiiras
ritausma |[..] kordziesma bija latviesu miizikas pamatZanrs, un ta joprojam paliek
svarigako Zanru vidi [7: 9].

Sis ir Dziesmu svétku gads, kas sniedz iespgju dzilak izzinat kora
kultiiras stavokli un mums tik buitiskas tradicijas attistibas celus nacionala
meéroga. Jo pasi tapéc Skita interesanti aktualizét kormiizikas problémiku
plasaka konteksta, skarot atseviskus kulttiras pétniecibas jeb kulttiras
studiju aspektus, identitates jedzienu', ka ar1 pédéjas desmitgades procesus
ilgaka laika perspektiva un zanra véstures kopaina. Nelielas publikacijas
ierobeZotais apjoms diemzel neatlaus to veikt tik detalizéti un dzili, ka
veletos autore, tomer dos iespeju

¢ atklat biitiskakos Zanra attistibas aspektus Latvija, akcentejot galvenas

tendences 20. gadsimta pédéja desmitgade un jo 1pasi laikposma kop$
2000. gada;

¢ jezimet mekleéjumu perspektivas un celus, balstoties uz dazu jaunakas

paaudzes komponistu spilgtakajiem skandarbiem.

Miisu profesionalas muizikas saknes uzrokamas dzili pagatné un ciesi
saistitas ar kordziedasanu. Tas, ko vérojam 19. gadsimta, saucot par
pirmo atmodu un nacionalas skanumakslas dzimsSanu, ir gara procesa
rezultats, kas veidojies Rietumu mizikas un vieté&jas tradicionalas kultiiras
saskare. Sava loma ir etniskaja kultiira tik butiskajam tautasdziesmu un
to dziedasanas senajam parmantotajam tradicijam. Tac¢u Rietumu ietekmé
gutais profesionalas kormtuzikas rasanas impulss un pirmie asni, kas
liecina par jaunas skanumakslas, tostarp kormuizikas zanru veidosanos, ir
rodami citos avotos — rakstitas kultiiras piemineklos, pirmajos reformacijas
laika garigo dziesmu pierakstos latvieSu valoda 16. gadsimta sakuma un
pirmajas luteranu dziesmu gramatas.”? Tapat latvieSu valoda fiksétajos
dziesmu pierakstos un 17. gadsimta katolu gramatas: lai atceramies
kaut vai Georga Elgera sastadito dziesmu krajumu Geistliche catolische
Gesiinge (1621)? un 16.-17. gadsimta skolu praksi, kur dziedasanai bija liela

'Identitate — filosofija, psihologija un
kulttiras zinatné izmantots jedziens,
kas saistits ar subjektivitati; raksturo
objektam piemitoso, individualo,
citado, determiné individualo
attieksmi un vertibas. Kop$ pagajusa
gadsimta 60. gadiem tiek plasak
pétita atsevisku socialo grupu

- 8kiru, kultiiru, naciju, etnosu,
dzimtu u.c. — identitate [3: 87-88].

? Vissenaka $ada tipa gramata bija
Vndeudsche PSalmen und geistliche
Lieder oder Gesenge (Nevacu psalmi
un garigas dziesmas jeb dziedajumi),
publicéta 1587. gada Kénigsberga.

* Krajums Geistliche Catholische
Gesiinge (Garigi katolu dziedajumi)
izdots Braunsberga, tagadéja
Braneva (Braniewo) Polija 1621. gada.
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vieta. Jo nozimigas ir hernhiitiesu bralu draudZzu dziesmotas izpausmes
18. gadsimta. Visu So laiku tiek izkopta vokalas un vokali instrumentalas
muzicesanas tradicija Latvijas dazadu konfesiju kristigajos dievnamos. Bet
velak, 19. gadu simteni, tiecoties lidzinaties citam Eiropas kultturtautam,
latviesi jau adapté svarigus vacu un vacbaltieSu miizikas dzives elementus
— dziedaSanas biedribas, amatierkorus, pasSu koru kustibu ar regularu
koncertdzivi un Dziesmu svétku norisém. Sadas kormizikas aktivitates
pauz spilgtu identitati, jo tam japilda 1paSa, dzimstoSajai nacijai butiska
loma, kas neaprobezojas tikai ar kultiiras centieniem vien. Uzticiba
nacionalas pasnoteiksanas un konsolidacijas idejai, ekonomisko speku
emancipacija, identitates apliecinajums un kultiiras paSsaglabasanas
aktualitate — Sie socialie, politiskie un ekonomiskie faktori cauri vairakiem
nacionalas apspiestibas un okupacijas rezimu posmiem ir ietekméjusi
profesionalas miizikas un galvenokart kormiizikas veidolu: misu zemég,
tapat ka citas Eiropas un it Ipasi Baltijas valstis, tai allaz bijis lemts bt
svarigai socialas un makslinieciskas komunikacijas formai. Vairaki pétnieki
fiksejusi tendenci, ko Arnolds Klotins formule sadi: Kordziesma, biidama viens
no pasiem komunikativakajiem miizikas Zanriem, ari Latvija allaZ ir jiitigi reagejusi
uz sabiedribas dzives realitatem, tapec kordziesmas attistibas hronologizacija samerd
viegli paklaujas visparéjas vestures periodizacijai [7: 9].

19. gadsimta pirmie latvieSu komponisti apliecinaja, ka latviesu koru
kulttiras vésturiskie pavedieni veidojas no daudziem elementiem, no kuriem
kosakais — latviesu tautasdziesma; un tiesi tautasdziesma ar savu uzvaras
gajienu nacionalas profesionalas miizikas tapSanas perioda, aktivi ienakot
dazadu zanru darbos gan apdares veidola, gan ka iedvesmas avots, svingja
jaunas nacijas kultiiras spradzienu. Tacu vienlaikus latviesu kora literatiira jau
savas veidosanas sakumposma ir uzsiikusi daudzu muzikas kulttiru iezimes,
turklat s1 zanra stilistiska atvértiba saglabajusies lidz pat mtusdienam.

Meklgjot latviesu miizikas identitates izpausmes, nenoversami atkal
un atkal jaatgrieZas pie latvieSu tradicionalas muzikas spilgtas Ipatnibas
— proti, pie vokalas makslas, taja skaita tautasdziesmu dziedaSanas
tradicijas kvantitativi iespaidiga parsvara par instrumentalas muzicéSanas
praksi. Vokalas domasanas dominante nosaka mtzikas materiala cieSo
sasaisti ar tekstu un arpusmuzikalam kategorijam — ar tautasdziesmam tik
raksturigo étisko un estétisko vertibu ietvérumu un tautasdziesmas iekodeta
pasauluzskata izpausmém. Tatad ari — ar saturisku piepilditibu. Ne velti
latviesu muzika kopuma ir sameéra maz tuksvardibas. Ar1 instrumentalajos
zanros bitiski ir humanas, visparcilvéciskas jégas mekléjumi, to tvérums un
pausana miizikas valoda. Latviesu miizika ir jégpilna, saturiski bagata un
daudzskautnaina, ar1 miisdienas ta neaprobezojas ar skanisku pasvertibu.
Te jaatminas, ka cels muzikas estétiskas pasvertibas virziena 1pasi kops
20. gadsimta sakuma ir bijis visai tipisks lielakajai dalai Rietumu muizikas,
taja skaita avangarda un postavangarda skanumakslai, kura darbs ar tiru
skanas materialu ir primars.

Sis divas ipatnibas — vokalas domasanas dominante un komponistu
dailrades cieSa sasaiste ar arpusmuzikaliem faktoriem — latvieSu muzikas



véstures gaita ir gajusas roku roka pravu cela gabalu. Savukart divas citas
iezimes, uzturot nemitigu attistibas spriegumu, veido Dziesmu svétku
tradicijas pamatu: no vienas puses, svétku socialais, politiskais uzdevums
saistits ar visparpieejamam un vienkarSotam komunikacijas formam,
no otras puses, augstie makslinieciskie kriteriji allaZz pageréjusi pec
iespéjas originalaku, tatad arl sarezgitaku repertuaru, kam nepiecieSami
augsta Iimena atskanotaji. Veidojas pretruna starp miizikas profesionalu
izvirzitajiem makslinieciskajiem standartiem un arvien mainigajiem socia-
lajiem uzdevumiem, komunikacijas standartiem un veidiem. Si augliga
pretruna, kura repertuara tapsana un izvélé vienmér mudinajusi balstities
uz kompromisu, ir kluvusi par dzingjspeku, kas ilgstosi un veiksmigi
nodrosinajis svetku dzivotspéju.

Koru kustibas un Dziesmu svétku pirmsakumos tik svariga pasaplie-
cinasanas, radot makslinieciskas, Eiropas limenim atbilstoSas tautasdziesmu
apdares, norisa paraléli kora originalmiizikas dzimsanai. Jau kormiizikas
profesionalizacijas sakumposma ieziméjas tendence veidot arvien
komplicétakas, muzikali prasigai auditorijai adresetas, augstas raudzes
elitaras partitiiras. No a cappella tautasdziesmu apdarém un Liedertafel
stila jeturétiem pirmparaugiem 19. gadu simteni latvieSu kordziesma ir
mainijusies lidz struktiira arvien plasakas Iinijas tvertam, faktiira arvien
sarezgitakam, stilistiskiem jaunatradumiem bagatam partitiram: lidz vo-
kali simfoniskiem opusiem, kora simfonijam, kantatém un citiem lielapjoma
darbiem. Si evolicija rosinajusi daudzveidigu pieeju skanu materiala
attistibai, kormiizikas simfonizaciju, tas dazadosanu — ilga laika perioda
tapusas zanra metamorfozes atspogulo desmitiem komponistu rokrakstu
un vairakus stilistiskos stravojumus.

Kopuma vérojama virziba uz miizikas leksikas un dramaturgijas zina
arvien izsmalcinatakiem kordarbiem — no Jazepa Vitola, Alfreda Kalnina,
Jana Zali$a, Adolfa Abeles, Jana Kalnina un citu komponistu partitiiram
vestures liklo¢i ved cauri vél nesenai pagatnei ar Adolfa Skultes kora
opusiem, Paula Dambja jaunaja folkloras vilni saknotajiem darbiem, Pétera
Plakida, Petera Vaska, Maijas Einfeldes, Imanta Zemzara, Artura Maskata
un daudzu citu autoru partitaram lidz pat jaunakas paaudzes komponistu
— Andra DzeniSa, Martina Viluma, Erika Egenvalda, Gundegas Smites,
Santas Ratnieces un daudzu vinu laikabiedru sacer&jumiem. Si stilistiski
dazada, pietiekami universalas kategorijas runajosa muzika pasaulé jau ir
sadzirdéta. Savukart atskanojuma tradiciju attistiba ieziméjas evoliicija no
amatierkoriem, kas jau 20. gadsimta 20. un 30. gados veica profesionalo koru
funkcijas (pieméram, Melngaila koris, Reitera koris, Dziesmuvara u.c.) lidz
pat spilgtakajiem musdienu interpretiem, kuriem jau valstiski apstiprinats
profesionalu makslinieku statuss (Latvijas Radio koris, Valsts Akademiskais
koris Latvija; tiem tuvojas ar1 atseviski amatierkori, kuru dalibnieki parsvara
ir ar profesionalu muiziku izglitibu).

Tematiski un stilistiski izsekojot latvieSu kormiizikas jaunradei, atklajas,
ka noiets interesants celS. Ta sakumposma dominé nacionala romantisma
estetikai atbilstosa heroiska epika un tautiska liroepika. Turpmaka attistiba
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ved cauri velina romantisma stilistikai, jaunajam folklorismam ar balstu
uz Bélas Bartoka tradicijam un atteikS8anos no romantizacijas, Zanra
psihologizacijai, tad neoklasicisma gara ieturetam stilizacijam un jaunajam
folkloras vilnim; velak ka atbalss no vinpus dzelzs priekskara manifestétas
avangardiskas pieejas kora partitiram ar1 latvieSu komponistu kordarbos
paradas dodekafonijas, aleatorikas, sonorikas iezimes. Nereti izpauzas ar1
kontrkulttras elementu — popmiizikas, roka u.c. —ietekme.

Pedejas desmitgades tapusi kormiizika apliecina, ka Latvija un arpus tas
joprojam aktuala ir neoromantisma estétika, kas 1pasi tuva videjas un ve-
cakas paaudzes komponistiem. Si perioda oficiala kultiirpolitika noteica
makslai striktus estétiskos ierobezojumus — objektivs istenibas atspogu-
lojums tika akceptéts vien saikné ar klasisko tradiciju partverumu un
turpinajumu. Japiekrit Jana Petraskevica atzinai: padomju ideologiskas
cenziiras apstaklos modernisma idejas bija tabu. Ideologija maksla pageréja “objek-
tou” istenibas atspogulosanu, prasija saglabat cie$u saikni ar tradiciju. Sads
uzstadijums miizika ka vienigo patiesibu pasludinaja klasiski romantisko paradigmu.
[..] skiet, ka kopuma si tendence latviesu miizika veicindjusi vairaku lokalu, margi-
nalu vertibu rasanos, izsmeélusi sevi. Par to liecina romantiskas tradicijas atzara —t.s.
Jaund gariguma izpausmes latvieSu miizika, kas proponé galéji vienkarsotas, primi-
tivas koncepcijas [10: 28]. Miizikas radiSana arejas un iekséjas cenziiras ierobe-
zota skanisko iespeju zona, atbilstosi t.s. socialistiskajam realismam,
kas postulgja makslas tautiskumu péc formas, bija vienigais cels, kada
komponistam nacas istenot savas radosas ieceres. Vairaku autoru (Pétera
Vaska, Paula Dambja, Romualda Kalsona, Jura Karlsona u.c.) partitiiras
sastopami atseviski moderno kompozicijas tehniku - aleatorikas,
dodekafonijas, sonorikas - elementi, tacu tie izmantoti tradicionalo
formveides un dramaturgijas likumsakaribu konteksta. Jura Abola
modernitates manifesti un konceptualie meklejumi Latvija 70.-80. gados
bija gandriz vienigie, kas oponeja valdoSajai ideologijai un valdosajai stilis-
tiskajai straumei. Savukart arpus Latvijas péckara perioda moderno tehniku
lauka sevi brivi un radosi realizeja Alberts Jerums un Talivaldis Kenins.

Padomju okupacija bija ar1 laiks, kad radosajai inteligencei jo 1pasi aktuals
bija nacijas, kultiiras, valodas izdzivoSanas jautajums — 81 doma tika klusi un
neatlaidigi uzsverta un attistita radosa partvéruma. Zimigs ir Pétera Vaska
80. gadu nogale teiktais: tas ir varbiit pats galvenais, pats svarigakais, ar ko,
ka mums vispar jaiet pasaule, — runat dzimtaja valoda, pastastit, kas mums ir tas
svarigakais, kas mums ir bittiskakais, par miisu sapem, par miisu priekiem [6: 159].

Peteris Vasks, Peteris Plakidis, Maija Einfelde, Imants Zemzaris, Ro-
mualds Kalsons, Arturs Maskats, Selga Mence, Georgs Pelécis un daudzi citi
komponisti, stradajot pamata romantiskas estétikas ietvaros, radijusi virkni
spécigu, originalu kordarbu. To dzilais saturs, vérieniga dramaturgija, 1pasi
vokali instrumentalas lielapjoma kompozicijas, Zanra simfonizacija, izvéleto
tekstu augsta makslinieciska kvalitate, spilgta telainiba ir tie atslegas vardi,
uz kuriem balstas latvieSu kormtizikas autoru — vecakas un vidéjas paaudzes
parstavju —jaunrades process.



Tacu pedéjo desmit piecpadsmit gadu laika Latvijas komponisti sace-
réjusi ar1 skandarbus, kurus iedvesmojis daudz plasaks Rietumu miizikas
tendencu spektrs — sakot ar péckara avangardu un minimalismu un
beidzot ar ta deveto jauno vienkarsibu (New Simplicity, Neue Einfachheit),
jauno sarezgitibu (New Complexity) u.c. Moderno stravojumu estétika
balstita muzika patlaban ir galvenokart 20. gadsimta 70. gados dzimuso
skanrazu — Andra Dzenisa, Erika ESenvalda, Rutas Paideres, Jana
Petraskevica, Santas Ratnieces, Gundegas Smites, Martina Viluma un vinu
laikabiedru uzmanibas loka. Ta ir paaudze, kura augusi un veidojusies
brivvalsts apstaklos, kad komponistiem radas iespéja studet arzemeés,
tadejadi veicinot stilistiski jaunas vésmas latviesu mizika. Sai paaudzei
gluzi likumsakarigi vairs nav aktuali sava mizika oponét ideologijai,
svesajai varai, un vinu prieksa jau pasos pirmsakumos pavéries brivs cels
jebkuru muzikas valodas lidzeklu lietojuma.

Jaunos komponistus nereti vairak interesé jautajumi, kas saistiti ar pasas
skanas un skaniskuma butibu. Tuviba tradicionalajam latvieSu muzikas
koloritam Skietami zudusi, komponistiem integrejot savos darbos dazadus
stilistiskos un estetiskos vaibstus. Tomeér nacionala identitate, kaut ari nav
speciali uzsvérta, paradoksala karta jutama muzikalas domasanas struk-
taras, formveide, atseviskas intonacijas. Art emocionala, ekspresiva miizikas
izteiksme ir paaudzes vienojoss faktors. Patiesiba paaudzu parravums un
krasa pretruna neveidojas, lai gan jauno komponistu raksti un runas sadu
pretnostatijumu reizém opozicionari klaji manifesté. Novatoriskas tehnikas
jauno darbos dazadi mijiedarbojas ar klasiski romantiskajiem kompozicijas
principiem. Radosos impulsus sniedz loti atskirigu skolu parstavji: Andris
Dzenitis ir iedvesmojies no Gordona Mammas (Gordon Mumma) un Péra
Nirgorda (Per Norgird), Eriks ESenvalds — no Zerara Grizé (Gérard Grisey)
un Maikla Finisija (Michael Finnissy), Martin$ Vilums — no DZadinto Selsi
(Giacinto Scelsi) un Kaijas Sariaho (Kaija Saariaho); plasak par to sk. Jana
Petraskevica raksta [10: 31].

Miisdienu latvieSu kormuzikas kopainu, protams, loti liela meéra
ietekme tas, vai tiek pasttita jauna muzika — un jaatzist, ka Sis process norit
pietiekami merktiecigi. Joprojam, tapat ka nesena un arl talaka pagatne,
interesantaka, komplicétaka latviesu koriem veltitas jaunrades dala ir sais-
tita ar labako amatierkoru vai profesionalo koru pasiitito maziku. Latvijas
Radio korim, dirigentiem Sigvardam Klavam un Kasparam Putninam, ari
Valsts Akadémiskajam korim Latvija un ta dirigentam Marim Sirmajam
varam pateikties par nemitigu jauno autoru dailrades rosinasanu. Zimigi,
ka UNESCO International Rostrum of Composers ietvaros rikotajos raidstaciju
ierakstu konkursos, sakot ar 2005. gadu, visaugstak novérteto un ar pirmo
vietu godalgoto kompoziciju saraksta ir tiesi Radio kora pasutitie un
ieskanotie Martina Viluma un Erika ESenvalda darbi. Tapat godalgotas
vietas bijusi Santas Ratnieces un Petera Butana opusi. Savukart Starptau-
tiskais Garigas muzikas festivals un jaunas muizikas festivals Aréna kluvusi
par Latvijas koncertdzives radoSajam laboratorijam un mezgla punktiem:

63



64

to rikotaji ik gadu pastita jaunus latviesu komponistu kordarbus, biezi vien
liela apjoma un uz augstu profesionalo Iimeni orientétas kompozicijas. Tas
ar apbrinu tiek novértétas un sanem ekspertu cildinajumus, jo nereti iezime
virsotnes ar1 pasaules méroga: gan muzikas kvalitates un radoso risinajumu
originalitates, gan interpretaciju zina.

Tacu ta ir tikai dala no latvieSu kora literattras. Elitarajai mtzikai blakus
plust jaunrades straume, kuru inspiré amatierkoru kustiba un Dziesmu
svetku rikotaji — 1 procesa augstakie sasniegumi nokliist uz Dziesmu svetku
skatuvem, publika tos iepazist koru karos, koncertos starpsvetku perioda.
Arl Seit iezimé@jas savas virsotnes. Piemeéram, kora Kameér... programma
Latvija — Saules zeme, kas godalgota ar Lielo Miizikas balvu 2005, kluva par
avotu XXIV Dziesmu svetku repertuaram (2008).

Atgriezoties pie Dziesmu svétku véstures, jaatceras, ka laba tiesa
sacer§jumu, pirms gadsimta par neparasti griitiem uzskatiti, Sodien ir
daudzu amatierkoru repertuara. Laikam ritot, tie kluvusi par Dziesmu
svetku un ikdienas koncertu pamatu un gandriz neizsmelamu kratuvi.
Bet savulaik tapusi, pec augstakam makslas virsotnem tiecoties. Toreiz,
Tresajos visparejos dziesmusvetkos Bérzs tirell iedzina dirigentiem un dziedatajiem
respektu un bailes. Bet nelitkojoties uz to, Vitols ar So dziesmu un ar citim ne mazak
respektetam, ka: Beverinas dziedoni, Gaismas pili, Dievozolu trijotni, Svetu
bridi, Karalmeitu, Upi un cilvéka dzivi, tomer ,iekomponéja” sevi koros un
tauta ieksa! [..] ta ari tagad vésais respekts pamazam vertisies patiesd patika, ciend
un milestiba. Ar laiku naks art popularitite. Tads nu reiz ir liela radosa gara liktenis:
iet vientuligi pa priekSu, sekotajiem to nekad nepandkot. [..] Augs augumi, briedis
speki, celsies drosme — un tagad neaizsniedzamais tiks aizsniegts! Miisu pirmajiem
koriem jau tagad Vitola pedeja perioda augstkultiiras dziesmas nav nekas neveicams,
ta 1944. gada Jazepam Vitolam veltita krajuma rakstija Jekabs Graubins [4:
341-342].

Muzikas sacerésana amatierkoriem, nemot vera kustibas verienu un
kordziedaSanas lielo popularitati Latvija, ir briniskiga iespeja veidot
dzivu un nepastarpinatu komunikaciju starp elitaro un amatiermakslu,
komponistiem un dziedatajiem. Ta ir iespeja uzrunat klausitaju, kurs
parastos apstaklos nav pieejams, jo klausas gluzi citadu muziku, bet
Dziesmu svétku briZos ir savilnots un atverts ari atskirigai skanu valodai.
Tapéc blakus radoSiem eksperimentiem, kuri biezi pa spékam tikai
loti profesionaliem atskanotajiem un izprotami dazkart tikai mtzikas
ekspertiem, top darbi, kuru virsuzdevums — papildinat un stiprinat pa-
matu Dziesmu svétku repertuaram, kas, budams pieejams neprofesio-
nalajiem dziedatajiem, tomér uzturétu latviesu miizikas augsto standartu.

Katri Dziesmu svétki ienesusi repertuara ko jaunu. Pirmatskanojumus.
Nebijusas stila zimes. Koncepcijas. Tacu joprojam Sajas novitatés neztidosu
vietu ienem tautasdziesma. Tautasdziesmu apdares. Originaldziesmas ar
tautasdziesmu vardiem. Joprojam tiek izmantoti folklorai tuvi, stilizeti
teksti, originaldzeju tverot tautasdziesmai radnieciga miizikas valoda.

Katrs laikmets iekrasojis tautas garamantas korim ar savu krasu -
braliem Cimzem pa spekam bija Liedertafel tuva stilistika, Jurjanu Andrejs



atrada un pacéla profesionali makslinieciska limeni pasa tautasdziesma
iekodétos stilistikas elementus. So celu vél spilgtak, vél augstaka
pakapeé turpinaja Emilis Melngailis. Folkloras vilnis uzbangoja un jaunas
kvalitates radija 20. gadsimta 70. gados. Ta deveta pasaules miizika jeb
globalizetas pasaules dazadu muizikas slanu sakauséjums 21. gadsimta
sakuma ienesa kadu krasu ari nule tapusajas kompozicijas, pievienojot
tam popmiuzikas elementus. Turklat daudzi kordarbi, ar1 pedé&jo gadu
Dziesmu svetku repertuara ieklautie, apliecina velmi tuvoties Latvijas
folkloras kopu muzicésanas stilam, jo ietver etniskajam tradicijam
atbilstosu, autentisku dziedasanas manieri (Selgas Mences Balsi, Erika
ESenvalda Aizej, lietin u.c.).

Interesanti un likumsakarigi, ka visos laikos, ar1 miisdienas, kormii-
ziku daudz sacer amatieru ikdienai pietuvinati autori, nereti — koru
dirigenti. Vinu rakstibas stils visbiezak balstits amatierkoru iespé&ju
parzinasana. Te pamata tautasdziesma, tas apdare, arl tautas teksti.
So skandarbu muzikas valoda tuva leksikai, kuru lieto latviesu kora
literattiras klasiki, un nereti sasaucas ar jau aprobétiem rakstibas
panémieniem, ari ar 70. gadu folkloras vilni, nedaudz — ar pedejas
desmitgades aktualajam avangarda atbalsim un pasreiz modé nakuso
t.s. pasaules miizikas gandriz nedefinéjamo, starp popmuziku un
daudznaciju tradicionalo muziku manevréjoso stilistiku. Te ierindojas
Leona Amolina, Edgara Racevska, Jura Vaivoda, Valta Plices un Andra
Kontauta, ar1 Ilonas Rupaines un citu autoru jaundarbi.

2008. gada svétkos pirmatskanojumu piedzivoja virkne tautas-
dziesmu apdaru — Leona Amolina Kaléjs kala debests viru korim, Imanta
Ramina Aunu, aunu balti kdjas sieviesu korim, Zigmara Liepina Cekulaina
zile dzied un Edgara Racevska cikls Precibu dziesmas viru un sieviesu
koriem ar puteju orkestra pavadijumu, Dzintras Kurmes-Gedroicas
Sunisam(i) maizi devu sieviesu korim, Ilonas Rupaines Saule brida rudzu
lauku jauktajam korim, solistei, instrumentalam pavadijumam un
dejotajiem un Labvakar(i), sievas mate viru korim. Tepat blakus — dziesmas
ar tautasdziesmu vardiem: Erika ESenvalda Aizej, lietin jauktajam korim,
solistiem un instrumentalam pavadijumam, Andra Kontauta Meéness
nema Saules meitu sievieSu korim, Zigmara Liepina Zibsni zvaigznes aiz
Daugavas jauktajam korim un simfoniskajam orkestrim, Imanta Ramina
Piit, véjini jauktajam korim un solistei, Valta Plices Gaismena ausa, sauleite
léce jauktajam korim, solistiem un dejotajiem, Selgas Mences Balta gaja
seérdienite sieviesu korim un cikls Balsi (Pavasara balsi, Vasaras saulgriezu
balsi, Rudens balsi) viru un sieviesu koriem, Valda Zilvera Dziesma
dziesmai viru un sievieSu koriem. Minétie darbi ir saméra dazadas
kvalitates, tac¢u pamata — konvencionali, un ar radosu novitati izcelas
nebiit ne visi. Drizak - latviesu koru vestures tradiciju un virzienus
reflektejosi, neka novatoriski.

Pasiem kordirigentiem interesantaka repertuara dala vienmer saistita
ar originaldziesmu jaunradi. ST gada Dziesmu svétkos skangja komponis-
ta Zigmara Liepina un dzejnieces Maras Zalites sadarbiba tapusais cikls

65



* Tradicijas aizsakumi meklgjami
1998. gada, kad Valsts Akadémiskais
koris Latvija pirmoreiz organizéja
festivalu, kura mérkis bija Rigas
kultiiras dzives bagatinasana

un sabiedribas gariga limena
atjaunotne. Garigas miizikas
festivals galveno uzmanibu velti
vokali instrumentaliem un

a cappella skandarbiem. Gandriz
Kkatra festivala programma ieklautas
latviesu kora kompozicijas un

tiek pasttiti jaundarbi. Pirmais
festivals (1998): musdienu
latviesu muzikas atskanojumi —
Maijas Einfeldes Ave Maria, Pétera
Vaska Dona nobis pacem, Andra
DzeniSa Asinsdziesma, Artura
Maskata Sv. Asizes Franciska

miera liigsana, Romualda Kalsona
Recitativs, solo un duets, Atvadu
vardi. Otrais festivals (1999):
Pétera Butana mesas Libera nie,
Domine pirmatskanojums, ka

ar1 Jana Kalnina Miizika stigu
orkestrim, Artura Maskata
Lacrimosa un Leona Amolina
pieminas mesa Dvéselu atgriesands.
TreSais festivals (2000):
pirmatskanojumu piedzivo Paula
Dambja Rigas psalmu gramata.
Ceturtais festivals (2001):
jaundarbi — Georga Peléca
oratorija Dievs ir milestiba, Riharda
Dubras mesa Signum Magnum

un Maijas Einfeldes Rita liturgija.
Sestais festivals (2003):
jaundarbs — Pétera Butana Kora
simfonija. Septitais festivals
(2004): pirmo reizi Latvija ar
autorkoncertu viesojas Kanadas
latvieSu komponists Imants Ramins.
Latviesu muzikas pirmatskanojums
— Indras RiSes oratorija Augsta
dziesma. Astotais festivals
(2005): jaundarbi - Erika
ESenvalda Passion and Resurrection
(Kristus cieSanas un augsamcelsands),
Imanta Zemzara Maza pasija.
Devitais festivals (2006):
Andra Dzenisa skandarbs korim
un orkestrim Fides. Spes. Caritas.
un Dainas Klibikes Agape (veltits
kontrtenoram Sergejam Jégeram).
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Dziedot dzimu, dziedot augu jauktajam, viru un sievieSu korim, simfo-
niskajam orkestrim, bungu un didu grupai un dejotajiem. Tapat reper-
tuara bija ieklauta Jana Lusena — Maras Zalites dziesma Tris zvaigznes
jauktajam korim un simfoniskajam orkestrim, art Artura Maskata Janu
dziesma jauktajam korim, timpanu solo un dejotajiem un Valta Paces
— Ineses Zanderes Ik rudeni valodina jauktajam korim, solistiem, dejota-
jiem un diidu un bungu grupai.

Diemzel ar1 vairums So kompoziciju iet konvencionalu celu, joprojam
aktualiz&jot Arnolda Klotina 2003. gada paustos novérojumus par pedéja
laika kormuzikas jaunradi: Izteiksmes lidzek]u un stila pazimju daudzveidibas
pieaugums ne vienmer iet roku roka ar pietiekami merktiecigu so lidzeklu izveli
un koncentraciju, lai veidotos stilistiski noteikta, iezimiga un individuala miizikas
valoda — iezimiga kaut vai postmodernisma divaino stilistisko kombinaciju gara.
Nereti [..] sauklis un atsléegasvards “pluralisms”, ja to attiecina uz makslas
sferu, sekme ari maksliniecisko un gaumes kriteriju noslidejumu. Prasiguma
samazinasanas, ko izraisa parprasta visatlautiba, dazkart vedina uz primitivismu
vienkarsibas vietda un uz sentimentalitati jiitu “patiesiguma” varda [8: 10].

Interesanti, ka kormuzikas jaunrade visai bieZi saistita ar jaundarbiem
horeografija, iedvesmojot jaunu dejas rakstu tapsanu lielajai skatuvei. Si
procesa rezultats — latvieSu jaunrades deju iestudéjumi, kurus iesp€jams
verot lielajos koncertos kopskanéjuma ar labu dalu nosaukto kora jaun-
darbu. Rekinoties ar $SIm iespéjam, skanrazi aktivizeé kompozicijas ritmisko
nervu, tuvina tas dejas formam. Un vél viena tendence, kas aktualizé&jusies
21. gadsimta Dziesmu svétku repertuara — pievérsanas tradicionalas
miizikas elementiem, tas atskanojuma modelu vai pasu muziku (fokloras
kopu) iesaiste Dziesmu svetku koncertos un kompozicijas, meklejot
komunikaciju ar klausitajiem un interpretiem, izmantojot autentiskas,
laiku laikos parbauditas vertibas.

Zimigi, ka sakralas jeb garigas kormtuzikas dala Latvijas
komponistu jaunradé ir 1pasi plasi parstavéta. Viens no iemesliem —
sakralajiem Zanriem tieSam Latvija ir senas un dzilas tradicijas, kuru
attistiba tika apturéta padomju gados, bet ar nosprostotas straumes
daudzkarSotu speku seviski intensivi izlauzusies 20. gadsimta pedéja
desmitgadé, sava zina veidojot pat jaunu — sakralds miizikas konjunktiiru,
kas joprojam aktuala loti daudzu komponistu dailradé. Dominé&josu vai
butisku vietu sakrala miizika ienem Riharda Dubras, Georga Peléca, ar1
Pétera Vaska, Pétera Butana, Paula Dambja, Artura Maskata, Jura Karlsona
un daudzu citu autoru kordarbos. Stimuls $1 skanumakslas atzara attistibai
ir baznicas miuizikas tradiciju dzivotspeja un izkoptiba Latvija, jau minéta,
ipasi labveliga konjunktiira, teksta universalas komunikacijas iespéjas
ar1 starptautiska aprite un Ipasi norises, kas veicina sakralas miizikas
pasutijumus. Spilgtaka to vidi — Starptautiskais Garigas miuizikas festivals:
ta organizatori turpat vai ik gadus pasiita oratorialus latvieSu komponistu
jaundarbus un tadéjadi nereti atklaj jaunus komponistu talantus.*

Ar1 Dziesmu svétku sakralie koncerti klast par nozimigiem notiku-
miem sakralas muzikas noriSu kalendara. Ta, pieméram, XXIII Vispare-



jiem latviesu Dziesmu svétkiem bija pastitits Riharda Dubras (1964)
Te Deum (2002), kura atskanojums Rigas Doma (2003) vainagojas ar kom-
ponistam pieskirto Lielo Miizikas balvu 2003. Sis savilnojosais garigas mi-
zikas Sedevrs iecerets plasam atskanotajsastavam: zenu korim, meitenu
korim, sievieSu un viru koriem un diviem jauktajiem koriem, ka ar1 ins-
trumentiem — soprana saksofonam, meZragam, diviem zvanu komplek-
tiem, tamtamam un érgelem. Rigas Doma savdabiga Salcosa akustika un
koru izvietojums visa baznicas telpa lidz ar sameéra vienkarSo muzikas
valodu, polifono attistibu un aleatorikas elementiem parliecinosi atkla-
ja komponista meistaribu. Te Deum pirmatskanojums bija notikums ne
tikai Dziesmu svétku konteksta vien. NebaidiSanas no skaistuma estétis-
kas kategorijas apspéles un vienlaikus spéja pacelt muziku pari banali
skaistajam, veiksmigi un individuali sakauséjot klasiski tradicionalo un
laikmetigo — $1s kvalitates kluva par skandarba panakumu pamatu.

2008. gada Dziesmu svétku sakralas muizikas koncerta konceptualais
risinajums pats par sevi jau vertejams ka novitate. Taja veiksmigi 1s-
tenota ideja par koncerta strukttiras lidzibu mesai, kura tradicionalas
dalas aizstatas ar latvieSu autoru sakralas muizikas darbiem vai to frag-
mentiem: programmu veidoja Jura Karlsona Cantate Domino meitenu,
zenu koriem, jauktajam korim un instrumentalajam ansamblim, Kyrie
gregorika, Riharda Dubras Gloria no Missa de spiritu sancto meitenu
korim un érgelem, Emila Melngaila Davida 42. psalms (Ka briedis bréc)
jauktajam korim, Imanta MeZaraupa Aleluja meitenu, zénu un sieviesu
koriem un instrumentalajam ansamblim, Georga Peléca Credo (Bepyio)
jauktajam korim, Uga Praulina Sanctus (no Missa Rigensis — Rigas me-
sas) zénu korim, Pétera Vaska Agnus Dei (no Mesas) jauktajam korim
un orkestrim, Lucijas Garttas Miisu Tevs debesis (Liigsana no kantates
Dievs, Tava zeme deg!) jauktajam korim un nosléguma — Erika Egenvalda
Gavilejiet tam Kungam (23. un 100. psalms) bérnu korim, jauktajam ko-
rim, flautai un ergelem.

LatvieSu kormuzikasjaunrades procesa tadéejadi (gan reizém nosaciti)
var iezimét divas tendences: tiri profesionalo un uz amatieriem orien-
teto. Pirma no tam saistita ar jaunradi, kas paredz augsti profesio-
nalu atskanojumu, ta ir gana komplicéta un kompozicijas iespéju zina
gandrizneierobezota; savukartotra—uzamatierkoriem orientéta—pageér
striktu respektu pret noteiktu iespéju Iimeni un stilistiku, kas visbiezak
saistita ar folkloras elementu radosu partvérumu, ar1 spilgtu melodiku,
viegli adaptéjamiem ritma modeliem un lidzigiem miuzikas leksikas ele-
mentiem. 57 skanuraksta iespéju amplitada, kaut ari komponistus zinama
meéra ierobezo, ir pietiekami plasa un augliga (lai atceramies kaut vai
vienkarsas un spilgtas Imanta Kalnina, Martina Brauna un citu autoru
kordziesmas). Turklat komponésana amatierkoriem, nemot véra koru
kustibas vérienu un kordziedasanas joprojam gana lielo popularitati
Latvija, pielauj daudz plasakas un vienkarsakas muzikalas komunika-
cijas iespgjas (komponists — klausitajs; komponists — atskanotajs; atska-
notajs — klausitajs).
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Tacu interesantaka, komplicétaka miisdienu latviesu kormiizikas dala,
skiet, ietver tieSi profesionalo koru pasttitos skandarbus. Arl par Péte-
ra Butana (1942) atklasanu mums japateicas profesionalam atskano-
tajkolektivam - Valsts Akadémiskajam korim Latvija. Péc §1 komponis-
ta mesas Libera me, Domine pirmatskanojuma (1999) kritika nodeveéja
vinu par sabiedribai joprojam nezinamu meistaru [5: 63] — Pétera Pla-
kida kompozicijas klasi Muzikas akadémija Butans beidza 1990. gada
48 gadu vecuma. 2003. gada Garigas miizikas festivala koris Latvija,
Liepajas simfoniskais orkestris un solisti pirmatskanoja vina Kora
simfoniju (2002), kas parsteidza ar komponista rokraksta vérienu,
ekspresiju, ekstrémiem emocionaliem stavokliem, parliecinosu orkes-
traciju un tai pasa laika nemakslotibu - tik retu Sodienas racionalis-
ma pilnajai realitatei. Sim atklajumam sekoja Radio kora pastitais
un atskanotais opuss Lux aeterna (2004) — piecdalu koncerts korim
un instrumentalam ansamblim. Ta rasanas saistita ar dramatisku,
nosaukumam paradoksali pretéju notikumu - pasttijuma sanemsa-
nas laika komponists cinijas ar smagu slimibu, kas draudéja laupit
vinam acu gaismu. Skandarba tapSanu vins lidz ar to izdzivoja per-
soniski skaudri. Lux aeterna ietver plasu tekstualo amplitadu - pir-
maja dala kanoniska rekviema tekstu, otraja dala — Svéta Ambrozija
tekstu O lux beata Trinitas, ceturtaja dala izmantots teksts krievu va-
loda - 5. psalms un Bibeles fragments, kas vésta par pasaules radisa-
nu. Piekto dalu caurvij tikai divi vardi — Lux aeterna (Miziga gaisma).
Citads ir tresas dalas tekstualais pamats — gandriz simboliski un ka
altizija taja izskan fragments no Aspazijas dzejola Méness starus stigo,
kuru komponéjusi vairaki latviesu klasiki: izmantota latviesu korm-
zikai sakrala fraze Miizam nebeidzama gaismas straume list. Sitaminstru-
mentu klatbutnei $aja dala ir savdabiga kontrasta loma. Koncertu salie-
dé gaismas motivs, kas sakause cikla dalas vienota veseluma (tacu tas
var izpildit ar1 katru atseviski ka originalu, neatkarigu kompoziciju).

Starp latvieSu komponistiem, kuri guvusi starptautisku atzinibu, jamin
Maija Einfelde (1939). Vinas panakumi aizsakas vel 1997. gada, kad
Barlova fonda kompoziciju konkursa ASV pirmo vietu ieguva kamero-
ratorija Pie zemes taldas (1996), kas veidota péc Eshila tragedijas Saistitais
Prometejs motiviem. Ta veicinaja komponistes publicitati ar1 dzimtene,
kur lidz tam vinas muzika plasaka klausitaju loka uzmanibu nesais-
tlja, pateicoties ari autores gandriz disidentei lidzigajam stavoklim
padomju laikos. Einfeldes skandarbu stilistiku spilgti raksturo vinas
pasas vardi: Dzive nav tik skaista, lai rakstitu skaistu miiziku [9: 32]. Vinas
iecienitakie zanri ir kamermizika un kormuzika, kura skaudra skanu
valoda iedzivinatas vesturiskas, mitologiskas, visparcilveciskas un au-
tobiografiskas temas.

Komponistes opusu vidi izcelas Kora simfonija jauktajam korim
un orkestrim (1. red. 2000, 2. red. 2004). Darba otraja redakcija
sakotnéjam cetrdalu ciklam ar liturgiskajiem tekstiem klat nakusSas



teksti
organiski savijas ar latviesu dzejas poétiku un dzivigo spéku. Kora

divas dalas ar Vila Pludona vardiem. Tadejadi latinu
simfonijas moto ir Pludona dzejolis Bara bérni. Skandarbs ieceréts
ka aizlugums par tiem, kuriem liegta dzilaka gariga pieredze,
nostadot tos gara pabérnu loma. Pirmaja un visplasakaja dala -
Laika zvani (Pladona vardi) — komponiste vél&jusies, lai tenori skan
ka trompetes, balsu tremolo - lidzigi spécigi ievibrétiem stigu instru-
mentiem, bet pats koris — ka simfoniskais orkestris.

Pedejas desmitgades kormuzikas lauka aktivi stradajis ar1 Péteris
Vasks (1946), radot virkni iespaidigu darbu, tostarp tadus opusus ka
Mesa (2000 a cappella versija, 2001 ar érgelem, 2005 ar stigu orkestri),
Miisu masu vardi (2006) u.c., ta¢u komponista beidzamo gadu darbi,
manuprat, neparspéj kora kompoziciju Litene (1992/1993). Lai gan Sim
Sedevram ar Ulda Bérzina dzeju nav tieSas atsauces uz Latvijas véstures
tragiskajiem notikumiem, miuizika burtiski ierauj klausitaju jautajumos
par launuma absoliita izpausmem. Litene uztverama ka Petera Vaska
miizikas skarba stila simbols; vienlaikus ta apliecina kora tehnikas
perfektu parzinasanu un izcilu darbu ar visskaudrakajam skanas un
teksta niansem.

Minetie piemeri atspogulo pamattendences tajos vidéjas un vecakas
paaudzes komponistu opusos, kuri orientéti uz profesionalo koru pla-
$ajam interpretacijas iesp&jam, to apguvi un paplaginasanu. Siem pasiem
atskanotajkolektiviem adresétas ar1 Latvijas jauno autoru kompozicijas,
kuras radusas, liela méra sekojot Rietumu péckara avangarda garam
un radosi sakauséjot to ar latviesu kormtizikas tradicijam. Lai izceltu
galvenas tendences, So autoru vida plasak raksturosu vien dazus: Andri
Dzeniti, Martinu Vilumu, Eriku ESenvaldu un Santu Ratnieci. Vienlaikus
jaatzime, ka vinu paaudzi parstav ari virkne citu komponistu, kuru
darbibas izvertéjums prasitu krietni plasakas publikacijas iespgjas.

Andris Dzenitis (1978), kur$ macijies kompoziciju pie Pétera Vaska,
Pétera Plakida un Osvalda Balakauska, aktivi strada mtzikas kritika un
publicistika, organize Baltijas valstu jauno komponistu meistarkursus un
ir a cappella kordarbu, ka ar1 plasaku vokali instrumentalu opusu autors.?

Cetrus E. E. Kamingsa madrigalus — Four Madrigals by e. e. cummings
astonam balsim (2000) — Dzenitis atzist par sev Ipasi butisku skandarbu
un raksturo sadi: mans svarigdkais uzdevums bija iedzivinat savu muzikalo
domu [oti nelields un koncentretas formas, kas manai miizikai varbit ir mazak
tipiski. Izcild amerikanu dzejnieka un gleznotaja Edvarda Estlina Kamingsa
dzeja mani uzreiz piesaista ar savu ideali definéto muzikalitati un formas
proporcijam. Tiem, kas kaut reizi ir redzéjusi (ja, tiesi redzejusi) Kamingsa
dzejolus, kliis skaidrs, ko es ar teikto domdju. Kamingss dzejas télainibu un
formu veido ar ipatnéjiem, grafiskiem zimju dalijumiem, kuri visbieZik izjauc
vardu jegu, tacu pieskir Sai dzejai maksliniecisku absurdumu un burvibu.
Sadi veidota teksta maksimali adekvata iedzivinasana skands radija mani
degsmi izméginat sada veida muzikalo estetiku [1].

® Kop$ 2000. gada tapusie

Dzenisa kordarbi a cappella un ar
pavadijumu: Four Madrigals by

e. e. cummings (Cetri E. E. Kamingsa
madrigali) astonam balsim (2000),
...apstakli, pamosands. Domigi paklusét
jauktajam korim, soprana solo,
fonogrammai un elektronikai
(Vislavas Simborskas teksts Ulda
Bérzina atdzejojuma, 2000), Saule
jauktajam korim (latviesu un
lietuviesu tautasdziesmu teksti,
2001), Rutoj saule jauktajam

korim (latviesu tautasdziesmas
teksts, 2005), Méness starus stigo
jauktajam korim (Aspazijas teksts,
2005), Pavasara rits, kantate lielam
korim, divam koklém, flautai,
akordeonam, trim trompetém, stigu
kvartetam, klavierém, basgitarai
un sitaminstrumentiem (latviesu
tautasdziesmu teksti, 2006), Fides.
Spes. Caritas. solistiem, lielam korim
un lielam simfoniskajam orkestrim
(2006), Let it be forgotten jauktajam
korim (Saras Tisdeilas teksts, 2007),
Pianissimo jauktajam korim (Mara
Saléja teksts, 2007), Pigeon Post
(Balozu pasts) jauktajam korim,
flautai, akordeonam un divam
koklem (Ketrinas L1 Beitsas teksts,
2007).
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Komponista versija par E. E. Kamingsa
dalas lakoniska forma realize teksta diktetos

dzeju cetras koncentrétas
speles notetkumus. Partitiira

konsekventi seko pantu rakstiba vizualizétam strukttram; vienlaikus $is

uzbiives piepilditas ar emocionali spriegiem
veido grodu attistibas dinamiku.

izteiksmes lidzekliem, kas

Martins Vilums (1974) Iidztekus profesionalai akordeonspeles

apguvei studéjis kompoziciju pie Petera Plakida Miizikas akadémijas

sagatavoSanas kursa, velak pie Osvalda Balakauska (Osvaldas Balakauskas),

Jula Juzeltna (Julius Juzeliunas) un Rimanta Janelauska (Rimantas Janeliauskas)
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© Le temps scintille... (Laiks
mirgujo...) jauktai vokalajai grupai
(teksti — Pols Valeri, Rainers

Marija Rilke, 2003); Aalomgon,
oratorija divpadsmit balsim,
tromboniem, sitaminstrumentiem
un milzu taurei (teksti — pasradita
fonému sistéma, noladésanas

teksts pasradita demonu valoda,
vadzriska sesrinde tibetie$u valoda,
Gaayatri mantra sanskrita valoda,
pasradita pusdievu valoda, kas
sintezé tibetieSu un sanskrita tekstu
fonémas, 2006).

Lietuva. Sava nebiit ne daudzskaitligaja kormtizikas devuma® vins iezimé
pasa celu ar meklgjumiem mikrosonorikas lauka. Sapni un vizijas ir kompo-
nista pasaule, kura spilgti izpaudusies 2005. gada Rostrum godalgotaja darba
Le temps scintille... (2003). Skandarba pamata ir franciiza Pola Valeri un
austrieSa Rainera Marijas Rilkes dzejas rindas. Tajas dominé tadi teli ka sapnis,
laika mirqulosana, izdegusi dveésele, Zilbino$i noslepumi, gaisigs virmojums, miizigas
atvadas u.c., kas iedzivinati sonoros mekléjumos, galgjo registru izmanto-
juma, perfekta ansambla izjata, radosi atklajot arvien jaunas skanas izteik-
smes iespejas. Andri Dzeniti un Martinu Vilumu vieno vinu tieksme uz
kristaliskam struktiiram, un abus var uzskatit par Dzaéinto Selsi principu
turpinatajiem. Mikrostruktiiras, kas ir Le temps scintille... attistibas izejas
punkts unimpulss, veido organisku veselumu visa skandarba gaita, savukart
dzeja ne tikai uzbur noteiktu télu paleti, bet atklaj ar1 Tpasu, fonétiski
izteiksmigu sonoro Skautni, tik raksturigu jaunas paaudzes komponistiem.

Martins Vilums, Le temps scintille: partittiras fragments
(komponista rokraksts):



Citadu celu iet Eriks ESenvalds (1977), kur§ ieguvis bakalaura
un magistra gradu kompozicija pie Selgas Mences, ka ar1 papildinajies
starptautiskas meistarklasés Cehija pie Maikla Finisija (Michael
Finnissy), Vacija pie Klausa Hubera (Klaus Huber) un daudzviet citur.
EsSenvalds atzist sevi par latvieSu vecakas paaudzes komponistu cela
turpinataju un izjut cieSu radniecibu Petera Vaska, Pétera Plakida,
Romualda Kalsona, Selgas Mences skaniskas domasanas veidam, tacu
vienlaikus nemitigi macas un apgust jaunas tehnikas. Pats budams
kora Latvija dziedatajs, vins lieliski parzina kordziedasanas virtuvi un
iespéjas, turklat pedeja laika sacer korim 1pasi daudz.”

Erikam E$envaldam batiska ir dziva saruna ar publiku, un, lai
tada notiktu, vinaprat, komponistam jajut klausitaju muzikalas
uztveres Ipatnibas. let visus celus — biit meistarigam, patiesam un
tapt sadzirdetam - tads ir skanraza merkis. To atspogulo ari Passion
and Resurrection (Kristus ciesanas un augsamcelSands), kura pamatideja

7 Astonas japanu haikas, cikls
sieviesu korim (teksts — Aso Isodzi,
Odaka Tosio Meiku dziten Gunas
Eglites tulkojuma, 2003), Amazing
Grace jauktajam korim (DZona
Ntona teksts, 2004), Passion and
Resurrection, oratorija sopranam,
jauktajam korim un stigu orkestrim
(2005), Légende de la femme emmurée
(Legenda par iemiiréto sievu)
jauktajam korim (teksts — albanu
legenda, Martins Camajs, 2005),
Aizej, lieti jauktajam korim un
instrumentalajam ansamblim
(latviesu tautasdziesmas teksts,
2005), Vakars jauktajam korim un
soprana solo (Saras Tisdeilas teksts,
2006), Piliens okeana jauktajam korim
(2006), Nakts liigsana jauktajam
korim (Glendoras Boulingas

teksts, 2006), Suitu sievu Janu

diena suitu vokalajam ansamblim,
jauktajam korim ar instrumentalu
pavadijumu (2 diidas, akordeons,
bungas, klavieres, Ronalda Brieza
teksts, 2007), Pit, vejini suitu
vokalajam ansamblim, teic&jam,
jauktajam korim ar instrumentalu
pavadijumu (2 duidas, akordeons,
bungas, klavieres, Ronalda Brieza
teksts, 2007), Kaut vienu kliedzienu
jauktajam korim (Mara Saléja teksts,
2007), Aiviekste jauktajam korim
(Ineses Zanderes teksts, 2007).
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pausta caur Marijas Magdaléenas skatijumu: dzili personiska noskana
ietverta ekspresiva soprana solo, kam lidztekus polifoni aizslid gandriz
parlaiciguma dimensija iecelti vokala kvarteta latinu teksti ar spanu
renesanses komponista Kristobala de Moralesa (Cristébal de Morales)
miizikas citéjumu.

Savukart ar Latvijas Radio kora pasutito skandarbu Légende de la
femme emmurée (Legenda par iemiiréto sievu, 2005) ESenvalds ieguva
pirmo vietu 2006. gada International Rostrum for Composers jauno
komponistu kategorija. Albanu tautas melodija, izritinata caur senas
legendas sizetu, klist par vienu no $1 lieliska darba starakmeniem.
Dramatiskais sizets risinats, logiski attistot divas spilgti kontrastéjosas,
ar1 fakturala un tembrala zina dazadas témas; tas mijiedarbojas, lidz
tiek sasniegta ekspresiva kulminacija. Albanu valodas izmantojumam
te vairak etniskas krasas nozime, lai ar1 teksta tulkojums anglu valoda
sniedz prieksstatu par notikuma gaitu skandarba nepilno 12 mintisu
apjoma. Sis ESenvalda opuss iet kompromisa celu, jo saméra vienkarsa
miizikas valoda (spilgta melodija ar iezimigu ritmu, sekundas
intonaciju un vokalas melismatikas elementiem pretstata veiksmigi
atrastam harmoniskajam kompleksam) liek domat par savveida jaunas
vienkdrsibas ietekmi—komponists arl pats deklaréjis velmi aktivi uzrunat
auditoriju un tapt saklausitam, izvéloties komunikacijai adaptetus
izteiksmes Iidzeklus, bet vienlaikus atrodot originalu, individualu to
lietojuma paleti.

Eriks ESenvalds, Légende de la femme emmurée: partitiras fragmenti
1. Albanu tautasdziesmas melodija
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Ka simptomatisku un spozu peédéja laika uzliesmojumu gribétos
izcelt Santas Ratnieces (1977) skandarbu jauktajam korim Saline
(Salsezers, 2006) ar arménu dzejnieka Ovanesa Siraza dzeju® Si jauna
komponiste, 2004. gada Rostrum laureate, kompoziciju apguvusi pie Ligas
Liepinas, Imanta Zemzara, Romualda Kalsona un igaunietes Helénas
Tulves. Darba pirmatskanojums Latvijas Radio kora lasijuma noritgjis
2006. gada septembri festivala Klangspuren. Ta dramaturgija veidota
meéktiecigi, un opuss spécigi, emocionali uzruna klausitajus. Autores
izklastitais verbalais stasts uzbur vientulibas tragika dramatisku noskanu:
izkaltuSaja ainava véjo sausa tuksnesa elpa, ta ir vieta, kur kluvusi neda-
lama sals un smilts, ta ir vieta, kur ziist pasaules asaras. Santas Ratnieces
kompozicija teksts traktéts ka muzikals téls, un ar tekstu saistita mizikas

8 Autores devums kormuzikas joma
ietver tris darbus; blakus Saline Seit
jaatzimé kompozicijas Hirondelles du
Choeur (Sirds bezdeligas) jauktajam
korim un kamerorkestrim (2007;
teksts francu valoda — Foruhna
Farrohzada, teksts kiniesu valoda

— Vans Vejs, Liu Cans Cjins) un horo
horo hata hata 12 balsim (2008; teksts
—ainu folklora).
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intonacija pietuvinata armenu etniskas miuzikas intonacijam; skandarba
izmantoti gal&ji balsu registri, spécigas, kontrastéjosas dinamikas grada-
cijas, plasa fakturas amplitida, kosa skanveides panémienu palete, kura
ieklaujas elpas un svilpienu raditi sonori.

Interesanti, ka teksta interpretacija Santa Ratniece iet lidzigu celu ka
Eriks Eenvalds, jo Saline arménu teksta funkcija ir radnieciga Légende
de la femme emmurée albanu tautasdziesmas tveérumam; proti, arl Seit
teksts uzltikojams vairak ka etniskas krasas neséjs, ka viens no mizikas
materiala sonoriem aspektiem. Ar1 abu skandarbu dramaturgija saistita ar
pakapenisku ekspresijas kapinajumu, tomér Ratnieces rokraksts apliecina
aktivakus mekl&jumus ekstrému kora iespé&ju zina.

Santa Ratniece, Saline: partitiiras fragmenti



Aplikotie paraugi lauj secinat, ka latviesu kormuzikas stilistiska
amplitiida jutami paplasinas. Blakus reflektéjosam pagatnes altizijam
paradas jaunas stilistiskas iezimes, kuras ved uz talakiem meklejumiem
balss, sonora materiala joma, nereti traktéejot kora partittru ka instrumen-
talu darbu. Vokali instrumentalo kompoziciju autori rod jaunas iespégjas
saskaré ar elektroniku, jaunas tembru krasas saskare ar dazadiem instru-
mentaliem risinajumiem. Autori bieZi izmanto tekstus sveSvalodas — lidz
ar to valodas barjera neklist par skeérsli skandarba uztverei starptautiska
auditorija. Tai pasa laika nereti Sim tekstam ir tikai fonetiska nozime.

Btidami zinama opozicija ieprieksgjam paaudzém, jaunie autori drizak
oponeé tendencem, kas ved miizikas valodas un muzikas ka makslas zanra
profanacijas virziena, oponé komercializacijai, tieksmei parvérst muziku
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par plasa patérina preci. Pasreiz&jais koru repertuars liecina, ka iepretim
augstas raudzes, nereti racionaliem meklejumiem, kuri adreseti
profesionaliem interpretiem, joprojam top ari amatierkoriem adreséti,
turklat reizem kvalitates zina piezeméti darbi, kuru autori kokete ar
amatierkoru vajako dalu un tas devalvéto muzikalo gaumi. Sadu skandarbu
galvena funkcija ir patérina apmierinajums, izklaide, un no ta izriet
manipulacijas ar masu kulttiras elementiem, polistilistiku, komunikaciju
bez muzikalas vai arpusmuzikalas vertibas.

Tomeér, ka secinajis Arnolds Klotins, saja pluralisma laikmeta joprojam
darbojas art latvieSu kora miiziku stabilizéjosi faktori; to vidi vins izcel stingras
kompozicijas skolas tradicijas, kuras Latvija iedibinajis Jazeps Vitols
un vina audzekni Janis Ivanovs, Adolfs Skulte un Valentins Utkins —
ilggadéji kompozicijas pasniedzéji un jauno komponistu izglitotaji lidz pat
20. gadsimta pédejam desmitgadém. Ka stabilizéjosus faktorus Klotins
min arl tautas muzikai raksturigo diatoniku, vienkarSo un stingro ritmu
un formu, kas iespaido komponistu izteli; no folkloras aizgtitas ritma
un metra formulas bieZi piepilda visu kompozicijas audumu ne tikai
tautasdziesmu apdarés, bet ar1 originaldziesmas [8: 10].

Rokrakstu daudzveidiba un spilgtums — ta joprojam ir latvieSu miis-
dienu kormtzikas raksturiga iezime. Arvien smalkaka stilistiska
sazaroSanas ir process, kas So iezimi arvien paspilgtina.

Interpretacijas augsta profesionala kultiira — ta ir Latvijas labako koru
pasreizeja paziSanas zime ne tikai Latvija, bet ar1 starptautiska aréna.

Plasas attistibas iespé&jas un perspektivas, balstoties uz spécigam
tradicijam un novatoriskiem mekl&éjumiem - tads ir kormiizikas autoru un
izpilditaju profesionalo iesp&ju vértejums.

Sis tris iezimes — stilistiska daudzveidiba, interpretaciju
augsta kvalitate, tradiciju un novatorisku mekléjumu
sintéze — dod impulsu pozitivam nakotnes prognozem un raksturo
misdienu latvieSu kora kultaru ka spilgtu un parliecinosu paradibu ar1
starptautiska konteksta.



LATVIAN CHORAL MUSIC: TRADITIONS, PERSONA-
LITIES, THE LATEST TRENDS
Ilze Sarkovska-Liepina

Summary

Choir singing has always played an important role in Latvian music
history, starting with the dawn of national music culture in the second half
of the 19" century, right up till nowadays, though the tradition of choir
singing can be dated back to the 16™ century, when Lutheranism was
introduced to Latvia. The genre of choral music forms the basis of Latvian
cultural identity insofar as music is concerned. This is mainly due to the
rich choral music repertoire which is both extensive and of a high quality,
constituting a significant proportion of concert life in Latvia.

This is the year of Latvian Song Festival. Therefore it was particularly
interesting to actualize the problems of choral music within a more extended
context, trying:

® to reveal the most essential aspects of developing the genre of choral
music in Latvia, focusing on the major trends which came to the
foreground in the last decade of the 20" century, but reached climax
after the year of 2000;

* to outline new perspectives and ways of creative seekings, analyzing
the most striking works of choral music, written by several composers
of the younger generation.

The professional as well as numerous amateur choirs of Latvia are noted
for their outstanding quality of performance, interpretation and refined
professionalism. Furthermore, it should be added that the educational
system also places great emphasis on singing, thus involving schoolchildren
in music already at an early age. The long-standing tradition of amateur
choir singing culminates in a significant musical, cultural and social
phenomenon — the song festival, which nowadays, is organized as a national
choir festival. On the one hand, song festivals continue the tradition of
a cappella singing and the development of the classical repertoire, yet, on the
other hand, they continue to foster composing new works. This results in a
continually enriched choral repertoire with increased technical and stylistic
demands for singers.

By the 20" century the choral repertoire was enriched further with a
substantial number of vocal-symphonic works, choral symphonies, cantatas
and other large-scale compositions. At the same time new arrangements
of folk-songs came into being, retaining their importance even today. The
same refers to an extensive use of folk-music elements in small-scale works
written, primarily, for amateur choirs. Furthermore, music written for
amateur choirs reflects the evolution of music technology, notation and a
diverse approach to sound, ranging from classical harmony to the use of
unlimited musical and sonorous devices, as well as electronics, thus marking
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a metamorphosis through several generations of composers and their various
styles of writing.

In attempting to define the identity of Latvian music, we have no other
choice but to return to a distinctive feature of traditional ethnic music,
namely, to the predominance of vocal in folk-songs over instrumental
folk-music. Vocal thinking is prevalent and there is a close link, on the one
hand, between the music and the text, but, on the other hand, betweeen the
above and the non-musical elements. Folk-songs contain codes of ethics and
aesthetics, they reflect various mythological ideas and all aspects of people’s
lives and their attitudes towards life. The frame of Latvian folk-songs defines
a world model through the synthesis of both music and text, complementing
the former with non-musical elements which anyway form an integral part
of the sound. Historical processes, such as consolidation of the Latvian nation,
its national self-awareness and the concept of a sovereign state, coupled with
freedom and self-determination at the end of the 19" century should also be
taken into account.

It is interesting that professional music contains little that may be called
superfluous. Music is meaningful and the search for superhuman message,
comprising artistic and musical means of expression, is important for both
choral and instrumental music. The value of sound has often been secondary
and this feature has greatly influenced the development of professional
music.

Nowadays, the tradition of choir singing retains its importance both at an
amateur level and through the maintenance of an extensive choir movement.
There is a marked trend of creating more intricate and almost elitist scores,
aimed at a refined professional audience — and this can be traced back to the
origin of the genre itself. Historically, it started with Jazeps Vitols, Alfreds
Kalning, Janis Zalitis, Adolfs Abele and several other composers, whose
music pieces are now within the capacity of many amateur choirs as well.
This line continues through the refined works by Adolfs Skulte, the New
Wave of Folklore by Pauls Dambis, Peteris Plakidis, Peteris Vasks, Maija
Einfelde, Imants Zemzaris and many others. The tradition finds its way
through the stylistic versatility of the latest generation of composers, among
them Andris Dzenitis, Marting Vilums, Eriks ESenvalds, Gundega Smite and
others.

There are two trends in the process of creating new Latvian choral music—
one aimed at professional choirs and the other — at amateur ones. The former
comprises new works to be performed at a highly professional level. These
works are intricate and almost limitless insofar as the compositional potential
is concerned. The latter trend is aimed at amateur choirs and has to face the
level of choir potential and styles. In most cases these works have elements
of folklore or distinct melodies that are related to easily adaptable rhythmic
models and similar musical elements. While the range of possibilities,
provided by such musical language can sometimes place restrictions on the
relevant composers, it is still wide-ranging and rewarding. Furthermore, if
we take into account the scope of the choir movement and the continuous



popularity of choir singing in Latvia, music compositions for amateur
choirs actually provide far greater, yet simpler opportunities for musical
communication.

The vast scope of contemporary Latvian choral music is greatly
influenced by the commissioning of new music and those who pay for it.
The Latvian Radio Choir and the State Academic Choir Latvija prove to be
the most active supporters of new Latvian choral music.

The International Sacred Music Festival and the New Music Festival
Aréna are two important events in the concert calendar for which new
works by young Latvian composers are commissioned each year. These
are predominantly large-scale compositions, setting high professional
standards. At the same time, new choral works are commissioned by
amateur choir movement administrators and performers and by those
organizers of song festivals, who are interested in developing choral music
repertoire for amateur choirs.

It is worth mentioning that the share of sacred choral music in the
creative contribution of several Latvian composers is rather extended and
multiform. It can be explained by very old and long-established traditions
of this musical genre in Latvia, the development of which was considerably
hindered under the Soviet regime. However, the new trend like a dammed
up and turbulent river still found its way, breaking through the dam with
an uncontrollable force, particularly intensely in the last decade of the
20* century, thus providing for quite a new choral music situation.

Sacred music proves to be predominant and essential in the choral
compositions, written by Rihards Dubra, Georgs Pelécis, Péteris Vasks,
Peteris Butans, Pauls Dambis, Arturs Maskats, Juris Karlsons and many
other composers. The trend development has been favoured by several
factors, such as the existence of deep and long-roooted church music
traditions in Latvia, a particularly favourable cultural background within
the period in question, the universal potentials of textual communication
also on the multinational scale and especially processes which facilitate the
commisssioning of sacred music. The brightest example proves to be the
International Sacred Music Festival. Its organizers are commissioning new
oratorical compositions from Latvian composers almost every year, thus
rather frequently discovering new talents.

Sacred music concerts within the framework of Latvian Song Festivals are
also becoming essential elements in the calendar of sacred music events.

The most intricate new choral compositions are those commissioned by
professional choirs. Regular commissions by the Latvian Radio Choir and
its conductors Sigvards Klava and Kaspars Putnins, as well as the State
Academic Choir Latvija and its conductor Maris Sirmais foster the creation
of new works by young composers. It is significant that choral works by
Martin Vilums and Eriks Edenvalds, commissioned and recorded by the
Radio Choir were selected as the most outstanding at the 2005 and 2006
UNESCO International Rostrum of Composers. The award-winning
composers also include Santa Ratniece, and the list of recommended pieces

! The origin of the above tradition
dates back to 1998 when the State
Choir Latvija for the first time
organized music festival with a
purpose of improving and refining
the cultural situation in Riga
alongside with reviving the spiritual
level of the community. The Sacred
Music Festival focuses primarily

on performing vocal / instrumental
music and singing a cappella.

The repertoire of almost every
Sacred Music Festival comprises
choral music by Latvian composers
and new music works are being
commissioned. The First Festival
(1998): performing of contemporary
Latvian music — Ave Maria by Maija
Einfelde, Dona nobis pacem by Péteris
Vasks, Song of the Sacrament by
Andris Dzenitis, St. Francis of Assisi
Prayer of Peace by Arturs Maskats
and Recitative, solo and duet, as well
as Farewell by Romualds Kalsons.
The Second Festival (1999): the first
performing of messa Libera me,
Domine by Péteris Butans, Music for
string orchestra by Janis Kalnins,
Lacrimosa by Arturs Maskats and
Memorial Mass Return of Souls

by Leons Amolins. The Third
Festival (2000) witnessed the first
performing of The Riga Book of
Psalms by Pauls Dambis. The Fourth
Festival (2001): the first performing
of the oratorio God is Love by Georgs
Pelécis, messa Signum Magnum by
Rihards Dubra and Morning Liturgy
by Maija Einfelde. The Sixth Festival
(2003): the first performing of

Choir Symphony by Péteris Butans.
The Seventh Festival (2004): the
audience of Latvia for the first time
can listen to the author’s concert
performance by Imants Ramins,

a Latvian composer of Canadian
origin. The first performing of
Latvian music here is oratorio Song
of Songs by Indra RiSe. The Eighth
Festival (2005): the first performing
of Passion and Resurrection by Eriks
ESenvalds and Eine kleine Passion

by Imants Zemzaris. The Nineth
Festival (2006): music piece for

the choir and orchestra Fides. Spes.
Caritas. by Andris Dzenitis and
Agape (dedicated to countertenor
Sergejs Jegers) by Daina Klibike.
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of music also includes a fragment from the choral piece Lux Aeterna by
Peteris Butans.

As to compositions that have won international recognition, I would like
to mention At the Edge of the Earth (1996) by Maija Einfelde (1939), based
on the tragedy Prometheus Bound by Aeschylus which was awarded the
first prize at the composers’ competition in 1997, organized by the Barlow
Foundation, USA. Maija Einfelde’s musical style is characterized by her
own words: Life is not so beautiful, so as to be able to write beautiful music
[9: 32]. Her favourite genres are chamber music and choral music, where
historical, mythological, superhuman and biographical themes are brought
alive through a harsh musical language.

The inspiration for Maija Einfelde’s Choral Symphony (2™ edition in
2004) comes from the poem Bara bérni (Orphans) by Vilis Pliidonis. This
composition stands apart from her other works. The 2" edition of the work
complements the existing four-part cycle, based on liturgical texts, with
two parts based on Vilis Pliidonis poetry. The Latin texts are intertwined
with the poetics and vitality of Plidonis’ poem.

The music material confirms that neo-romantic aesthetics is held in
high esteem in Latvia and outside its borders, although this aesthetics
is more characteristic of the middle and older generation of composers.
Under Soviet regime such issues as the survival of the nation, culture and
language were particularly topical, and the creative intelligentsia reinforced
this by developing a creative refuge.

Under the censore of Soviet ideology, the cultural policy imposed strict
aesthetic restrictions on the art in Latvia and a reflection of the objective
truth was accepted together with the renovation and continuation of
traditions. Any innovative idea was considered only within the context of
this methodology. This was the only, yet restrictive, path that composers
could follow in order to bring their creative ideas to life. The works of such
composers as Peteris Vasks, Romualds Kalsons and Juris Karlsons contain
anumber of techniques, used in modern music, e.g. aleatory, dodecaphony
and sonoric — but these techniques are applied in the context of traditional
forms and dramatic content. At the time the modernistic compositions by
Juris Abols alongside with his search for concept in music were almost the
only examples of non-mainstream works. Whereas, Péteris Vasks, Péteris
Plakidis, Maija Einfelde, Imants Zemzaris, Juris Karlsons, Arturs Maskats
and many other composers have created a variety of powerful and original
works, within the framework of a romantic aesthetics.

During the last 10 to 15 years Latvia young composers have created a
number of works, inspired by the Western post-war avantgarde. At present,
those composers whose music is based on the aesthetics of modernism were
mainly born in the 1970s. This is a generation that grew up in an independent
country and had the opportunity of studying abroad, which, in turn fostered
new stylistic trends in Latvian music. Opposition against a particular
ideology or foreign government holds no relevance for this generation.



The young composers are primarily interested in the sound and musical
substance itself. It may seem that the connection with traditional Latvian
music has disappeared, as these composers integrate various styles and
aesthetics in their music. The emphasis not being placed on national
identity, it paradoxically unfolds through the form and its particular details.
Emotional musical expression also unites this younger generation. In fact,
there is neither generation gap, nor any radical controversy, although
the young composers often write and talk about some sort of conflict.
Innovative techniques, used by the young composers, interact with the
classically romantic principles of composing.

New opportunities have fostered the individuality of Latvia young
composers. Different musical tastes and creative impulses are borrowed
from a great variety of composers. So, Andris Dzenitis is influenced by the
works of Michael Gordon and Per Norgard, whereas Eriks ESenvalds is
influenced by Gérard Grisey and Michael Finnissy, but Martins Vilums has
beeninspired by Giacinto Scelsi and Kaija Saariaho. Andris Dzenitis (1978)
studied composition under Péteris Vasks, Péteris Plakidis and Osvaldas
Balakauskas. The most important task in Four madrigals by e. e. cummings
(writtenin 2000) was to reveal his musical message through very small and
concentrated forms, which are not too typical of his music. The poetry of
the American poet and painter Edward Estlin Cummings attracted the
young composer with its ideally defined musicality and proportions of
form.

Martin$ Vilums (1974) left his imprint on choral music through his
explorations of micro-sonority. The composer’s world comprises dreams
and visions, which manifest themselves in the Rostrum award-winning
work Le temps scintille (2003). The text is based on the poetry of Paul Valerie
and Rainer Maria Rilke. Images like a dream, flickering time, a burnt-out soul,
dazzling secrets, the sun, an airy shimmer and eternal farewells are depicted in
this work. Comparing Martin$ Vilums to Andris Dzenitis with his crystal-
clear structures, we can see that both composers continue to follow the
principles of Giacinto Scelsi.

Eriks ESenvalds (1977) has taken a different path. He sees himself as
continuing in the footsteps of the older generation of composers, and feels
strong allegiance to the styles of Péteris Vasks, Péteris Plakidis, Romualds
Kalsons and Selga Mence. At the same time he continues studying and
developing, by learning new techniques. ESenvalds believes that a live
conversation with the listener is of utmost importance and in order to
achieve this, the composer must be aware of the listener’s musical
comprehension.

EsSenvald’s work Légende de la femme emmurée (2005), commissioned by
the Latvian Radio Choir, was selected as the most outstanding in the young
composers’ category of the 2006 International Rostrum for Composers. The
Albanian folk tune, which is rolled out through the theme of the legend is
the basis of an outstanding work in terms of drama and choral texture.
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Santa Ratniece (1977) is one of those composers whose works were
selected as the most outstanding at the 2004 International Rostrum for
Composers. Santa Ratniece studied composition under Liga Liepina,
Imants Zemzaris, Romualds Kalsons and Helena Tulve from Estonia. Her
choral work Saline (2006), based on the poetry of the Armenian poet, Ovanes
Shiraz, was premiered by the Latvian Radio Choir at the Klangspuren
festival in September 2006. The drama of the work is purposeful and it
addresses the audience both powerfully and emotionally. In this work,
Santa Ratniece, has made use of the entire vocal register, powerful dynamic
contrasts and gradations in addition to a range of textures and a palette of
sounds, including breathing and whistling.

A diversity of styles — this is a characteristic feature of contemporary
Latvian choral music.

Outstanding quality of interpretation — this is a standard by which
Latvia’s best choirs are known not only in Latvia, but also outside its
borders.

Wide ranging opportunities and prospects for development, based
on powerful traditions and innovations — this is how we can assess the
professional potential of choral music composers and performers.

These three trends — stylistic diversity, the quality of interpretation and
the potential for developing traditions in the direction of innovation — are
important features, which allow us to single out contemporary Latvian
choral culture as a striking and convincing phenomenon also on the global
scale.
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MUZIKA UN FILOSOFIJA

MUZIKASDARBA ONTOLOGIJA:
JAUTAJUMS PAR BUTIBU UN INTERPRETACIJU

Ineta Kivle

Makslas pieredzé runa ir par to, ka makslasdarba prieksa mes iemacamies
specifisku uzkavésanas veidu.

Ta ir uzkavesanas, kas izcelas ar to,

ka nekliist garlaiciga.

Hanss Georgs Gadamers [5: 88]

Filosofija muzikasdarbs' ka patstavigs izpétes objekts ienak 20. gadsimta;
ieprieks filosofija apliikoja galvenokart muiziku kopuma, ta¢u miizikasdarba
nodalisana no miizikas nekad nevar bt pilniga.

Filosofija nesniedz vienotu atbildi, kas ir miizika un miizikasdarbs - lidz
ar cilveka passapratni, tam vai citam filosofiskajam nostadném dazadojas
ar1l muzikas un muzikasdarba filosofiskas interpretacijas. Stivens Deiviss
(Stephen Davies) savu pétijumu Miizikas filosofijas temas (Themes in the
Philosophy of Music, 2003) iesak ar vardiem: Es studéju filosofiju ar merki
rakstit par miiziku [3: 1]. Jautajumi, kurus uzdod filosofija, atSkiras no citu
zinatnu jautajumiem, tade] ar1 miuizikas interpretacija filosofija butiski
atSkiras no muzikologiskas analizes, un filosofija pielaujams abu jedzienu
lietojums — gan skandarbs, gan miizikasdarbs. Jédzienam miizikasdarbs ir
plasaks konteksts neka jedzienam skandarbs.

Miizikas un miizikasdarba filosofisks skatijums 20. gadsimta skar
jautajumus par appasauli,
ieklautibu
pardzivojumu un pieredzi, telpu un laiku, intencionalitati, butibu, izpratni,

intersubjektivitati, jégas konstituésanos,
horizontos, apzinu un kermeni, eksistenci, fenomenu,
tradiciju, redzamo un dzirdamo, simbolu un formu. Ipasi pétijumi veltiti ari
miizikasdarba autentiskumam, nozimem u.c. Tac¢u neatkarigi no ta, kadas
filosofiskas nostadnés miuizikasdarbs tiek skatits, tas eksiste, saglabajot
pats savu identitati.

Jautajums par to, kas ir makslasdarbs un kas — muizikasdarbs, nodarbina
gan makslas pétniekus, gan filosofus.

Modernaja miuizika sastopami skandarbi, kuru nosu teksti ir nepabeigti
un tadé&jadi sniedz interpretiem radosu iespéju pasiem turpinat komponista
atstatas intences. Skandarba izpildijuma tiek izmantoti ne tikai mizikas
instrumenti un cilveku balsis, bet ar1 troksni, skanu izraiso$i prieksmeti,
bezpersoniskas tehnologiskas skanas. Skandarba iekséja kartiba ir nekartiba.
Izmantotas vielas un formas mainas, tacu muzikasdarba biitiba saglabajas.
Ne jau komponists, sacerot muizikasdarbu, rada skanas ka vielu — vins
skanas izmanto jau ka dotas, lai paustu tajas radosu ideju.

!'Latvie$u valoda ir viena no
retajam, kura ir 1pass jédziens,

kas apzimé miizikas kompoziciju
— skapdarbs. Anglu, vacu, krievu
u.c. valodas muizikas kompoziciju
medz definét ka darbu, kas izsaka
miuziku, nevis skanu — musical
work, work of music, composition
(anglu val.), Musikstiick (vacu
val.), mysvikaroHoe npoussedetiie
(muzykal noe proizvedenie, krievu
val.) utt. Filosofija neanalizé
konkrétus skandarbus, bet apliko
muizikasdarbu kopuma, izgaismo
pamatus, meklé atbildi uz jautajumu
kas ir miizikasdarbs ka makslasdarbs?,
ietverot sava redzesloka

gan skandarbu ka pabeigtu
kompoziciju, gan muzikasdarba
intersubjektivo iedabu, gan biitibas
un jégas veidosanos, gan makslas
patiesibas pieredzi, t.i., to slani,
kas nav skandarba nosu teksta

un atskanojuma, bet izgaismojas
filosofiskas domasanas cela.
Mizikasdarbu nevar reducét tikai
uz nosu tekstu un ta izpildijumu.
Tadé] galvenokart lietosu jédzienu
miizikasdarbs. Savukart jedzienu
skandarbs izmantosu, apziméjot
noteiktu miizikas kompoziciju ka
pabeigtu vienibu.



2 Makslasdarba piederibu makslai
nosaka ne vien krasas, vielas un
formas, bet ar1 mimeézes princips,
normativisms, stili u.c.

® PriekSmetiskums un paradiba
veido ikviena fenomena ontologisko
struktiiru. Si struktira ari raksturo
fenomena butibu. Fenomens
nezaudé savu prieksmetisko dotibu,
bet, izejot no tas, atklaj (t.i., parada)
sevi arpasaulei.

* Martina Heidegera filosofija paver
jaunas iespéjas muizikasdarba
aprakstos. To pamats var biit:

1) fenomena un logosa jédzieni;
2) cilvéka esamiba pasaulé
(In-der-Welt-Sein);

3) lietas izpratne, Jausana lietai biit;
4) hermeneitiska pieeja un
vésturiskums;

5) klausi$anas.

5 Gadamera hermeneitika, valodas
un makslas ontologija sniedz iespé&ju
miuziku un mazikasdarbu skatit

ka ieklautus izpratnes horizontos
un vésturiska pieredzé, makslas
biitibu uztvert ka ontologiski
skaidrotu spéli. Seit redzama
fenomenologiskai pieejai raksturiga
tieksme izgaismot biitibas; spéle

ir makslas biitiba. Ka makslas
ontologiska struktiira ta ir klatesosa
ikviena tradicija. Gadamers apraksta
88 speli, lai paraditu tradiciju ka norisi,
nevis ka subjektivitates ieks&jo
pieredzi. Gadamera filosofiju
izmanto muzikas fenomenologi
Eliss Bruss Bensons, Tomass
Kliftons u.c.

¢ Muzikas filosofija 20. gadsimta
sazarojas vairakos virzienos:

* mizikas semantiska un
simboliska analize — tas
principi izklastiti Sjiizenas
Langeres (Susane Langer),
Nelsona Gudmena (Nelson
Goodman), Ero Tarasti (Eero
Tarasti) u.c. teorijas;

¢ miizikas fenomenologisks
skatijums, kura raisas
jautajumi par muzikas batibu,
miizikasdarba ontologiju,
tas intersubjektivo iedabu
u.c. Miizika pirmam kartam
ir jégpilns, dzirdams, ieksgji
komplicéts fenomens, kurs$
atSkiras no skanas, runas
un balss, ta¢u visam Sim
paradibam konstituétas
radniecigas butibas;

e miuzikas socialas iedabas
pétijumi, pieméram, Teodora
Adorno (Theodor Adorno) u.c.

autoru darbos.

Tapat ir ar télotajmakslas darbu - krasas, vielas, formas?, kuras
gadsimtiem ilgi raksturoja darinajuma piederibu makslai, musdienas
tiek papildinatas ar Iidz Sim makslas sférai netipiskiem priekSmetiem,
vielam un izpausmém. Robezas ir tik izpludusas, ka par skandarbu var
uzskatit gandriz visu, kas satur skanéjuma iespé&jamibu, ja vien ir kads,
kas So darbu uztver ka muzikalu. Par makslasdarbu var saukt ikvienu
priekSmetu un notikumu, ja tas tiek izradits ka makslas sférai piedeross.
Sads darbs ipasa veida koncentré redzama un dzirdama, domata un
iztelota pieredzi un makslu pasu. Vienlaikus iespgjams darbs, kura tiek
istenotas gadsimtu gaita parbauditas un nostabilizéjusas formas un vielas,
tacu tas var nebiit makslasdarbs. Raisas jautajums: kas tada gadijuma ir
mizikasdarbs? Mekléjot atbildi, verts iepazit vairaku 20. gadsimta filosofu
atzinas. Teorétisks pamats mizikasdarba ontologiskam skatijumam ir
Edmunda Huserla (Edmund Husserl, 1859-1938) apliukotas fenomena
priekSmetiskuma un paradibas dotibas’, Martina Heidegera (Martin
Heidegger, 1889-1976) filosofija izgaismota esamiba un esosais, patiesiba,
lietas un makslas butiba, biitibas biitiskosanas?*;, Hansa Georga Gadamera
(Hans-Georg Gadamer, 1900-2002) makslas skatijums tradicijas konteksta®.

Atskiriba no semantiskas un konvencionalas pieejas sociala pieeja®
miizikai fenomenologija uzdod jautajumu: kas ir muzikasdarba buitiba?
Tadel ar1 pieversiSos galvenokart fenomenologiskam un hermeneitiskam
miuzikasdarba skatfjumam.

Fenomenologija parada, ka miizikasdarba butibu raksturo iekseja
ontologiska struktiira, kura tam piemit neatkarigi no laikmeta un stila, kad
tas radits. Tacu fenomenologiskaja tradicija miizikasdarbs tiek aplikots
ari ka ietverts hermeneitiskos un vésturiskos horizontos. Sis divas pieejas
sniedz iespéju pedejo gadu desmitu miizikas fenomenologu uzskatus sais-
tit ar vienu vai otru fenomenologiskas perspektivas verstibu, balstoties uz
Huserla klasisko fenomenologiju vai Heidegera un Gadamera filosofiju.

Fenomenologija atzist Sadas nostadnes:

1) muzikasdarbs ir fenomens;

2) miuzikasdarbam ir sava iekséja ontologiska strukttra, kas to atSkir

no citas iedabas fenomeniem;

3) miuzikasdarbs tiek izgaismots ar tadiem jedzieniem ka dotiba,

intencionalitate, iekséjs laiks u.c.;

4) miuzikasdarba biitiba ir nemitiga mainiba un ietekmés, ta raksturo

komplicetu, kustiba esosu fenomenu;

5) miuzikasdarbs ir ieklauts vesturiska un hermeneitiska tradicija;

6) muzikasdarba izgaismojas patiesiba;

7) muzikasdarbs ir intersubjektivs notikums.

Mizikasdarbu aplitko polu fenomenologs Romans Ingardens (Roman
Ingarden, 1893-1970) Peétijumos par makslas ontologiju (Untersuchungen zur
Ontologie der Kunst, 1962). Vina filosofiskas atzinas [9] sniedz precizu
miuzikasdarba ontologiju, izcelot ta struktirelementus (ideals, reals un
tira intencionalitate). Sis autors raksturo mizikasdarba iek3gjo struktiiru,
balstoties uz Huserla izstradato klasisko fenomenologiju’. Atskiriba no



Huserla Ingardens atzist, ka ontologija ir daudz mazak atkariga no subjek-
tivitates. Vina petijjuma merkis ir izgaismot muzikasdarbam imanenti
piemitosas ontologiskas struktiiras. Huserls skanu un melodiju aplitko ka
piemerus, lai izgaismotu izzinas iesp€jamibas btitibas, ieksejas laikapzinas
un intencionalas strukttiras, turpreti Ingardena mizikasdarba skatijums
nekoncentréjas uz apzinas ontologiskajam struktiiram, bet gan apzina
tverta fenomena ontologiju.

Ingardens klasiskas fenomenologijas nostadnes pieméro atsevisku
fenomenu analizei — to vida ir literars darbs, makslasdarbs, muizikasdarbs,
arhitekttira, filma. Miizikasdarbu $is autors skata no vairakiem aspektiem,
raksturojot ka performanci, mentalu pieredzi, nosu tekstu, akustisku un
neakustisku objektu. Ingardens secina, ka miizikasdarba bitiba un ta
ontologiskas struktiiras nav mentalas pieredzes izpausmes, un miizikas-
darba vienadosana ar mentalo pieredzi ir kliidaina. Katram komponistam
un klausitajam ir sava subjektiva pieredze, tas ir dazadas un atskirigas. Tas
izpauzas, gan radot miiziku, gan to klausoties, tacu muzikasdarba btitiba
ir aiz, zem vai virs mentalas pieredzes un atklaj strukttras, kuras piemit
ikvienam miizikasdarbam, neatkarigi no ta, kas skandarbu saceréjis, kas to
izpildijis un klausijies, kada miizikas forma izmantota.

Mizikasdarba bitibu, t.i., ta ontologisko struktiiru, raksturo 1pass esa-
mibas mods — tira intencionalitate. Ta aizsniedzama fenomenologiskas
domasanas cela, atbrivojot muzikasdarbu no psihologisma un mentalas
pieredzes. Tomér miuizikasdarba tira intencionalitate bez skandarba nav
iespéjama, ta tiek konstituéta atkariba no ta, ka skandarbs dots apzina.
Skandarbs ir reali esoSs, to tveram ar S$im skandarbam piemitosam
jégam, savukart tira intencionalitate attiecinama uz idealo dotibu
sféru. Ta tiek konstituéta ka muizikasdarba bitiba un eksistences mods.
Miuzikasdarba intencionalitate dzirdama skandarba skanéjuma, redza-
ma nosu teksta, tacu tira intencionalitate ka makslasdarba ontologiska
strukttira ir tverama evidence, fenomenologiska izgaismojuma. Tira
intencionalitate parada, ka mizikasdarba bitiba ir neatkariga no
ta raditaja un uztvéréja, ta izpauzas ikviena skandarba ka kustiga,
procesuala butiba.

Ja skatam mitzikasdarbu ka tiri intencionalu objektu, tad tas ir ideals
objekts, savukart ka reals objekts tas ir konkréts skandarbs, kas ietiecas
ontiskaja, t.i., esoSaja sféra un ir apveltits ar noteiktam satura iezimém.
Miizikasdarba ka reala objekta ieklaujas gan autora radosa aktivitate, gan
klausitaja uztveres darbiba.

Intencionalitate kopuma atspogulo gan darba saturiskas Ipatnibas,
gan ontologiski autonomu intencionalo struktiru, t.i., jau pieminéto tiro
intencionalitati. Speja intencionalaja strukttira ietvert saturisko, idealaja
realo ir butiska makslasdarba pazime. Intencionala objekta saturs ir
pretrunigs un vienmér nepabeigts — intencionalitates parklajas, raisa
jaunas intences. Intencionalitate nav domajama ka matematiska formula,
kura mainigo vieta ievietojam dazadus skaitlus. Intencionalitate nav ar1
sastingusi, absoltta strukttira, kura istenojas komponista, izpilditaja un

7 Huserla fenomenologija ietver
divejadu miizikas skatijumu:

1) apraksta muzikas fenomenu, ka
tas dots tie$a tveruma;

2) apraksta miizikas pardzivojuma
iespgjamibu. Sis divas pieejas —
aprakstit fenomenu un aprakstit
pardzivojuma iesp&jamibu — attiecas
uz ikviena fenomena izpéti.
Fenomenologi neapliiko miiziku
ka fizisku paradibu, nedz ari ka
vienu no dailajam makslam vai
psihologiski pardzivotu faktu,

bet gan ka jégpilnu fenomenu un
laikobjektu, kuram piemit noteiktas
dotibas un buitibas. Sakotné&jais
Huserla fenomenologijas

merkis ir izgaismot izzinas
iespé&jamibas biitibas, apzinai
imanenti piemitosas intencionalas
struktiiras. Fenomenologijai
attistoties, iezimgjas virziba no
apzinas ontologijas uz konkrétu
fenomenu ontologisko struktiiru
izpéti — to vérojam, pieméram,
Romana Ingardena darbos,

kuros izgaismotas makslasdarbu
ontologiskas struktiiras.
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klausitaja saturiskas intences, bet gan nemitigi procesa esosa biitiba,
kura konstituéjas lidz ar skandarbu.

Ja nebutu skandarbu, nebutu ari iespejams konstituét tiru
intencionalitati. Muizikasdarba tai ir vairakas izpausmes: komponista
intences 1stenojas nosu teksta, noSu teksts intencionali turpinas
izpildijuma, skandarba izpildijums intencionali nosaka skan&juma
telpu un laiku, tacu nosu teksts intencionali nenosaka vietu, kur tas tiks
izpildits, skandarbu intencionali tver klausitajs.

Ingardens atzist, ka miizikasdarbs ir fenomens, kas eksisté gan pats
par sevi, gan izpildijjuma. Katram klausitajam tas ir citads. Nav ie-
sp&jams pasidentisks muzikasdarbs, jo to nevar atdalit ne no interpre-
tacijas, ne pardzivojuma. Ingardena mizikas ontologija uzdod jautajumu
— ka viena un ta pati lieta atklajas atskirigas kvalitatés? Ka iesp&jams
noteikt identitati, ja muzikasdarbs ir performancé, izpildijuma, pats
sevi un individuala pieredze? Ka iespe€jams izgaismot miuzikasdarba
ontologisko struktiiru, ja tas ir gan nosu teksta, gan skanejuma, ja tas ir
notikums komponista, atskanotaja un klausitaja apzina, ja mizikasdarbs
ir intersubjektivs?

Sie jautajumi nodarbina filosofus, un dazadu autoru sniegtajos
miuizikasdarba filosofiskajos raksturojumos ieziméjas vairaki kopigi
skatpunkti: Tie ir Sadi:

1) miuzikasdarba paradibas dotiba ka performance;

2) miuzikasdarbs ka energétiska tapsana;

3) mizikasdarbam imanenti piemitosais laiks;

4) reala un ideala vienotiba muizikasdarba;

5) miuzikasdarba intencionalitate;

6) muzikasdarbs ka ieklauts kultiira un mentalaja pieredze;

7) miuzikasdarbs ka patiesiba;

8) muzikasdarba identitate;

9) muzikasdarbs ka intersubjektivs pardzivojums.

Mizikas paradibas dotiba jeb performance apliikota gandriz ikviena
fenomenologiskaja skaidrojuma, sakot jau ar Romana Ingardena
miizikasdarba ontologiju Iidz pat mtsdienu filosofu pétijumiem. Jebkurs
skandarbs potenciali ietver speju atskanét, un tas uzskatami apliecina,
ka skandarbam sakotngji piemit divas dotibas — priekSmetiskums un
paradiba. Lai ar1 Ingardena analizés nav tieSas atsauces uz Huserla
filosofija skatitajam divam fenomena dotibam - priekSmetisko un
paradibas, tomeér vina analizes apstiprina, ka performance ir skandarba
paradibas dotiba, savukart skandarba priekSmetiskums ir kompozicijas
nosu teksts un teksta atstatas komponista intences. Miuzikasdarba
fenomenam sakotneji piemit tieksme izskanet performance. Atgadinasu,
ka fenomens ir tas, kas pats atklaj savu butibu (pats sevi no sevis pasa
rada), un viens no veidiem, ka muizikasdarbs sevi rdda, ir performance.
So jedzienu plasaka nozimé attiecina ne tikai uz skandarba izpildijumu,
bet uz ikvienu veidu, kura muzikasdarbs no jauna izgaismojas. Ari filo-
sofisks muzikasdarba apraksts zinama mera ir performance.



Miuzikasdarbs izgaismojas filosofa domas un filosofiska teksta ka
interpretacija. Skandarbam potenciali piemit speja izskanet arvien no
jauna, atskirigi, salidzinot ar ta ieprieksejo izpildijumu. Reizem skanejums
ir skaidraks, noteiktaks un precizaks, reizém atkal tas attalinas no nosu
teksta. Ikviens skandarba fragments apliecina skandarba izpausmju
daudzveidibu. Jebkuru atsevisku fragmentu meés klausoties uztveram ar1
ka konkreta skandarba parstavi. Katra jauna izpildijuma skandarbs skan
skandarba uztvéruma mirkli més iepazistam kadu vienibu — skandarbu
kopuma un reize tieSi konkreto skanéjumu, kas ir katra skané&juma
ikmirkligais pasattélojums.

Skandarba jéga ir saturiski mainiga un atkariga vienlidz gan no intences,
kas vérsta uz skanéjumu, gan skandarba ikreizéjas atklasmes izpildijuma.
Jégas veidoSanas ietver gan izpildjjuma jégu, gan $1 skandarba jegu, gan
mizikasdarba jégu vispar utt. — arl iepriekséjo pieredzi, kas nak lidz ar
intenci, uztvéruma dzilumu, dzivespasauli.

Skandarbu varam iepazit gan nosu teksta, gan performancé. Tacu nosu
teksts nav vienigi zimes uz papira lapas, tas ietver komponista intences,
ieceres un laikmetu, kura skandarbs tika radits. Savukart performance ir
skandarba paradiSanas cita dotiba — skanejuma.

Mizikas performance ir populara téma, kas nodarbina daudzus filosofus
— gan fenomenologus, gan citu virzienu parstavjus. Sai sakara rodas
jautajums: vai performance lauj saglabat miizikasdarba autentiskumu?

Deiviss uzskata, ka autentiskuma pamata ir komponista nosu teksts
un ta izpildijums. Visbttiskakais jautajums — vai skandarba izpildijuma
tiek 1stenotas autora intences? Deiviss it ka iznem skandarbu no ta rasanas
laikmeta un skata to divpusejas attiecibas — komponista sacerétais darbs
un ta izpildijums. Vins autentiskumu noskir no sociala un vesturiska kon-
teksta. Ka piemeéru Deiviss min 18. gadsimta miuiziku, kuras atskanosanai
nepiecieSama telpa ar koka paneliem, savukart misdienas skandarbus
izpilda ar laikmetigiem instrumentiem, koncertzales, kuru skanéjumu
ietekmeé akustiskas iekartas un liela klausitaju auditorija. Autors secina, ka
vienigi nosu teksta un skandarba izpildijuma savstarpéja atbilstiba nosaka
miuzikasdarba autentiskumu. Ne vizualie, ne akustiskie, ne socialie efekti
nevar ietekmét performances autentiskumu. Nosu teksta zimes apzime
vienu un to pasu toni neatkarigi no laikmeta, kad Sis darbs ir rakstits, tacu
katrs izpildijums ir individuala performance. Pieméram, viens dirigents
var akcentét emocionalo Skautni, cits arhitektoniskas Ipatnibas, tacu
autentiskums saglabajas — tas neparkapj skandarba prieksmetisko dotibu.
Katra izpildijuma dirigentu intences mainas, tomér autentiska attieksme
pret kompoziciju neztud. Deivisa skatijuma performances autentiskums ir
atbilstiba starp nosu tekstu un ta skanejumu, kura gaita tiek nemtas vera
komponista atstatas intences [2].

Autors min ka piemeéru ari elektronisko miiziku: Seit performances
autentiskuma problema - attiecibas starp nosSu tekstu un ta dzivu,
vienreizéju izpildijlumu - nepastav, jo kompozicijas skanéjums ir dots
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nemainigs. Toties raisas cits jautajums. Elektroniskaja miizika, izmantojot
tikai tehnologiskas ierices, iespéjams radit gan jaunus skandarbus, gan
atskanot, pieméram, Ludviga van Béthovena simfoniju. Sada gadijuma,
no vienas puses, varétu secinat, ka Bethovena simfonijas atskanojums ir
absoltiti autentisks. Tacu, no otras puses, varetu ari teikt, ka ta nav mizika,
jo no muzikas tiek iznemta tas dziva energija. Bez darba paliktu dirigenti,
miziki, nebiitu iespé€jams koncerts ka dzivs notikums, un miizikai tiktu
atnemta fundamentala funkcija — atskanét arvien no jauna un ikreiz citadi.

Citviet Deiviss atzime, ka miizikasdarbs jaapliko noteiktas kultiiras
konteksta. Vins raksta: Miizikasdarbi ir cilvéces raditi, un to eksistenci un
izplatibu lield mérd nosaka kultiiras ietvari. Meés varétu teikt, ka tie ir sociali
konstruéti. (Saja zina tie ir lidzigi lielai dalai citu lietu, kuras sastopam —
inflacijai, gramatam, universitatem, nezalem, tirgum) [3].

Deivisa performances skaidrojums neskar kadu butisku aspektu
miizikas autentiskuma probléma. Pieméram, tautasdziesmas tiek
nodotas nakosajam paaudzem ari bez nosu teksta, tas turpina tradiciju.
Tacu jaatzime, ka tautasdziesmu var arl uztvert nevis ka skandarbu,
bet gan ka dziedajumu, kura, péc 19. gadsimta filosofa Fridriha Nices
(Friedrich Nietzsche, 1844-1900) uzskatiem, izpauZas dionisisks spéks.
Nices filosofijas konteksta miizikas sakotne ir pirmatnéja dziedajuma,
antikas tragedijas korl. Arhaiskais tautas dziedajums netika fiksets
nosu teksta, bet raisijas balss skanas un intonacijas. Tomeér Nice Dionisa
klatbiitni saklausija ari Riharda Vagnera miizika, kas fikséta nosu
teksta. Peéc Nices atzinas, miuiziku raksturo tas, vai taja ir saglabajies
pirmatnéjais miizikas gars, vai ne. Sis autors skanumakslu apliko cita
paradigma neka 20. gadsimta filosofi, tadél arl raisas jautajums nevis
par performances autentiskumu, bet gan par divu dievibu, Apollona
un Dionisa, klatbiitni. 20. gadsimta filosofija muziku neskata Nices
filosofiskaja tradicija, ka iznémumu var minét Zila Deléza (Gilles Deleuze,
1925-1995) darbus. Vins Nices ietekme muziku raksturo saistiba ar dabu,
paradot, ka putna dziesmas skanéjums iezimé tam piederoso teritoriju.
Teritorijas veidoSanos darbibas rezultata varam salidzinat ar Gadamera
aplikoto procesu, kur spéle, transformeéjoties skandarba skanéjuma,
atklaj miuizikas spéles lauku.

Gadamera skatijuma spéle nav subjektivitates izpausme. Ta jau
sakotngji piemit makslasdarbam, citadi izsakoties — makslasdarbs no-
tiek spele, kura atklajas un izgaismojas pieredze. Ari ta, peéc Gadamera
atzinas, nav subjektiva, tacu pats makslasdarbs ir patiesibas pieredze
ka makslas esamibas veids. Hermeneitika apliikota pieredze izsaka
vesturiskas tradicijas pieredzi. 5ada makslas pieredzes raksturojuma
butiski mazinas Es pozicijas, kuras atspogulo tadi apgalvojumi ka
Es radu miiziku, Es gleznoju, Es rundju. Nevis Es ir speles noteicgjs, bet
makslinieks jau sakotnéji ir ieklauts spéele. Gadamers redz speli ka vienu
no makslasdarba, miuizikasdarba ontologiskajiem pamatojumiem, kas
nosaka ikviena makslas veida un makslasdarba esamibu, neatkarigi no
ta, kadu vesturisko tradiciju un laikmetu tie parstav.



Bruss Eliss Bensons (Bruce Ellis Benson) pétijuma Miizikas dialoga
improvizacija: miizikas fenomenologija (The Improvisation of Musical Dialogue:
A Phenomenology of Music, 2003) apluko attiecibas starp kompoziciju un
performanci. Vins sak ar jautajumu: Vai ar uzrakstitu skandarbu miizikasdarbs
ir pabeigts, vai ari tas turpinds improvizacijas un atskanojumos? Bensons uzskata,
ka muizikasdarba eksistence turpinas performance un klausiSanas procesa,
un tadeé] tikai nosu teksta fikséto variantu nevar uzskatit par pabeigtu. Vins
apluko divus jédzienus — Ergon un Energeia. Ergon apzime produktu,
bet Energein — aktivitati. Bensons raksta: No muzikalas ,energeia” izaug
Lergon”, bet ,ergon” vel joprojam turpinds muzikalds ,energeia” spelé, no kuras
to nevar atdalit. Meés varam neapsaubami teikt, ka ,,ergon” eksisté ka ,energeia” [1:
125]. Tade] miizikasdarbs un ta identitate ir parejosa, mainiga, vésturiska,
genétiska. Bensons izvirza vairakas biitiskas tézes:

1) mizikas telos (gr. beigas, meérkis, uzdevums) ir iezime, ko nevar definét
vienigi ka radiSanu, jo darbs iegust jegu mizikas veidosanas pro-
cesa, un §1 jega nekad nav iekseji pabeigta;

2) muzikasdarbs eksisté energeia spéle, tadel to nevar skatit ka auto-
nomu un noskirtu. Lidzigi ka dzivs organisms, tas vienmer ir kustiba,
atrodas nortipétiba un ietver dzivotspeju,

3) atskanotaji ir arl improvizétaji, un tadel muzikasdarba autoriba
ir kompliceta, taja ieklauts gan komponists, gan atskanotaji, gan
klausitaji, un vinu visu radosa darbiba veido miizikas energeia.

Bensona sniegtaja energeia raksturojuma ir intesubjektivi aspekti. Ergon
un energeia nav tikai attiecibas starp konkréetu skandarbu un ta izpildijumu;
energeia uztverama ka intersubjektivs notikums un izpauzas komponista,
atskanotaju un klausitaju kopdarbiba.

Atgadinasu, ka ergon un energeia attiecibas apliko ari Gadamera
makslas hermeneitika. Makslasdarbam piemit zinama ideala noturiba —
ergon, kas fiksets, pieméram, nosu teksta, glezna, celtne. Pateicoties tam,
ka spéle fikseta darba, t.i., tair skandarba iebiiveta, So skandarbu iespéjams
nemitigi atkartot. Tacu katrs skandarba izpildijums ir jauna energeia
izpausme, kas apliecina iespéju arvien atkartot ari spéli. Skandarba
izpildijums ir skandarba esosas speles interpretacija. Gadamers raksta:
Interpretdcija gan zinama nozimé ir pécradisana, tacu i pécradiSana neseko
ieprieksejam radisanas aktam, tai pasapjégti jaattélo raditd darba figiira.
Tapéc historizéjosi attelojumi, pieméram, miizikas [atskano$ana] uz seniem
instrumentiem, nepavisam nav tik precizi, ka tiek domats. Drizak jau tiem ka
atdarindjuma atdarindSanai draud briesmas "triskart atkapties no patiesibas”
(Platons). Ideja par vienigo pareizo attelojumu, ja nem veéra miisu vesturiskas
eksistences galigumu, vispar skiet kaut kas absurds [4: 122].

Hermeneitiska pieeja aicina neparveidot makslasdarba ietverto patie-
sibu, bet to saprast, interpretét un pasapjegti attelot visu, ko makslasdarbs
sakotnéji sevi glaba. Katrs jauns izpildijums zinama meéra ir $1 skandarba
atkartota pécradisana. Jo dzilak un skaidrak saprotam skandarbu, jo labak
ta dzive skanéjuma un interpretacijas atbilst robeZzam, kuras nosaka sakotnéji
raditais skandarbs.
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Centralais jautajumus, kuru uzdod Bensons — Ka lai raksturo tik
nenotveramu lietu ka miizikas , energeia”? No vienas puses, autora viedoklis
sasaucas ar Ingardena muzikasdarba ontologiju, bet, no otras — ne. Ka
atzist Bensons, galvena atskiriba ir Sada: Ingardena filosofija ergon ka
nosu teksts ir atdalits no energein ka performances, un nosu teksts ir
tas, kas saglaba muizikasdarbu vésturiska laika. Ta¢u daZas Ingardena
paustas idejas atbilst nostadnei, ka mtizika ir energeia. Vina doma, ka senie
darbi dzivo, arvien tiek spéleti un sadzirdéti jaunos laikmetos, apliecina,
ka miizikasdarba identitate nav statiska, bet dziva un augosa biitiba —
energeia [9]. Bensons raksta: Ja darbs ir vésturisks (ieklauts vésturé) drizak
neka parvesturisks (arpus véstures), tad Ingardenam ir neiespejami “ergon”
nodalit no miizikas “energeia”. Lai ari tiesi to neteikdams, Ingardens isteniba
atzist “ergon” atkaribu no miizikas “energeia” [1: 132].

To apliecina ari filosofijas virzieni, kas izveidojusies pirms 20. gadsimta
fenomenologijas un hermeneitikas. Ka pieméru minésu Johana Gotfrida
fon Herdera (Johann Gottfried von Herder, 1744-1803) pausto nostadni.
Vin$ miiziku definé ka laikamakslu, proti, taja izpauZas temporala
seciba. Herdera makslas teorija izmanto divus Aristotela jedzienus —
veidoSana (poiesis) un dariSana (praxis). Poiesis ir darbiba pati par sevi,
bet praxis attiecas uz performancém. Kad Herders nosauc miuiziku par
energétisku makslu, tas butiskaka pazime ir energeia, nevis produkts, un
ar1 ne makslas darbs — ergon [1].

Bensons parada tris celus, ka notiek nemitiga muzikas tapsana.

1) Pirma cela pamata ir Ingardena uzskats par miuzikasdarba
identitati: ne tikai komponists apzinajis visas iesp€jas, kuras vina
raditais darbs ietver, bet ar1 vesturiska laika rituma muizikasdarbs
izgaismojas no jauna.

2) Muzikasdarbs giist iespaidus arl no arienes. Nosu teksta ir
konstituéts tikai ta jegas minimums. Muzikasdarbs ietver iekseju
attistibu vesturiska laika un lidz ar to jaunu jéegu konstituésanos.

3) No abiem iepriekséjiem penémumiem izriet, ka miizikasdarbs ir
to iespejamibu kopums, kuras konstituéjam visa miizikasdarba
dzives laika.

Bensons ar miizikasdarba dzivi saprot iesp&u nemitigi, atkal un
atkal, atskanot to arpus laikmeta, kad tas radits, tade] muzikasdarbs
jau sakotneji ietver speju izgaismoties, iziet uz aru, notikt, un katrs
sads notikums ir jauna jégas konstituéSanas. Muzikasdarbs raisas no
aktivitates, ta identitate vienmer atrodas kustiba.

Mainigums, pecteciga skanu kustiba ir muzikasdarbam imanenti
piemitosa ipasiba. Kustigums un mainiba ir ari klausitaja apzinas
pardzivojumos. Kustiba un mainiba tiek uztverta kustiba un mainiba. Tas
izpauzas akustiskas uztveres, resp., muizikas klausisanas procesa laika.

Skandarbs un ta performance ietver attiecibas reals — ideals. Ingardens
uzskata, ka miuzikasdarbs ir reals skanéjuma, izradés. Reals objekts
vienmer ir telplaiciski determinéts, bet taja pat laika, ka Sis autors



atzist, muzikasdarba biitiba neaprobezojas tikai ar skanosu skandarbu
vai ta nosu tekstu.

Muzikasdarba pamata ir tonala strukttira. Notim ir simbolu funkcija,
tas vienmer kaut ko apzimeé. Ne visa miuzika pierakstita nosu raksta,
improvizacijas var veidoties skanéjuma laika. Notis ir konvencionala zimju
sistéma, un tas atSkiras no skandarba tapat ka zimes no realiem objektiem,
kurus tas apzime. Tacu noSu zimém nav realu objektu, ko tas apzimetu, tas
norada uz vienigo realitati — muzikas skanam. Notis ir medijs, ar kuru au-
tors muzikai iedod formu, bet més esam spéjigi klausities miiziku, neredzot
nosu tekstu. Ingardens uzskata, ka nosu teksta pamata ir komponista
intencionala darbiba.

Bensons uzsver, ka nosu teksts zinama meéra apliecina muzikasdarba
nemainibu un autonomu eksistenci, tas it 1pasi svarigi klasiskaja miizika,
jo nosu teksts glaba komponista vélmes un ir intencionalas darbibas re-
zultats. Nosu teksts parada skanas un to, ka $is skanas jaspéle, bet notis
neatklaj aktualo skanéjumu. Tade] var teikt, ka nosu teksta skandarbs ir
pabeigts, bet izpildijuma vienmér mainigs un nepabeigts.

Mineésu pieméru par reala un ideala attieclbam ari no Huserla
fenomenologijas. Sis autors neapliiko miizikas fenomenu, tacu vina darbos
miuzika pieminéta vairakkart. Huserls uzskata, ka atSkiriba no realiem
objektiem mtzikasdarbs ir ideals. Ta eksistence nenorit objektiva laika
un telpa, jo muzikasdarbs ir visur un nav nekur, tas paradas daudzas
telplaiciskas pozicijas. Miizikasdarbam piemit Tpasiba neskaitamas reizes
atkartoties un reizé saglabat savu identitati. So ipasibu Huserls atzist par
unikalu ideala objekta iezimi, kas raksturiga, pieméram, izradém, ro-
maniem, konceptiem, geometriskam teorémam un mizikasdarbiem. Tas
nenozime, ka muzikas skanas un notis, pec Huserla domam, nebttu realas.
Ka pieméru vins apliko Gétes Faustu. Sis darbs publicéts neskaitami
daudzas realas gramatas, bet tie ir tikai Fausta izdevumu eksemplari,
nevis Fausts. Realais Fausts nav materiala lieta. Fausts ir briva idealitate,
kurai nav neka kopiga ar gramatas eksemplaru skaitu. Tas ir Iidzigi
ka ar geometriskam teorémam, kuram ir loti maza saistiba ar vestures
vai kultaras kontekstu. Lai zinatu Pitagora teorému un to pielietotu
geometrijas uzdevumu risinasana, nav nepiecieSams parzinat antikas
Griekijas filosofiju un kulttiru, bet gan ir jasaprot geometrijas pamati [8:
260-261]. Ideali objekti ir noturigi un nemainigi. Tacu Pitagora teoréma
ir cita idealitate neka miizika. Skanumaksla ka idealitate ietver dazadas
intencionalitates izpausmes, un tai ir savs ieksgjs laiks.

Ingardens nodala nosu teksta ieklauto laiku no skangjuma laika, Sie
abi laiki imanenti piemit skandarbam. Ikvienam izpildjjumam, lai ar1
cik precizs tas butu, atbilst tikai tam vien raksturigs laika ilgums. Katrs
izpildijums kvalitativi atSkiras — tas ikreiz ir individuals process, kas
paredz artindividualu izpildijuma laiku. Nosu teksts glaba potencialu laika
notikumu, kas izpildijuma bridi klast aktuals. Skangjuma laiks vienam un
tam paSam skandarbam var but atskirigs, apliecinot gan skandarba laiku,
gan pardzivojuma laiku, kura tverts $is kompozicijas skangjums.
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Lai pamatotu nosu tekstam imanenti piemitoso laiku, Ingardens lieto
jeédzienu kvazitemporalas struktiiras. Kvazitemporals apzimé nosu teksta
nemainiba ieklauto iekseja laika struktiiru, savukart kvazitemporalitate
ietver skanéjuma laiku potenciali. Ta ir atdalita no skan€juma un neatkariga
no pieredze esosa laika.

Skandarba laika fazes un ritms ieklaujas skandarba struktara. S
struktiira ir pabeigta, tai ir noteikts sakums un noslegums, kas nav saistiti
nedz ar realajiem notikumiem pasaulé, nedz ar1 ar pardzivojuma laiku,
precizak izsakoties, ne ar ko tadu, kas atrodas arpus skandarba ka pa-
beigtas laika vienibas. Ingardens raksta: lkviens skandarbs ietver dalu
daudzveidibu (“fazes”), kas seko viena péc otras, un visparéja forma valda
kontinuums. So dalu sectba ir vienskanigi veidota. Nemot véra $o secibu, skandarbs
veidojas “gareniska griezuma”, resp., tas ir uztverams no “sakuma” lidz “beigam”
ka tpasi temporals vai, precizak izsakoties, tas ir kvazitemporals objekts. Bet to
nevar uzskatit par temporalu objektu strikta nozime tadel, ka pabeigts darbs parnem
visas ta dalas (piemeram, individualas “kustibas” muzikald nozime) katra savas
eksistences momenta, kas ir neiespejami reald patiesa procesa un nenotverami tikai
laika gaita. Tomeér skandarbs jauzskata par kvazitemporalu objektu tade], ka izsaka
ta dalu ,secibu”, kas ir konvertejama patiesi temporald darba fazu secibd tikai tad,
kad més, balstoties uz individualu performanci, estétiska attieksme tveram darba
saturu. No td izriet, ka seciba nosaka skandarbam piemitoso kvazitemporalds
struktiiras konstituésanos. Tas apliecina, ka darbs ir brivs no tam laika fazu
koleracijam, kurds individuald performance ienem vietu, darba individualds dalas
(ta “fazes”) ekspone specifisku “temporalu korelaciju”, kura ir imanenta darbam
pasam sevi un kurai ir vienigi darba pasa sevi fazu aréjds reprezentdcijas funkcija
[9: 39-40]. Ingardena skatijuma skandarbs ka laikobjekts reizé ir gan
nemainigs, gan mainigs — nosu raksta nemainigs, bet skanéjuma mainigs.
Viena un ta pasa skandarba intepretacijas laika mainiga ilgstamiba ir
atkariga no kvazilaiciskuma ka vel neatskanejusa laika.

Lai apzimetu skangjuma laiku, Ingardens lieto jedzienu laika perspektiva.
Ta ir savdabiga trisvieniba, laika plidums, kura iesp&ams nodalit tris
savstarpgji saistitus elementus: retence (pagatne, aizture) — tagadnes punkts
(tagadnes laiks) — protence (nakotne, gaidas) [10: 237]. Laika perspektivu
Ingardens raksturo, izmantojot Huserla ieksejo laikapzinas struktiiru, kuru
Huserls izgaismo, skatot skanu ka laikobjektu: Uztverot [..] tagad klausito
skanu, pagaist primarais atceréjums par tikko dzirdeto (retence) un gaidas uz vel
neiestajusos (protence). Apzinas Tagad-punkts iemantojis atkal kadu laikapvidu
(Zeithof), kas sevi izvers kontinuitivos atminu uztvérumos, un visas melodijas
atcerejums ir ietverts Sada laikapvidu kontinuensu kontinuuma [7: 180]. Muizikas
un skanas identificésana notiek laika ilgstamiba, tas tvérums arvien ir
pliistoss Seit un Tagad pardzivojums.

Ingardens detalizeti skata dazadas laika Skautnes, kas atspogulojas
miuizikasdarba ka laikobjekta. Miizikasdarbs ir:

1) kvazitemporals objekts;

2) skandarbs, kas atskan intersubjektiva telpa un laika, kura ieklauti

atskanotaji un klausitaji;



3) performance ar tai imanenti piemitoso laiku, kas apvieno objektivo
ar fenomenalo. Objektivais laiks ir koncerta skané&juma laiks,
savukart objektiva telpa — koncertzale ka vieta, kas piepildita ar
skan€jumu. Fenomenalais laiks un telpa ir pardzivojuma esosais,
uztvertais laiks un telpa.

Muzikasdarbaidentitate veidojas no daudziem faktoriem un faktoru

savstarpejibas. Ingardens pauz Sadus secinajumus:

1) skandarbu nevar vienadot ar ta performanci, jo vienas un tas pasas
kompozicijas izpildijjumi ir atskirigi;

2) skandarbs nav vienadojams ar mentalu pieredzi un subjektivu
uztveri, jo katram noteiktam skandarbam ir ipasa (kvalitativa)
individualitate;

3) skandarbs nav vienadojams ar nosu tekstu kaut vai tadel, ka ne visi
miuizikasdarbi ir pierakstiti nosu raksta;

4) skandarbam piemit kvazitemporala struktiira un tira intencionali-
tate;

5) skandarbs ir noteikta skanu kartiba, un $1 skanu kartiba determiné
skandarba neskano$o skautni — kustibu, formu, telpu, emocijas.

Zans Pols Sartrs (Jean-Paul Sartre, 1905-1980) darba Imaginarais
(L'imaginaire, 1940) ka piemeéru apluko Ludviga van Bethovena Septito
simfoniju. Vins uzsver simfonijai pasai piemitoso ieks€jo laiku. Sartrs
raksta, ka simfonija neeksisteé tur, kur mes to uztveram, ne starp Sim
sienam, ne stigu galos. Ta eksisté pilnigi arpus realas vides. Tai paSai piemit
savs laiks, un ta valda par savu iekséjo laiku no pirmas skanas Iidz pedéjai.
Simfonija ir kaut kas tads, kas jau pastav, pirms to dzirdam. Klausoties
Septito simfoniju, ta neeksisté tada laika, ko varam datet ka vésturisku
notikumu, bet ta notiek sava laika. Simfoniju meés vienmer dzirdam tagad
un Seit, bet nevaram izmainit to, iedarboties uz to, paatrinat vai paildzinat
tas laiku [11: 192-193]. Saja gadijuma, klausoties simfoniju, més nevaldam
par tas laiku un kartibu. Simfonijas skanéjums ir ierobeZots laiks, kas
sakas noteikta bridi un beidzas noteikta bridi.

Sis Sartra prieksstats par simfonijas iek3&jo laiku radniecigs laikobjekta
raksturojumam Huserla fenomenologija un kvazilaiciskajam strukttiram
Ingardena mizikas ontologija. Muizikasdarbam ka laikobjektam piemit
ieksejs laiks. Tad, kad notis atrodas bibliotékas plaukta, tajas laiks ir
potenciali, tas vel nav aktualizgjies skanejuma. Kad skandarbs tiek
spélets koncerta, skandarbam imanenti piemitoSais laiks aktualizéjas,
un ir dzirdams laiks ar noteiktu jegu. Huserla fenomenologija, skatot
laikobjektu ka pieméru, izvirza merki caur laikobjekta tvérumu izgaismot
iekséjas laikapzinas strukttiras®, turpreti Ingardens laikam pieskir
augstaku ontologisko statusu, paradot miizikasdarba kvazitemporalitati.

Ipass makslasdarba skatijums raksturigs Heidegera filosofijai. Ari
skandarbs un miuizikasdarbs ir makslasdarbs, tade] Heidegera filosofijas
nostadnes piemerojamas miuzikasdarba raksturojumos. Saskana ar
Heidegera filosofiju makslasdarbs ir pasaules atvérSanas un patiesibas

# Skanas un melodijas fenomenu
Huserls izmanto ka laikobjektu
piemérus, lai paraditu laika
konstituésanos apzina. Pardzivots
laikobjekts ir kada jégpilna
fenomena norise apzina, un caur
sadu piepilditu apzinu reizé
konstitugjas gan pats laikobjekts,
gan iekséjas laikapzinas strukttiras,
gan objektivais laiks.
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° Heidegera filosofija, it

pasi Sein und Zeit (1927), ir
fundamentalontologisks darbs; t.i.,
ikvienu jautajumu Heidegers apliiko
esamibas konteksta. Jautajums par
esamibu ir galvenais vina filosofija.
Ari cilveku (klatesamibu) un makslu
$is autors péta esamibas konteksta.

0 Heidegera piedavata klatesa-
mibas analize ir originals cilvéka
skatijums. Klatesamiba nav sub-
jektivitate, bet gan, pati bidama
esamiba, ieklauta esamiba ar tai
piemitosam ontologiskam struk-

taram. Klatesamiba ka esamiba pa-
saulé runa, un runajot ta atklajas.
Klatesamibas struktiiru veido modi:
® noskanotiba (stavokliskojums
— Befindlichkeit);
® izpratne jeb, burtiski,
saprasana (Verstehen);
® runa (Rede).

Sie tris modi nozimé, ka klatesamiba

jat pati sevi, ir noteikta stavokli un

noteikta noskanotiba pati pret sevi

un pasauli; ta pati sevi atklaj Saja

stavokli, saprot sevi un esamibu

un ir spgjiga interpretet.

Lidzas Siem trim modiem Heidegers

arl riipes (Sorge) apliko ka klatesa-
mibas pamatmodu.

98 1 Te atspogulojas cita patiesibas

izpratne (patiesiba ka domas
atbilstiba lietai), kuru Rietumu
domasana iedibina Platona
filosofija. Heidegera filosofija
aplukota patiesiba atgriezas

pie pirmssokratiska domataja
Parmenida (ap 540-470 pirms miisu
éras) patiesibas izpratnes — vins
skaidro to ka esamibas apsléptibas
neapsléptibu. Patiesiba nav ne
transcendentals sakums visam
esosajam, ne kaut kas absoliits.
Heidegera skatijuma patiesiba tiek
raksturota ka izgaismojuma un
apsléptibas pretverstiba, sakotne,
vienkarsais.

izgaismosanas vieta. Makslasdarbs atver pasauli, tas uztverams ka
pasaule, kas atrodas pasaule.
Pasaule nav kaut kas fizisku telpu raksturojoss, kermenu izvietojums,
bet gan eksistences horizonts, majas, kuras dzivojam un parvietojamies.
Maksla ir aktivitates pasaule. Gan komponists, gan izpilditajs atrodas
makslasdarba pasaulé. Ja Heidegera filosofiju izmantojam miizikasdarba
raksturojuma, tad komponists attieciba pret miizikasdarbu nav primars
nedz ontologiski, nedz ar1 vesturiski, vins vienmer jau ir darba. Heidegers
raksta: Mums makslasdarbi japienem tadi, kadus tos ierauga tie, kuri tos pardzivo
un bauda [6: 11]. Ar katru jaunu pardzivojumu veidojas jauna muzikasdarba
pasaule, tadel miizikas pasaules ir daudzas, nevis viena. Miizikas pasaules
ietver gan muzikas raditajus, gan klausitajus — vini apdzivo pasaules, kuras
pasauliskojas mtzikasdarba izgaismosanas laika. Heidegers miizikas-
darba radiSanu raksturo ka ta ievietoSanu pasaulé. Miizikasdarbs nodro-
Sina telpu, kura tas iemajo. Komponists, klausitaji, izpilditaji iemajo pasu
raditajas pasaulés. lemajoSana nav vietas ienemsana, bet tas veidoSana.
Muzikasdarba biutibas noteikSsana nozimigs ir Heidegera filosofijas
princips [aut biit —laujot lietai btt tai, kas ta ir, izgaismojas lietas kodols.
Laut muzikasdarbam biit tam, kas tas ir, nozimé patiesu klausiSanos
taja, kas dots. Heidegera originala filosofija nav ievietojama neviena
filosofiska tradicija, kaut arl pastav radnieciba ar fenomenologiju un
hermeneitiku — no fenomenologijas un esamibas domasanas izaug vina
fundamentalontologija.” Heidegera filosofiju grati parstastit, kaut kam
piemérot un izmantot, tacu miisdienu miizikas filosofi to dara, parpemot
atseviskas vina nostadnes un ieklaujot tas savas koncepcijas.
Batiska vieta Heidegera fundamentalontologija ir klatesamibas
analizei. Cilveku Heidegera filosofija jédzieniski tver ka klatesamibu
(Dasein).® Ta ir vienmér pasaulé atrodama esamiba, un arl makslasdarbu
Heidegers skaidro ar pasaules jedzienu. Klatesamiba saprotama ka cilveks,
kas vienmeér atveérts sev, pasaulei, lietam, miuizikai, attiecibam ar sevi un
citiem, un atvertiba klatesamiba ir bezgaliga, dazada, daudzveidiga.
Klatesamiba eksiste pasaule ka atverts horizonts, kura izgaismojas ar1
mizika. Ta¢u muzika izgaismojas tik daudz, cik esam spgjigi biit saskarée
ar to. Ja neesam $ada saskaré, tad miizikas nav, ta iegajusi sava apsléptiba,
lai tad, kad spésim biit saskarg, izgaismotos un ienaktu pasaule.
Heidegera filosofija makslasdarba un miizikas hermeneitiskam
skatljumam piemérojama divejadi:
1) izmantojot $1 autora sniegto klatesamibas analizi darba Esamiba un
laiks (Sein und Zeit, 1927);

2) pamatojoties uz vina makslas izpratni, kurai veltiti galvenokart
velina posma darbi; nozimigakais no tiem ir Makslasdarba sakotne
(Der Ursprung des Kunstwerkes, 1960).

Makslasdarbs ir vieta, kura izgaismojas patiesiba, un
maksla ir patiesibas piepildiSanas vieta. Heidegers patiesibas
raksturojumaizmanto grieku vardu aletheia. Tas apzime aizklatu atvérsanos,
apsleptu atklasanos, klusgjosu izteiksanos, izieSanu gaisma.!! Patiesiba



piepildas, esoSajam atveroties esamiba, kurai tas pieder. Patiesiba ir
esamiba — viss, kas eksiste. Patiesiba piepildas neatkarigi no mtisu véelmem
un centieniem. Ta¢u meés varam nelaut patiesibai atklaties.

Ka sadu patiesibas skaidrojumu attiecinat uz muziku?
Ja patiesiba ir viss, kas eksisté, tad patiesiba ir ar1 skanumaksla. Muzikas
patiesibu nevar izmainit, to var sadzirdet un saprast vai ar1, gluzi pretéji,
nesadzirdét un nesaprast. Miizika patiesibas atklasmes cel$ ir dazads.
Miizika iemajo skandarba. Katram, kur§ nonak saskaré ar miiziku, patiesiba
izgaismojas citadi — gan klausoties, gan domajot, gan izpildot. Muzika,
iemajojot skandarba, izgaismo savu sakotni un biitibu. Péc Heidegera
uzskatiem, ikviena makslasdarba sakotne ir vienlidz gan pasa maksla, gan
makslinieka.

No Heidegera filosofijas nostadnem izriet jautajums: Kas patiesiba ir
miizika? Autors nesniedz tieSu atbildi, bet lauj uztvert muziku ka esosu
skandarba, tapat ka makslu — esosu makslasdarba.

Muzika, skandarbs, ta raditajs veido hermeneitisku apli, kura izgais-
mojas miuizikas sakotne un butiba. Makslasdarba patiesibas izpratne ir
pamats turpmakam $1 makslasdarba interpretacijam. Ikviena skandarba
patiesa interpretacija glaba skandarba sakotnéjo patiesibu.

Pastav iespéja, ka skandarbs mums neatklajas, tas paliek nesaprasts.
Izpratne un neizpratne nav saistita tikai ar maku lasit notis un spélet
miuzikas instrumentus. Tadel neveiksmigs skandarba izpildijums atbilstosi
Heidegera filosofijai ir tads, kas parkapj skandarba sakotnéjo patiesibu.

Saskana ar Heidegera darba Esamiba und laiks paustajam atzinam
patiesibas izgaismosanas celi satiekas klatesamibas un esamibas
pretvérstiba.Ta nav jauztver ka divu pretstatu sastapsanas. Klatesa-
miba, esot pasaulé, patiesibu var gan izgaismot, gan apslept. Heidegers
analize klatesamibas spéju atklat patiesibu. Klatesamiba sakotnéji ieklauta
esamibas pieredze, un esamibas pieredze izgaismojas caur klatesamibas
btiSanu pasaulé.

Pieredze nav subjektiva, bet gan veéstures un esamibas horizontu
noteikta. Tade] skandarbs un mizika ir interpretéjami, izejot no klatesa-
mibas eksistences pasaule. Klatesamiba pasaulé atrodas vairakos modos:
izpratné, runa, noskanotiba un ripés. Klatesamiba var eksistét patiesi
un nepatiesi. Atrasanas starp patiesibu un nepatiesibu ir klatesamibas
eksistence, un Seit paradas brivibas aspekts — cilveks izvelas patiesu
(autentisku) vai nepatiesu (neautentisku) eksistenci. Nepatiesa eksistence
jaizprot ka aizieSana prom no sakotnes, nedzirdéSanas un neredzésanas
stavoklis, kura, pieméram, klatesamiba paklaujas tirgus un masu prasibam
un ar savu gribu deformé skandarbu, parkapjot ta kodolu, batibu un
patiesibu. Nepatiesa attieksme pret makslasdarbu dazkart verojama
miisdienu postmodernajos klasiskas makslas iestudejumos. Lai piesaistitu
publikas uzmanibu un nopelnitu labu naudu, deformacijai tiek paklauts
skandarbs — mainita komponista sakotnéja iecere. Heidegera filosofija
piedavatais patiesibas skatijums nevérSas pret jauniem un moderniem
klasiskas miizikas iestudejumiem. Vina filosofija skaidro, ka meés no
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savas vietas esamibas vésturiskaja likteni izgaismojam to patiesibu, kas
skandarba iemajojusi simtiem gadu atpakal, un reize paradam, kas esam
pasi. Skandarbi, kuri komponeéti pirms vairakiem gadsimtiem, no jauna
atklajas muisdienu izpildijumos. Un ikviens skan€jums ir notikums, kura
patiesiba gan izgaismojas, gan saglaba apsléptibas stavokli. Skandarba
izpildijums, kura tiek parveidota sakotnéja kompozicija, var gan saglabat
tiesi 81 skanndarba kodolu, gan ari to parkapt un paklaut skandarbu riskam.
Uzmanigu attieksmi pret makslasdarbu un makslu kopuma atspogulo
Heidegera princips laut skandarbam but tam, kas tas ir, un Gadamera
téze, ka ikviena interpretacija un atdarinasana pastav iespéja atkapties no
patiesibas.

Heidegera izpratné patiesiba nav vienadojama ar pareizibu — varam
izdarit pareizi, bet taja pat laika bt nepatiesi. Tadél patiesibas reducésana
uz cilveka gribas noteikto darbibu, attiecinot savus spriedumus uz
konkréetu makslasdarbu, péc Heidegera domam, ir nonaksana maldu celos,
un patiesibu nevar atdot tikai cilveka vara. Patiesiba ir sakotnéja attieciba
pret cilveka darbibu. Cilveks var nelaut skandarbam buit tam, kas tas ir, un
nonakt maldos, aizmirstot patiesibu. Heidegera izpratné patiesiba ir tas,
kas i1, kas no apsléeptibas izgaismojas esosaja.

Petijuma Makslasdarba siakotne Heidegers raksta: Viens no biitiskakajiem
veidiem, ki patiesiba iekdrtojas pasas pavertaja esosajd, ir patiesibas sevis-pasas-
statisana-darindjumd. Cits veids, ka risinds patiesiba, ir darbiba, kas liek pamatus
valstij. Vel cits veids, ki sak starot patiesiba, ir ta tuvums, kas nav vienkarsi esosais,
bet ir esosakais no esosda. Un vel viens veids, ka sevi pamato patiesiba, ir biitisks
upuris. Kads cits veids, ka top patiesiba, ir domataja vaicasana, domajot esamibu un
nosaucot to tas vaicajamiba. Turpretim zindatne nav sakotnejas patiesibas notikums,
bet gan ik reizi kadas jau atvertas patiesibas jomas izstradasana, [..] uztverot un
pamatojot to, kas paradas patiesibas loka ka iespejami un nepieciesami pareizais. Ja
zindtne, izejot arpus pareiza ietvariem, nonak pie patiesibas un tadejadi pie esosa
ka tada atsegSanas, ta klist par filosofiju [6: 41].

Makslas patiesiba nav sasniedzama zinatniskas analizes cela, bet
gan mekléjot makslas sakotni. Ar atgrieSanos pie sakotnes Seit jaizprot
uzkavéSanas maksla ka patiesibas piepildijuma vieta. Makslas,
makslasdarba, makslinieka, sakotnes un biitibas savstarpéjiba izgais-
mojas patiesiba. Heidegera domasanas cel$ veidojas hermeneitiska
apli, kura risinas jautajums: no kada pirmpamata maksla attistijusies,
lidz tapusi par to, kas ta ir? Sis jautajums rodas, domajot par makslas
iemajosanu glezna, templi, dzeja, skandarba. Maksla pati sevi iestata
makslasdarba ka darinajuma.

Bensons, raksturojot Heidegera filosofiju attieksmé pret muziku, uzsver:
atbilstosi Heidegera nostadnem miizikasdarbs veidojas no identitates un
diferences saspéles starp nosu tekstu, izpildijjumu un misu turpinasanos
darba koncepcija [1: 151]. Ja skandarbs ietver tadas iespéjas, kas nav zi-
namas komponistam, tacu jau sakotnéji piemit miuizikasdarbam, tad,
péc Bensona domam, komponéSana ir jau eksistejosa atklasana. Tadél



performance tikai izgaismo miuzikasdarba ieksgjas iespéjas un paver
skanumakslai jaunus horizontus.

Fenomenologiskaja un hermeneitiskaja tradicija muizikasdarba butiba
tiek aplukota galvenokart divos aspektos:

1) miuzikasdarba butiba ir pasa darba, un sada skatijuma ta uztverama
ar1 ka muizikasdarba identitate. Biitiba nav attiecinama uz konkrétu
skandarbu, bet uz muzikasdarba ontologisko pamatu, t.i., ikviens
miuzikasdarbs ir intencionals, apveltits ar savu ieks¢jo laiku, ir reize
reals un ideals un ietver noteiktu priekSmetiskumu un izpausmes.
Sada miizikas biitibas raksturojuma jausama tiri fenomenologiska
pieeja, kas atbrivo miizikasdarbu no vésturiskuma;

2) miuzikasdarba biitibu un identitati nosaka vésturisko norisu kopums
un nakotnes gaidas, kas ietver muzikasdarbu, autoru, izpilditajus
un klausitajus. Muizikasdarbs tiek skatits ka nepabeigts, tas ieklauts
intersubjektiva jegpilna laika un telpa, turklat vienmer ir atverts gan
nakotnei, gan jaunam interpretacijam.

Miuzikas intersubjektiva iedaba ietver jautajumus par
performanci, kopigu miizikas radiSanu, dialogu, intencionalitati. Ta
apliecina arvien jaunu muizikas notikumu, kur katra izpildijuma tiesi vai
pastarpinati iesaistiti komponisti, interpreti un klausitaji, apstiprinot,
ka skandarbs nebeidzas ar ta saceréSanu. Skandarbs tiek komponéts, lai
iegtitu jaunu dzivi skanéjuma. Skandarba nosu teksts atklaj muzikas,
komponista un skandarba intencionalo saistibu; ar ta performancem ienak
citi interpreti, klausitaji, muizikas kritiki. Veidojas divi intencionalitates
aspekti — intencionalitate, kura izsaka cilveka un mizikas attiecibas,
un intencionalitate, kura ieklaujas Es un Citi, veidojot kopibu Mes. Sie
abi aspekti darbojas vienlaikus, un miizikas skanéjums apvieno visus
mizikas pardzivojumu jitosos cilvékus. Intencionalitate ka mtizikasdarba
ontologiska struktiira parada, ka katru skanu kompozicija intencionali
nosaka ieprieksgja un nakosa skana, ka partitiira katra instrumenta balss
intencionali saistita ar paréjiem instrumentiem un ka intencionalitate
saistita ar skandarbam imanenti piemitoso laiku; savukart intencionalitate
intersubjektiva aspekta parada miizikas notikuma ieklautos cilvekus. Katra
jauna muzikas notikuma speles lauka ienak citi cilveki — var mainities gan
klausitajs, gan izpilditajs.

Sikak apliikosu divus intersubjektivitates aspektus:

1) Alfréda Sica atzinas par intersubjektivitates izpausmi kopiga

miuzikas radisana,

2) Briisa Elisa Bensona dialogisko miizikas skaidrojumu.

Sics paplagina klasiskas fenomenologijas robezas, izvérsot socialo un
darbibas fenomenologiju. Péc vina domam, darbibai un savstarpgjam
attiecibam ir galvena loma intersubjektivas jégas veidosana. Sica miizikas
fenomenologija ir papildinajums vina fenomenologiskajai sociologijai.
Si autora skatijuma miizikas kopigs intersubjektivs pardzivojums ieklaujas
dzivespasaulé ka intuitiva vide, kulttiras un sabiedribas procesos.
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2 Fenomenologija pasaule ir msu
vérojumu, pardzivojumu un domu
kopums. Pasaule nemitigi maina
savus horizontus lidz ar uzmanibas
loka nonakusajiem objektiem.
Huserla fenomenologija horizonts
apzimé ikvienu intencionalu
pardzivojumu. Lai ar1 horizonts
norada uz aktualas pieredzes
robezam, tas vienmer ir atverts un
parvietojas Iidz ar pardzivojumu
straumi. Lidzigi ka kermena
kustiba telpa nosaka arvien jaunu
uztveres pasaules horizontu
veido$anos, tapat ar1 apzina
konstituétas jégas izgaismojas
nemitiga horizontu maina. Katru
pasaulé ieklauto fenomenu més
konstitugjam noteikta horizonta.
Ari katram atseviskam fenomenam
ir horizonts — gan ieksgjais, gan
aréjais, turklat argjo horizontu
nosaka citi klatesosie fenomeni. Visi
Sie horizonti kopa veido konstituétu
pasauli.

3 Dzivespasaule aptver praktisko
ikdienas pieredzi un eksistenci, ta ir
klatesosa objektivizétam zinatnes un
teorétiskam pasaulém ka pirmsteo-
rétiska un pirmszinatniska pasaule.
Budami ieklauti dzivespasaulg, t.i.,
pirmsteorétiska ikdienas pasaulé,
esam ari ieprieksdota pasaulé.
Dzivespasaule ir pavérsiens

no jegveidosanas struktiiram
apzinas intencionalaja plisma
(noézes—noémas korelacijas) uz

citu jégveidosanas avotu — ikdienas
pieredzi. Tomér dzivespasaules
ieviesana nav uzskatama par
apvérsumu fenomenologija, jo ta
neatsakas no fenomenologiskas
metodes, bet gan paver fenome-
nologijai jaunu risinamo problému
loku. Dzivespasaule ir universali
dota atskiriba no teorétiskas un
zinatniskas pasaules. Ta ir ikvienas
kultiiras pamata un liela méra no-
saka musu izpratni vai neizpratni
par citam kultGram. Teorétiskaja un
makslas sféra més komunicgjamies
ar rakstu, publikaciju, makslasdarbu
starpniecibu, savukart dzives-
pasaule nosaka vienmér mainigo
ikdienas pieredzes horizontu.
Dzivespasaule ir relativa, plurala,
mainiga jau pasos pamatos. Ta ir
jutekliski un empiriski tverama,
pirmsteorétiska, bet vienmeér klat-
esosa ari teorétiskajai pasaulei.
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Miizikas atskanojuma ir iesaistiti Es, Citi, maksla, kultiira, sabiedriba,
notikumi, veidojot kopigu pardzivojuma laiku un telpu. Sics atzist, ka
intersubjektivitate ir pamats gan muzikasdarba kopigai veidoSanai, gan
socialas dzives norisém.

Intersubjektivitate mtizikai piemit imanenti, taja sakotngji ieklauta
subjektu kopdarbiba, to raksturo kopigs noskanojums, attiecibas es —
tu, kuru dalibnieki miiziku pardzivo dziva, aktuala klatbutné ka mes.
Struktiiras, tiklojums Es — Citi — Otri — Svesie — Més kopiba nav virziba taisne,
bet konstituéta, jegpilna pasaule.

Darba Kopiga miizikas radisana (Making Music Together, 1951) Sics raksta:
Miizika ietver tadu jéegas kontekstu, kas nav piesaistits jedzieniskai shemai. Tomér
So jegas kontekstu ir iespejams nodot komunikacija. Komunikacijas process starp
komponistu un klausitaju vienmer prasa vidutaju: individualu izpilditaju vai
izpilditaju grupu. Visus Sos dalibniekus saista socialds attiecibas, kuram viscaur
piemit sarezgita un neviendabiga struktira [12: 573]. Sica mérkis ir izanalizét
Sadas strukttiras un piemerot tas miuzikas kopigai radisanai, aplikot
mizikas procesa ieklautas socialas darbibas. Vins norobeZojas gan no tiras
sociologijas, gan tiras fenomenologijas.

Mizika ka kopigs pardzivojums balstas uz klasiskaja fenomenologija
aplukoto intersubjektivitati, cita pieredzéjumu, kopigas jegpilnas pasaules
konstituesanos', dzivespasauli®®, empatiju.

Sica miizikas izpratnes pamata ir Huserla fenomenologija izstradata
iekseja laikapzina un intersubjektivitate, ka ar1 Anri Bergsona (Henri
Bergson, 1859-1941) skatita laika ilgstamiba. Bergsona filosofija laiks ap-
likots ka dzives pliismas pamata esosa ilgstamiba (durée), kas ieklauj ag-
rako un nes nakamibu. Laika ilgstamibu més tveram ieksgja pardzivojuma.
Laika pardzivojums ir nedalami saistits ar dzives dzinu (élan vital), kas
izversas un diferencéjas arvien jaunas formas un ir ilgstamiba notiekoss
process. Edmunda Huserla skatita intersubjektivitate pamato otra izpratni,
iejusanos, kopigas jeégas veidoSanos, citu kermenu uztvérumu. Huserla
transcendentalaja fenomenologija intersubjektivitate ir nevis pieradijums
citu subjektu eksistencei, bet atklaj, ka miisu apzina konstituéjas kopiga
jegas izpratne.

Miizikas intersubjektiva iedaba izpauZzas vairakos aspektos:

1) izpildijuma, kura bez komponista ieklauti ar1 citi muziki,

2) vesturiska laikmeta, kultiras, sabiedribas un klausitaja lidzdaliba

intersubjektivas jégas veidosana,

3) skanas, zestos, kermena darbiba, valodiskuma - dirigenta Zesti
uzruna orkestrantus, koncerta klausitaji uztver orkestra izpildi-
jumu ka dzivu notikumu, kura iesaistiti citi cilveki, utt.,

4) mizikas skanéjuma veidota kopiga pardzivojuma laika, resp.,
kopiga miizikas radiSana.

Alfréda Sica magzikas fenomenologija ietver salidzindjumu gan ar
fenomenologiskas tradicijas parstavju uzskatiem, gan citu filosofijas
virzienu parstavjiem. Vins atsaucas uz fran¢u sociologu Morisu Halbvahsu
(Maurice Halbwachs, 1877-1945). Halbvahsa koncepcijas pamata ir atzina,



ka socialo strukturu karkass nosaka atminas veidus un individuala
atmina nav domajama bez kolektivas. Sis atminas princips ir pielietojams
miizikas komunikacijas joma. Halbvahss parada, ka miziku pardzivo
izglitoti muiziki un parasti klausitaji. Izglitotu miiziku sabiedriba (Halbvahsa
apzimeéjums) interesenti skandarbu var nodot cits citam ka zimju sistemu,
vizualus simbolus, nosu tekstu: Komponista radosais akts ir kaut ka jauna
atklasana skanu pasaulé, kura pieejama tikai miiziku kopibai. Tiesi tadel, ka
komponists pienem Sis sabiedribas konvenciondlo ligumu un nokliist taja dzilak
ka parejie, vinam iespejams izdarit savus atklajumus [12: 577].

Parasts klausitajs, kur§ neparzina muzikas zimju sistému un vizualos
simbolus, atpazist melodijas, dzied un klausas muziku. Péc Halbvahsa
ieskata, dziesmu vardus un ritmu parasts klausitajs saglaba atmina. Gan
mizikas ritmam, gan vardiem ir sociala izcelsme. Sicam pret Halbvahsa
miizikas filosofiju ir vairaki iebildumi, jo ta vienado:

1) miuzikas domu ar tas pazinosanu, t.i., zimém;

2) komunikaciju muzika ar nosu tekstu;

3) nosu tekstu ar socialitati.

Péc Sica atzinas, muzikas socialajai teorijai jabalstas nevis uz vizualu
zimju konvencionalo raksturu, bet gan uz muzikas kultiru kopuma.
Mizikasdarbs ir socials tiklojums, kas ieklaujas socialaja un makslas
sfera. Ikviena ar miuziku saistita darbiba — klausiSanas, instrumentu
spele, nosu lasiS8ana - ir notikums laika. No vienas puses, ir objektivais,
izmeramais laiks, kuru iesp&jams ar pulksteni precizi noteikt, bet, no otras,
pardzivojuma, ieks€jais laiks. Skanu plidums ir neatgriezenisks abos
$ajos laikos. Sics miizikas laika plidumu skata ka ilgstamibu, kas ietver
komponistu, klausitaju un vinu socialas attiecibas.

Pat ja klausitaju no komponista skir ievérojams laika periods, vini abi
darbojas kvazilaiciska apzinas plisma. Komponistu un klausitaju vieno
mizikas skangums un laika ilgstamiba, kas kopiga abiem. So kopigo
laika pardzivojumu Sics nosauc par dzivas tagadnes atvasinatu formu,
kas izpauzas gan kopiga muzikas pardzivojuma, gan runataja — klausitaja
attiecibas [12: 577]. Laika — dzivas tagadnes — atvasinato formu Sis autors
raksturo ka politétisku; taja soli pa solim atkartojas tas pats, kas kadreiz
jau bijis. Sads politétisks laika pardzivojums rodas, ari lasot gramatu,
bet taja mirkli, kad gramata ir izlasita, tas jega konstituéjas monotetiski,
neatkarigi no tas politétiskajiem soliem — teikums péc teikuma, nodala
péc nodalas. Monotetiska pardzivojuma meés konstitugjam gramatu,
skandarbu kopuma.

Miizikas un melodijas notikums ir kopigs laika pieredzejums.
Miizikasdarbs raksturojams ka zinama skanu kartiba ieksgja laika —
pludums, bergsoniskais la durée, kas ir miizikas eksistences forma. Skanu
pliisma, kas atklajas iekséja laika, ir sakartotiba, kas vienlidz nozimiga gan
komponistam, gan atskanotajam, gan klausitajam [12: 584]. Kompozicijas
skanejuma cilveki pardzivo vienu un to pasu laiku, vini komunicejas caur
mizikas pardzivojumu. Klausitaji ir Iidzvertigi dalibnieki intersubjektiva
pieredze, viniem ir tas pats laika pieredzejums ka muzikas skangjumam.
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Izpilditajs un klausitajs vienmer ir savstarpeji saistiti, skanéjuma laiks
vinus vieno. Miizika ir viens no veidiem, ka but kopa ar citiem pasaule,
klausities otra, iejusties cita, gut atskirigu pieredzi. Muzika ieklaujas
savstarp€jas izpratnes, iedarbibas un attiecibu sféra. Komponists,
atskanotajs un klausitajs sadarbojas kopiga miizikas radiSana.

Sica filosofija apliikota intersubjektivas pasaules veidoSanas nav
radikali jauna ideja, ta saknojas Huserla fenomenologija. Tomeér akcenti
atSkiras: uzsverot kopigu darbibu ka socialas jégas veidotaju, klasiska
fenomenologija iegfist jaunas aprises. Sica sociala fenomenologija apliiko
darbiba iesaistitus cilvekus, vinu attiecibas, notikumus. Socialo attiecibu
saikne ar mizikas procesiem parada, ka miuizika ir kopiga radisana - taja
ieklauti gan skandarba iestudéjuma veidotaji un klausitaji, gan kritiki.
Katrs iestudéjums, katra performance ir sava zina neatkartojami. To no-
saka muizikas intersubjektiva iedaba. Intersubjektivaja pasaule, Més kopiba
ienak ar1 paréjie — muiziki, dirigents, rezisors, klausitaji — visi, kurus vieno
kopigs miizikas pardzivojuma laiks. So pardzivojumu Sics sauc par kopigu
miizikas radisanu, kuru raksturo:

1) més kopibas veidoSanas, kuras pamata ir daudzu cilveku vienlaicigs

pardzivojums, kopigs noskanojums;

2) kopiga komunikativa situacija, kura veidojas muzikas procesa un
kura konstituejas skandarba jéga. Miizika ir veids, ka bt kopa ar
citiem pasaule.

Briiss Eliss Bensons intersubjektivitati raksturo ka muzikalu esamibu
kopa ar citiem, minot ka piemeéru stigu kvartetu, kura skanéjums lidzinas
muzikalai sarunai. Katrs kvarteta dalibnieks lidzdarbojas diskursa, vei-
dojot kopigu kustigu impresiju. Bet $ada kopdarbiba miizikas skanéjuma
vienmer ir ar1 savas brivibas apslapésana. Tad€l miizikas dialogs péc savas
iedabas ir étisks.

Muzikas skanejuma laika atklajas, ka cilveks ir pasaulé un kopa ar
citiem. Bensona galvena nostadne ir uzskats, ka miuzikas atskanojums
javerte ka dialogs. Muzikas notikuma vienmer ir dzirdama kada Otra
skana, redzama kada Otra darbiba. Ka sada kopeksistence katrs miuizikas
notikuma iesaistitais dalibnieks nezaudé autentiskumu? Bensons
intersubjektivam miizikas skaidrojumam pieméro Emanuela Levina
(Emmanuel Levinas, 1906-1995), Martina Heidegera un Hansa Georga
Gadamera filosofiskas nostadnes.

Levina filosofija apliecina, ka cita apspieSana, ignorésana ir cel$ uz
vienpatibu, ta ir vélésanas iegiit autonomiju, izveidot personigas brivibas
telpu, bet tvert otru vienmér nozimé aril paSam savas brivibas apsla-
pésanu: kura vieta iespéjams partraukt autonomu monologu, lai varéetu
uzturét patiesu dialogu? [1: 165]

Autentiskums nozimé ne tikai autentisku eksistenci, bet ar1 biit pasam,
but tam, kas esi. Bensons atsaucas uz Heidegera klatesamibas analitiku,
kura aplukotas divu veidu eksistences pasaulé — autentiska jeb patiesa
un neautentiska jeb nepatiesa. Autentiskums mitzikas atskanojuma, no
vienas puses, nozimé skandarbu padarit par savu, bet, no otras, biit pasam.



Ikviena laba interpretacija pamatojas speja skandarbu uztvert, izpildit un
dzirdet ka savu nevis tada aspekta, ka komponistam tiek atsavinats vina
rakstitais, bet gan saikne ar muzika spé&ju, nezaudéjot patieso eksistenci,
justies skandarba ka majas, t.i., reize sajust sevi ka patiesu raditaju. Kam ir
pirma vieta — komponistam, izpilditajam, klausitajam? Ideals komponists,
izpilditajs un klausitajs spej satikties, saprasties un just savstarpeju
atbildibu.

Savukart Levins pasvitro, ka bistams ir monologs, vienas personas
diktats, kur komponists vai dirigents uzstaj, ka tikai vina intences nosaka
patiesa muzikala dialoga veidoSanos. Tadél arl savstarpéjiba ir nepie-
cieSama patiesam miizikas dialogam. Ta risina jautajumu par iejusanos cita
un cita izpratni, par iespé&ju rast dialogu gan ar miiziku, gan visiem, kas
ieklauti miuzikas notikuma.

Gadamera hermeneitika apliecina: jebkuras saprasanas un saprasanas merkis
ir vienpratiba jautajuma par lietu [4: 277]. Un $§1 vienpratiba nozimé pasam
péc savas brivas gribas atzit cita autoritati, kas noskirama no paklausanas
un pavelu izpildes. Tadél savstarpéjas izpratnes pamata ir es — vai nu es
iejiitas cita un izprot otru, un reizé izprot sevi Saja kopéja lieta, vai ne.
Bensons akcenté Gadamera filosofija aplikoto labo gribu, gatavibu vienmer
spert pirmo soli uz saprasanos, $ads solis tiek gaidits arl no otra. Veidojas
kopigi saprasanas horizonti, kuros komponists, izpilditajs un tradicija
ir atbildigi attieksmeé cits pret citu. Muzikas skanéjums vienmer ir kada
ipasa konteksta izgaismosanas, interpretacijas maksla, kura atskanotaji un
klausitaji uzaicinati ka komponista partneri. Vini piedalas kopiga spéle un
to 1steno.

Sie pieméri apliecina dazadu filosofijas virzienu daudzveidigo skati-
jumu uz muziku.

Muzikasdarba butibas un interpretacijas analize lauj secinat: muzikas-
darbam piemit, no vienas puses, parlaiciskas ontologiskas strukttiras, proti,
priekSmetiska un paradibas dotiba, tira intencionalitate un kvazilaiciskums
un, no otras puses, iespéja to interpretét arvien no jauna, katra skandarba
izpildijuma iesaistit arvien jaunus cilvekus, jaunas jégas. Muzikasdarbs
jau sakotnéji ietver interpretaciju dazadibu, tapat ka ikviens nosu teksts
potenciali apveltits ar skaniskumu. Biitiba un interpretacija ir korelativi
saistitas — miizikasdarba interpretacijas balstas miizikasdarba batiba.
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THE ONTOLOGY OF A MUSICAL WORK: THE PROBLEM
OF ESSENCE AND INTERPRETATION
Ineta Kivle

Summary

Philosophy does not provide for a unitary answer to the question
concerning the essence of music and musical work. Owing to the increase
in the human understanding of things and the employed philosophical
approach, a multitude of interpretations of musical work comes to the
foreground. Research into the ontology of musical work or, in other words,
into its essence and interpretation proves to be giving an insight into a
multitude of problems which are linked with issues of phenomenology
and hermeneutics, based on the philosophical views of Edmund Husserl,
Martin Heidegger and Hans-Georg Gadamer. Their philosophical standing
is further developed by such 20™ century music philosophers as Roman
Ingarden, Alfred Schiitz, Stephen Davies, Ellis Bruce Benson and others.

On the one hand, every musical work possesses such omnipresent
structures of ontology as a notion of objectiveness and phenomenology,
pure intentionality, quasi-temporality, and, on the other hand, —a possibility
to interpret a music piece increasingly differently, involving young in-
coming people. The above factors add an absolutely distinctive meaning to
every single performance of music. Musical work already at its very origin
incorporates a multitude of interpretations the same as every single piece of
notation is potentially characterized by inherent sonority. As to the essence
and interpretation, they are correlated, namely, various interpretations.

The essence of a musical work can principally be viewed from two
standpoints. The first of them states that the essence can be found just in the
musical work itself. Such an approach considers the essence and identity of
a particular musical work to be one and the same thing. The essence cannot
be related to any particular piece of music. It should be correlated with the
ontological basis of the relevant musical work. It means that every single
musical work is intentional, comprising its own inner category of time,
simultaneously being real and ideal, incorporating particular objectiveness
and phenomenology. Such an interpretation of the essence of music results
in a pure phenomenological description of the musical work in question,
liberating it from the limitations of historical approach. Roman Ingarden,
a phenomenologist of Polish origin, proves to be the first to give an insight
into the essence of a musical work or, in other words, into its ontological
structures. According to the second standpoint, the essence and identity of
amusical work are determined by the course of historical development and
future expectations which involve the relevant musical work, its author,
performers and listeners. The musical work is viewed as incomplete and
incorporated in an intersubjective and meaningful continuum of spacetime,
thus, being always open for the future and innovative interpretations.



Intersubjective and hermeneutic aspects of a musical work are highlighted
by Alfred Schiitz, Ellis Bruce Benson and others.
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Taauna Yaanosa B poan 30aymnikm
Ha riepporiocraHoBKe Oazera Ceprest
TIpoxodrena 3oryuika.

Ceson 1945/1946. ®ororpadums us
Kypnaaa Cosemckas mysvika. 1946,
Ne 8/9, c. 36.
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BALETS: NO KOMPONISTA IECERES
LIDZ IESTUDEJUMAM

HOBATOPCTBO ITIO34HNX BAZAETOB
CEPI'ESI IIPOKO®PBLEBA

Tarbsma Kypoenmnesa
Cmamvs ocnosvisaemcs, Ha mamepuare 00kAada, coeaarnozo 6 1991 200y ¢ I'aaszo
(Beaurobpumanus) na ro0uieiinoti kondeperuu, nocssuyernoi 100-remuto

Iporogvesa.

C Gaaetom TBOpueckas cyapda Cepres [Ipoxkodrnesa (1891-1953) cpa-
3aHa Ha BCceM ee ITPOTsKeHNN. [lepBriit OaaeTHBIN oI1yc ObLA HavaT cpasy
rocle OKOHYaHUs KOHcepsaTOpuu. TOAYKOM IOCAYXKMAO IpesaoKe-
nne Cepres Jsaruaesa, cAedaHHOe IOHOMY MY3bIKaHTy B /loHgoHe,
Kysa IIpokodres Hampasmacsa 1o 3asepireHun ydeost (1914), u rae B
DTOT IIePUOJ IPOXOAMA OYePeAHON 3HAMEHUTBIM PYCCKUil OIIepHO-
OaaeTHBIN ce30H. VI XOTs 1epsslit 3ambicea — Aaa u /JoAruil — Kak Oaser
He peaAn3oBaAcs, a My3bIKa Bomiaa B Ckugdckyio croumy, BCKope 3a HUM
rocaeaoBaa Apyrom sakas Jsarmaesa. Pesyapratom ero sisuacs Gaaer
[Iym, saBepmienHsi yxe B 1915 roay.

ITocaeanmii >xe 6aaet Kamenrolii y6enokx KOMIIO3UTOP IIMCaA Ha 3aKaTe
sxm3Hn.! CounHeHNe B OCHOBHOM ObLAO 3aKOHYeHO B 1950 rogy, 0AHaKO
B IIpOlLiecce OXXMAaHuUs IIOCTaHOBKY KOMIIO3UTOP BCe IIPOA0AXKaa BO3Bpa-
I1aThCs K HOBOM IapTutype. Kak numer 5 ceoux BocioMmuHanusx o Ilpo-
kodrese Oazermericrep Jleonns JAasposckmii, zHeM 5 MapTa 1953 roga
ITpoxodses cudea nad napmumypoii dyama Kamepurivt u Janurvl, 16CHe06ar
cebs xopouto, 0viA nozaouer pabomoii [1: 526]. A BedepoM KOMIIO3UTOpa He
CTazo.

HaspaHHble XKM3HEHHBIE BeXU CUMBOAMYECKU TOAYEPKMBAIOT BaKHOE
MecTO Da/eTHOTO KaHpa B TBOpuecTse KomIriozuTtopa. Ho B kysa 6oab1rern
CTeTIeH! O TOM JKe CBIAeTeALCTByeT MUPOBOIi ycriex 6aaetos [Ipokodrnesa,
a TakKe CTaOVMABHBII OTPOMHBIN MHTepec XopeorpadoB K IPOKO(PHEBCKOI
My3blke HeDaaeTHOTO Ipoucxoxgenns. OXBaTUTL Bce ITOCTAHOBKU Ha
My3bpIKy IIpoxkodnesa IpakTudecku HEBO3MOXHO, HO HeOOXOAUMO
IIOMHUTD, YTO CpeAM OTPOMHOTO MHOKEeCTBa CIIeKTaKJeil C ero MY3BIKOM
Ba)kKHelIllee MeCTO 3aHMMAIOT CeMb COOCTBEHHO aBTOPCKUX HapTUTYP:
Hlym (1915, 2-1 pea. 1920), Cmarvoii ckox (1925), bayonwui coir (1928),
Ha Anenpe (1930), Pomeo u Axyrvemma (1936), Soaywa (1944), Kamernuiii
ysemox (1950). DTo — 0OCOOBIN My3bIKaAbHO-XOpeorpadpuuecKuii Mup,
BBICTPOEHHBI y>Ke CaMIM KOMITO3UTOPOM Ha ITPOTSIKeHNUM SKUSHU.

M Bce >xe ObLA0 OB HEBEPHO BOCHPUHMMATL OaleTHOe TBOPUYECTBO
[TpoxodpeBa Kak eauHBII CKBO3HOI Iporecc. CosjaHHBIe OaaeThl
AOCTaTOYHO YeTKO AeAATCS Ha ABe TPYIIIH], O3BOASAA YCAOBHO Ha3bIBaTh

VX pAHHUMY U1 NO30HUMU, VICXOAA 13 (POPMaAbHOTO MpW3HAKa — BpeMeH!

! TloAHbIE HAMMEHOBAHIIS
YHOMSHYTBIX 6AA1€TOB, KOTOpbhIe
Ha IIpaKkTUKe, OAHAaKO, 9acTO
cokpamtatorcst — Ckaska o uiyme,
CeMepoLX ULYNMo6 nepeutymusuiezo u
Ckas 0 KameHHOM ygemiKe.
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Harmcanus. Ilpuyem rpanuna Mexay OAHOM M APYTOi  TPYIIIION
coumHeHuii obycaoBJeHa He TOABKO I He CTOABKO BpeMeHeM CO3JaHusl.
bBaaeTsr pasHATCS TPAKTOBKOM >KaHpa, 9CTETUKOM, IPUHIIUIIAMHU IT0AX0Aa
K MY3bIKaAbHOMY BOILAOIIEHMIO M30paHHOIO 3aMbicAa. A KpoMme TOTro —
ajpecaToM, CTaBMBIIMM IIepeJ, aBTOPOM AOCTaTOYHO KOHKPeTHbIe 3aJadl,
gyro [IpoxodreB IpM cCOUMHEHMHU MY3BIKM BCerga AIOOMA U yMeA BBI-
ITOAHATH O€3yKOPU3HEHHO.

Paname OaaeThl MMCAAUCh AAsl PYCCKUX Ce30HOB /Jsrmaesa, Aas 3a-
naga. Ilosagume Tpm — mo sakasy Mapumuckoro (torga Kuposckoro)
n bBoasmoro tearpos Poccum, TO ecTb 445 OTeYeCTBEHHO CII€HBI.
Apyroii BOIIPOC — KaK OHM IOTOM IIAU IO MUPY, IAe CTaBUANCH, KTO I
KaK MHTepIIpeTUpOoBal, BeAb KOAMYECTBO M XapaKTep UX IIPOYTeHMI
xopeorpadaMm  4eMOHCTPUPYeT OrPOMHOe MHOXKECTBO ITPUMEpPOB
U OuYeHb IIeCTPyIO KapTuHy. B JaHHOM caydae peub MAeT MMEHHO
00 aBTOpCKOM II0AXOJde K OaeTHOMY >KaHpy, o0 MAesX, BAaAeBIIUX
CcaMMUM KOMIIO3UTOPOM B MOMEHT CO3JaHIs MY3BIKM U BOILAOIIEHHBIX B
3aKOHYEHHBIX TPOM3BeAeHILIX.

O toMm, uto ITpokodnes pasMbIIIAsLA Ha DTy TeMy, CBUAETEABCTBYIOT
cAeAyIOIIye ero CTPOKM: Y Hac At00sm OAumible 0aremvl, 3ANOAHAIOULUE
ueAvtil eedep; 3a zpamuiei npednouumaiom xopomxue. [..] Pasnuua mouex
3perus NpoUcXo0unt 0mimozo, Ymo y Hac npudatom 0oAviiee 3HAUeHUe CroxKemy
U €20 passumuto; 3a parulei e cuumarom, 4mo 6 Oareme croxem uzpaem
smopocmenentyio porv [2: 187]. VI aenictButeanno, Pomeo u Jxyrvemma,
3oaywra m Kamernbviii yseemox — OOAbIINeE, MHOTOAKTHBIE CIIEKTaKAM,
HacCbIIIIeHHbIe CIOXKeTHBIMU ITOAPOOHOCTSIMU II0CAeAO0BaTeAbHO pa3BU-
BaloIrerocs Aeiicrsus. Ho 3a 9TUM BHEIIHUM OTAMYMEM KPOETCsl U HeYTO
6oab1tee — Apyras KOHIeNnIus 6aAeTHOTO TeaTpa, KOTOpas 3al05KeHa yKe
B MY3BIKaAbHOM peIleHNMN.

Mssectno, uro Aas IlpoxodrneBa camo 1o cebe HOHATME HOGU3HDL,
HEITOXOXKeCT) pelleHMs] — O4HO M3 Ba’KHeNIIMX yCAOBMII TBOpPYeCTBa,
Kpeo, KOTOPOMY OH CaM CTpeMMACs CAej0BaTh Ha IIPOTs>KeHUI BCeil
SKM3HM. Takoil I1oAXO0J BKAIOYAeT B TBOPYECKUI IIPOLECC CUAbHEeNIIIee
paloHaAbHOe Hayalo. B ®TOIl CBsA3M MOXKHO BCIIOMHMTH, B 9aCTHOCTH,
OZHO TUIIMYHO IPOKO(PBEBCKOE pa3MBbIllleHne o0 1300peTaTeAbHOCTH:
Msobpemamervrocmv y KOMNOIUMOPA nOUMu He MeHee 6axHd, HeM 6HymperHee
codepxanue. Beauuatiniue KAACCUKU OVIAU 6eAUNAUIAUMU U300pemamerIMiL. |..]
mskeA nymo [..] komnosumopa, He Xerarou,ezo uAU He YMerouLezo usodpemanto:
ecAU Y Hez0 ecmv UHMOHAUOHHAS HOGU3HA, e20 NPUMYNL, HO He CKOpo; ecAU
Ke Hem U a1mozo, ez0 Cpasy UAU He Cpasy, HO HenmpemexHo coadym 6 apxue [2:
188]. CaeqoM BO3HMKAET €CTeCTBEHHBII BOIIPOC — B KaKOIl Mepe 1 B KaKOM
HallpaBAeHMUM paboTaja MIIyIjas HOBMU3HY MBICAbL KOMIIO3UTOpPa B €ro
GaaeTHOM TBOpYecTBe?

CymiecTsyeT oIlpeseAeHHBI CTepPeOTUIl OTHOIIeHUs K OaleTHOMY
Hacaeanio ITpoxodnepa. PanHne GaaeThl BOCIIPMHIMAIOTCA KaK COUMHEHS
HOBaTOPCKME, KaK CMeAblil, IIOPON SIaTUPYIOLINII IIPOPBLIB B HEU3Be-

Aannoe. [TosaH1e — Kak paboTHI TPaANIIMOHHOTO TOAKa, OIMPAOIIecs Ha



MCTOPUYECKU CAOXKUBIIUIACS KAACCUYECKUI MYy3bIKaAbHO-TeaTpaAbHbIN
kaHoH. OgHako BpsAj AU XYAOXKXHUK Ha DTalle CUABHOIO, 3Peaoro
MacTepcTBa >Kedaa Obl M MOT OBl M3MEHUTH CBOel BasKHeNIIel UIocTacu
— IIOTPeOHOCTH CKa3aTh HOBOE CAOBO HOBBIM, HEIIOBTOPMMBIM CIIOCOOOM.
Ckopee TBOpUecKas PHepris KOMIIO3UTOPpa B pa3Hble MOMEHTHI TBOpUecTBa
A04>KHa ObLaa OBl UCKATh AAs1 ceDs pa3HbIe BLIXOABI, B TOM YlICAe U B ILAaHe
HosaTopcTsa. C 6aaeToM ITPOM30IILA0 MMEHHO 9TO.

CoBepIIIeHHO O4YeBMAHO, UTO B paHHIUX OaseTax [Ipokodrnes Ha nepsoe
MeCTO CTaBMUT 3ajauyM YMUCTO My3hIKaHTCKMe. Ero usobpemamervtocmo
HaIlpaBJeHa Ha 3BYKOBYIO MaTepMIO KaK TaKOBYIO, Hepe KO Ha D(peKTHEIe
gacTHOCTHM (TUITa Hadaaa IIlyma, KoTopoe aBTOp He Oe3 I0MOpa 3aMBICAUA
KaK NOCEUCTIVISAHUS U NOOPAKUSAHUS, Kak 0YImo ¢ opKkecmpa blmuparon nvlAb
neped Hauarom cnexmaxas [2: 167]). [ocrioacTBo cOOCTBEHHO MYy3bIKaAbHBIX
MAe U XKeAaHue MpaKmosantb Mamepuar CuM@PoHuLeck BAedeT K CO3aHII0
UetsepToit cuMm$onnm Ha My3bike 6aaeTa baydnotii cvir, K cuM@oHU3aum
MY3BIKM C MaAbIM BHUMaHMeM K ero cioxkerHoit ¢abyae B Cmarvrom
cxoxe. Jaxe B Gaaete Ha Jnenpe mpuAyMaHHBIN HeACIIBII CIOXKeT Obla, IO
CA0BaM KOMITIO3UTOPA, He UeAbI0, @ 106000M OASL 11020, UmoObl HONbLIMAMbCS
docmuzHymo nPONoOPUUOHAALHOL MY3bIKAALHO-XOPeozpaPu1eckoil nocmpoiKu
[2: 188]. IlogoOHasi KOHCTPYKTMBHasl 3ajada — TOXe 3ajada 4YMCTO
MY3BIKaAbHOTO HOpsAKa.

Nnoe B 6aserax nozgumx. VickaHms KOMIO3UTOPa B HUX — DTO MCKaHM
CHHTETUYeCKON IPUPOALI, OXBaTHIBAIOIINE B Hepa3pLIBHOM €AWHCTBE I
B3aIMOAEIICTBUM CIOXKETHYIO, 3PeAMIIHO-TeaTpadbHyI0 U MY3BIKaAbHO-
3ByKoBYyIO ctmxyi. Hosatopcrso Ilpoxodnesa B Pomeo u Jxyrvemme n
ABYX TI0CAeAyIoniux OaseTax — 9TO IpeXKae BCero HOBAaTOPCTBO B cdepe
My3BIKaAbHO - pexuccepckoii. Vimenno 0aarogapst My3bIKaabHOM
pexxuccype, 3alporpaMMUPOBAaHHONM B MY3BIKAABHOM TeKCTe, KaKABIN
u3 9TUX OaleToB IIpeicTaeT KakK HeIlOBTOpMMas CIOXKeTHO-3PeAMIITHO-
MY3bIKaAbHasl KOHIIETIIIVA.

Pesxmccepcknii Xy 0sKecTBeHHbIN Jap crnennduyuer. OH HeceT B cebe
OPTaHU3aIIMOHHYIO DHEPIUIO, ITOCKOALKY WCKYCCTBO PEeXUCCYPB — U
B CITEHMYECKMX, U B DKPAHHBIX MCKYCCTBaX — BEPIIUTCSA 3a CYeT Jy>KOil
mamepuarvioti 6a3pl. IToaB3ysICh 9TUM 201M06bIM MaTEPUAAOM, XYAOKHMK-
peXmccep OpTaHM3yeT BO BpeMeHN ¥ IIPOCTPaHCTBe M30paHHbIe UM A
CIHTe3a XyJO’KeCTBeHHBIe DJAEeMEeHTHL. YIIPOIIEHHO TOBOps, B CaMOM
BpIOOpe U COeJqMHEHUU BLIOPAaHHOIO 3aKAIOYEHO €ro MHAUBU-
AyaabHOe TBOpUYeCKOe pellleHue, BKAIodas, HallpuMep, U TPaKTOBKY TOIO
AU MHOTO M3BECTHOTO AUTepaTypPHO-4paMaTUUeCKOro IIpou3BeeHIs.

MysbpikaabHast — peXkuccypa KaK — TUII  TBOPYECKOTO  MBIIILAeHMs
KOMIIO3UTOpPa II0-CBOEMY IIe€peOCMBICAMBAET BO3MOKHOCTH pesKuccep-
CKOTO MCKyccTBa. Peaansysich B TeKCTe My3bIKaAbHOTO ITPOU3BEACHILS,
pexuccypa IposBaAseT ceOs B XapakTepe MY3bIKaAbHOTO MaTepuaja —
€T0 MHOTO3HaYHOCTH, acCOIMATUBHBIX CBA3SX, 3PEAUITHOCTH, a TakKXke
B IIpMHIIMIIAX €ro IperiogHeceHms. Bcriommnas paboty ¢ JsArnaeBbim
B 1915 roay, Ilpoxodres sameuaeT: JAsArmaes kopur mems 3a A10006v K
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pasnoodpasnvim mysorkam. [..] “Ho eéedv amo eedem i« ysocmu”, — 603paxanr s
[2: 152]. 110608 K pazHoo0pasHbim MY3b1kam — IPOsIBAEHIE Pe>KICCePCKOI
HIPUPOABI MBIIIIAEHI], M3HaYaAbHO 3a10>KeHHOI B IIpokodrese. YMmeHnne
u300pemamv, Ha KOTOPOM HacTauBaA KOMIIO3UTOP, — TakKe.

B cepeaune 30-x rogos, HemocpeAcTBeHHO Iniepes, co3jaHueMm Powmeo
u  Axyrvemmor, ITpokodnes aesaer Ase pabOTBH, KOTOPBIE BLIBOAST
PeKIICCepCKYIO TpaHb ero AapoBaHIsl Ha KadeCTBeHHO HOBBIN YpPOBEHb.
Dro - wmysbika K knHOpuabMy [lopyuurx Kuxe (1933) m Mysbka K
cnektakaio Ezunemckue Houu 3HaAMEHUTOIO pexxuccepa AaekcaHapa
Tanposa B Mockosckom Kamepnom teatpe (1934). Ezunemcxue Houu ctaan
IpeABapUTeABLHOM BeTpedelt 0dun Ha 00u ¢ lllexcrmmpom, HOATOTOBUBIIIET
K 3BYKOBOMY BOIIAOIIEHMIO BeAUKON Apamaryprum. [lopyuux Kuxe
IIOCAYXKMA HadaaoMm paborsl ITpokodrea B kuHo. Ona yraybuaa
CHHTeTUYECKOe MBIIIIAeHIe XyJOXKHMKA, HeKOoe  CAblulaHue-6udere,
KOTOpOE B CBOEM JaAbHeNIIIeM KMHOMY3bIKaAbHOM TBOpUYeCcTBe (Arekcarop
Hescxuit, 1938, m Mean I'posnviii, 1942 — 1meaeBpbl KMHOpeXKMccepa
Cepres DiiseHITeiiHa) KOMIIO3UTOP A0BeA A0 copeplieHcTsa. IToszanee
DitseninTerid, roopsa o ITpokodrnese, OTMETUT nopasumervHuviil PerHomer
Co30aHUs MY3LIKAADHOZ0 IKEUGANCHINA K AT0OOMY KYCKY 3PUIMEALHO20 A6AHUS
[6: 484] u TO, uTO MYysvika IIporodvesa YousumeAbHO NAACHUYHA, HUzde He
CMAHOSUMCS  UAAtOCHIpaliueti, HO, 6Ctody ceepkas MmopxecmeeHHoi o0pas-
HOCMbIO, OHA NOPASUIMEALHO pacKpuiéaent EHYMpeHHutl xod SA6AeHUil, €20
OUHAMUYUECKYI0 CIMPYKMYPY, 6 KOMOPLLX 60NAOULATONMICS IMOUUS U CMUICA
coovimus. Maput au amo, [..] noedurox au Mepryyuo u Tubarvoa [..] [6: 488,
491]. Bce »TO OyZer ckaszaHO IOTOM. A Ha AaHHOM BTalle pacCy>KAeHMNII
Ba’kKHO, YTO MIMEHHO 0oOe Ha3BaHHEIe paOOTHI B IIpeaasepun Oaaeta Pomeo
u Axyrvemma odoctpuanm B IIpoxodnese-My3bIKaHTe PeXKICCePCKYIO
¢anTasmio, 0003HaUMB HavaAO HOBOJ TBOPYECKON raasel. Ero
u300pemamerbHocmo yCTpeMunAaach B Apyroe pycao.

B ocnose Gaaera Pomeo u Jxyivemma AeXKUT TeaTpaadbHas IIbeca.
Dro obaerdaer KOMIIO3MUIIMOHHBIE 3aJadll — XOJ COOBITUII TPeXaKTHOTO
GaseTa IIpaKTMYeCKM ITOAHOCTBIO (C HEKOTOPBIMM €CTECTBEHHBIMU U
He NPUMHUUIINAABHBIMU COKpAILlEHMAMM) COOTBeTCTBYeT MCXOAHOMY
ApamaryprudyeckoMmy Bapuanty. To ects, nepea IIpokodpeBbiM, ¢ 04HOI
CTOPOHBI, CTOs14a KaK OBl IIpMKAaAHas 3ajada — sICHO ¥ OPOCKO mepejarth
MY3bIKOJ HallpsIKeHHBle KOAAU3UMU CIOJKeTa OecCMepTHON ITheChl B
yAOOHOI AAs TaHIla MysblkaabHOU (opme. Ho, ¢ apyroir, Ha Hero He
MOrJa He A4aBUTh cuMQOHMYeCcKas TpaAuLysi 0a1eTHOTO JKaHpa, IIPUHITAs
B TOM 4mcle M UMM caMyM. VI KOMIIO3MTOp, ommpasch Ha CIleHapuii,
CUMQOHUBNUPYET CIOKeT MY3BIKaAbHO BBICTPOEHHBIMI —SINM304aMI,
Kadpamu, ammpaxyuornamu (o DI3eHIITelHy), T0400HO TOMY, KaK 9TO
JeAaeT COBpeMeHHBIII TeaTp UAM KuHeMaTtorpad 1o pyKoi BLIAAIOITIXCS
MacTepoB pexmccypbl. KaskAplii Takoil oOpa3HO-KOHIIEHTPUPOBaHHbIN
SNI304, PacKpbIBaeT Y310BOM MOMEHT BO B3alIMOOTHOIIEHMSX IIepco-
Hakell WAV B PasBUTUIU CIOXKETHBIX COOBITUII. JIMEHHO B MOHTa’KHOM

COIIPsSIKEHNI DIINM3040B TpareAys: pa3BOopadMBaeTcsI BO BCell IMOAHOTE



u rayoune. VI Aag KaXXAOTO ®IMU304a KOMIIO3UTOP HAXOAUT CBOM MY3bI-
KaAbHO-MHTOHAIIMOHHBIN KATOY.

PeanedHOCTD 11 CMBICAOBAs OIIpeJeAeHHOCTh MaTtepuada y [Ipokodnesa
B Pomeo u /Joxyrvemme CTOAL CHABHBI, YTO MY3BIKa TPYAHO II0AJAAETCS
MHOM, 4YeM IIpeArloJaraercsl KOHTeKCTOM —CILleHapus, CLeHNYecKom
peaausanym. CerogHs, Koraga MHOTME IIOCTaHOBIIMKM T'OTOBBI Ha AI00BIe
IepecTaHOBKM ¥ KYIIIOPB, Ha BBeJeHMe pPa3HOM MY3BIKM U3 Pa3HBIX
VICTOYHMKOB, BHMMaTeAbHOe CAej0BaHNe IPOKO(PLEBCKON MYy3BhIKaAbHOI
pexuccype B Pomeo u /xyivemme — 3aaor ycrmexa. /Jymaercs, 4TO
ITOTIBITKY JICIIOAB30BaTh MY3BIKY, 3a4yMaHHYIO I TpokoQbeBrIM 4451 0AHOI
CUTyaluu, B APyroM KOHTeKCTe M3HayaAbHO OOpeueHbl Ha II0Tepu U JaxKe
Heyaady. B Mysbike DOaseTa mpakTUUecKy HeT IIPOXOAHBIX MeCT, OHa BCS
1IeAKOM OOpa3HO HachlllleHHa U CaMOLleHHa (BCIIOMHUM OTIPOMHYIO
IIOITy ASPHOCTh Ha KOHIIEPTHOM cIieHe ee cuMd@oHmdeckux crout). U ses
roTOBa AAsl CAOXHOM IIAacCTUYeCKOil uHTeprpeTtanun. BoITh MoXer,
VMIMEHHO M3-3a 9TOM CaMOIIeHHOCTM, M3-3a OTCYTCTBIU KaKX ObI TO HU OBL10
4epT IIPMUKAaAHOTO XapakTepa AX0AU TeaTpa IepBOHaYaAbHO BOCIIPUHAAN
DTy BEAMKYIO MY3BIKY KaK HEITIPUTOAHYIO 445 Oaaeta. Victopus coxpannaa
MPOHUYHO IleperHaYeHHbIe IIeKCIIMPOBCKIEe CTPOKU, XOAUBIIIE BO BPEeMsI
IIepBLIX peleTulMii 1o Tearpy: Hem mnosecmu newaivhee na ceeme, uem
mysvika Tlpokogpoesa 6 0areme... Toraa >xe boabioit TeaTp, 3aKasaBIINii
KOMIIO3UTOPY ©0aseT, pacTopr AOIOBOp M3-3a HeTaHIeBaAbHOCTU (!)
co3AaHHOI My3bIKI. IIpeMbepa cocrosiaach 3a rpanuteit — B bpao (Yexus,
1938). I aump 3ateM coumHeHMe OBLAO YCALIUAHO AOMa, M HA9aA0Ch €ro
TpuyMdaabHOe IIIeCTBIE TI0 CIIeHaM MUpa.

Koraa Ilpokodres pemma mmcaTh OaleT, OH, IO €ro CAoBaM, CTal
McKaTh AMpudeckmii  cioxer. Ilpegaoxennas Ttpareaus Illexcrnimpa
DTOMY IIOXKeAaHMIO OTBedada MAeaabHO. VI aelicTBUTeABHO, B COUYMHe-
Hun Ilpokodresa aAmpuka IIeApo pazauTa BO MHOXKECTBE TOHKIUX
DMOIIMOHAABHBIX OTTEHKOB OT XPYITKOI HESKHOCTU 40 CTPACTHBIX ITIOPHIBOB
(MO>KHO BCITOMHUTH MHOTOYMCAEHHBIE AYDTHI TAaBHBIX ITepCOHaKel — Ha
Oaay, y 6aakoHa 11, KOHEUHO, B ciieHe [Ipowarue neped pasaywoii). Hlnpoxo
npejctaBaeH B OaseTe m 0Goaee TpaJMIVMOHHBIN A4S HEro >KaHPOBO-
OBITOBON (POH — BCe DTM MacCOBhIe TaHIleBaAbHBIe CIIeHBI Ha ILA0Iajl,
Ha Oaay, Ha yamne. OagHakO C MO3UIUKM aBTOPCKOW MY3bIKaAbHON
peXXuccypsl 0cO00 BBIACAAIOTCS APYTHE DIM30AbI, KaXKABIN U3 KOTOPBIX
OKa3aAcs He TOALKO YHMKaAbHBIM 3HAaKOM JAaHHOM MY3BIKaAbHOI
TpareAuy, HO ¥ HOBATOPCKOI MY3bIKaAbHO-PEXKICCePCKON HaXOAKOI
KOMIIO3UTOPA.

TakoBbI IIpeXKAe BCero BCe KAIOYeBbIe DIIM304BI, B KOTOPBIX OIIyTUMO
AbixaHue cMmepTu. Dro u Taney poiyapei u3 I akra (MOXKHO BCIOMHUTS,
uyro Taneuy poiyapeii B cioute HaspiBaerca Monmexxku u Kanyremmu, ero
rAaBHas TeMa — CUAbHeNInii obpa3 OeCKOMIPOMICHOM CMepTeAbHOI
BpaXkAbI), 1 ABa 60s u Ape rubean — Mepkyumo n Tubaasaa — o II akre,
U, OCODEHHO, MPOTSKEHHBIN TparnmdecKuil SMM304 quasi CMepTH, a IIo

cyTn — camoyomrictBa A KyAbeTTsl (Bes clieHa ¢ HartuTkoM) B III akre. ITpo-
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KoJbeBa JaKke YIIpeKaal, 9TO B 5TOM HajeTe B ero My3bIKe CAMIIIKOM MHOTO
cmeptn. Ho Bean 10 He y Hero, a y Illekcriupa! A My3bIka IIPOCTO CBOMMU
CIAaMU BOCCO34aeT Iepe/ cAyliaTeleM-3puTeleM IeKCIIMPOBCKIUIL TeaTp
C IIOAAMHHO IIeKCIIMPOBCKIM pa3MaXoM.

K OeccriopHpIM My3BIKaABHO-PEKUCCEPCKUM HaXOAKaM MOKHO OT-
HEeCTU U axéapeAbhbiil opTper JxyaberTol-ageBouku u3 I axkra. Heoxu-
AAHHBIN AAs1 OaA€THOM AMPUIECKON TepOoMHM OOAMK yTAOBaTOTO O30P-
HOTO II0APOCTKA BO3HMKAET B MY3bIKe B MOMEHT ee IIePBOIO ITOsIBAEHISL.
B pesyapraTe gaabHeiimnas IICMXOAOTMYECKas ®DBOAIOLMSA IAaBHOTO
IepcoHaXka, KOTOPYIO IIpeaJaraeT IIeKCIMPOBCKUII TeKCT, IpeacTaeT
B MYy3BIKaABHOM TIIperniogHeceHVy [IpokodreBa oueHbL TAYOOKOM W
MHOTOIPaHHOI.

My3bIKaAbHOE HOBAaTOPCTBO KaXKAOM U3 DTUX CIIeH 3aKAI0UYeHO B KaKOM-
AnOO MTpuUXe, OIpeAeAsIOnieM U I11aCTUIeCKUil, TeMIIOPUTMUIECKIIA
00AMK ®IM304a, U ero HacrpoeHue, armocdepy. B Axyrvemme-desouice
9TO MOTOPHO-TOKKATHBIN XapaKTep IIepBOI TeMBbI C HPsAMOANHENHLIMY
raMMOOOpa3HBIMU A0-Ma>KOPHBIMU ITacCa’kaMM U yIPYTUMU KajaHCaMIU.
B Tanue puiyapeii — npexxae scero daxrtypa M putM. B criene rubean
Mepkynmo - TparmdecKuil CAOM BeCeABIX AEMTUHTOHAIIMI T0A00HO
KPUBO3ePKaAbHOMY OTPa’keHUIO HeJaBHell II0AAMHHO peHeccaHCHON
pagoctu 6brTys. B criene rmbean Tubaapaa — sakaiounteasHsle 15 yaapos
Ha OJAHOM CO3BY4INMM — (PU3MIECKM OINyIllaeMas aroHus AMKOIO 3Beps,
KOTOPYIO 3aTeM CMeHST 601Al TPaypHOTO Mapllia y>Ke I10 BceM CA0OMaHHbIM
cyapbaM. A B cueHe /KyAbeTThl C HAIMTKOM — IOPa3UTEAbHOM MY3bI-
KaAbHOM 3aMellleHMM ee KyAbMUHAIMOHHOIO, II0AHOIO Tparmsma
MoHoora y Ilexcrimpa, — OCTMHATO KaKk MeAAeHHOe U HeoTBPaTUMOe
Iorpy>KeHue B HeObITHe. ..

BepositHO, MOXHO 6B110 OBl OOpPaTUTH BHUMMaHUE M Ha MY3bIKaAbHBINA
Marepuaa Apyrux snmsoos. Ho y>xe 13 npuse eHHBIX IPUMEPOB BIAHO,
KyJa HallpaBAeHa u300pemameAvbHOCb KOMIIO3UTOPa B DTOM COYMHEHUI.
ABTOp My3bIKaAbHBIMU CPeACTBaMMU (M B YaCTHOCTSIX U B 11€A0M) periaer
KOHIIETITyaAbHO-PeXICCepCKIe 3a4aun OyAyIIero CrieKTaKAs.

He Mmenee mHTepecHbpllI MaTepuaa A4Sl Pa3sMBIILAEHUI IIpejdaraeT
caeayiomuii Oaset IIpoxodresa 3oaywka, XOTs 34€Ch, COTAacHO CIieHa-
PUIO, BCe ONMpaeTcs Ha COBePIIeHHO MHbIe npuHIuIbL [Ipu ToM cBa3b ¢
rpocaasaenHoli ckaskoii [llapas Ileppo, 11040:xeHHOIT B OCHOBY AUOPETTO,
packpblBaeT AMIIbL OAUH, IIOBEPXHOCTHBIN COAep KaTeAbHBIN ypOBEHb
COUMHEHUs, B TO BpeMsl KaK MYy3bIKaAbHOe HallOAHEeHUe — 3HauMTeAbHO
cA0XHee, MHOronAaHosee u rayoxe. ¥ IIpokognepa 9To He TOABKO A00past
AeTcKasl CKazKa, HO I IT09Ma O BCeIIorA0IIaloleil AI00BH, IIpUTJa 0 400pe
1 34, IIpOU3Be AeHIe, B KOTOPOM IlepeIlieTaloTcs peaabHOCTh, paHTacTIKa
u carupa. V Bce »TO cAeaaHO cpeACTBaMM MY3BIKaABHOTO MCKYCCTBa, TO
€CTb 3AA0XKeHO 6 napmumype.

3oaywa, kak u Pomeo u Jxyivemma, HacklllleHa IIPEKPaCHOM MY3bIKOIA,
KOTOpas YacTO 3BYYUT C KOHIIEPTHOI 9CTpajbl U B CMMQOHMIECKOI, 1

B KaMepHBIX Bepcusax. Ho, ogHoBpemeHHO, ®TO — cyrybo TeaTpaabHOe



IIpou3BeAeHNe, MY3BIKaAbHO CPeXUCCUPOBAaHHOE MacTepoM. OToT
BBIBOJ, ~PacIpOCTpaHseTcsl U Ha KOMIIO3MIIMIO, 1, OCOOeHHO, Ha
MY3BIKaAbHBIM MaTepuaa Oaseta. Cambliil 9 PeKTHBIN aBTOPCKUIL XO4 B
3oAyuike — HaMepeHHOe CTOAKHOBEeHMe Pas3HBIX 10 CTUAIO My3bK. Ha mx
B3aIMOAEIICTBIM V1 KOHTPacTaxX pa3BepThIBAeTCsl My3bIKaAbHbIN CIOXKeT.

B nexomopom uapcmee, 6 HEKOMOpoM z0cydapcmse... — TaK HauMHAIOTCS
ckasku. CoOOBITHMS B HMX pa3BoOpauMBalOTC: B YCAOBHOM BpeMeHH-
IIPOCPaHCTBe, U PacCcKa3uuK, U cAyllaTeab C yAOBOALCTBUEM pPa3AeAsioT
9TH npasura uzpol. IIpocTpaHcTBO 0OaleTHOTO TeaTpa — STO TaHell, U
OCHOBHAsI 4YacCTh IPOKO(PHEBCKOV MY3BIKaABHON CKa3KU OINMpaeTcs Ha
pasHOOOpa3Hble KOHKpeTHBIE TaHIleBaAbHble KaHphl. Ho ¢yHKIua sToit
TaHI[eBaAbHOM OCHOBHI OTHIOAL He IIPMKJAajHas, y BCEro eCThb 4YeTKas
CMBICAOBasI POAb.

ITepBbIl yCAOBHBIN MY3BIKaABHBII I11aCT CO34a€T 3BYKOBYIO aTMOcepy
MecTa geiicTsus. CtuansosanHele TaHusl B I 1 Il akrax (rasot, Oyppe,
racmpe, IlaBaHa, KypaHTa, MeHy®T) HalpaBAAIOT (PaHTa3MIO CAyIIaTeast
Ky4a-TO B BIIOXY POKOKO, 8 HeK0Mmopoe Uapcmieo. .. peBepaHcoB U KypTya3HOM
YCAOBHOCTH, B PABHOAYIIHBI OKPY>KaIOIINUI MUP, B KOTOPOM HUKOMY HeT
4eaa A0 4yBCTB IaaBHbIX Tepoes. B III akre, Korga mpuHIy ycrpemasieTcs
Ha IIOMCKIU CBOEN AI00BM IIO BCEMY MUPY, MEHSETCS MeCTO AeVICTBUS —
MeHsIeTCA UM 3BYKOBasl KapTUHA: IOSBASIOTCSA TaHILbl APYTMX HapOJAOB —
BOCTOYHBIE, MCIIAaHCKHE. ..

Bropoit TaHIeBaALHBIN M1acT — 3ByKOBas aTMoc(epa BHYTPeHHEeT O
MUpa TAaBHBIX TIepoeB CcKasKu. B ®ToM cayyae BpemeHHBIE U
IIPOCTPaHCTBEHHbIe KOPHU TaHIeB He UMeIOT 3HadeHMsl. My3sbIKoit,
OTpaKaloleil CTpOi AyIIM IOPLIBICTOIO IIPUHIIA, CTAaHOBUTCS MaszypKa
C ee OCTpOM PUTMUYECKON OCHOBOM U TaAOIbl — 3HaK AMHAMMUYHOTO
MMpa I0HOTo repos. Pa3pepHyThIe IODTUYHBIE BaALChl BO BCeX TpexX aKTax
CBsA3aHBI C 30AYIIKON. B HuX — ee MeuThl, ee poOKMe HaJeXKABl Ha CYacThe,
ee IIpeadyBCTBIe U oOpeTeHne A100BU (MeAJAE€HHbI BaabC 3aKAIOIUTEAb-
Horo Aysta III akra). B 6asere IlpokodneBa MysbIKaAbHBEI 0Opa3 3o0-
AYLIKY, BCErO AMIIbL CKa304HOIO IIepcoHa)ka, 0aarojaps IIODTUYHBIM
Ba/bCaM, HAIlOAHSETCS YTOHYEeHHOM >KeHCTBeHHOCTBIO peaabHOIo 4eao-
BeKa, B 4eM-TO Hepekaukasch ¢ Harament Pocrosoit na Boiitor u mupa
AvBa Toacrtoro, Aymia KOTOpOiI TOXKe BOCIapiila BO BpeMs: BaabCa Ha
repsoM Haay.

TpeTtuit My3bIKaAbHBINA I14acT — DIU304bI, B KOTOPLIX OTpa’kKaeTcs
BaKHBINT A48 JaHHOTO OadeTa ocsi3aeMblli Mup peaabHoctu. O
OXBaThIBaeT MYy3bIKaAbHbIE XapaKTePUCTUKU OTAEABHBLIX IIePCOHaKelt,
IIOPTPeTHl M CIeHKM, MeTKMe 3apUCOBKM KOAOPUTHBIX JKUBBIX AIOAEIL.
A cmpemuacs, nmucaa ITpoxodues, mak u300pasumv 6 mysvike xapaxmepol
MUAOTL MeumameAvHotl 30Ayuiku, ee po0K0z0 omua, NPUOUpUUsotl Madexu,
C60eHPAGHBIX 3A00PHBIX Cecrmep, 20psvez0 10H020 npuHua, umodvl 3pumers He
ocmasarcs pasHoOyuHoIM K ux Hesszodam u padocmam [4: 250]. Cpean Taxkmx
MOAAVHHO TeaTpaAbHBIX >K€MUY>KMH — MOTOPHBIN CKepPILIO3HBIA Ay®T

Ila de warv (ccopa cectep m3-3a Iaan!); BBIXOA M Bapualys IIPUHIIA BO
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2 [ToAHBIIT TEKCT ITOCTAaHOBACHILS CM.
B rasere [Ipasda (1948, 11 pespaas).

II axTe, 3aBepIIIeHNIO KOTOPOII COITYTCTBYeT YMCTO peKIccepcKas peMapKa
KOMIIO3UTOpPA: NpuHy, cadumcs. Ha mMpoH KaK 6 cedAo; M, OCOOeHHO, Ypokx
manua 3 I akra Ha My3bIKe raBoTa B IIap>KMPOBAaHHOM MCIIOAHEHNUN ABYX
TaIlepoB-CKpUITadyeli MpsIMO Ha CIieHe.

Hakonelr, yeTBepThIil I11aCT — 9TO MY3BIKAABHBII MUP paHTaCTUKIH,
KOTOPBIN IpeJjcTaBAeH KOMIIO3UTOPOM TakXKe B CBOEI 3BYKOBOII
HEeIIOBTOPMMOCTU. MOKHO BCITOMHWUTL OAHY M3 BaKHBIX MY3BIKAAbHBIX
XapaKTepPUCTUK — TeMy A00poii (er-HUIIeHKU: My3bIKa, 3aCTLIBINAs Ha
ABYX TapMOHMIX, CAOBHO M3AydaeT 3aBOPaKMBaIOIINII cBeT. /II000IIBITHO,
uyTo ['aauna ¥YaHoBa, rOTOBS 3arAaBHyIO apTUIO, IO ee CA0BaM, IPodo-
BaJa yzosopumo IIpoxodoesa omoamv 3oryuike HyoecHyto memy eu-HutierHxu,
1o amo 0viA0 cosepuiento mujemo. [..] Ecau on 6uder uAu cAviuiar 0ammyio
memy, Kax memy $eu-nutgenKu, mo e ObIAO HA 3eMAe MAKOU CUALL, KOMOpas
Oviaa Obl cnocobna noxoredbamv ez [5: 436-437]. Bocrmommuanme 1mpo-
CAaBAeHHO} OaJepMHLI OYEHb WMHTEPeCHO C TIO3ULMM MY3bIKaAbHO-
TeaTpaAbHBIX, MY3bIKaAbHO-PEXKICCepCKUX ycTpeMaenuii ITpokodunesa.
PaBHO 1 Kak Ha3MAaHMe MHOTMM COBPEMEHHBIM XOpeorpadpaM, rOTOBBIM,
co0Opa3HO AO0KaAbHBIM (PabyAbHBIM 3ajadyaM, He 3aAyMBIBasCh Ilepe-
MeIlaTh AI00YIO MY3BIKY B 9y>KA0€ M3Ha4aAbHOMY 3aMBICAY MeCTO.

Apyroii, mo>KaAyil, caMblil Ba>kKHBIII U CaMblil AOpPOION AAs aBTOpa
(paHTacTIIeCKNIT MY3BIKaABHBIN 911130/ 6aseTa — cIleHa IOAHOYHOTO 605
Jacos. 3a/aua, BCTaBIIasl IIepe KOMIIO3UTOPOM, ToTpebosaa 5PpPpeKTHOT
OPKeCTpOBOIT 3BYKONUCHU. 34eCh eCTh ¥ MHOTOYpOBHEBOe OCTHMHATO —
nsobpakeHne OmeHMI MasATHUKA, M ABVKEHMS JacOBOTO MeXaHM3Ma,
Ha (OoHe KOTOPBIX pa3BUBAETCS TaHeIl ABeHaAllaTV KapAWKOB, BBICKO-
YMBIIMX U3 4acoB; U COOCTBEHHO OOIf YacoB — MpadHble HU3KME YAapbl
C mocaeayiomieil pepepOepalueil, KOTOPYIO M300pakaloT II0A3ydue
AVICCOHMPYIOITe aKKOPABI y BIOAOHYeAell, TPoMOOHOB 1 Dac-KaapHeTa.
IToaHOUHBIT OOV YAaCOB — He TOALKO CaMBIil SAPKUil CUMQPOHUIECKIUI DITN-
304 B Daserte. DTO — gpaMartuyeckas, gaxe ¢puaocodckas KyabMMHa-
nus criekTakas. OHa ycAviuana u ysuderna KOMIIO3UTOPOM-PeXXICCeEPOM,
BEIPA3UBIIEM 1AEI0 HEYMOAUMOCTY BpeMeHMU C BIIeJaTASIOIel CIAOIL.

Cosep1ieHHO OYeBHAHO, YTO My3bIKaabHOe IpouTeHne ITpokodnesrm
ApaMaTmuueckolt 1bechl (Tparegus Ilexcnimpa) m ckaskm Iipeaaaraet
B KaXXJOM cJAydae CBOM BapMaHT CMMQOHM3UPOBAHHOTO CIOXKETHOTO
H6asetHoro TeaTpa. PaHTasms MyshHIKaHTa B HUX HalpaBJeHa OTHIOAD
He TOABKO Ha COYMHEHMe c6exXeli MYy3bIKU. ABTOp SBHO BCe Bpems
rpebnIBaeT B M300peTaTeAbHBLIX PEXXKMCCePCKUX MOMCKaX, IIpeAaras yxKe
B MY3BIKAABHOM TEKCTe CBOM KANOW K KOHIEIIINM OyAyIIero CrieKTakas.
IMocaeansis OasetHast paboTa KOMIIO3UTOPa A€MOHCTPUPYET CAeAyIOITi
9Tall aHaAOTUYHBIX YCTPeMAeHNIA.

baaer Kamennoui ygemox mucaacs IIpokoppeBbIM B OueHb TpyAHOE
spemsa. IlorpomnHoe mocraHosaeHne I[loantdrOpo  IeHTpPaAbLHOTO
KOMHUTeTa KOMMYyHHCTHMYeckoir maptuu oT 10 ¢espaas 1948 roaa’
obsuHnao Ilpoxoduresa (Hapsaay ¢ Amurpuem Ilocrakosraem, Apamom

Xa‘IaTyp}IHOM u Apyrmmm prHHEﬁLHI/IMI/I MY3bIKaHTaMI1 CTpaHbI) B



(popmaancTIyecKMX U3BPAIIeHUAX, B aHTUAEMOKPaTUUeCKIX TeHAEHITISX,
Gy>XKABIX CO6eMCKOMY Hapody u ezo xydoxkecmservim sxycam. Ilocaepopaan
CTaThM B IIeYaTH, 3alIpeThl Ha MCIIOAHEHNs, M MOXKHO TOALKO BOODOPasuTh,
Kak/M TOTPSCEHMEM AAs BCEMUPHO M3BECTHOTO My3BIKaHTa B paciiBeTe
TBOPYECKUX CMA CTaao TpeDoBaHMe IO CYyTU OTKa3aThCs OT COOCTBEHHOTO
AuIla My3bIKaHTa-HOBaTOopa. B TakmMX IICHMXOAOTMYECKMX THMCKaX Hayaa
ITpoxodnes paboTy Hag m1ocAeaHNM OaleToOM.

B ocnose cioxxerta Kamennozo ysemka AeXXaT MOTHBBI HECKOABKUX
yPaAbCKMX CKa3oB M3 KHUTU Maraxumosas wiamyarxa Ilasaa baxosa.
/lnbpeTTO, HAJ KOTOpPHIM paboTasza cympyra KomIosuTopa Mupa
Mengeancon-Ilpokopresa ¢ 0Gaaetmerictepom /eonugom /laBpos-
CKUM, TIOAYYMAOCH M3AUIIHE MO3aUIHBIM, ITeperpyKeHHBIM (abyab-
HBIMU TI0APOOHOCTSIMU. /laBpOBCKMIT  3alyMbIBad IIpeXae BCero
9¢dPeKkTHOe 3peamnIre, HaCBIIIEHHOE CKa30YHO-PAHTACTUUECKUMU W
peaaucTuyeckuMy OBITOBRIMU AeTaasiMu. Bce 9TO, ecTecTBeHHO, 40A5KHO
OB140 TPYAHO TIOAJaBaThCs MY3bIKaAbHOMY ODOOIIEHNIO, AMHAMMIYHON
MY3BIKaAbHOI peskuccype.

bazer msHawaabHO 3aAyMBIBAACS KaK MacIITaOHOE IT0AOTHO SAPKO
BBIPa’KeHHOTO HAIIMOHAABHOTO KoaopuTa. Ilpmuem, caeaysa sampocam
IIPOCTPaHHOTO ANOPETTO, HapsAy C 00MANEeM BHOBb CO34aBaeMOIl MY3BIKI
KOMIIO3UTOP MPUBAEK YPaAbCKUil (POABKAOP M HEKOTOPhIe COOCTBeHHEIe
parHMe counHeHusA. OAMH 13 OCHOBHBIX YIIPEKOB KOMIIO3UTOPY B CBA3M C
Kamennoim ysemxom — B pparMeHTapHOCT, MO3aMIHOCTH — OOYCAOBAEH
M30paHHBIM TIPUHINIIOM OpraHM3aluy KpymHON (OpMBl  (KapTuH,
CIleH, 9IM3040B) METOAOM COeAUMHEeHUs] U3AUIIHEe OOABLIIOro 4Yucaa
DKCIIO3UIIMOHHO M31araeMbIX TeMaTUYeCKIX MaTepualos.

Kasazaocs Obl, mpu Takol MCXOAHOM IO3ULINY CO3JaHNe KOMIIaKTHOTO
MY3BIKaAbHO-PEXXICCEPCKOTO TeaTpaAbHOIO IIPOU3BeAEHNUs, K KOTOPOMY
AoaXeH Obla ObITh ycTpemaeH IIpoxkodnes, Bpsa AU BO3MOXHO. VI
npembepa (1954), cocrosBuIascsa y>Ke Iocae yXxoga KOMIIO3UTOpa U3
JKM3HHU, 9TO IoaTBepaunaa. OgHako, Bce He Tak OJHO3HAYHO.

Ha oreuecTsennoit criene Kamernoiii ueemox Iea B ABYX BepCIIX.
Ilepsas, He mMeBmIas ycrexa, IpMHaAAeXXUT /leoHnsy /laBpoBcKoMmy.
Ero cektakap moAy4mAacs 4eKOpaTUBHBIM, HO PBHIXABIM, Oe3 BHYTpeHHero
HepBa, HECMOTPsI Ha TO, YTO IIOCTAHOBINNK, OH >Ke COaBTOp AMOpPeTTO,
Hauaa paboTy Haj MPOU3BeAEHUeM, KOIJa KOMIIO3UTOp ObLlA ele >KUB.
3aTo BTOpas Bepcus B rocraHoske IOpwms I'puroposuua (1957) xak On
3aHOBO OTKpblda coumHenue. OH BHeC 3HaYMTEAbHbIe KOMIIO3ULIIOHHLIE
M3MeHeHUsI (YMEHBIIINA YeThIPeXakTHBI OaleT A0 TpeX aKTOB, OTKa3aACs
or 10 HOMepoB u3 46, HeKOTOphle COKpaTHMA MAM IIepecTasiud), HO,
rAaBHOe, B CYLJHOCTM IIPeAAOXKUA APYIYIO KOHIIEIIINIO, IlepeBeas
Ipou3BeJeHne U3  U300pasUTeAbHO-AeKOPATUBHONM  ILAOCKOCTM B
ncnxoaorndeckyio. Ha ocHose rmpoxodneBckoit Myssiku I'puroposmud cam
CcMQOHM3UPOBAA CTIEKTAKAb.

DTO MO3B0OAsIeT NPUATH K HEOXWUAAHHOMY U BaXKHOMY 3aKAI0UeHMIO:

eCcAn KOMIIO3MIIMOHHAasl CTOpOHa IIPON3BEAEHIIsT AEVICTBUTEABHO He Oblaa
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aBTOpOM OTIIAKM(OBaHA, TO CaM MY3bIKaAbHBIN MaTepuaa Obla IIpogyMaH
U KOHIEHNIIMOHHO paspabaTbiBaacs IIpoxodreBLIM B OIlpejeleHHOM
Harpasaenun. [Torpobyem »Ty KoHIIeNnIuio copMyAnpoBaTh.

B xapakrepHBIX 4451 ceDsl IOMCKAaX KAIOUA K MYy3bIKaAbHO-peXKyccep-
CKOMY peIIeHIIO HOBOTO DaJeTa, YTo B JaHHOM CAydYae 0Ka3aloch 3ajadert
BeCbMa TSKeAOM, KOMIIO3UTOP U3 Pa3pO3HEHHBIX MOTHUBOB AMOPETTO
u30upaeT OAHY CTEP>XKHEBYIO MAEI0 — UACI0 PajOCTM TBOPUECKOTO
Tpyaa[3: 257]. Ee oaunersopsier crpeMaenne JaHnasl-Macrepa IOCTUYb
TallHy KPacOTHI, TO ecTh TalHy McKyccTsa. OcTaabHble 0Opassl 6asera:
TaMHCTBEHHBIN M MOTYYUIi MUP HPUPOAB — UCTOYHUK BAOXHOBEHIS,
cpaBeAAMBOCTY, JKU3HEHHON cuabl; A1000Bb 3eMHas B aune Kare-
PUHBI; 340 HU3MEHHOTO OBITUS BIIOCTyHKax IIpukasunka CesepbsHa;
KpPyrosepTh OKpy>Xalolllell peadbHOM XMU3HU — BCe OHU AOAXKHBI
OTTeHATb U yCUAUBATh CTaHOBAeHMe Bedymieit uaen. [Ipu takom roaxoae
rAaBHBIM IIepcoHakeM craHosutcsa Xossiika MeaHOI Topbl — CMMBOA
KpacoThl 1 TBOPYECKOTO IIOMCKa. BcTpeda ¢ Heit OTKpBIBaeT XyAOXKHMKY
MUP IIPEKPacHOTO, C ee IIOMOINbIO JaHnaa A40CTUTaeT COBePIIIeHCTBa.

menno Ttaxoit 6aser u mocrasua IOpwuit I'puroposmy. Ho mopasu-
TeABHO, YTO TAaBHOE XyAOXKeCTBEeHHOe OTKPBLITHE BTOPOIl Bepcum ObL10
OJHOBPEMEHHO BaXKHEeNIINM HepBOM B IIpollecce COYMHEHMS My-
3pik  IIpokodnespiM.  /laBpOBCKMII  BCIIOMUHAeT, KaK BOAHOBAACs
ITpoxodres B Hauaze paboTBI Haa OaseToM: “Bur sHaeme, mers yxe ckopo
HauHem myuumo mema Xosatixu Medwnoit zopvy; xaxas ona 0ydem, euie e
3HA10, HO OHA cKOpo Oydem MeHs Mmyuumv”... A HEKOTOpPOe BpeMs CIIyCTsI:
“Buot sraeme, — KpUKHYyA oH MHe, — 5 HauteAr memy Xosatixu. Bom ona!” [1: 520]
B ®T0i1 HaxX0AKe, KOTOPYIO aBTOP BOCHPMHSA KaK OTKpOBeHMe, Kak Jap
CBBIIIIE, U1 3aKAIOUEH KAI0Y K CO3AaHHOMY MM IIPOU3BEAEHMUIO.

I'aasnast Tema X03s1K1, KOTOpasi O4eHb Hpasuaach camomMy ITpokods-
eBy, — II04AMHHOe MeA0AMYeCcKOe O3apeHre KoMIo3uTopa. B ee yripyrom
B3J€eTe, ITOA00HOM pa3KaToil IpyXKUHe, B TeMOPOBOI OKpacke (TpyObI)
coeauHeHbl cuaa U Kpacora. Kak BaxkHeiilass 3BykoBas uaes AeiirremMa
Xo3zsrku 3ByJnT B 6a1eTe MHOTOKPATHO, COIYTCTBY:I, ITO 3aMbICAY aBTOpa,
BCEM MOMEHTAM aKTUBHOIO JAEVICTBUSI BCEeCUAbHOU (1)aHTaCTI/IlIECKOI7[
repounn. Tema Xo3sAiKyM IIpeTeplieBaeT pa3AndHble TpaHCPOpMaIuy,
paspyiias IpejcTaBAeHMe O CTaTUKe, O HeCHOCOOHOCTU K Pa3BUTUIO
MO3aYHOIO MY3BIKaAbHOTO MaTepuaa HaaerTa...

ITpoxodreBy He 40BeAOCh YyBUAETL Ha CIleHe CBOe IT0CAeJHee MY3bl-
KaapHO-xopeorpadguyeckoe Jertuine. He yaaaocs gosectu 40 cosep-
IIIeHCTBAa aBTOPCKYIO BepCMIO, KOTOpas, BEpOsATHO, Mepliada B ero
BooOpakenun. He XxBaTmao cma OTKasaTbcsl OT HaBA3aHHBIX €My
1AE0AOTMYEeCKUX TpeDOBaHUil B TPYAHENMIINII A4S TBOPYECTBa IIEPUOA
1948-1950 roa08. Ho BTOpas mocraHosKa, ocyilecTsaeHHas I puroposugem,
AoOKazada, 4TO B caMoli mapTtutype Kamennozo y6emika, B caMOii My3bIKe
yXe OBLAO BCce HEODXOAMMOE AAsl BO3HMKHOBEHNS CUABHOTO PeXKIccep-

CKOTO CITIeKTaKAs.



3asepas paccMOTpeHNe II03AHUX OaaeTos IIpoxodresa, MOXXHO
caeaaTtb rAaBHBIN BBIBOA,. Nx HOBAaTOPCTBO 3aKAIOYEHO HE TOAbKO U HE
CTOABKO B 6eCCHOprIX BBICOYAVIIIIVIX AOCTOMHCTBAaX MYS3BIKI, CKOABKO B
MY3BIKaAbHO-PEeKICCePCKOM pellleHnM U30paHHBIX CIOJKeTOB, B CTpeMAe-
HUM CO3JaTh YK€ Ha ypOBHE MY3BIKaAbHOIO TeKCTa ITOTeHIMaAbHBIN
o6pas cmekTakasA. C DTOI MO3ULINMM MMapTUTYpa KakAOTO M3 3aTpo-
HYTBIX 0aA1€TOB YHUKaAbHa.

Anteparypa

1. Aasposcknii, Aeonna. ,Ceiip” meopueckozo dapa (U3 60CHOMUHAHUIL
o Cepzee IIpoxogvese) // C. C. Ilpoxodves. Mamepuarvi. Joxkymenniol.
Bocnomumnanus | 2-e usa,., zom. Mocksa: IocyaapcTBeHHOe My3bIKaabHOE
u3aaTeancTso, 1961, c. 514-524.

2. ITpokodnes, Cepreit. Asmoduozpagpus [/ C. C. Ilpoxopves. Mamepuarvt.
Aoxymenmul. Bocnomunanus / 2-e u3a., zon. Mocksa: IocyaapcrseHHOe
My3bIKaAbHOE 134aTeabcTso, 1961, c. 15-196.

3. Tlpoxodunes, Cepreit. [Bcmpeua Boaeu c donom] // C. C. Ilpokodoes.
Mamepuarvl. Joxymenmuor. Bocnomunanus | 2-e usga., aomn. Mocksa:
T'ocyaapcrsenHOe My3bIKaAbHOE M3AaTeAbcTso, 1961, c. 257.

4. Ilpoxodnes, Cepreir. O ,3oayuixe” [/ C. C. Ilpoxodoes. Mamepuaro.
Aoxymermul. Bocnomunanus / 2-e usa., zon. Mocksa: I'ocyaapcrsenHoe
My3bIKaabHOE n34aTeabcTBo, 1961, c. 249-250. 19

5. VYaanosa, l'aamna. Aemop awbumwvix 6aremos [/ C. C. Ilpoxodoes.

Mamepuarvl. Adoxymenmor. Bocnomunanus | 2-e usg., Ao Mocksa:
T'ocyaapcrBeHHOE My3bIKaabHOE M34aTeabcTBO, 1961, c. 431-438.

6. Ongsenmreit, Cepreit. 3amerku o Ilpoxodrese // C. C. Ilpokogduoes.
Mamepuarvi. Aoxymenmor. Bocnomunanus | 2-e usg., aom. Mocksa:
T'ocyaapcTBeHHOE My3bIKaAbHOE U34aTeabCTBO, 1961, c. 481492,



120

Olga Lepesinska Pelnruskites loma
Sergeja Prokofjeva baleta Pelnruskite
pirmiestudéjuma.

1945./1946. gada sezona. Fotografija
no zurnala Sovetskaja muzyka. 1946,
8/9.nr., 38. Ipp.



SERGEJA PROKOFJEVA VELINO BALETU NOVATORISMS

Tatjana KuriSeva
Raksta pamata ir referats, kas nolasits Prokofjeva simtgadei veltitaja zinatnis-

kaja konferencé Glazgova (Lielbritanija, 1991).

Ar baletu saistits viss Sergeja Prokofjeva radoSais muzs. Vina pirmais
§1 zanra darbs tapis tilit péc konservatorijas beigSanas. Impulss bija
Sergeja Djagileva aicinajums, ko jaunais komponists sanéma Londona —
uz $o pilsetu Prokofjevs devas uzreiz péc studijam (1914), un tolaik tur
ritgja kartéja populara krievu operas un baleta sezona. Kaut ari pirma
iecere — Ala un Lollijs — neistenojas baleta forma un 81 darba miuzika
partapa Skitu svita, tulit pec tam sekoja otrs Djagileva pastutijums. Tadejadi
1915. gada radas Aksts.

Savu pédéjo baletu Akmens zieds komponists sacer&ja muza norieta.'
Pamatvilcienos vins to pabeidza jau 1950. gada, tacu uzveduma gaidas
atkal un atkal atgriezas pie jaunas partitiiras. Baletmeistars Leonids
Lavrovskis atminas par Prokofjevu raksta: 1953. gada 5. marta rita vins
sedeéja ar partitiiru, straddjot pie Katerinas un Danilas dueta, jutds labi, bija
iegrimis darba[1: 526]. Bet jau vakara komponists Skiras no dzives.

Pirma un pedéja baleta hronologiskie dati simboliski akcenté Zanra
butisko vietu Prokofjeva dailradé. Bet vel nesalidzinami spilgtak to
apliecina vina baletu panakumi pasaulé un arl pastavigi sakapinata
interese, ko horeografu vidé raisa arpus baletiem tapusi $§1 skanraza
miizika. Aptvert visus horeografiskos uzvedumus, kuru pamata ir
Prokofjeva skandarbi, praktiski nav iespejams, tomer svarigi atgadinat, ka
starp daudzajam izradeém ar vina miuziku visnozimigako lomu guvusas
septinas originalpartitiiras: Aksts (1915, 2. red. 1920), Terauda aulojums
(1925), Pazudusais dels (1928), Pie Dnepras (1930), Romeo un DzZuljeta (1936),
Pelnruskite (1944) un Akmens zieds (1950). Ta ir ipasa horeografiskas muzikas
pasaule, ko pats komponists veidojis visa dzives gaita.

Tac¢u nebtitu pamatoti uztvert Prokofjeva jaunradi baletu joma ka
viengabalainu procesu. Vina baletus iespéjams visai reljefi sadalit divas
dalas — nosaciti agrinajos un vélinajos; formalais kriterijs te ir tapSanas laiks.
Tomeér atskiribu starp abam skandarbu grupam nosaka ne tikai (un pat ne
tik daudz) hronologiskais faktors. Dazads ir ar1 zanra trakt&jums, estétika,
ieceres istenojums miuizika un, visbeidzot, adresats, kas izvirzijis autoram
gluzi konkrétus uzdevumus — tos Prokofjevs sacerésanas gaita vienmeér
milgjis izpildit perfekti.

Agrinie baleti rakstiti Djagileva krievu sezonam, t.i., Rietumiem. Tris
velinie tapusi dzimtas zemes skatuvei, un tos pasttijusi Krievijas teatri:
Marijas (toreizejais Kirova) un Lielais teatris. Cits jautajums — kads péc
tam bijis So darbu cel$ pasaulg, kur tie uzvesti, kas un ka tos interpretgjis:
horeografu piedavato versiju skaits un daudzveidiba ir milziga, un veidojas
loti raiba kopaina. Tomér Simbrizam velos akcentét tieSi autora attieksmi

! Abu minéto baletu pilni
nosaukumi, ko praksé gan biezi
médz isinat: Pasaka par akstu, kurs
izazeja septinus [citus] akstus un
Teiksma par akmens ziedu.
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pret baleta zanru, idejas, kas savulaik bijusas aktualas pasam kompo-
nistam un iemiesotas noslipetos skandarbos.

Prokofjevs ir daudz domajis par So temu — to apliecina sekojoSas
rindas: Pie mums mil garus baletus, kas aiznem veselu vakaru; arzemeés
dod prieksroku isiem. [..] ST uzskatu atskiriba izriet no ta, ka pie mums
pieskir lielaku nozimi siZetam un ta attistibai; arzemeés turpreti uzskata, ka
baletd sizetam ir otrskiriga loma [2: 187]. Un patiesi — visi veélinie baleti
(Romeo un Dzuljeta, 11dzigi ka Pelnruskite un Akmens zieds) ir apjomigas
daudzcélienu izrades, piesatinatas ar sizetiskam detalam, kas iezimejas
darbibas pakapeniskaja izvérsuma. Turklat aiz $is arejas atSkiribas
slépjas vel kas vairak — cita baleta koncepcija, kas izpauzas ari muzika.

Ir zinams, ka Prokofjevam pats novatorisma jédziens bijis viens no
galvenajiem jaunrades nosacijumiem, kredo, kuram vins centies sekot
visa miiza gaita. Sada pieeja noteikusi ari arkartigi lielu racionala
elementa ipatsvaru. Sai sakara var atceréties kadu isti prokofjevisku
spriedumu par izgudroSanas speju: Izgudrosana komponistam ir gandriz
tikpat svariga ka ieksejais saturs. Visdizakie klasiki bijusi vislielakie izgudro-
taji. [..] griits liktenis ir [..] komponistam, kurs nevélas vai neprot izgudrot:
ja vinam ir intonativs novatorisms, tad vinu pienems, tacu ne dtri; ja nav
pat ta, tad vinu agri vai velu, bet neizbégami nodos arhiva [2: 188]. Lidz ar
to rodas jautajums - cik spécigi un kada veida izpaudas komponista
novatorisms baleta zanra?

Attieksmeé pret Prokofjeva baletiem valda zinams stereotips. Agrinos
baletus meédz uztvert ka novatoriskus darbus, kas atspogulo drosmi,
tieksmi apgut neizzinato. Savukart vélinos baletus pienemts uzskatit
par tradicionalas ievirzes kompozicijam, kuru pamata ir vestures
gaita izstradatie klasiskie muizikas un teatra kanoni. Tomér diezin vai
Prokofjevs dailrades brieduma perioda butu vélgjies un spéjis atteikties
no sava pamatprincipa — nepiecieSamibas paust jaunu vardu jauna,
neatkartojama veida. Drizak komponista radosa energija daZzados
dzives posmos rosinajusi vinu meklét daudzveidigas pieejas, taja skaita
attieksmeé pret novatorismu. TieSi to apliecina baleti.

Agrinajos baletos Prokofjevs neparprotami izvirza priekSplana
pasu muziku. Vina izgudrosana vérsta tie$i uz skanu materiju, nereti uz
efektigam detalam (pieméram, Aksta sakuma: autors ne bez humora
raksturojis to ka svilpsanu un skindésanu, it ka no orkestra pirms izrades
sakuma izslaucitu puteklus [2: 167]. Miizikas ideju dominante un vélme
traktét materialu simfoniski rosinajusi komponistu uz baleta Pazudusais
dels pamata radit Ceturto simfoniju, ka ari simfonizét baletu Térauda
aulojums, nepieversot lielu uzmanibu ta sizeta niansém. Pat baleta Pie
Dnepras neveiklais sizets, pec komponista vardiem, bijis nevis merkis,
bet iemesls radit proporciondlu muzikali horeografisku uzbivi [2: 188]. Sads
konstruktivs uzdevums ar1 atspogulo muzikas prioritati.

Cita aina paveras velinajos baletos. Komponista mekléjumiem tajos ir
komplekss raksturs; sizetiska, vizuali teatrala un muzikas stihija paradas
nesaraujama viengabalainiba un mijiedarbé. Novatorisms baleta Romeo



un Dzuljeta un divos turpmakajos $1 zanra darbos izpauzas pirmam
kartam muizikas rezija. Ta ieprogrammeéta jau pasa nosu teksta, un,
pateicoties tieSi §im faktoram, katrs balets atklaj neatkartojamu, iekseji
vienotu sizetisko, vizualo un muzikalo koncepciju.

ReZisora talants ir visai specifisks. Tam nepiecieSama organizatora
energija, jo gan skatuves, gan ekrana maksla reZiju veic uz svesa materiala
pamata. Izmantojot So izejvielu, reZisors koordiné laika un telpa vina
izraudzitos makslinieciskos elementus. VienkarSoti izsakoties, pati mate-
rialaatlase un sintéze jau ir individuals radosais uzdevums, kas ietver,
piemeéram, ta vai cita pazistama literara pirmavota interpretaciju.

Miizikas rezija ka komponista radosas domasanas veids saistita ar
ipaSu pieeju reZijas makslas sniegtajam iespgjam. Istenota skandarba
teksta, ta izpauzas jau miizikas materiala rakstura — daudznozimiba,
asociativajas saiknés, vizualas izt€les rosinasana un arl pasos izklasta
principos. Atminoties 1915. gada sadarbibu ar Djagilevu, Prokofjevs raksta:
Djagilevs nopéla manu milestibu uz dazadam miizikam. [..] “Bet citadi tacu biis
aprobezotiba”, — es iebildu [2: 152]. Milestiba uz dazadam miizikam apliecina
rezisoram tipisku domasanas veidu, kas raksturigs pasSai Prokofjeva
batibai. GluZi tapat ka komponista cildinata izgudrosanas prasme.

30. gadu pirmaja puse, tiesi pirms Romeo un DzZuljetas raSanas, Prokofjevs
sacer divas kompozicijas, kas vina rezisora talantu pacel] principiali jauna
pakape. Ta ir muzika kinofilmai Poruciks Kizé (1933) un mizika lugai
Egiptes naktis, kas rakstita slavena Aleksandra Tairova iestudéjumam
Maskavas kamerteatri (1934). E¢iptes naktis iezimigas ka tik3anas téte-i-
téte ar Viljamu Sekspiru, kas tadéjadi sagatavoja izcila dramaturga lugas
iemiesojumu baleta. Savukart Poruciks Kizé kluva par impulsu Prokofjeva
jaunradei kinomiuzikas joma. Ta padzilinaja vina makslinieciskas
domasanas komplekso raksturu, speju vienlaikus dzirdet un redzet, ko
komponists sava turpmakaja kinomiizika (Sergeja Eizensteina Sedevros
Aleksandrs Nevskis, 1938, un Ivans Bargais, 1942) noslipé Iidz pilnibai. Velak
EizenSteins, runajot par Prokofjevu, atzimeés apbrinojamo fenomenu — spéju
radit miizika ekvivalentu jebkuram vizudli tveramam fragmentam [6: 484]. Cits
vina verojums: Prokofjeva miizika ir neparasti plastiska, nekad ta neklist par
ilustraciju: tacot vienmer, téliem svinigi mirdzot, ta apbrinojami atklaj paradibu
iekséjas norises, dinamisko struktiiru, kurd iemiesotas notikuma emocijas un
jéga. Vienalga, vai tas biitu marss |..] vai Merkucio un Tibalda divkauja [6: 488,
491]. To visu Eizensteins rakstis vélak. Simbrizam svarigi vien uzsvert, ka
tiesi abi nosauktie darbi, kas tapusi pirms Romeo un DZuljetas, saasinaja
Prokofjevam — muzikim piemitoso rezisora fantaziju un kluva par jaunas
fazes sakumu vina dailradé. Vina izgudrotaja spéjas guva jaunu virzienu.

Baleta Romeo un DZuljeta pamata ir luga. Tas atvieglo komponista
darbu - trijcélienu baleta darbiba praktiski pilniba (ar daziem
passaprotamiem un nebttiskiem Isinajumiem) atbilst dramaturgiskajam
pirmvariantam. Resp., no vienas puses raugoties, Prokofjevam bija it ka
tikai praktisks uzdevums — spilgti un trapigi atveidot muizika nemirstigas
lugas sizeta spraigas kolizijas, izmantojot dejai piemérotas formas. No
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2 Tulkojuma Nav stasta skumjaka
pasaulé ka stasts par Prokofjeva miiziku
baletam; parfrazéti Sekspira lugas
beigu vardi Nav stasta skumjaka ar
milas metu ka stasts par Romeo un par
DzZuljetu. — Red. piezime.

otras puses, komponists nevaréa nesajust baleta Zzanra simfoniskas
tradicijas ietekmi, kas vina pasa dailradei ir loti butiska. Balstoties uz
scenariju, Prokofjevs simfonizgjis sizetu ar miizika tvertam epizodém,
kadriem, atrakcijam (izsakoties Eizensteina vardiem) Iidzigi, ka to dara
laikmetigais teatris vai kinematografs izcilu reZisoru vadiba. Katra sada
telaini koncentréta epizode atklaj bitisku momentu personazu attiecibas
vai sizeta notikumu attistiba. Tiesi epizozu montazveida lidzasnostatijuma
izpauZzas viss tragedijas dzilums. Un ikvienai epizodei komponists atradis
savu intonativo atslégu.

Materiala reljefa iedaba un saturiska konkretiba Prokofjeva Romeo un
Dzuljetd izpauzas tik spécigi, ka muzikai griiti piemérot citu, no scenarija
neizrietosu skatuvisko risinajumu. Misdienas, kad daudzi uzvedumu
veidotaji gatavi uz jebkuriem parstatjumiem un Isinajumiem, uz
dazadavotu miizikas apvienojumu, par panakumu kilu var klit uzmaniga
sekosana pasa Prokofjeva piedavatajai Romeo un DZuljetas muzikas rezijai.
Manuprat, centieni izmantot konkretai situacijai iecerétu Prokofjeva
maziku cita konteksta jau sakotnéji lemti neveiksmei. Si baleta partitiira
praktiski nav maznozimigu vietu, ta visa ir télaini piesatinata un apveltita
ar pasvertibu (atcerésimies milzu popularitati, ko uz koncertskatuves
guvusas vina simfoniskas svitas). Skanuraksts ir piemérots ar1 sarezgitai
plastiskai interpretacijai. lesp&jams, tieSi ta paSvertibas del (nekadi
neizpauzas praktiska pielietojuma funkcija) teatra parstavji izcilo mziku
sakotnéji uztvéra ka baletam nepiemérotu. Vesturiskaja atmina saglabajies
ironisks Sekspira lugas rindinu parfrazéjums, kas savulaik citéts teatra
pirmajos meéginajumos: Hem nosecmu neuarvtee Ha ceeme, 4em Mysoika
Ipoxogvesa ¢ bareme...? Tolaik arl Lielais teatris, kas komponistam bija
pasutijis baletu, lauza ligumu, aizbildinoties ar muzikas nepiemeérotibu
dejai (!). Pirmizrade notika arzemes — Cehijas pilséta Brno (1938). Un tikai
velak So darbu izdzirdéja komponista dzimteng, un sakas ta triumfa gajiens
pa pasaules skatuvem.

Nolémis saceret baletu, Prokofjevs, péc pasa vardiem, mekleja lirisku
sizetu. Vinam ieteikta Sekspira tragédija atbilda $im noliikam ideali. Patiesi,
Prokofjeva baleta lirika izSkérdigi izkaisita daudzas smalkas emocionalas
niansés: no trausla maiguma lidz kaisles uzbangojumiem (atcerésimies
galveno varonu daudzos duetus — ballé, pie balkona un, protams, aina
Atvadas pirms skirSanas). Baleta plasi parstavéeta arl komponistam ierastaka
stéra, proti, zanriski sadzivisks fons — masu dejas, kas risinas laukuma,
ballg, uz ielas. Tomér autora piedavatas mizikas rezijas aspekta seviski
izcelas citas epizodes; katra no tam ir ne vien unikala $1s muzikalas
tragedijas zime, bet ar1 rada komponista novatoriskos atklajumus muzikas
reZijas joma.

Te jamin pirmam kartam visas galvenas epizodes, kuras jutama naves
elpa. Starp tam ir Bruninieku deja no pirma céliena (atcerésimies, ka svita
81 deja saucas Monteki un Kapuleti un tas pamattéma ir spilgts naviga
bezkompromisa naida iemiesojums), divas cinas ainas un divu personazu
(Merkucio un Tibalda) bojaejas telojums otraja céliena, ka ar1 seviski



apjomiga, tragiska quasi naves, buitiba — Dzuljetas pasnavibas aina (viss
skats ar dzérienu) tresaja celiena. Prokofjevam pat parmeta, ka $1 baleta
muzika ir parak daudz naves. Tadu to jau noteica nevis vins, bet Sekspirs!
Mizika vienkarsi, izmantojot savus izteiksmes lidzeklus, interprete
klausitajiem un skatitajiem Sekspira lugu ar isti $ekspirisku vérienu.

Mizikas reZijas veiksme nenoliedzami ir arl akvare[stild veidotais
DzZuljetas meitenes portrets pirmaja céliena. Vinas pirmais uznaciens atklaj
baleta liriskajam personazam negaiditu sttirainas, draiskas pusaudzes
telu. Tadejadi turpmaka galvenas varones psihologiska evoliicija, kas
izriet no Sekspira teksta, Prokofjeva miizika paradita seviski dzili un
daudzskautnaini.

Katras ainas skanuraksta novatorismu nosaka kads Ipass panémiens,
kas saistits gan ar §is epizodes plastisko temporitma veidolu, gan tas
uzbiivi un atmosféru. Dzuljetas meitenes t€lojuma biutisks ir pirmas
temas motoriskais tokatiskums ar taisnvirziena kustibu pa gammveida
pasazam Do maZzora un atsperigam kadencem. Bruninieku deja seviski
svariga ir fakttra un ritms. Merkucio naves ainas kodols ir jautro
vadintonaciju tragiska transformacija — nesenais, 1sti renesanses
laikmetam raksturigais dzivesprieks it ka giist atveidu greiza spoguli.
Tibalda naves ainas nosleguma vienas saskanas 15 atkartojumi rada
fiziski jutamu zvera agonijas iespaidu, ko péc tam nomaina séru marsa
raudas, veltitas visiem jau salauztajiem likteniem. Savukart Dzuljetas
aina ar dzeérienu, kas apbrinojami spilgti aizstaj vinas tragisma pilno
monologu Sekspira lugas kulminacija, ostinato uztverams ka 1éna un
neatgriezeniska ieslidésana nebitiba...

leveéribu, protams, pelnijis ari citu epizozu miizikas materials. Tomér
jau minetie piemeri skaidri parada, kada virziena versta komponista
izgudrotajspeja Saja skandarba. Autors ar mizikas lidzekliem veido
toposa iestudejuma rezijas koncepciju gan detalas, gan kopuma.

Ne mazak interesantu vielu pardomam sniedz Prokofjeva nakoSais
balets Pelnruskite, lai gan taja, atbilstoSi scenarijam, valda gluZzi citi
principi. Turklat saikne ar slaveno Sarla Pero pasaku, kas ir libreta
pamata, atklaj tikai vienu, virspuséju darba satura limeni - ta
iemiesojums muzika ir krietni sarezgitaks, daudzskautnainaks un
dzilaks. Prokofjevam 51 nav tikai labestiga bérnu pasaka, bet poéma par
milas varenibu, fabula par labo un launo, darbs, kura savijas realitate,
fantastika un satira. Un tas viss atklats ar mtizikas lidzekliem, proti,
ielikts jau partitira.

Pelnruskiti, lidzigi ka Romeo un DZuljetu, caurstravo skaista muzika,
kas biezi skan ari koncertizpildijuma - ka simfoniska varianta, ta
kamerversija. Tacu vienlaikus $is ir isti teatrals darbs, kura muzikas
reziju veidojis meistars. Tas attiecas gan uz uzbuivi, gan ari, jo ipasi,
uz baleta skanurakstu. Pati efektigaka autora ideja baleta Pelnruskite
ir tiSa dazadu stilu konfrontacija. To mijiedarbé un pretstatos attistas
miizikas siZets.
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Reiz kada karalvalsti, kada zeme... — ta sakas pasakas. Notikumi tajas
risinas nosacita laiktelpa, un gan stastnieks, gan klausitajs labprat
akcepte Sos speles noteikumus. Baletizrades noteikums ir deja, un
Prokofjeva skanas tverta pasaka galvenokart saknota dazados gluzi
konkreétos dejas Zanros. Tomer Sim dejiskumam nepavisam nav tikai
fona raksturs, bet Ipasa saturiska slodze.

Viens no muzikas slaniem rada darbibas vietas skanisko atmos-
feru. Stilizétas dejas pirmaja un otraja céliena (gavote, bure, paspje,
pavana, kurante, menuets) ievirza klausitaja fantaziju rokoko laikmeta,
reveransu un kurtuazas nosacitibas karalvalsti, vienaldziga pasaulg,
kura nevienu neinteresé galveno varonu jiitas. TreSaja céliena, kad
princis savas milotas mekléjumos dodas celojuma pa visu pasauli,
darbibas vieta mainas — un mainas ar1 skanuraksts: paradas citas dejas
(austrumnieku, spanu)...

Otrs deju muzikas slanis atveido pasakas galveno varonu ieks$éjo
pasauli. Saja gadijuma deju hronologiskajam un geografiskajam sakném
nav nozimes. Dedziga princa dveseli skanas pauz mazurka ar tas aso ritmu
un galopi, kas pasvitro jauna varona dinamismu. Apjomigie poétiskie valsi
visos trijos célienos saistiti ar Pelnruskiti. Tos caurvij vinas sapni, vinas
biklas ceribas uz laimi, vinas prieksnojautas un piepildijums milestiba
(tresa celiena beigu dueta lenais valsis). Prokofjeva baleta Pelnruskite, kas
ir tikai pasaku téls, tiesi poétiskajos val$os iegtist reala cilvéka izsmalcinato
sieviskibu, daza zina sasaucoties ar Natasu Rostovu no Leva Tolstoja Kara
un miera — ar1 vinas dveésele iekvelojas pirmas balles valsi.

TreSo muzikas slani veido epizodes, kuras atspogulojas $im baletam
bitiska taustami reala pasaule. Ta aptver atsevisku personazu
muzikalos raksturojumus, portretus un aininas, trapigus dzivu, koloritu
cilveku skicéjumus. Prokofjevs rakstija: Es centos ta atainot miizika maigo,
sapnaino Pelnruskiti, vinas biklo tevu, piekasigo pamati, iecirtigas, draiskas
masas, dedzigo jauno princi, lai klausitdjs nebiitu vienaldzigs pret vinu
neveiksmem un priekiem [4: 250]. Starp Sadam patiesi teatralam perlém var
minet motorisko, skercozo duetu Pas de chdle (masu strids Salles del!),
princa otra celiena uznacienu un variaciju, ko papildina komponista
remarka Ista reZisora gara — princis apsézas uz trona kd seglos — tacu it
ipasi Deju stundu no pirma celiena; tas pamata ir gavotes miizika divu
tapieru vijolnieku Sarzéta atskanojuma tiesi uz skatuves.

Visbeidzot, ceturtais slanis — ta ir fantastiskas pasaules miizika,
kas Prokofjevam ari ir lieliska. Seviski tas attiecas uz vienu no
buitiskakajiem muzikalajiem portretiem — labas fejas ubadzes muziku:
sastingusi divu harmoniju ietvaros, ta it ka izstaro apburosu gaismu.
Interesanti, ka Galina Ulanova, iestudejot titulpartiju, péc paSas
vardiem, megindaja pierunat Prokofjevu atdot Pelnruskitei briniskigo fejas
ubadzes tému, bet pilnigi veltigi. [..] Ja vins so temu redzeja vai dzirdeja ka
fejas ubadzes tému, tad nebija sai pasaule tada speka, kas spetu vinam iedvest
par to Saubas [5: 436—437]. Slavenas balerinas atminas ir loti interesantas
Prokofjevam raksturigas miizikas rezijas, muzikas teatralisma plaksne.



Tas varétu bt pamacosas ari daudziem laikmetigajiem horeografiem,
kuri, sekojot kada sizeta izvirzitiem lokaliem uzdevumiem, gatavi bez
apdoma jebkuru muziku ievietot tai sakotnéji svesa konteksta.

Cita un, domajams, vissvarigaka, autoram visdargaka fantastiska
epizode baleta ir pulkstena sitienu aina pusnakti. Komponistam izvirzitais
uzdevums prasija efektigu orkestraciju. Uz daudzslanu ostinato (pulkstena
vézekla, ar1 pulkstena mehanisma kustibas atveida) fona noris divpadsmit
no pulkstena izlekuso rukiSu deja; dzirdami ar1 pasi pulkstena sitieni —
drami, zema registra, ar sekojoSu reverberaciju, ko ataino slidosi disonanti
akordi cellu, trombonu un basklarnetes partija. Pulkstena sitieni pusnakti ir
ne tikai visspilgtaka simfoniska epizode baleta. Ta ir ari izrades dramatiska,
pat filozofiska kulminacija. Komponists un rezisors viena persona to
izdzirdejis un ieraudzijis, mekléjot celus, ka iespaidigi paust ideju par laika
neatgriezenisko ritumu.

Lugas (Sekspira tragédijas) un pasakas tvérums skanas, protams, orienté
uz atskirigiem simfonizetas, sizetiskas baletizrades variantiem. Muzika
fantazija abos gadijumos versta nebiit ne tikai uz svaigas muzikas radisanu.
Autors visu laiku nodarbojas ar rezijas eksperimentiem, piedavajot nosu
teksta savu atslegu toposas izrades koncepcijai. Komponista pédéjais balets
demonstre jaunu So centienu fazi.

Balets Akmens zieds tapis Prokofjevam loti griita laika. 1948. gada
10. februari PSKP centralkomitejas politbirojs pienéma iznicinosu
lemumu, kas apvainoja vinu (lidzas Dmitrijam Sostakovi¢am, Aramam
Hacaturjanam un citiem ievérojamiem valsts muzikiem) formalistiskos
izkroplojumos, antidemokratiskas tendences, kas ir svesas padomju tautai
un tas makslinieciskajai gaumei.® Sekoja raksti avizes, aizliegumi atskanot
miuiziku, un var tikai izteloties, cik loti pasaulslaveno komponistu pasa
speku brieduma satrieca prasiba faktiski atteikties no vina muizika —
novatora biitibas. Sados psihologiska spiediena apstaklos Prokofjevs saka
darbu pie pedeja baleta.

Akmens zieda siZeta pamata ir vairaku Uralu pasaku motivi no Pavela
Bazova gramatas Malahita Skirstins. Libretu izstradaja komponista
dzivesbiedre Mira Mendelsone-Prokofjeva kopa ar baletmeistaru Leonidu
Lavrovski; tacu tas izradijas parak Iidzigs mozaikai, parblivéts ar sizetiskam
detalam. Lavrovskis bija iecer&jis pirmam kartam efektigu Sovu, kas
piesatinats gan ar teiksmainas fantastikas, gan realistiski tvertas sadzives
motiviem. Protams, bija griiti visam Sim materialam rast kopsauceju
skanas, piemeérojot dinamisku muzikas reziju.

Baletu jau sakotneéji bija planots veidot ka spilgtu, vérienigu nacionala
kolorita izpausmi. Turklat, sekojot apjomiga libreta izvirzitajam
prasibam, komponists lidzas speciali sacerétai miuzikai izmantoja
Uralu folkloru un daZus savus agrinos darbos. Viens no galvenajiem
parmetumiem, kas Prokofjevam adreseti Akmens zieda del, saistits ar
baleta fragmentarismu, mozaikveidibu; $1 ipatniba izriet no ta, ka
izverstu formu (ainu, skatu, epizozu) ietvaros Soreiz tiek eksponéts
parlieku liels tematiska materiala klasts.

3 Pilnu lémuma tekstu sk. laikraksta
Pravda (I1pasoa), 1948. gada 11. feb-
ruara numura.
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Varétu skist, ka lidz ar to radit miizikas rezijas zina kompaktu skatuves
darbu, uz ko tiecas Prokofjevs, ir neiesp&jami. Un pirmizrade (1954), kas
notika jau pec vina naves, So pienemumu apstiprinaja. Un tomer — viss
nav tik viennozimigi.

Padomju Savienibas teatros Akmens zieds iestudets divas versijas.
Pirma, ko veidojis Leonids Lavrovskis, panakumus neguva. Vina izrade
bija dekorativa, bet izpliidusi, bez iek$éji nerva, kaut arl iestudétajs un
vienlaikus libreta Iidzautors saka darbu pie tas vel komponista dzives
laika. Toties otra versija, ko radijis Jurijs Grigorovics (1957), Akmens ziedu
it ka atklaja no jauna. Sis baletmeistars bitiski mainija uzbiivi (Cetrcélienu
baletu parverta par trijcélienu, no 46 numuriem 10 svitroja, dazus saisinaja
vai mainija vietam), bet, galvenais, faktiski piedavaja citu koncepciju, kuras
centra bija ne vairs ilustrativi dekorativa, bet psihologiska sfera. Balstoties
uz Prokofjeva miiziku, Grigorovics pats simfonizéja izradi.

No ta izriet negaidits un butisks secinajums: lai gan baleta formu
komponists tieSam nebija noslipgjis, tomeér pasu miizikas materialu vins
bija pardomajis un izstradajis atbilstosi noteiktai koncepcijai. Méginasim
$o koncepciju formulét.

Atrast jauna baleta muzikas reZzijas afslégu Soreiz bija visai grits
uzdevums; tas mekleéjumos Prokofjevs no libreta izkliedétajiem motiviem
izraudzijas vienu pamatdomu — dailrades prieka ideju [3: 257], kas
iemiesota meistara Danilas centienos izprast skaistuma noslépumu,
t.i., makslas noslépumu. Citas baleta telu sféras ir noslépumaina un varena
dabas pasaule ka iedvesmas, taisniguma, dzives spéka avots; cilveé-
ciska mila, kas piemit Katerinai; zemiskais launums, kas raksturigs
muizas parvaldniekam Severjanam; apkartéjas realas dzives
virpulis. Visas §is satura linijas veido fonu pamatidejas kristalizacijai,
izce] to. Atbilstosi Sadai pieejai par galveno personazu klust Varakalna
Saimniece — skaistuma un radoso meklejumu simbols. SatikSanas ar vinu
atver maksliniekam dailes pasauli, ar kuras palidzibu Danila sasniedz
pilnibu.

Tiesi Sadu baletu ari iestudéja Jurijs Grigorovics. Tacu parsteidzosi,
ka otras versijas galvenais makslinieciskais atklajums vienlaikus bija
svarigakais dzinulis Prokofjevam miizikas saceréSanas procesa. Lavrovskis
atceras, ka komponists uztraucies, sakot darbu pie baleta: Ziniet, mani jau
driz saks mocit Varakalna Saimnieces tema; kada ta bis, vel nezinu, bet ta driz
saks mani mocit... Bet péc neilga laika: Ziniet, — vins man uzsauca, — es atradu
Saimnieces temu! Liik, kada ta ir! [1: 520] gajé atraduma, ko komponists
uztvera ka atklajumu, ka debesu davanu, ari sléepjas atsléga uz vina radito
skandarbu.

Saimnieces vadtéma, kas pasam Prokofjevam loti patika, ir ists vina
melodikas Sedevrs. Tas straujaja lidojuma (rodas sajtta, it ka batu atlaista
atspere) un tembra nokrasa (trompetes) apvienojas spéks un skaistums. Sis
materials, kas iemieso miizikas galveno ideju, baleta skan daudzkart un
atbilstosi autora iecerei pavada visspécigo fantastisko varoni visos aktivas
darbibas momentos. Téema piedzivo dazadas transformacijas, izjaucot



prieksstatu par statiku, par nespéju gt attisttbu mozaitkveida muzikas
ietvaros...

Prokofjevam neizdevas ieraudzit uz skatuves savu beidzamo baletu.
Neizdevas vinam ar1 noslipet lidz pedejam autora versiju, kas, iesp&jams,
jau videja iztele. Nebija komponistam tik daudz spéka, lai atteiktos no
uzspiestajam ideologiskajam prasibam dailradei griitaja 1948.-1950. gada
perioda. Tomer otrs, Grigorovica veidotais iestudéjums pieradija, ka pasa
Akmens zieda partittira, pasa muzika jau ir viss, lai rastos spilgta, rezijas
zina parliecino$a izrade.

Un pats galvenais secinajums, ar ko véletos noslégt Prokofjeva vélino
baletu apskatu. To novatorisms slépjas ne tikai (un pat ne tik daudz)
nenoliedzami augstveértigaja mizika, cik izraudzito sizetu miizikas rezija,
centienos jau no$u teksta ietvert potencialo izrades télu. Sai zina katra
aplukota baleta partitiira ir unikala.
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THE INNOVATION OF THE LATE BALLETS BY SERGEI
PROKOFIEV
Tatiana Kurysheva

Summary

The creative life of Sergei Prokofiev has always been linked with ballet.
His first contribution to the above genre, namely, music for the ballet The
Chout, was written as early as in 1915, whereas the last (The Tale of the
Stone Flower) — in 1950 towards the decline of his life. This timeline quite
symbolically highlights the essential place of the genre in question within
the context of Prokofiev’s creative effort.

Owing to such a formal criterion as timeline, his ballets can relatively be
divided into two distinct groups, referred to as early and late. However, the
difference between these groups is marked not only (and not primarily) by
the chronological factor alone, but also by such factors as the interpretation
of the genre, aesthetics, implementation of the author’s concept in music,
including also the addressee, who has set very tangible tasks for the
composer to solve. As to the latter, Prokofiev has always been noted for his
very exact approach.

His early ballets were meant for the Russian seasons (Ballets Russes)
of Sergei Diaghilev, in other words, for staging them in the West, while
the three late ones were commissioned by the administration of the Kirov
(the Mariinsky) theater in St. Petersburg and the Bolshoi theatre of Russia
for staging them in the land of Soviets. The theme has provided Sergei
Prokofiev with a substantial food for thought. This is what he writes: Our
audience gives preference to long ballets, lasting till late at night, whereas western
public is in favour of shorter ones. [..] Such a discrepancy of views is predetermined
by the fact that Russian audience places strong emphasis on the story-line and
its development, while foreign spectators consider these elements to be of minor
importance [2: 187]. This holds to be true — for such late ballets as Romeo and
Juliet (1936), the same as Cinderella (1944) and The Tale of the Stone Flower
(1950) are extended performances, consisting of several acts and saturated
with details of the plot, gradually showing up as the ballet performance
proceeds. However, behind this external difference there is something else
— quite a diverse concept of the ballet, making itself evident in the music
as well.

As to the attitude towards Prokofiev’s ballets, there is a certain
stereotype. His early ballets are considered to be innovative and daring,
which reflect the author’s disposition towards mastering the unexplained.
Here Prokofiev unambiguously focuses on the problems of music. The
composer’s innovative approach is primarily linked with the language of
sounding material, whereas Prokofiev’s late ballets are considered to be
the implementation of his classical canons. They are also innovative, only
in a different way, synthesizing, compared to the early ones. The three
elements, among them music, story-line and visual theatricality rise to the



surface in inseparable uniformity and interaction. Prokofiev not in vain
just before writing music for the ballet Romeo and Juliet in the middle of the
30s professed himself in both the field of music for the theatre — Egyptian
Nights (1934) and the cinema. He possessed an irreputable talent of the
director. An essential feature of Prokofiev’s late ballets proves to be his
ability to present an exquisite elaboration of music material. It means that
the structure of the whole ballet performance had already been planned
while on the level of notation. The bold nature and particular accuracy of the
story-line in Prokofiev’s late ballets manifest themselves so powerfully that
any adapting of the music material to some other not so closely scenario-
linked stage variant seems to be rather problematic. Nowadays, when many
directors and producers are ready for the most diverse transpositions and
curtailments as well as combining music from different sources, success
may be rooted in a strict observing the musical direction, suggested by the
composer. Any aspiration to employ Prokofiev’s ballet music within the
context of an inappropriate story-line is doomed to failure.
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Recenzija laikraksta Latvijas Kareivis (1933, 29. aprilis) par vairaku laikmetigo baletu, tai skaita Sergeja Prokofjeva Rebusa
pirmizradi Riga 1933. gada 27. aprili




SERGEJA PROKOFJEVA BALETI LATVIJA

Baiba Beinarovica

Sergeja Prokofjeva (1891-1953) saikne ar baletu izveidojas sameéra
agri: 1914. gada, divdesmit tris gadu vecuma, vins ieradas Londona un
iepazinas ar Krievu baleta trupas vaditaju Sergeju Djagilevu (1872-1929).
Jaunais komponists sacereja baletu Ala un Lollijs (1915. gada tas partapa
Skitu svita simfoniskajam orkestrim), tacu Djagilevs to nepienema; toties
dazus gadus vélak vins iestudéja Prokofjeva baletu Aksts (pilns nosaukums
Pasaka par dkstu, kurs izazeja septinus [citus] akstus; 1921', Parize, Théitre de
la Gaité-Lyrique). Sis uzvedums vértéjams ka viens no Djagileva Krievu
baletam raksturigajiem paradoksiem, jo horeografija tapusi pec makslinieka
skicém: to veidoja Tadeo Slavinskis (Tadeo Slavinsky) sadarbiba ar glezno-
taju Mihailu Larionovu. Turpmak Dijagileva trupa notika pasaules
pirmizrades veél diviem ievérojamiem Prokofjeva baletiem: Térauda
aulojumam (1927, Parize, Saras Bernaras teatris, horeografs Leonids
Mjasins) un Pazudusajam delam (1929, turpat, horeografs Dzordzs Balancins
| George Balanchine). Arpus Djagileva trupas iestudeéjumus piedzivoja ari citi
Prokofjeva agrinie baleti, tomeér tie vina dailradé mazak nozimigi un daudz
retak uzvesti. Pieméram, Borisa Romanova trupa Russian Romantic Theatre
bija pirma, kas iestudéja Trapeci (1925, Berline, Romanova horeografija; Sis
balets nereti pat netiek minéts komponista skandarbu sarakstos); savukart
Parizes Grand Opéra uzveda baletu Pie Dyepras (1932), kura horeografs bija
Serzs Lifars (Serge Lifar).

1936. gada Prokofjevs apmetas Padomju Krievija uz pastavigu dzivi (ar1
pirms tam, jau kop$ 20. gadu beigam, vins vairakkart ieradas dzimtene
un iesaistijas vietéja miizikas aprité). Seit komponists radija genialo
baletu Romeo un DZuljeta, kura pirmizrade noritéja Cehoslovakija (1938,
Brno, horeografs Ivo Vana Psota / Ivo Varia Psota), ka ar1 Pelnruskiti (1945,
Maskava, Lielais teatris, Rostislava Zaharova horeografija) un Akmens ziedu
(pilna nosaukuma Teiksma par akmens ziedu; 1954, Maskava, Lielais teatris,
Leonida Lavrovska horeografija). Makslas filmai Ivans Bargais savulaik
(1942) sacereta muzika jau pec Prokofjeva naves partapa baleta [vans
Bargais (1975, Maskava, Lielais teatris, Mihaila Culaki mizikas redakcija,
Jurija Grigorovica horeografija).

Latvija no Prokofjeva baletiem ir iestudéts Térauda aulojums (ar nosau-
kumu Reébuss, 1933), Romeo un Dzuljeta (1953, 1982, 1999), Pelnruskite (1953,
1991, 2005) un Pazudusais dels (1978).>

Rébuss

Pirmais Latvija iestudétais Prokofjeva balets Rébuss saceréts
1925. gada un pasaulé pazistams ar nosaukumu Cmaavroii ckox (tulkojuma
no krievu val. Térauda aulojums) vai Le Pas d acier (francu val.). Baleta

1Saja un nako3aja rindkopa iekavas
minétais gadskaitlis apzime baleta
pirmuzveduma gadu.

2 Arpus raksta ietvariem palikusi
Prokofjeva baleti, kas Latvija nekad
nav uzvesti, piemeram, Aksts un
Akmens zieds. 20. gadsimta 50.—

60. gados LPSR Valsts operas un
baleta teatra Makslinieciska padome
vairakkart apsvéra iespé&ju iestudét
Akmens ziedu, tomér $1 iecere netika
realizéta.
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LNO baletmeistars, Rebusa iestudétajs un galvenas viriesu
lomas atveidotajs Anatols Vilzaks. Fotoreprodukcija no
periodiska izdevuma Latvijas Nacionala opera: 16. nr. /
1932.-1933. gada sezona, 2. Ipp.

tapSana bija neparasta un provokativa ka viss, kas
saistits ar Djagilevu. Prokofjevu bija aizravusi ideja
par laikmetigas témas risinajumu baletmuzika.
Komponistu valdzinaja iespé&ja uz skatuves paradit
cilvekus un masinas, kas simbolizétu nemierigo laik-
metu un augoSo industriju. Nosaukumu Térauda
aulojums bija ieteicis pats Djagilevs, bet krievu
emigracijas prese baletu ta proletariskas ievirzes dél
ironiski déveja par proletkulta parstavja erkskaino
ziedinu [21: 250].

Pardéevesanas iemesli Latvijas Nacionalas operas
iestudéjumam nav zinami. Baletmeistars Anatols
Vilzaks(Anatole Vilzak, ari Anatole Viltzak; krievu
versija Anamoauti Buavmsax, 1896-1998) ar jauno
nosaukumu, iespéjams, velejies akcentét vina iece-
réta baletvakara spilgto un moderno raksturu -
viena vakara ar Prokofjeva Rébusu izradija Igora
Stravinska vienceélienus Petruska un Pulcinella
(taisnibas labad tomer jabilst, ka Stravinska baletus
nepardeveéja). Rebusa pirmuzvedums notika Latvijas
Nacionalaja opera 1933. gada 27. aprili. Iestudéjuma
veidotajs un galvenas virieSu partijas izpilditajs

Kopskats no baleta Rébuss. Fotoreprodukcija no periodiska izdevuma
Latvijas Nacionala opera: 17. nr. / 1932.-1933. gada sezona, 19. Ipp.

Vilzaks pats neilgu laiku bija dejojis Djagileva
Krievu baletd; laikposma no 1932. Iidz 1933. gadam
vin$ ienéma Latvijas Nacionalas operas galvena
baletmeistara posteni.

Rigas krievu prese Vilzaka sagatavotos baletus
vertéja loti augstu, to skaita ari Rébusu, kuru atzina
par pirmo isti moderno baletiestudéjumu Latvijas
Nacionalaja opera [18]. Avizes Segodnja (Cez00tis)



baleta kritikis un faktiskais izdevéjs Jéekabs Bramss atgadinaja, cik vilusies
un sartgtinata no Teérauda aulojuma pirmizrades Parizé pirms seSiem
gadiem aizgajusi izcila balerina Anna Pavlova; vienlaikus vins pauda
gandarijumu, ka tagad interesi saista dziva, jegpilna deja, kas ved no mitologijas
uz tautas dveéseli un lidzinds sodienas dzives ritmiem. Deja, kura klasiska nosacitiba
ir nevis pati par sevi, bet tikai ki paliglidzeklis cilvécisku kaislibu izteikSanai [18].
Acimredzot kritikis veléjas akcentét faktu, ka laikposma starp Mjasina Le
Pas d’acier pirmizradi un Vilzaka Rébusa uzvedumu mainijusies ar1 publika:
tagad ta spej pienemt un novertét ne vien baleta ideju par skravitem
un mehanismiem, kurus iemieso dejotaju augumi, bet ari mizikas un
horeografijas novitati. Liela nozime uzveduma vizualaja noformejuma bija
Ludolfa Liberta dekoracijam un kostimiem; prese rakstija, ka vins parspéjis
sevi vai, pareizdk sakot, pilniba aizgdjis no sevis [18] — uz skatuves bija masinas
un turbinas, nevis klasiskajos iestudéjumos ierastais krasnas, ziedosSas
ainavas fons, ko Liberts tik spoZi bija uzgleznojis Pétera Caikovska Apburtds
princeses uzvedumam 1929. gada. Kostimus makslinieks bija darinajis no
tik ekstravagantiem materialiem ka skards, plastmasa, celofans u.c., kas
30. gados skatuves darbu noforméjuma bija absoliita novitate un
avangards.

Tomer preteji Jekaba Bramsa ceribam iestudéjuma ekstravagance ilgstosi
nesaistfja skatitaju uzmanibu. lespéjams, vini masinizétaja uzveduma
nespéja identificeties nedz ar ta varoniem, skravitém un robotiem, nedz ar
atteloto laikmetu, un Rébuss atri pazuda no repertuara. Diemzél laikabiedri
nav atstajusi liecibas par izrades horeografisko veidolu. Zinams vienigi,
ka Rébuss bija horeografa Mjasina Le Pas d acier iestudéjuma parnesums
uz Latvijas Nacionalas operas skatuves, un tagad vairs nepateikt, ciktal
tas balstijas uz Mjasina ieguldijumu un ciktal — uz pasa Vilzaka jaunradi.
Visuma moderna stila ieturéta horeografija neizraisija revoluciju latviesu
baleta, kura specigas saknes bija laidis krievu akadémiskais balets.

Divdesmit gadus velak, viena un taja pasa gada (1953), toreizejas
Latvijas PSR Valsts operas un baleta teatr1 iestudéjumu piedzivoja uzreiz
divi apjomigi Prokofjeva darbi — Romeo un DzZuljeta un Pelnruskite.

Romeo un DZuljeta

Romeo un DzZuljetas tapSanas veésturi Prokofjevs ieskicé sava
autobiografija [9]. 1934. gada nogalé aizsakusas vina sarunas ar Kirova
teatri, un komponists izraudzijies sizetam slaveno Viljama éekspira
lugu. Tomer velak Kirova teatris no iespéjama pasitijuma atteicies, un
to parnemis Lielais teatris. Baleta sakotnéja versija pabeigta 1935. gada
8. septembri [19: 278].% Tacu iestudésana ievilkas: komponistam vairakkart
radas domstarpibas ar baletmeistaru un dejotajiem, un daudzus numurus
nacas parrakstit. Visbeidzot Lielais teatris lauza ligumu, pasludinot
Prokofjeva miiziku par neizdejojamu. Krievijas teatriem vilcinoties, Romeo
un DZuljetas pasaules pirmizrade notika Brno operteatri Cehija 1938. gada
30. decembri, savukart pirmizrade Padomju Savieniba — Leningrada —
1940. gada 11. janvari. lestudgjumu veidoja Leonids Lavrovskis, un

3Vairuma avotu, kas veltiti
Prokofjeva dailradei, Romeo un
DzZuljetas rasanas gan datéta ar
1936. gadu. Tam acimredzot ir savs
pamats, jo péc 1935. gada 8. sep-
tembra komponists partittiru vel
butiski papildinajis (DZuljetas
variacija — 14. nr., Romeo variacija
—20.nr. u.c.), taja skaita kardinali
mainijis izskanas koncepciju.
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titullomas bija izcils baleta duets: Galina Ulanova un Konstantins Sergejevs.
Romeo un DZuljeta kluva par augstako virsotni drambaleta jeb dramatiskaja
baleta; $1 horeodramas forma Padomju Savieniba 30.-50. gados bija loti
populara. Vel vairak: Prokofjevs, kas kopa ar Adrianu Piotrovski, Sergeju
Radlovu un baletmeistaru Lavrovski bija rakstijis libretu, apliecinaja, ka
bezvardu maksla — balets — spgj izstastit Sekspira dramu vissmalkakajas
nianses.

Interesanti, ka baleta sakotnéja iecere paredzéja laimigas beigas. Tas
nebitit nav divaini, ja nem vera padomju ideologijas prasibu péc parspiléeta
optimisma ka sadzive, ta ar1 maksla;, parveidot, pieméram, Caikovska
Gulbju ezera finalu par laimigu izskanu Padomju Savieniba bija ja ne
pavisam saprotami, tad pienemami gan. Prokofjevs taisnojas, ka dzivi cilveki
var dejot, bet mirstosie tacu nedejo quledami [8: 195]. Tomer velak izradijas,
ka muzika laimigajam beigam iznakusi vaja, un komponists parrakstija to,
mainot finalu uz tragisku. Rezultata Prokofjevs bija radijis, iesp&ams,
visdzilako un iespaidigako tragikas lappusi pasaules baletmiizika. Bet
runas par mirusajiem, kuri nedejo, bez Saubam, ir tikai aizbildinajums.
Daudzas personibas, kas iegajusas horeografijas vésturé — DZons Kranko
(John Cranko), Kenets Makmilans (Kenneth MacMillan), Moriss Bezars
(Maurice Bejart), AnZelens PrelzokaZs (Angelin Preljocaj) u.c. — sava maksla
apliecinajusas, ka Romeo deja ar aizmigusas milotas kermeni un DZuljetas
deja ar miruso Romeo horeografiski ir ne vien iespé&jama, bet ari emo-
cionali iedarbiga. To pieradija ari pirma DZuljeta latvieSsu baleta Anna
Priede: Nobeiguma skatu, kur Annai Priedei jatelo mirusi DZuljeta, vina veido
ar izmekleti delikatam, klusa sapju smeldze tikko jausamam, liegam kustibam,
1961. gada rakstija baleta vésturniece Elza Silina [10: 246].

LPSR operas un baleta teatra repertuara Romeo un DZuljetu uznema
viegli, bez sarezgjjumiem. IzskiroSais vards tolaik bija teatra
Makslinieciskajai padomei, kura apsprieda repertuara ieklaujamas izrades,
vétija ideologiski pareizos un nepareizos darbus (diemzel tads dalijums
pastaveja) un, visbeidzot, izraudzijas repertuaru. Jaatzist, ka Makslinieciska
padome visuma veiksmigi balansgja uz ideologiski pareizo darbu izvéles
un makslinieciski augstvértiga repertuara robezas. Sezu protokoli nereti
atklaj dilemmu starp $im abam ne vienmeér savienojamajam kategorijam,
tacu Prokofjeva Romeo un Dzuljeta pretestibu neraisija, turklat teatra
primabalerina Priede visiem Skita piemérota DZuljetas lomai. Vinas liriskais
dejas stils un sapnainais skatuves veidols bija tuvs idealajam kanonam,
par kadu uzskatija Ulanovas radito telu. Romeo un DzZuljetas iestudésanu
uzticéja baletmeistaram Jevgenijam Cangam (1920-1999).

Tas nebija vinam viegls uzdevums: lai gan kops pirmizrades Padomju
Savieniba bija pagajusi vairak ka desmit gadi, Lavrovska iestudejums
joprojam saglabaja nozimibu. Vel vairak, tas bija ieguvis kanona statusu
visiem $1 baleta horeografiem. Saskana ar Padomju Savienibas talaika
praksi baleti, turklat ne vien akadeémiskie, bet ar1 padomju laika tapusie,
tika pdrnesti no teatra uz teatri tikpat ka nemainita veida. Ja tie bija kluvusi
par horeografiskiem kanoniem (pieméram, jau mineétais, Lavrovska



veidotais Romeo un DZzZuljeta vai Borisa Asafjeva Bahclisarajas stritklaka
Rostislava Zaharova iestudéjuma), tad visu uzveduma pamatstruktiru
dazados Padomju Savienibas teatros nacas saglabat pat detalas. Ari
latvieSu baletmeistaram bija jarékinas ar Lavrovska Romeo un DZuljetu un
jaseko Kirova teatra iestudejuma principiem.

Canga respektéja baleta miizikas struktiru un télaino ievirzi, kas
savukart perfekti sekoja Sekspira darbam. Prokofjevs bija stradajis vienlid z
kakomponistsundramaturgs. Vind nepielavane mazakas atkapesnolugas
un skrupulozi iedzilinajas darbibas nianses, varonu psihologija, ko ari
atzimeja kritika: Lidzds individudlajiem télu un tému traktejumiem Prokofjeva
miizika realistiski un dzivi atsegtas sadzives ainas, kuru fond risinds tragiskie
notikumi. Veronas augstmana Kapuleta ballé svetku miizika un diZciltigo viesu
dejas pavadijumi skan skarbi un cietsirdigi [11]. Un patiesi, muzika burtiski
pasaka prieksa varonu raksturu un ricibas motivus. Daudzos citos baletos

Skats no Jevgenija Cangas iestu-
detas izrades Romeo un DZuljeta
(1958). Dzuljeta — Anna Priede, Ro-
meo — Haralds Ritenbergs. Foto-
grafijas originals glabajas LNO
arhiva.
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dejotajiem dota liela makslinieciska briviba, turpreti Romeo un DZuljetas
télu interpretaciju muzika ierobezo jau a priori. Baleta nav nevienas liekas
ainas un liekas nots. To respekté&jot, ari baletmeistars Canga veidoja
blivu baleta audumu, piesatinatas ainas un kapinatu notikumu attistibu.
Biitiskakas vina iestudéjuma iezimes bija monumentalisms un patétisks
vériens, tatu mazak vietas Canga atvél&ja dejai. Ari Lavrovska kanoniskaja
parauga dejas minimums tomer pilniba neatainoja Romeo un DZuljetas —
padomju drambaleta zanra augstakas virsotnes — muzikalo bagatibu.
Horeografija Canga ka pamatu bija izmantojis Lavrovska iestudéjumu:
deju skatus veidojis uz patétisku Zestu un skulpturalu pozu bazes, radot
plasuma iespaidu, atstajis slaveno Dzuljetas skréjienu treSaja céliena
u.tml. Tapéc muzikologes Vizbulites Bérzinas rakstito par Veltas Vilcinas
Dzuljetu var attiecinat uzikvienu stiestudéjuma télu un ari—uz iestudéjumu
kopuma: Ja baletmeistara Leonida Lavrovska horeografija runatu tikpat atraisitu,
brivu valodu ka Sergeja Prokofjeva miizika, DZuljetas tels varbiit kliitu par augstako
piepildijumu Veltas Vilcinas maksla [3: 215]; resp., kritike netieSi atzinusi,
ka horeografiski triicigais iestudejums lava dejotajiem paust savas
aktieriskas davanas, tacu ierobeZoja iespéju izteikties baleta valoda — deja.

Romeo un DzZuljetas Latvijas pirmizrade notika 1953. gada 25. februari.
Tas panakumus noteica arl Edgara Vardauna scenografija un Margas
Spertales darinatie kostimi. Katrs atseviski Sie makslinieki jau bija
lidzdarbojusies dazados iestudejumos, tacu abi kopa un sadarbiba ar
baletmeistaru Cangu pirmoreiz stradaja tie$i pie Romeo un DZuljetas.
Izradé valdija italu renesanses noskana un silti toni, dekoracijas bija
gleznieciski smalkas [..] un stila izturetas [5: 204]. Velak éanga ar Vardauni
un Spertali gatavoja Prokofjeva Pelnruskites (1953), Adolfa Skultes Brivibas
saktas (1955), Adolfa Adana Zizeles (1956) un Arama Hadaturjana Spartaka
(1960) iestudejumus. Bija dzimis radoss tandéms, kura veidotas izrades
latviesu baleta vesture iegajusas ar vizualu izteiksmibu, precizi tvertam
detalam un trapigiem, laikmetam atbilstoSiem kostimiem.

Nakamreiz LPSR operas un baleta teatris pie Romeo un Dzuljetas at-
griezas tikai 20. gadsimta 80. gados. 1982. gada 21. janvarl pirmizradi
piedzivoja Aleksandra Lemberga (1921-1985) iestudejums. Vips ilgi
bija lolojis 81 baleta ideju un tiecas taja atainot ne vien savam laikam
aktualos akcentus, bet arl atminéties jaunibu, kad franc¢u trupa Ballet de
la Jeunesse dejoja Tibaldu un Cangas iestudéjuma bija Romeo. Trisdesmit
gadus péc Cangas noteikti bija iespéjams sniegt jaunu, laikmetigu skati-
jumu uz Sekspira varoniem, turklat Lembergs vélgjas istenot o baletu
sava interpretacija un izmantot visu ilgaja baletmeistara prakse uzkrato.

Kritika izradi verteja pretrunigi. Ija Bite uzskatija, ka iestudejumam
tritkst koncepcijas un pamatojuma tieSi 51 baleta izvelei, savukart
horeografija vedina domat par kompromisu starp bijusajiem ,dramatiska
baleta” principiem un tieksmi lietot miisdienigu izteiksmi [6]. Turpreti Eriks
Tivums atzina Romeo un DZuljetu par vienu no visizcilakajam Lemberga
izradém un uzsvera: Gribéti vai nejausi, bet baletmeistars sajutis uz sava pulsa
Prokofjeva nervu; recenzents cildinaja ari precizitati, ar kadu baletmeistars



sekojis muizikas uzbuivei, daudzo ainu vienmerigajam secigumam un telu
spilgtajam raksturojumam [13].

Romeo un DZuljetas iestudejuma scenografiju un kostimus bija darinajusi
Lemberga ilggadéja domubiedre Biruta Goge, kas ar So baletmeistaru
stradajusi kop$ vina pirma apjomiga iestudejuma — Péra Ginta (1966,
Edvarda Griga miizika). Pieskanojoties Lemberga iestudéjuma stilam, ta
lielajam linijam, ar1 uzveduma vizualais noforméjums tikai ar atseviSkiem
triepieniem sniedza iespaidu par notikumu vidi un laikmetu. Ka
horeografija, ta scenografija un kostimos galvenais bija atklat Sekspira
un Prokofjeva tragedijas visparcilvécisko dabu, nevis precizi kopét
renesanses laika Italiju un iedzilinaties smalkas detalas.

Vladimira Vasiljeva (dz. 1940) veidota Romeo un DzZuljetas pirmizrade
Latvijas Nacionalaja opera notika 1999. gada 23. oktobri. Ta bija iezimiga
ar netradicionalu skatuves ierikojumu. Veledamies saasinat un izcelt
darbibas konfliktu, Vasiljevs orkestri un dirigentu novietoja skatuves
fona, bet dejotajus — pasa avanscéna un aiz orkestra, uz paaugstinajuma.
Miuzika baletmeistars veica visai ieveérojamas kupiras, tapéc darbiba
Skita nedaudz saspiesta. Neraugoties uz to, Vasiljeva iestudéjums
saglabaja trijcelienu struktaru, nezuda ar1 muzikas un dramaturgijas
logika. Savukart iestudéjuma horeografija nav vertéjama viennozimigi.
Neoklasiska stila ieturétie, emociju cauraustie solodejojumi un dueti
atstaja skaistu, pacilajosu iespaidu.Par Vasiljeva iestudejuma doveseli kluva
pirmizrades sastavs ar Viktoriju Jansoni un Alekseju Aveckinu titullomas;
Sie tolaik pavisam jaunie dejotaji bija sanémusi lielu uzticibas kreditu, kas
pilniba attaisnojas. Vajak izstradati bija kordebaleta skati, kuros domingja
mehaniskas un robotiskas kustibas (diiru siSana pret zemi, léksana ar
atsautam pedam u.tml.). Jaatzist, ka tas saskanéja ar ritmu; tomér sadas
kustibas varbut vairak atbilstu Prokofjeva Parizes laika baletiem, kuru
rasanas 20. gadsimta 20. gados sakrita ar ekspresionisma un abstraktas
makslas ietekmi horeografija.

Otra izrades nepilniba bija tumsSie toni scenografija (Juris Salmanis)
un ne parak veiksmigi izraudzitas kostimu krasas (Kristine Pasternaka).
Lidzigi ieprieksejam Romeo un DZuljetas iestudéjumam arl jaunas ver-
sijas veidotaji netiecas uz laikmeta precizu vizualu attelojumu. Kapuleti
nama balles kosi zeltainie un violetie toni pretstata spilgti sarkanajiem
tautas kostimiem veidoja parlieku krasu disharmoniju krasu salikumos.
Acimredzot makslinieki bija centusies veidot kostimus ar simbolisku
vizualo tekstu; tomeér baltie, no viegla auduma sitie Dzuljetas, Romeo un
Merkucio térpi parak vienkarsoti bija pretstatiti tumsi briinajam, ar zeltu
rotatajam Tibalda un zalganajam Parisa kostimam.

LNO galvenais baletmeistars Aivars Leimanis, pateicoties agrako gadu
kontaktiem, spéja panakt vienosanos ar Vasiljevu par Romeo un DZuljetas
uzvedumu Riga, neapmaksajot horeografa autortiesibas. Sis lieliskais Zests
no Vasiljeva puses skaidrojams ka LNO finansialas situacijas izpratne;
vins pats tolaik bija Maskavas Liela teatra direktors un makslinieciskais
vaditajs, tapec Sadus jautajumus parzinaja nevainojami.

Finala skats no Vladimira Vasiljeva
iestudétasizrades Romeo un DZuljeta.
Dzuljeta — Elza Leimane, Romeo
— Raimonds Martinovs. Fotografs —
Andris Tone. Fotografijas originals
glabajas LNO arhiva.
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Skats no Vladimira Vasiljeva ie-
studétas izrades Romeo un DZuljeta.
Dzuljeta — Elza Leimane, Romeo
- Raimonds Martinovs. Fotografs —
Andris Tone. Fotografijas originals
glabajas LNO arhiva.

Lai cik dazadas bijusas muisu opertear1 iestudétas Romeo un DzZuljetas
interpretacijas, tas vieno neoklasiska ievirze — proti, klasiska baleta
pamatos saknota horeografija, kas papildinata ar moderna baleta
atklajumiem, pieméram, augstiem palécieniem, gridas tehniku utt. Jo
ipasi titulvaronu divdejas izmantotas plasas kustibas, lidojosi 1ecieni
un griezieni, kas ne vien sapliist ar muiziku, bet ar1 gluzi simboliski
pauz Romeo un DZuljetas milestibas lielo speku un vélmi pacelties pari
Monteki un Kapuleti dzimtu naidam.

Pelnruskite

Talit péc Romeo un Dzuljetas triumfalajiem panakumiem Prokofjevs
saka darbu pie baleta Pelnruskite. Ta pamata bija fran¢u autora Sarla Pero
pasakas motivi. Partitiiru Prokofjevs pabeidza 1944. gada. Pelnruskites
pasaules pirmizrade notika Lielaja teatri 1945. gada 21. novembrT;
horeografiju bija veidojis Rostislavs Zaharovs.

Monumentala baleta Romeo un DzZuljeta miuzika neparprotami
raksturo varonus un darbibu kopuma; savukart Pelnruskites muzika,
kura vairak spozu skanéjuma efektu, pielauj dazadas interpretacijas
attiectba uz darbibas vidi, laiku un pat varoniem. Tapéc pretstata
baletam Romeo un DZuljeta, kam ir loti maz no Sekspira un Prokofjeva
ieceres kardinali atSkirigu horeografisko risinajumu, Pelnruskitei



bijusas visai daudzveidigas uzveduma versijas. Pieméram, Rudolfa
Nurejeva iestudéjuma (1986, Parizes opera) darbibas vide ir 20. gad-
simta 30. gadu Holivuda, Pelnruskite sapno par kino un dejo briniskigu
deju Carlija Caplina kostima ar drébju pakaramo; iestudéjuma izman-
toti stopkadri, kuros aspratigi apspéléta kinomakslai raksturiga darbibas
ilgstamiba un notikumu paraléla norise. Ironiska mtizika pielauj plasas
t.s. travesti lomu iespéjas. Nurejevs sava iestudejuma paradijas ka
Producents motociklists — Fejas aizstajéjs, kas visu izkarto labveligi.
Vladimira Malahova krasaini iestudetaja pasaka (2002, Berline,
Staatsballett) pats horeografs ar grotesku azartu dejoja uz puantém vienu
no kaprizajam [Pus]masam, savukart Vladimirs Vasiljevs ar tadu pasu
prieku atveidoja Pamati paSa iestudétaja Pelnruskite (1991, Maskava,
Kremla balets). Daudveidiga traktéjuma iespéjamibu apliecina ari tris
dazadas Pelnruskites versijas latviesu baleta.

Lai cik viegla un gaisa biitu s1 Prokofjeva skandarba miizika, Latvija
tas lidz skatuvei nebtt nenonaca viegli. Operas un baleta teatra
Makslinieciskas padomes séZu protokoli atklaj, cik pazemojosus brizus
nacas piedzivot baletmeistaram Jevgenijam Cangam.

1953. gada 21. decembrl noritéja smaga un spraiga diskusija par
Pelnruskites otraja generalméginajuma redzeto. Paradoksali, ka par
baleta horeografiju un miiziku izteicas ne jau tikai specialisti baleta
joma, bet visi, kam nebija slinkums: tritkumi tiri horeografijas plaksné
(rezisors Nikolajs Vasiljevs), trikst fantazijas un izdomas — viss parak
peleks, parak vajs, triikst pareiza raksturojuma atseviskiem teliem — seviski
deju skolotdjam. Horeografija vispar triikst izlidzindatas linijas — tas liels
tritkums, pie tam kolektivs spéjigs. Daudz nelogiskuma (dirigents Leonids
Hudolejs). Parmetumus sanéma baletmeistara darbs ar izpilditajiem un
telu traktejums: Pelnruskitei tritkst iekseja dziluma telojuma. Fejai tritkst
pacilatibas, sviniguma. Deju meistara paligs ar vijoli vajs, pat traucéjoss
(muzikologs Arvids Darkevics); jokdaris galigi nepienemams — parak nikns,
absoliiti tritkst viegluma un humora, ari kostimu vajadzés mainit. Princis
[..] bez rakstura, izradé nemaz nav manams (rezisore Vilhelmine Volkova);
pats galvenais — Pelnruskitei un Princim wvel triikst pareiza traktéjuma
(dirigents Edgars Tons). Visbeidzot, gluzi vienkarsi tika kritizéta pati
izrade kopuma, bieZzi vien piesaucot no Sodienas viedokla smiekligus,
bet 20. gadsimta 50. gadiem raksturigus argumentus: vispar ideologiska
puse apmierina, bet pati izrade vél negatava (Darkevics) [22].

Nakos$aja Makslinieciskas padomes sédé 23. decembri dienas kar-
tiba bija izrades pienemsana. Klatesot baletdejotajiem Inarai Ginterei,
Janinai Pankratei un Aleksandram Lembergam, nekautréjoties tika
apspriests solistu sniegums. Hudolejs parmeta Cangam izdomas
tritkumu un ieteica papildinat visu baleta darbibu. Seviski jastrada un jamekle
pati Pelnruskite [23]. NeapSaubot Makslinieciskas padomes loceklu
profesionalitati, Saja konkrétaja gadijuma tomeér jaatzist: arl augstas
raudzes profesionali reizém meédz paust kategoriskus viedoklus par
temam, kuras nav pilniba kompetenti. Rezultata profesionalis verte
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cita profesionala sniegumu, neparzinot zanra specifiku un detalas,
bet izdarot virspuséjus un pat parsteidzigus secinajumus, varbut pat
paklaujoties valdoSajai noskanai, ka tas, iespejams, notika abas Sajas
decembra sedes. Pelnruskites lieta Makslinieciskas padomes arhiva ir se-
viska, citu tik loti vetitu un tik rapigi aprakstitu generalmeéginajumu
neatrast. No vienas puses, var saprast padomes loceklu bazas: balets ir
par Pelnruskiti, un, ja nav galvenas varones, gaidama izgaSanas. No otras
puses, Pelnruskite nav sarezgitakais tels ne baleta vésture, ne ar1 Prokof-
jeva muzika. $i varone ir vairak pasiva, vinas muzikalo un psihologisko
tvérumu nevar salidzinat ar DZuljetu (Romeo un DZuljeta), nav ari tik
sarezgitu dvéseles pardzivojumu ka Anastasijai ([vans Bargais). Péc
sanemtas kritikas baletmeistars Canga atrada sevi speku pateikties par
noradijumiem un apliecinat, ka nems véra iebildes par vajajam vietam.

Cangas iestudéjuma trakumus, iesp&ams, noteica fakts, ka Pelnruskite
atskiriba no sakotnéji par nedejisku uzskatita baleta Romeo un DzZuljeta
ir izteikti dansanta (no fr. dancant). Pretstata Romeo un DZzZuljetas
novatorismam Pelnruskites muizika stingri saknota baletzanra tradicijas:
ta ietver gan klasiskajiem kanoniem atbilstoSus padedé un lielu milas
adadZo, gan daudzas solovariacijas, divertismentu, gadalaiku feju skatu
un tris Pelnruskites valsus. Kaut ari Canga savas rado$as darbibas gaita ne
reizi vien veiksmigi iestudéjis dejas un veidojis dejiskus uzvedumus, vina
stipra puse tomer aizvien bijusi dramatiski piesatinati baleti ar psiholo-
giski ruipigi izsvertiem aktieriskajiem skatiem, kuros dejai var atlauties
pieskirt mazaku lomu. Tikko iestudéjis drambaletu Romeo un DZuljeta,
Canga, iespéjams, vélejas Pelnruskité saglabat to pasu stilu, bet varbat
vienkarsi nespéja no ta atteikties: tas bija vina radosais rokraksts, vina
ieksgja parlieciba, kads ir pareizi veidots baletuzvedums. Stradajot
pie Pelnruskites, Canga centas neieklausities dejiskaja miizika, val3os
un variacijas, kas aicinat aicinaja uz horeografisku daudzveidibu, un
tapéc iestudéjums isti neatbilda miizikai. Ta bija spilgta, kolorita izrade,
tacu tikai attalinati uztverama ka balets — horeografisks iestudéjums.
Baletmeistars bija lavies krasam, kas atainoja Pamati un Pusmasas, ar1
groteskajam ministru atveidam, savukart liegie Pelnruskites un Princa
teli uz 81 fona skita bali.

Un tomér Cangas Pelnrugkite par istu neveiksmi neizvértas. Laikam
ritot, norimusas kaislibas ap izradi un piemirstas ar1 horeografiska risina-
juma nepilnibas. Balets palicis vésturé ka azartisks un gaiss iestudéjums: to,
kas notika uz skatuves, vareja salidzinat ar ugunosanu, valdija krasns darbosands,
radiSanas prieks, un ta vidi klusu gaismu izstaroja piemiliga Pelnruskite, jau
21. gadsimta, apcerot 1953. gada uzvedumu, rakstija baleta vesturniece Jja
Bite [4: 35].

Turpinajas Cangas sadarbiba ar maksliniekiem Vardauni un Spertali.
Vini pieskira Pelnruskitei spilgtu vizualo kopskatu, un télus raksturojosie
kostimi lava skatitajiem parcelties patiesa pasakas pasaule. Miisdienas, kad
pasaka tik reti paradas uz teatra skatuves klasiska vizuala veidola, ir grati
parveértet Vardauna un Spertales ieguldijumu $1 baleta atzara attistiba.



Otrreiz latviesu balets Prokofjeva Pelnruskitei pievérsas tikai péc teju
vai Cetrdesmit gadiem. Trauksmainajos 20. gadsimta 90. gados, kad trupa
pardzivoja LNO slegsanu uz ilgstosu remontu, ilgstosus arzemju brau-
cienus, nenormalus darba apstaklus uz dazadam dejai nepiemérotam
skatuvém un citas griitibas, tapa francu horeografa René Peljasko (René
Pegliasco) Pelnruskite. Pirmizrade notika 1991. gada 30. junija. AtSkiriba no
citiem iestudéjumiem, kuri bija vairak vai mazak veiksmigi, tacu noteikta
koncepcija balstiti, Saja gadijuma baletmeistaram, Skiet, nebija skaidra merka,
uz ko tiekties. Visuma pieredzejusajam horeografam pietriika prasmes, bet
varbiit ar véléSanas stradat ar baleta materialu un trupas solistiem. Dejotaji
nespéja rast kontaktu ar horeografiju un iestudéjuma ideju, tadél neveidojas
$im baletam tik nepiecieSama saikne ar skatitaju zali. Arl nosacitiba, kas
valdija scenografa Jura Salmana dekoracijas un kostimu makslinieces Antas
Rozefeldes darinatajos térpos, nespéja uzlabot kopiespaidu.

2005. gada 27. maija uzvedumu piedzivoja varbut visskandalozaka
pirmizrade ne tikai latviesu baleta, bet ar1 Latvijas Nacionalas operas vesture
— Prokofjeva Pelnruskite moldavu cilmes horeografa Radu Poklitaru (dz.
1972) versija. Sis iestud&jums nebija ne méginajums iedzivinat pasaku ka
Cangam, ne ari ilizija par pasaku ka Peljasko. Poklitaru Pelnruskite veidota
ka pasakas destrukcija. Baleta darbiba risinas prieka maja, kuras Ipasniece
ir Pamate, darbinieces — vinas meitas (vesels pusducis!), bet Pelnruskite
nolikta tradicionalaja vieta pie slotam un lupatam. Princis ir mikstpedigs
ierocis sava Audzinataja, acimredzot netradicionalas seksualas orientacijas
parstavja, rokas, un ne Princim, ne Pelnruskitei nerodas velésanas sacelties
pret spékiem, kas nelauj biit viniem abiem kopa. Poklitaru versija Princis
sava dzimsanas diena tiek defloréts un sanem davanu — Aizbildna atvestu
priekameitu (Pelnruskiti); velak vins savas sapnu meitenes mekl&umos
nevis apskrej puspasauli, bet apmeklé vairakus zankus, pargul ar Pelnrus-
kites Pamati, lidz beidzot, iegrusts kadas meicas apskavienos, atklaj, ka ta
ar1 ir vina Pelnruskite. Poklitaru versija beidzas ar vientulu Pelnruskites
stavu: slotu apkerusi, vina paliek pie sava sapna par Princi. Un nevilus rodas
doma, ka labak dzivot ta, nevis ka vinas pusmasam, kuras pasu mate gul-
dina kopa ar katru, kas maksa naudu.

Prokofjeva Pelnruskites miizika ir patiesi elastiga un atverta draiskuligiem
scéniski artistiskiem pavérsieniem, tomer tik krasai sizeta mainai noteikti
nepiemérota; tapéc veidojas liela disharmonija starp skanurakstu un norisém
uz skatuves. Poklitaru jau agrak bija radusies sarezgijumi ar Prokofjeva
mantiniekiem. Vina pretrunigais Romeo un DzZuljetas iestudéjums Maskavas
Lielaja teatr1 pec 2004. gada viesizradem Londona izpelnijas britu baleta
kritiku nopelumu; tika atzimeta Matsa Eka (Mats Ek) liela ietekme un no-
radits, ka miletaji raustas lidzigi vardem, rinko vai skali smejas. [..] Poklitaru
horeografija liek viniem [dejotajiem] kusteties jaund maniere, liedzot paradit savu
klasisko tehniku. Jebkura dramatiska darbiba, skiet, notiek par spiti Sai horeografijai
un nevis tas de] [1]. Un vel: Neraugoties uz pardroSo raksturu, iestudejums ir divaind
kartd vecmodigs, daleji tapec, ka Maskavas trupa, izsenis saknodamas tradicionald
virziend, ir palikusi iepakal Rietumu dejas eksperimentu desmitgadém, un tadejadi
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censas panakt iekaveto [7]. Savukart komponista mantinieki protestéja pret
mizikas patvaligu izmantojumu. Vairakus gadus So Romeo un DzZuljetas ver-
siju ar panakumiem uzveda Krievija, idz beidzot 2007. gada, péc Prokofjeva
fonda prasibas, izrades nacas partraukt. Ari Latvijas Nacionala opera
sanéma oficialu protestu par Poklitaru Pelnruskites iestudéjumu, un, lai gan
vieteja prese to parsvara uztvera ka komponista mantinieku maznozimigu
demarsu, péc paris izradém balets tika svitrots no repertuara.

Poklitaru uzskatams par Pelnruskites vismodernakas horeografiskas
versijas autoru. Te vairs nebija neviena klasiska sola, visa kustibu partitiira
bija laikmetiga stila ieturéta, sastaveja no gridas tehnikas plasa izmantojuma
un stirainas plastikas, sieviesu partijas netika dejotas uz puantém. Sis
bija viens no iemesliem, kadél miizika un Poklitaru horeografija 1sti labi
nesadergjas.

Jadoma, ka taisniba bija ne vien Prokofjeva autortiesibu parstavjiem, kas
iebilda pret sadu baleta traktejumu, bet ar1 pats skanradis protestétu pret to,
ka vina dejiski skaista un plastiska, milestibu slavinosa miizika izmantota.
Gadu velak, 2006. gada 22. septembri, Pelnruskite Poklitaru iestudéjuma
piedzivoja pirmizradi LNO ar baltkrievu komponista Olega Hodosko (Oaez
Xodocko) miziku. Sis autors radija to péc baleta videoieraksta, piemérojot
skanu valodu kustibam, un tadejadi Hodosko versija daudz veiksmigak
isteno horeografa ieceri.

Pazudusais dels

1928. gada sacerétais Pazudusais déls bija Krievu baleta trupas gulbja
dziesma, pédéjais ieverojamais iestudéjums pirms Djagileva naves un trupas
izjukSanas. Pasaules pirmizrade notika 1929. gada 21. maija un pieteica
pasaulei jaunu horeografu — Dzordzu Balancinu; titulloma savu dzivi izde-
joja Djagileva favorits un pedéjais Krievu baleta premjers Serzs Lifars.

Ar 3o Prokofjeva kompoziciju saistas savdabiga lappuse latviesu baleta
vesture. 1978. gada spozais baleta premjers Genadijs Gorbanovs (dz.
1950) velejas sarikot savu radosa darba vakaru. Parasti sadus vakarus
organizéja dejotaji gados, tacu Soreiz jaunais, radoso speku pilnbrieda
esoSais makslinieks bija nolemis darit visu pretéji tradicijai. Ar1 repertuara
vins kategoriski nevelgjas klasisko baletu grand pas de deux vai tamlidzigus
numurus. Gorbanovs bija iecer&jis paradit vakara programmu, kas izteiktu
vina pasa radosos meklgjumus baletmaksla; par sadarbibas partneriem vins
izraudzijas igaunu horeografi Mai Murdma (Mai Murdmaa), Leningradas
baletmeistaru Borisu Eifmani, kur§ pirms diviem gadiem Riga bija
apliecinajis sevi ar neparasti spilgtu Hacaturjana Gajané iestudé&jumu, un
Juri Kaprali: pedejais jau bija iemantojis baleta disidenta slavu un Operas
galvena baletmeistara Lemberga nemilestibu. Mai Murdma (dz. 1938)
iestudéja Prokofjeva Pazuduso delu.

Aréji asketiskais uzvedums tapa saspringtu un iek3gji nokaitétu emociju
gaisotné: Generalmeginajuma G. Gorbanova partneri, iznemot dazus solistus,
strada ,puskdja”, valda stipri vieglpratiga atmosfera. Laiku pa laikam kulisés
paradas ,sefs” [Aleksandrs Lembergs], barstidams baletmeistarei ne parik



Qlaimojosas piezimites, ta So procesu raksturoja Ija Bite [5: 325]. Kritika
adreseja baletam lielas iebildes, uzskatot, ka iestudejums nav izdevies un
palicis vien eksperimenta imeni: Pazudusais dels ar ta kliimajam dzives gaitam
gluzi vienkarsi ir svess Genadija Gorbanova makslinieka un cilveka biitibai, atzina
Eriks Tivums [14]. Velak Gorbanovs sanéma parmetumus par diplomatijas
traikumu un galvena baletmeistara nesagatavosanu faktam, ka ar vinu,
Lemberga premjeru, stradas igaunu baletmeistare. Var jau btit, ka Lembergs
vienkarsi izjuta radoSu greizsirdibu pret igaunu kolegi un savu dejotaju,
kuri nebaidijas izraudzities Pazudusi dela muziku un Bibeles sizetu: gal-
venais baletmeistars pats tik ideologiski nepareizus baletus nebtitu uzdro-
Sinajies iestudét. Gorbanova baletvakari (pirmizrade notika 1978. gada
30. decembri) repertuara nepalika ilgi, lai gan skatitaji uznéma tos atsaucigi.

Divaini, bet Latvija Prokofjeva Pazudusais déls ne pirms, ne péc Gorba-
nova darba vakara vairs nav iestudéts. LatvieSu baletmeistarus nekad nav
saistijusi §1 téma, kas paver tik dazadas interpretacijas iesp€jas — to varétu
risinat gan plasak, Latvijas 20. gadsimta vestures konteksta, gan Saurak,
saikné ar individa personisko dramu; Pazuduso delu varétu iestudet ka
simbolu baletu, kadu latvieSu baleta vésture ir pavisam maz.

* % %

Prokofjeva kompozicijam musu baletmaksla ir gandriz tikpat nozimiga
vieta ka Caikovska dailradei. Akadémiskie baleti — Gulbju ezers, Apburta
princese un Riekstkodis — vienmér veidojusi latvieSu baletrepertuara pamatu.
Tie uzskatami par kalvi tehniskas meistaribas slipésanai, un Sajos baletos
dejotaji apliecinajusi savu klasiskas dejas tehnikas limeni. Dazadas Cai-
kovska baletu redakcijas latviesu iestudéjumos nekad nav ieziméjusas
pretrunu komponista sakotnéjai iecerei.

Prokofjeva baletu iestudejumi vertejami ka novatoriskas lappuses lat-
vieSu baleta — tiklab horeografisko, ka skatuvisko un konceptualo risinajumu
zina. Kopuma tie atspogulo neoklasicistisku ievirzi. “Romeo un DZuljeta” vai
“Pelnruskite” prasa arkartigi originalu dejotaju tipu, kam bieZi vien maz lidzibas
ar ierastajiem primas vai premjera vaibstiem. Tapéc tik maz patiesi izcilu DZuljetu,
tapec tik reti sastopamas Pelnruskites, pa vienam vienigam savd paaudzé — labakaja
gadijuma — Romeo, pilnigi pamatoti 1996. gada rakstija kritikis Tivums [12:
95]. Caurspidigais dejiskums, kas piemit Romeo un DZuljetai, sakotngji
maldinaja interpretus, un radas mits par $is mizikas nedejiskumu. To
velak apgaza neskaitamas Prokofjeva baletu versijas dazadu horeografu
skatfjuma. Romeo un DZuljetas uzvedumos centralo vietu aizvien ienémis
stasts par titulvaroniem, un $1 baleta cilvécisko attiecibu dramu nespégj aize-
not ne laikmetigi risinajumi, ne moderna horeografija. Tris loti dazadas
un nereti pat stridigas Pelnruskites versijas ir bagatinajusas latviesu baleta
horeografisko pieredzi. Pat degradéjosa izrades koncepcija vai vajs
iestudéjums nav spgjis iznicinat Prokofjeva muzikas humanismu, kas aiz-
vien saglabajies uzvedumu kodola.
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SERGEY PROKOFIEV’S BALLETS IN LATVIA

Baiba Beinarovica
Summary

The Russian composer Sergei Prokofiev (1891-1953) started his ballet
composer’s career in collaboration with the great Russian manager Sergei
Diagileff in ballet company Ballet Russes. Among the best known ballets
of the period are The Steel Step (1925) and The Prodigal Son (1928). In the
thirties of the 20" century Prokofiev returned to Soviet Russia, and the
soviet theaters commissioned several ballets to him, among them Romeo
and Juliet after William Shakespeare (1935) and Cinderella after Charles
Perrault (1943).

The first Prokofiev’s ballet, staged in Latvian National opera, was Rebus
(Le Pas d’acier) in 1933. The ballet master of the piece was Anatoly Vilzak
(1896-1998), the previous ballet dancer of Mariinsky Ballet, Diagileff Ballet
Russes and several other ballet companies. Rebus was the first truly modern
ballet on the stage of Latvian National Opera. Choreography and scenery
as well as sets were done in modern style and expressed both the dynamic
score and idea of the ballet. Vilzak himself performed the major male role
in the performance. However, Rebus had no success, and was not accepted
by the audience.

Prokofiev’s ballet Romeo and Juliet has been staged three times on the
stage of Latvian National Opera. The first performance was staged in
1953 by ballet master Jevgenijs Canga (1920-1999) and it was done in the
traditions of the drama ballet genre that was very popular in the Soviet
Union during the thirties and forties of the 20" century. Prima ballerina
Anna Priede danced Juliet and her lyrical style of dance was very similar
to that of Galina Ulanova whose Juliet had become an icon in the Soviet
Union. Canga’s performance was brilliant in its monolithic way of
Prokofiev’s score and because of the pure style of Renaissance, done by set
designer Edgars Vardaunis and costume designer Marga Spertale.

Chief ballet master Aleksandrs Lembergs (1921-1985) of Opera staged
his Romeo and Juliet in 1982. This ballet production was quite laconic and it
was staged in neoclassical choreography. Later it was said that Romeo and
Juliet was the purest in style of all ballets by Lembergs.

The third Romeo and Juliet was staged by guest-star, Russian ballet dancer
and ballet master Vladimir Vasilyev (b. 1940) in 1999. The choreography of
the performance also was done in neoclassical style and the most significant
nuance of the performance was the use of the orchestra. The orchestra was
placed on the back part of the stage with the aim to bring closer music to
the action of the ballet.

Prokofiev’s Cinderelln was also staged three times in Latvian National
Opera. The first staging was done by Jevgenijs Canga in 1953. The staging
became indicative due to beautiful sets and scenery by Canga’s best co-
workers Vardaunis and Spertale. Although Canga’s Cinderella was staged



much in the traditions of drama ballet and was rather short of dance, the
performance has remained in the history of Latvian ballet as a successful
example of fairy-tale ballet.

Next time Cinderella was staged after 38 years (1991) and the author of
the choreography was guest choreographer René Pegliasco. He tried not
only to renovate the fairy-tale on the stage but also to use more prosaic
ideas pertaining to the 20" century. The conception to combine such ideas
with Cinderella’s libretto proved to be wrong and Pegliasko’s Cinderella had
no much success with the audience.

The third staging of Cinderella (2005) was linked with the loudest scandal
in the history of Latvian ballet. The guest ballet master Radu Poklitaru
(b. 1972) staged Cinderella in a controversially interpreted surrounding — in
the house of ill fame. The idea of the red lights surrounding, Stepmother as
the owner of the house and her daughters as the prostitutes, as well as the
homosexual Prince’s Teacher in the role of the Good Fairy was very po-
pular among young people, and Poklitaru ballet was a very big success.
Owing to the problems with Sergei Prokofiev copyright heirs after few
performances Poklitaru’s Cinderella was withdrawn from the repertoire.

Prokofiev’s The Prodigal Son also witnessed only a few performances in
the Opera. It was staged by Estonian guest choreographer Mai Murdmaa
(b. 1938) and was especially done for ballet dancer Gennady Gorbaniev’s
creative ballet night in 1978. The Murdmaa’s version of The Prodigal Son
was ascetic and very controversial.

Sergey Prokofiev’s ballets have quite regularly been staged in Latvian
National Opera, and the relevant productions have been different in style
and conception. The humane idea comprised both in the score and libretto
of his ballets, especially in Romeo and Juliet, has always been preserved in
the tradition of Latvian ballet.
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MUZIKA DZIVESSTASTS KA LAIKMETA
LIECIBA

NILSA GRINFELDA PERSONIBAS ATSPOGULOJUMS
VINA ARHIVA MATERIALOS

Inese Zune

2007. gada 11. augusta
apritéja 100 gadi, kops pasaulée
nacis pianists, komponists,
muzikologs un pedagogs Nilss
Grinfelds. Biezi ir dzirdeti
apgalvojumi, ka vin$ bijis
tipisks padomju ideologijas
paudejs, un to tieSam nevar
noliegt; tacu vienlaikus liela
erudicija vérta vinu par auto-
ritati daudziem muzikiem.
Turklat jaatzist, ka zinamas
nodevas savam laikam devusi
visi péckara Padomju Latvijas
komponisti un muzikologi,
pat tie, kuru radosa darbiba

aizsakusies vel pirms Otra pasaules kara: var minét gan Alfredu Kalninu
(1879-1951), gan Emili Melngaili (1874-1954) un Jekabu Vitolinu
(1898-1977), nerunajot nemaz par turpmakajam paaudzem.

Uzsakot darbu Rakstniecibas, teatra un miizikas muzeja (turpmak
RTMM) Mizikas nodala, manas rokas nonaca gimenes arhivs, ko
muzejam nodevusi Nilsa Grinfelda dzivesbiedre Zigrida Grinfelde.
Iepazistoties ar Siem materialiem, kas aptver vairak neka 2000 vienibu
(dazadus dokumentus, fotografijas, korespondenci, rokrakstus un
iespieddarbus), sapratu, cik maz més — daudzie Nilsa Grinfelda studenti
kadreizeja Latvijas Valsts konservatorija, vina tiesie kolégi un citi miiziki
— patiesiba par vinu zinam.

Saja raksta, nepretendéjot uz Nilsa Grinfelda rado$a devuma siku ana-
lizi, vélos atklat vina dzives mazak pazistamas lappuses. Ipasu uzmanibu
pelnijis apstaklis, ka Grinfelds, lai ar1 jau simtgadnieks, dazadu sakritibu
de]l no desmit gadu vecuma dzivojis vienigi padomju reZzima apstaklos.
Personibas veidoSanas procesa liela nozime ir videi, kada aug individs,
vina attiectbam ar apkartejiem cilvekiem un vispirms jau vecakiem
[19: 5-7], un ar1 par viniem arhiva materiali sniedz plasu informaciju.

Nilsa tévs Edgars Grinfelds dzimis 1879. gada 20. aprili (datums
péc veca stila) Limbazos (Lemsal'). No 1892. gada vin$ macas Rigas
pilsetas realskola, 1898. gada to beidz, savukart 1906. gada absolve Rigas
Politehnisko instittitu ar inzeniera celtnieka kvalifikaciju.

18eit un turpmak, minot dzimsanas
vietu, iekavas noradits dzimsanas
dokumentos fiksétais vacu
nosaukums.
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Rigas Politehniska institiita beigsanas diploms, 1906 Edgars Grinfelds (1879-1940)

Saja pasa 1906. gada vins$ salaulajas ar Mildu Brantu. Vina dzimusi

1881. gada 16. decembri Evelé (tolaik Alt-Wohlfahrt; dzim3anas

150 datums péc veca stila) skrodera, vélaka rentnieka un Sucénu muizas

parvaldnieka Jana Branta gimené. Mildas mate Anna Branta célusies no

makslinieciski talantigas KreiSmanu dzimtas, no kuras nakusi vairaki

gleznotaji, zinatnieki un muziki, vinu vida ari ergelnieks Nikolajs
Vanadzins (1892-1978).

Pati Milda paraleli macibam meitenu gimnazija Riga apmekléjusi
Jana Rozentala (1866-1916) studiju, un aril vinas pirmie darbi, péc
makslas zinatnieces Aijas Nodievas domam, liecina par Rozentala
ietekmi [17: 171].

Mildas Grinfeldes (1881-1966) glezna Riga migla, 1905



Cara valdiba Edgaru Grinfeldu péc studijam nostita darba uz Permas
gubernu, un dzivesbiedre dodas vinam lidz. Par jaunas gimenes majvietu
klust maza, provinciala Osas pilsétina — no tas vienigas ielas paveras plass
skats uz Kamas [upes)] ieleju un Sibirijas sniegotajam talem [17: 171].

Biidama mates ceribas, Milda Grinfelde 1907. gada vasara ierodas
pie vecakiem Vidzemé, jo vélas, lai vinas bérns piedzimtu Latvija. Driz
péc Nilsa naksanas pasaulé — tas notiek 1907. gada 11. augusta Aliiksné
(Marienburg) — vina atgriezas Krievija un ziemu pavada Maskava, kur
turpina macities glezno$anu izcila ainavista Stanislava Zukovska (1873
1944) studija.

Maksliniekam vajaga loti daudz drosmes — drosmes norobeZoties no citiem
cilvekiem, citiem pienakumiem, lai varétu izkopt sevi to ipatno, to vienreizéjo,
kas vienigi izpauZas vind, drosme ir vajadziga So ipatnéjo izteikt, ielikt sava
maksld, nebaidities, vai citi nopels, izsmies, atzist pétniece Zenija Stina-
Pengerote, raksturojot makslinieku dzivi 20. gadsimta sakuma. Pasiem
maksliniekiem visiem spékiem vajadzéja cinities, lai pierdditu, ka maksla ir
kas vertigs [..], ka tiem, kas vinu rada, ir tiesibas uz sabiedribas atsaucibu,
sabiedribas atbalstu [21: 40]. Vel grataka $1 cina, péc autores domam,
bija maksliniecém - sievietém, jo vairaku pirmo latvieSu maksliniecu,
Emilijas Gruzites (1873-1945), Leontines Zebaueres (1878-1963), Emi-
lijas Zeidmanes-Savinas (1874-?) un Lilijas Sermukses (1882-?), darbiba
uzliesmoja, bet driz vien ar1 apdzisa.

Lidzigs liktenis ir gleznotajai Mildai Grinfeldei, kura tiecas sasniegt
makslas virsotnes. Pateicoties dzivesbiedra milestibai un atbalstam,
vina no 1908. lIidz 1913. gadam ik ziemu pavada Parize, gleznotaja Anr1
Martena (Henri Martin, 1860-1943) studija, ir brivklausitaja Makslas
akademija, apmeklé muzejus un koncertus, tiekas ar citiem Parize
studejoSiem latvieSu maksliniekiem — velako lietiSkas makslas meistaru
un grafiki Ansi Ciruli (1883-1942), kurs glezniecibai pieversas simbolistu
ietekmeé, un scenografu, gleznotaju Oto Skulmi (1889-1967).

Osas pilsétina Permas guberna

Milda Grinfelde Parize, 1909
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Nilss Grinfelds gada vecuma

Nilss ar mati Mildu Grinfeldi, 1910

1908. gada 6. decembri Grinfelde raksta: [..] es gribu to attélot, ko Vagners
miizika izteicis, t.i., ne to taisni, ko vins, bet tik universali pasauli, biitibu
(das Sein), cilveku un milestibu izteikt. Vai tas man izdosies? Vai biis tik daudz
iekskiga speka? [29] N. Grinfelda arhiva no $i laika saglabajusas daudzas
briniskigas vestules un atklatnes, ko Nilsa vecaki sttijusi viens otram vai
ik dienas. No tam stravo patiesa milestiba un uzticiba, bet Mildas rakstitaja
paveras ta laika Parizes dzives ainas un radosa gaisotne. Vinas maksla Sis
ir meklejumu laiks: top gleznas Meitenes portrets, Guloss berns (1910), lelina
Parize (1911), Parizes nomale, Ziedosais mandelkoks (1912). Diemzél gandriz
visi Parizes perioda gleznotie darbi palikusi Francija.

Viena no véstulem (1908. gada nogalé?) Milda raksta: Pie sevis manu jau
labi formu labojoties vai no ziméjumu skatisands vai ka. Krasu zind nemanu neko
klat nakot, varbiit drusku spilgtakus tonus nemu, jo franciizi ta dara un iespaidu
tas vienmeér atstdj [32]. Uz Edgara Grinfelda karté&jo, sirsnibas pilno véstuli,
kura paustas ilgas péc vinas, Milda savam milajam Dagnim, ka vina uzruna
viru, 1909. (?) gada 25. janvari atbild: Kas gan ir burvigaks par makslu, jiis,
nemakslinieki, to nevarat saprast jeb negribat. Ta ir dieviskiga uguns. Tu teiksi, ka
milestiba ir tikpat dieviska. Ja, bet mani tas trauce, ka zinu, ka vina var zust. To
[makslu] turpretim nekas un neviens nevar atnemt [30].

Milda Grinfelde ir pirma latvieSu maksliniece, kuras tris darbi ieklauti
Neatkarigo makslinieku biedribas (Société des Artistes Indépendents) izstadée
Parize (1913). Vestule viram no Francijas vina raksta: Izstdde biis tikai vel
martd. Pérn varéja 6 bildes siitit, sogad tik tris. Slikti tas ir, jo nevar laga savu
personibu paradit [31]. Savukart Tresaja latvieSu makslinieku izstade Riga
(1913) Grinfelde guist kritiku atzinibu par Viriesa portretu.

Nilss pirmos dzives gadus parsvara atrodas vecvecaku aprupé Latvija
un apciemo mati Parizé, bet vasaras pavada kopa ar gimeni gan Krievija,
gan Latvija.

No 1914. gada Edgars Grinfelds ir inZenieris Maskavas Udens-
apgades uznémuma avotu meklésanas nodala un piedalas jaunu avotu
meklésana gan Maskava, gan tas apkaime. Tas nosaka ar1 dzivesvietas
mainu: no 1915. gada Grinfeldu gimene pastavigi dzivo Piemaskava

(tagadeja Maskavas teritorija), Losinoos-
trovska (1. Medvedkova linija 2), kas velak
pardévéta par Babuskinu.

Milda Grinfelde te jatas daudz labak neka
aukstaja un vinas butibai tik svesaja Sibirija,
jo nu pieejamakas ir ar1 lielpilsetas kulttiras
dzives norises. Vina glezno, galvenokart
ainavas, bet daudz uzmanibas velta ari delam
un vina izglitibai. Mate ir ta, kas iemaca Nilsam
francu valodu un paver skatu plasaja un
daudzveidigaja makslas un literattiras pasauleé.
Var teikt, ka bérnibu Nilss pavadijis augsti



inteligenta, milestibas un gadibas pilna vidé; gimene ir ari vina vieniga
saikne ar latvietibu.

N. Grinfelda jaunibas draugs, profesors Jurijs (Georgijs) Keldiss (1907-
1995) savas atminas raksta: Man biezi bija jaiet gar maju, kura mita Nilss
ar saviem veciakiem, jo dzivojam kaiminos. Més kluvam draugi [..] Man patika
Nilsa nopietniba, iekseja koncentrésands, vina tieSums, godigums un patiesigums.
Patika miers un saskana vina gimene. Taja valdija darba atmosféra, un neviens
nekad nestaveja dika. Veciki pieversa lielu uzmanibu dela audzinasanai. Tiesi vini
iemdctja Nilsu milét darbu, izkopa atbildibas izjitu par jebkuru uzticéto uzdevumu.
Sts ipasibas piemita vinam visu mizu [36]. Ari otrs N. Grinfelda tuvs draugs,
miizikas zinatnieks un profesors Josifs Rizkins (1907-2008), atceras, ka
N. Grinfelda uzskatu noturiba, pilniga atdeve darbam, biedriskums un
labvéliba veidojas jau jauniba [44].

Velak Nilss macas miuzikas tehnikuma, kas nosaukts bralu Antona un
Nikolaja Rubinsteinu varda (Texnuxym umenu Opamves Pyournuimeiin).
1926. gada vins absolve tehnikuma klavieru klasi un Saja pasa gada ka
eksternis nokarto vidusskolas beigsanas eksamenus.

Nilss Rubinsteinu miizikas tehnikuma audzéknu vidi, séZ pirmaja rinda tresais no kreisas

Ar tévu Edgaru Grinfeldu, 1912
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Aplieciba, ka Nilss Grinfelds 1926. gada ka eksternis beidzis
vidusskolu

Aplieciba, ka Nilss Grinfelds 1927. gada iestajies Maskavas
Valsts konservatorija un 1937. gada absolvéjis Izpilditaju
fakultati taustininstrumentu spélé

Nakamaja — 1927. gada - toposais mizikis ie-
stajas Maskavas Valsts konservatorija profesora
Aleksandra  Gedikes  (1877-1957)
klase. Laika, kad Nilsa vienaudzi Latvija bauda

klavieru

neatkarigas valsts eiropeisku izglitibu, vina studiju

programma Iidzas specialajiem priekSmetiem

redzam leninisma macibu u.c. komunistiskas
audzinasanas neiztrikstosas disciplinas.
Muzicésana kopa ar citu tautibu studentiem
sniedz Nilsam ijeskatu to folklora un mizikas
dailrade  [10].
dazadu tautu melodijas, dzimst interese par

Apdarinot  koncertvajadzibam
kompoziciju. Ta rodas Mordovas dziesmas balsij
ar simfonisko orkestri, ko 1933. gada vasara
Sokolniku parka atskano atklata simfoniskaja
koncerta, un Vienpadsmit Komi tautasdziesmas balsij
ar klavierem, ko 1934. gada publicé Valsts miizikas
izdevnieciba (Muzgiz / Myszus); rokrakstos (RTMM,
Nilsa Grinfelda kolekcija) sastopama ar1 Eskimosu
Stipuldziesma, Eskimosa Kukuka dziesma, kurs bija

Eskimosa Kukuka dziesma, kurs bija slikts mednieks, bet draudzéjas ar
eiropiesiem balsij ar klavierém, Nilsa Grinfelda rokraksts



slikts mednieks, bet draudzéjas ar eiropiesiem un
Cetras Alaskas indianu dziesmas balsij ar klavierem.
1940. gada kopa ar bijuso studiju biedru, mariesu
komponistu un etnografu Jakovu ESpaju (1890-
1963) Nilss sak rakstit pirmo marieSu operu ar
vesturisku sizetu Mirons Mumarins (N. Arbana un
J. Dancigera librets), kuras fragmenti skanéjusi
Joskarola 1941. gada 21. junija. Pirmais celiens
pabeigts pilniba, bet turpmako darbu pie operas
izjaucis kar$. Vecaki savulaik pratusi modinat
déla interesi ar1l par latviesu nacionalo kulttiruy,
un pie vina agrinajiem darbiem pieder latviesu
tautasdziesmu apdares [13: 203].

Maskavas konservatorija Nilss tiekas arl ar
latviesu studentiem, bijusajiem strélniekiem un
pilsonu kara dalibniekiem: Voldemaru Balodi
(1896-1948) no Abrama Jampolska (1890-1956)
vijolspeles klases un Riidolfu Skopanu (1898-?),
kur$ apgtist dziedasanu pie Jegora Jegorova
(1877-1949). Bez tam vina studiju biedru vidua ir
toposSais vijolnieks Peteris Smilga (1901-1968),
kur$ studé pie Konstantina Mostrasa (1886-
1965), un nakama vokala pedagoge Emilija Cirule
(1892-1977) no Sofijas Druzjakinas (1880-1953)
klases — vini abi pameta Latviju 1919. gada tiesi
savu komunistisko uzskatu del.

Aplieciba par tautibu, kas vésta, ka Edgars Grinfelds ir latvietis
(izdota 1915. gada Vendené, musdienu Césis)

Prof. Aleksandrs
Gedike un vina
klavieru klases
studenti Maskavas
Valsts konservatorija,
1930; Nilss Grinfelds
otraja rinda pirmais
no labas
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2 Otrs, ari latviesu izcelsmes,
dirigents bija Zanis Reinfelds. Kora
repertuars ietvéra latviesu klasiku
Jazepa Vitola, Emila Darzina un
Emila Melngaila darbus, ka ari citu
latviesu un padomju komponistu
dziesmas.

3Visi pieminétie dzejnieki cietusi
padomiju represijas. Eduards Sillers
(1889-1944) 1937. gada arestéts,
reabilitéts péc naves. Eduards
émits—Birojs (1891-1938) savulaik
(1924-1928) bijis Maskavas teatra
Skatuve literaras dalas vaditajs (taja
izraditi ar1 vina viencélieni), miris
aresta PSRS. Karlis Pelékais (1896—
1938, istaja varda Karlis Upmalis)
darbojies izdevniecibas Prometejs
redakcija, 1937. gada arestéts un
nosauts Butirku cietuma. Ar1 Alvils
Ceplis (1897-1943) 1937. gada
represéts.

4Seit un turpmak péc vokala darba
nosaukuma iekavas minéts teksta
autors.

Jau studiju gados Nilss Grinfelds darbojas mtizikas pulcina Maskavas
latvieSu stradnieku kluba (tas atradas Puskina ielas un Strastnoja bulvara
krustojuma). Tur vin$ iepazistas ar pulcina pasparné dibinata kora
dirigentu? un dziesmu komponistu, Riga dzimuso Jani Ozolinu (Jékaba
dels, 1896-1941); muzikas vesturnieki deve vinu par Maskavas Ozolinu,
lai atSkirtu no Iidzigas ievirzes miizika Jana Ozolina (1908-1981), kurs
velak kluva par Latvijas Valsts konservatorijas rektoru. Maskavas Ozolins$
bija parliecinats bolSeviks, kurs saceréja dziesmas galvenokart ar latviesu
revolucionaro dzejnieku Eduarda Sillera, Eduarda Smita-Biroja, Karla
Peleka, Alvila Cepla u.c. tekstiem.* Vins veica ar1 korektora pienakumus
latviesu tipografija Krasnyj pecatnik (Kpacnwii newamnux; lidzas citiem
materialiem taja iespieda Maskavas latviesu laikrakstu Komunaru Cina,
ar1 latvieSu gramatas un notis).

Grinfelds verigi seko latviesu muzikas gaitam Padomju
Savieniba. 30. gados aktivizéjas latviesu kulttras un
izglitibas biedriba Prometejs, kurai Smolenskas bulvari pat
tiek uzcelts 1pass nams, un no 1934. gada Sis organizacijas
koncertdarbiba ievirzas jau profesionalaka gultne — tas
parstavji riko ieprieks izsludinatus koncertus ne vien
Maskava un Leningrada, kur jau 1929. gada izveidota
Prometeja filiale, bet plasi izverS ar1 koncertbrigazu
uzstasanos visos padomju regionos, kur mit lielakas
latviesu kolonijas; to vida ir Sibirjjas Taras rajons, Ufas
apgabals, Velikije Luki, Opockas, Idricas, Ostrovas rajons
u.c. Lai So darbu veiktu, Prometeja kultiras sektors pulcina
mizikus, maksliniekus, rakstniekus, pasiita un iespiez
skandarbus un literarus saceréjumus. Koncertos uzstajas
baritons Arvids Lacitis, mecosoprans Elza Andersone,
koloratiirsoprans Lilija Abele (afi$as pieteikta ka Abelle),
vijolnieks Voldemars Balodis, tautasdziesmu dziedataja,
mecosoprans Irma Jaunzeme (1897-1975), Maskavas lat-
vieSu teatra Skatuve makslinieciskais vaditajs, aktieris
Osvalds Glaznieks (ari Glazunovs, 1891-1947, miris
ieslodzijuma PSRS; 1919-1938 iestudéjis teatr1 Skatuve vai-

rak neka 35 izrades), daillasitaja Leontine Blumfelde (1901-?, pseidonims
Austra), ar1 dziedatajas Alma Bérzina, Olga Mazeiko un Milda Sterna.

Koncertu programmas liecina, ka studiju laika Nilss apgtist plasu
un nopietnu klavieru literattiru, biezi uzstajas, tai skaita ar1 profesora
Gedikes audzeknu vakaros, kur atskano galvenokart Ludviga van
Béthovena un Ferenca Lista vérienigos klavieropusus.

Pec konservatorijas beigSanas vins iesaistas Prometeja darbiba.
1934. gada pavasari, latvieSsu koncertcikla centralaja sarikojuma
Kolonnu zalé, Nilss izpilda Jazepa Vitola Variacijas par latviesu
tautasdziesmas tému op. 6; dazus gadus velak turpat, Emilam
Darzinam veltita koncerta, vins spélé savu parafrazi par Melanholisko
valsi (tas rokraksts glabajas RTMM, N. Grinfelda arhiva). Savukart



Maskavas konservatorijas Mazaja zale jaunais
pianists atskano Vitola Varidcijas portrejas. Ar Vitola
klavierdarbiem un Alfreda Kalnina Baladi vins
iepazistina ar1 Maskavas radioraidijumu klausitajus.

Prometeja muizikas sekcija pastita Grinfeldam daudzus
jaundarbus — dziesmas bérniem, dziesmas ar Jana Raina
vardiem, simfoniju u.c.; liela dala no $im kompozicijam
publicéta biedribas nosu izdevumos.

Ta laika Prometeja koncertos Riidolfa Skopana dzieda-
juma skan Grinfelda Oktobra dziesma (Linards Laicens*)
un Sarkanais vilks (Roberts Eidemanis), Elzas Andersones
snieguma — Saruna ar ganupuiku stepé (Eidemanis), Irma
Jaunzeme atskano dziesmu Strelnieks no Dobeles (Vol-
demars Jakobsons), Alma Berzina — dziesmu Aprila véjs
(Eidemanis) [18]. Pec teatra Skatuve pasttijuma top mi-
zika krievu autora Vladimira KirSona dramai Lield diena
un vel kadai lugai.

1936. gada 7. aprili Maskavas latvieSu miizikas darbi-
nieki tiek sasaukti uz kopeju apspriedi, kura piedalas ar1
krievu muziki Nikolajs Celapovs (1889-1941) un kads
J. Mesners. Sapulces darba plana ir atzinumi sakara
ar laikraksta Pravda (IIpasda) publicéto nosodijumu
formalismam. Celapovs atzist, ka formalisms padomju
miizika iespiedies no Eiropas, kur, seviski pécgara gados,
kails formalisms izspiedis galigi no miizikas jitas un

LatvieSu teatra Skatuve ligums ar Nilsu Grinfeldu par muzikas
saceréSanu lugai Lield diena, 1937

Ligums ar Prometeja muzikas sekciju (1935) par triju
solodziesmu komponésanu ar Jana Raina vardiem:
Talas noskanas, Svilpojoss vejs un Varonu laiks

Ligums ar Prometeja muzikas sekciju, ka Nilss Grinfelds
piedalisies latviesu koncerta 12. junija Maskavas
konservatorijas Mazaja zalé
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pardzivojumus, saturu un idejiskumu, tadejadi raksturodams kapitalistiskas

kultiiras pagrimumu [3]. Secinats, ka arl dazi padomju komponisti

paklavusies Sai ietekmei, tade] Mesners ir papétijis latviesu radito un

minétaja sanaksme sniedz vertejumu, tai skaita par Grinfelda darbiem.

No Nilsa Grinfelda koncertprogrammu kolekcijas:
padomju teorétika un komponista Arsenija Avraamova
(1886-1944) koncerta programma ar 48 tonu oktavas
dalijuma demonstréjumiem, 1929

Vins vers klatesoSo uzmanibu uz faktu, ka biedra Grinfelda
miizikd dominé tiri aréjie ilustrativie momenti. Raksturigs vina
panémiens — rakstit plankumiem un bieZi vien loti manierigiem
plankumiem [..]. Gandriz pilnigi tiek ignoréta melodiska linija.
Tapéc daudzi viga darbi ir sausi, saraustiti, jucekligi, bez
iekséjds saistibas un dinamikas [3].

Saja laika Grinfeldam kopa ar Linardu Laicenu briest
doma par liriski satiriskas operas Labiesa precibas tapSanu;
tacu, ta ka avizu kritika bargi vérSas pret Dmitrija
Sostakovica operu Mcenskas aprinka lédija Makbeta, baletu
Gaisais strauts u.c. darbiem un ar1 abi potencialie latviesu
autori jau ir kritizeti par formalismu, $1 ideja tiek atlikta.
Te vieta atzimet, ka Grinfelds kops$ studiju gadiem
aizraujas ar novatoriskam idejam miizika, tai skaita ar1
ar sava vienaudza Sostakovi¢a progresivo makslu un pat
censas lidzinaties vinam areji. Vins kari tver visu jauno,

Nilss Grinfelds 20. gadsimta 40. gadu sakuma



klausas un stude ari radikali modernu muziku, apmekle arzemju
makslinieku koncertus.

No 1932. Iidz 1934. gadam Nilss Grinfelds ir nacionalo raidijumu
redaktors PSRS Radiofikacijas un Radioraidijumu komiteja, vins iestajas
ar1 PSRS Komponistu savieniba un Iidz 1939. gadam nodarbojas ar radoSo

Izzina, kas izdota 1933. gada

27. maija; ta apliecina, ka

Nilss Grinfelds strada PSRS
Radiofikacijas un Radioraidijumu
komiteja par nacionalo programmu
konsultantu
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darbu uz ligumu pamata. Daudzi vina originalsaceréjumi un tautas-
dziesmu apdares atskanotas koncertos un radioraidijumos.

1935. gada Grinfelda rokas nonak Maskava izdota Raina darbu izlase.
Taja ir ar1 tragédija Jazeps un vina brali, ko krievu valoda tulkojis Janis
Straujans. 1936./1937. gada péc $is lugas motiviem top operas uzmetumi
(fragmentus no tas velak, kara laika,

Latvijas PSR Valsts makslas ansambli
Ivanova dzied Rudolfs Berzins).

Nilsa tévam 20. gadsimta 20. un
30. gados wuzticeta loti nozimigu
objektu btive. No 1923. gada vins ir
vecakais inZenieris Valsts Aviacijas
ripnica nr. 4b, savukart 1925. gada
ka PSRS centrala celtniecibas kantora
inZenieris tiek komandéts uz Permu
ierocu ripnicas celtniecibas vadiSanai;
péc tam Edgars Grinfelds ka Valsts
celtniecibas kantora Celtnieks (originala
Stroitel’ | Cmpoumeav) inZenieris par-
raudzijis Maskavas Centrala telegrafa
ekas buvniecibu (1926-1928) un

Edgars Grinfelds kolégu vidi 20. gadsimta 20. gados
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Permas kara rapnicas celtnieciba

Maskavas Centrala telegrafa ékas celtnieciba, 1928

Galvenas kara prokurattiras atbilde Mildai Grinfeldei, ka nav
iemesla parskatit vinas vira lietu

vadijis dzelzsbetona fabrikas korpusu celtniecibu
Ivanovovoznesenskas (tagadéjas Ivanovas) rajona
(1928). Prakse ieviesti ar1 vairaki Edgara Grinfelda
izstradatie darba racionalizacijas priekslikumi,
par ko vinam pieSkirtas prémijas. Pédejie vina

Maskavas Centrala telegrafa éka

vadiba celtie objekti ir Stalina autoosta (1935) un
Vissavienibas stadions Maskava (1936).

Kad 1937. gada sakas staliniska tirisanas kampana,
tiek partraukta Prometeja u.c. latvieSu organizaciju
darbiba un iet boja daudzi Krievijas latviesu inteli-
gences parstavji: viens no upuriem ir Maskavas lat-
viesu kora dirigents Janis Ozolins, kas 1941. gada
noSauts Astrahana. Represijas vistieSakaja veida
skar ar1 Nilsa gimeni: 1938. gada vina tevu Edgaru
Grinfeldu atlaiz no darba, 1939. gada marta apcietina,
un vin$ nonak Butirku cietuma, bet péc daziem
menesiem tiek izsutits uz Kzilordu Kazahstana.
Nelidz Mildas Grinfeldes daudzkart rakstitie apzeé-
loSanas ltigumi — spriedums paliek nemainigs.

1940. gada sakuma Edgars Grinfelds raksta
Nilsam garas véstules, kuras runa par milestibu un
atbildibu pret lidzcilvekiem un lidz délam riipéties
par mati, bet jau driz visai divainos apstaklos mirst,
kapa vieta ta arl nav zinama. Tas Nilsam ir milzigs
trieciens, ko pavada bailes, neizpratne par notiekoso,
piesardziba un neuzticiba cilvekiem.

1939. gada N. Grinfelds apprecas, un téva naves
gada vinam piedzimst deéls Grigorijs, tomér vina un
sievas Ninas gimené nav tas milestibas un savstar-
péjas cienas, kas valdija vecaku starpa. Lauliba tiek
skirta.

Lai atbalstitu mati un varétu maksat alimentus
delam, Nilss uzsak mizikas pedagoga darbu Valsts



Kinematografijas institiita (1939-1942), pasniedz klavierspéli un miizikas
teorétiskos prieksmetus Maskavas Molotova rajona miuzikas skola un
kara kapelmeistaru kvalifikacijas celSanas kursos (1940-1941); kadu
laiku vins ir ar1 pianists fabrikas Novaja Zarja (Hoeas 3aps) pasdarbibas
kolektivos (1939-1940). So aktivo darbibu partrauc kars, bet sliktas redzes
de] Grinfeldu atbrivo no iesaukuma armija; PSRS Komponistu savieniba
1942. gada nosiita vinu uz Rietumu frontes Sarkanarmijas namu ar
uzdevumu sagatavot frontei koncertbrigades. Tiesi kara gados Nilsam no
jauna veidojas cieSaka saskare ar latvieSu kultiru [6: 12].

Maskava vins$ jau ticies ar tur dzivojoso komponistu Anatolu Liepinu
(1907-1984) un nu iepazistas ar vairakiem muzikiem, kuri vacu okupacijas
sakuma bija evakuéjusies uz Krieviju — vinu vida ir dziedataji Elfrida
Pakule (1912-1991), Radolfs Bérzins (1881-1949), Leonids Zahodniks
(1912-1988), Aleksandrs Dagkovs (1914-2004), vijolnieks Evalds Ozols
(1909-1981), komponists un kordirigents Janis Ozolins (1908-1981),
pianists Hermanis Brauns (1918-1979), komponists (vélak arl muzikologs)
un pianists Maksis Goldins (1917), dzejnieki Fricis Rokpelnis (1909-1969),
Julijs Vanags (1903-1986), Mirdza Kempe (1907-1974), Valdis Lukss (1905-
1985), Arvids Grigulis (1906-1989) u.c. Pec Makslas lietu parvaldes prieks-
nieka, gleznotaja un scenografa Herberta Likuma (1902-1980) aicinajuma

Grinfelds klast par Miuzikas dalas vaditaju jaundibinataja Latvijas PSR
Valsts makslas ansambli, kura darbiba saistita ar Ivanovas pilsetu.

Lija Krasinska pierakstijusi Ivanovas ansambla lidzgaitnieku Marka
Sluckova un vina dzivesbiedres Galinas Sluckovas atminas par Grinfeldu:

No pirmas tikSands Ivanova bija jitama dzila iekSeja kultiira, humanisms,
aktiva interese par visu, ko vins darija. Kaisligi cinijas pret pavirsibu, nepietiekamu
maksliniecisko [imeni, bet vienmer darija to draudzigi, labsirdigi, ar istu gribu
palidzet. Apbrinojama bija vina interese par nacionalo kultiiru, dzivojot talu no
Latvijas. Ar kadu sajiismu vins rundja par latvieSu tautasdziesmam! [13: 207]

Latvijas PSR Valsts makslas
ansamblis Ivanova 1943. gada
novembri

Nilss Grinfelds pirmaja rinda tresais
no kreisas
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Ligums ar Latvijas PSR Valsts
makslas ansambli (Ivanova) par
Heroiskas uvertiras sacerésanu
simfoniskajam orkestrim, 1942

Latvijas PSR Valsts makslas ansamblis dibinats 1942. gada pavasarl.
Tolaik truikst latviska repertuara, kas atbilstu Liela Tevijas kara dienu
prasibam un izjutam, un Nilss Grinfelds (Iidzas Anatolam Liepinam,
Maksim Goldinam un Janim Ozolinam) ir viens no komponistiem, kas
palidz to veidot. Saja perioda top daudzas vina latviesu tautasdziesmu
apdares, ka ar1 originaldarbi — dziesma Zemnici (Arvids Grigulis), kantate

Saules vartos u.c. Kopuma, darbojoties Ivanovas ansambli, Grinfelds sacer
vairak neka 200 dazadu Zanru darbu [27].

1942. gada 19. augusta notiek LPSR Valsts makslas ansambla radosa
sapulce. Taja apspriez Grinfelda Heroisko wuvertiru simfoniskajam or-
kestrim, ko klavieru parlikuma demonstré pats autors. Neraugoties uz
Goldina iebildumiem, ka sajd miizika nav specifisku nacionalo iezimju, drizak
vispareiropeisks skanéjums, jaundarbu iesaka atskanojumam [42].

Saja laika dzimst ari doma par operu, kas biitu piemérota ansambla
spekiem un atspogulotu latviesu tautas cinas Lielaja Tevijas kara. Fricis
Rokpelnis un Jilijs Vanags atsaucas aicinajumam radit libretu, un darbs



1942. gada vasara var sakties. 1943. gada ansamblis sniedz Maskava
virkni koncertu — savas radoSas darbibas atskaiti, un tas ietvaros
18. aprili Konstantina Stanislavska un Vladimira Nemirovica-Dancéenko
Muzikalaja teatri notiek ari Grinfelda viencéliena operas Riita (pirmais
nosaukums Nakts Varkalné) pirmizrade, ko vada krievu komponists un
dirigents Levs Knipers (1898-1974). Jaundarbs uznemts loti atsaucigi,

centralais laikraksts Pravda augstu
verte  Grinfelda talantu, 1pasi
atziméjot iespaidigos masu skatus
[26].

Nilsa mate Milda Grinfelde jo-
projam  glezno. Top  klusinatu
krastonu saskana un vienkarsiba
veidots pasportrets (1943), ainavas un
klusas dabas. Dazi no Siem darbiem
eksponeti latvieSu makslinieku izstade
Ivanova 1943. gada. Atzinigi par
Mildas Grinfeldes veikumu izteikusies
kritika un vairaki krievu makslinieki
[17: 172], atzim&jot smalko un izkopto
glezniecisko kultiru. No 1944. gada
vina ir art PSRS Makslas fonda biedre.

Tuvojoties kara beigam, LPSR
Valsts makslas ansambla dalibnieki
ierodas dzimtené un pa celam sniedz
koncertus vacu karaspeka pamestajas
teritorijas. Mirdza Kempe, kura kopa
ar lellu teatra uzveduma dalibniekiem
devusies uz Daugavpils rajonu,
1944. gada 29. septembr1 vestule Grin-
feldam raksta: Nilss, laimes pasaulé nav.
St atzina lai mis dara laimigus. Laime
ir sastapt brivu, cilvécigu doveseli, nebiit

Telagums uz Latviesu muzikas
vakaru, kura programma ir Nilsa
Grinfelda viencéliena operas Riita
uzvedums
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pasam saistitam [..] Bet ar1 kaislibas, maldisanas, ciesanas vajadzigas: citadi gars
biis ka miris. Jis jau esat ka berns daZreiz, un tikai tapéc varat biit makslinieks!
[38]

Nilss Grinfelds Saja laika klaist par Latvijas PSR Makslas lietu parvaldes
muzikalas dalas vaditaju. Vins sanem uzdevumu doties uz dzimteni,
lai palidzetu tur veidot jaunu muzikas dzivi uz padomju ideologijas
pamatiem.

Latvijas galvaspilsetu Grinfelds pirmoreiz skata 1944. gada 21. no-
vembri, kad ar vienu no pirmajiem vilcieniem ierodas no Maskavas péc 30
stundu brauciena. leraudzitais nepavisam neatbilst prieksstatam par Rigu
ka vienu no skaistakajam Eiropas pilsétam, ko vins guvis no vecaku stastita
un redzétajiem atteliem. Nu ta vinu sagaida tumsa, rudenigi drégna un
kara izpostita. Maz Saja skata ir no nesena particibas spozuma: nav ne ielu
transporta, ne elektribas, ne kurinama. Nilss apmetas viena no retajam
nesagrautajam viesnicam Astorija un, budams vél jauns un energisks, talit
keras pie vinam uzticétajam muzikas lietam [11].

Miuziki, tai skaita art komponisti, jameklé vai ar uguni, jo vairums bailés
no sarkana terora, ko Latvija pieredzéja jau 1940. gada, devusies beglu
gaitas uz Rietumu zemeém; ir ar1 abas frontés kritusie un geto boja gajusie.
Muzikas dzive, kas pirmskara Latvijas Republika guvusi ievérojamu
uzplaukumu un sasniegumus (iebraucejam no Maskavas par to, protams,
nevaréja bt ne jausmas), bija javeido no jauna.

Margeris Zarins atceras: varéju tikai brinities un brinities: Latvija nav dzivojis
nevienu dienu, bet rund tikpat skaidri, tiri un saprotami latviski ka krieviski! [24]
Pateicoties savai inteligencei, erudicijai un komunikabilitatei, Nilss driz
vien klast par lielu autoritati mtiziku vida un reizé par jaunas ideologijas
izvirzito uzdevumu istenotaju.

Pamatsastavu daudzam kulttiras un makslas iestadem veido bijusie
Latvijas PSR Valsts makslas ansambla dalibnieki. Dziedatajs Ridolfs
Beérzins megina izveidot operas trupu un klast par Valsts operas un baleta
teatra pirmo direktoru un maksliniecisko vaditaju; Jana Ozolina vaditais
koris ir pirmsakums velakajam Valsts Akadémiskajam korim (tagadé&jam
korim Latvija). Ar lielam gratibam atjaunojas bijusais radiofona (péc kara
LPSR Radiokomitejas) simfoniskais orkestris Jana Ivanova vadiba, bet
Leonids Vigners steidz pulcinat muzikus Valsts operas un baleta teatra
orkestrim, pat klauvejot pie dzivoklu durvim un taujajot, vai kads neprot
spelet kadu miizikas instrumentu. Abi Sie orkestri sakotnéji ir tik maza
sastava, ka nozimigus koncertus var sniegt, tikai spekus apvienojot.

Grinfelda pienakums ir LPSR Komponistu savienibas veido$ana. Si
organizacija oficiali dibinata ar 1944. gada 11. decembra LPSR Tautas
Komisaru Padomes léemumu nr. 231; tas pamatuzdevums - apvienot
muzikalas jaunrades spekus Padomju Latvija un tos attistit socialistiskas
kultiras gara [15: 3]. Par savienibas valdes priek$sedéetaju tiek iecelts
Emilis Melngailis, bet Grinfeldam jaienem atbildiga sekretara postenis un
japanak, lai komponisti raditu jaunus, laikmetam atbilstoSus darbus, ak-
tivi iesaistitos miizikas dziveé un klausitaju audzinasana. Pirmo jaundi-



binatas savienibas biedru rindas ir ar1 Alfreéds Kalnins, Péteris Smilga,
Anatols Liepins un Jékabs Medins. Péc Medina ieteikuma referentes
pienakumus uztic komponista un muzikas kritika Jana ZaliSa (1884-
1943) atraitnei Mildai Zalitei (1903-1981), kurai ir plasi kontakti muziku
aprindas un izveidojas ari siltas attiecibas ar Nilsu Grinfeldu.

Vestule 1955. gada 12. februari vina raksta: Nilss, Jisu draudziba mani
atgriez dzivei. Dod spéku, dod diiSu cinities, uzvaret baigo nelaimes draudu. Esmu
tik nogurusi no visa, no savas dzives posta, no saltuma [48]. Zalites véstulés, kas
sutitas arl Nilsa matei, atklajas daudzas vinu raksturojosSas rindas: Nilss
necies valsirdibas. , Es nejiitos labi ar cilvékiem, kas par visu grib runat” [..]. Vins
ir tik aizdomigs, neuzticas cilvekiem, mekle sanu domu [46].

Komponistu savienibas darbinieku
Stati apstiprinati 1945. gada, 1948. ga-
da izveidojas ar1 PSRS Miuzikas fonda
LPSR nodala. Darba ir tieSam daudz —
jaiekarto savienibai pieskirtas telpas
Kri$jana Barona iela 12, jariko jaunu
darbu noklausiSanas, jaorganizé nosu
materiala parrakstiSana, jaundarbu ie-
studéSana un atskanosana.

Liels notikums Grinfelda dzive
ir vina viencéliena operas Riita ie-
studéjums LPSR Valsts operas un
baleta teatri Leonida Vignera vadiba
(1945); izrades notiek lidz 1946. ga-
dam. [..] miizikas autors ne mirkli nav
lavis sev aizmirst, ka vins kompone
,dumpigu” operu, kura nav vietas ve-
cam konvencijam, tehniskam gludumam,
tradicionalai meistaribai, harmoniskai
un melodiskai miermilibai, atzist Jekabs
Graubins. Akordu kravumi, blivejumi,
klaidejumi — litk atbilstoSakais miizikas
stils! [..] Skarbajam norisem uz skatuves
adekvatu atspulgu var rast tikai spilgtu
harmoniju secibas [4]. Visi operas
vertétaji ir vienispratis, ka Grinfelda
miizikai piemit vairak intelektuals,
ne emocionals raksturs.

Simfoniskas mizikas koncerta
1945. gada 5. augusta pirmoreiz
izskan Grinfelda vel 1943. gada
tapusi kantate Saules wvartos (Julijs
Vanags) apvienota Radiokomitejas
un Valsts operas un baleta teatra
simfoniska orkestra, solistu un Valsts
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filharmonijas kora snieguma; pie dirigenta pults ir Leonids Vigners.
Recenzents Jeékabs Medins raksta: Sas kantates daudzajas dalas gan korim,

LPSR Komponistu savienibas pirma
plénuma simfoniska koncerta
programma 1946. gada 27. maija
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gan atseviskam solo balsim katrd posma par sevi bija daudz dzilas nopietnibas
ka satura, ta ari apdares zind, bet maz savstarpéjo saisu. [..] Ari orkestra
krasas vienveidigas, neradot kontrastu tur, kur tas liktos vajadzigs. Visuma
tomér iespaidigs darbs [16].

Tiesi Komponistu savieniba ir ta, kas driz vien klist par jauno
mizikas dzives centru, rikojot iknedélas radosas sapulces, jaunu
skandarbu noklausiSsanos un apspriedes gan savienibas biedru vida,



gan plasaka auditorija: informaciju par komponistu veikumu regulari
sanem arl preses izdevumi. Komponistu savienibai ir izskirosais vards,
un bez tas akcepta nevar atskanot nevienu jaundarbu, nedz ar1 pub-
licet muzikologisku petijumu.

Spraigais darbs jau 1946. gada (27.maijs—4. junijs) lauj sagatavot
LPSR Komponistu savienibas pirmo plénumu. Tas izvérsas par plasu
latviesu miizikas manifestaciju ar vienpadsmit dazadu Zanru kon-
certiem, kam seko parrunas un nopietna analize. Piedalas ar1 viesi,
komponisti un muzikologi no Maskavas, Leningradas, Tallinas u.c.
PSRS pilsetam — Viktors Belijs, Ivans Martinovs, Anatolijs Aleksandrovs,

Gavrils Popovs, Semjons Slifsteins, Villems Kaps un Arams Hadaturjans;
ka liecina plénuma stenogramma, vini augstu noverté Latvijas padomju
komponistu devumu, tomér parmet laikmeta izjitas trikumu, zinamu
saloniskumu un piekersanos tradicijam [39].

Paraléli intensivajam darbam Komponistu savieniba Grinfelds
vairakus gadus (no 1945, ar partraukumiem) pilda ari LPSR Valsts
filharmonijas makslinieciska vaditaja pienakumus, ko vinam uztic par
§1s institticijas direktoru ieceltais Visvaldis Danenbergs. Lai istenotu
padomju koncertorganizacijam izvirzito uzdevumu - celt darbalauzu
kultaras Iimeni ar miizikas un literatiiras popularizaciju, Nilss,
lidzigi Prometeja un karalaika praksei, veido vairakas koncertgrupas
(brigades) no aktieriem, dziedatajiem un dazadiem instrumentalistiem;
tas aktivi uzstajas visa Latvija. Rigas publika tiek aicinata izglitoties
koncertlektorijos.

LPSR Komponistu savienibas
pirmaja plénuma, 1946. gada
maija Rigas Doma pagalma. Nilss
Grinfelds ceturtais no kreisas
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Visu So rosigas darbibas laiku lidz pat 1947. gada beigam Grinfelds
spiests celot no Rigas, kur vinam vel nav pastavigas dzivesvietas, uz
Maskavu. Saja pilséta joprojam mit vina mate, kuras karstaka véléSanas
ir atgriezties dzimtene. Vestule delam vina raksta: Tev jau maz godkaribas,
nerundjot par sirsnibu pret savu tautibu, kuru Tu tomer maz izjutis vel esi, jo
audzis svesa zeme. Vel nav par velu iesaknoties [..]. Tici un strada. Mums daudz
milu draugu, nesavtigu. Ir tomer tadi cilveki. Un bez tam man galu gald viena
alga, lai tik laimiga biitu mild Latvija! [33]

Par aktivo darbibu padomju miizikas lauka Nilsam 1945. gada pieskirts
LPSR Nopelniem bagata makslas darbinieka nosaukums un citi valdibas
apbalvojumi, tomér par savu galveno siitibu vins joprojam uzskata
komponésanu, tadel katru brivo bridi censas veltit jaunradei. Véstulé
no Maskavas Fricim Rokpelnim 1945. gada 9. februari Grinfelds stasta:
Kantati “Kara kauta dveselite” es rakstu ar lielu aizrautibu. Iznaks plasa apjoma
darbs, apméram ka kads klasisks rekviems. Latv[ieSu] literatira tas, cik man
zinams, biitu pirmais sads paraugs (Melngailim ir tikai fragmenti). [..] Loti ilgojos
peéc jums, visiem ridziniekiem [34].

1946. gada 4. septembri So kantati (ar Raina vardiem, korim, diviem
solistiem un orkestrim) verte Komponistu savienibas kartéja radoSaja
apspriede (protokols nr. 21). Alfreds Kalnins ir patikami parsteigts, jo starp
Grinfelda pirmo kantati un So ir liels progress: viss kluvis skaidraks, harmonijas
zind Joti interesants un ari formas zind labs darbs. Jekabs Medins Saubas: Vai
paslaik vietd tads darbs ki Grinfelda kantate, kur tonuss driims, ar jauzamu
nopietnibu. Vai tas neveicina pesimismu? Atzinigajam verteéjumam pievienojas
Emilis Melngailis un Jazeps Medins [40].

Riga man ta ari neizdevas atrisinat dzivokla jautajumu, lai varéetu galigi
parbraukt, Grinfelds raksta véstulé no Maskavas Fricim Rokpelnim
1946. gada 22. oktobrl. [..] Palikt atkal Riga viens pats treso ziemu es nekadi
nevaru. Atstadams mati 2 ziemas (ieprieksejas) pec biitibas pilnigi vienu, es esmu
vinai daudz pari darijis. Tagad vinas veseliba to vairs nevar iztureét. Dzivot uz
priekSu més varam tikai kopa, un, ta ki patlaban Riga to nevar sasniegt, japaliek
lidz pavasarim Maskava [35].

1946. gada decembri Maskava, lecot ara no vél ejosa vilciena, Nilss
guist nopietnu traumu — giizas kaula blodinas lizumu, kas gandriz gadu
nelauj vinam turpinat aktivu darbibu Latvija. Tolaik vins komponé operu
Daina, kuru vestulé tas libreta autoram Rokpelnim 1946. gada 22. oktobr1
raksturojis Sadi: Péc biitibas tas ir mans pirmais un vissvarigakais komponista
sniegums, kas noteiks paréjo manu komponista darbibu [35]. Milda Zalite avizé
Literatiira un Maksla ieskice skandarba galveno ideju: Libretam vesturisks
saturs — par miisu tautas senajam cinam pret miiZseno ienaidnieku — Melno
bruninieku. Varoniba, kvela dzimtenes milestiba, sevis ziedosana tautas brivibai
un laimei [25]. Tomeér opera par maz ir maiguma, romantikas, jo galvenie
varoni — milas paris — tikpat ka nesatiekas. Varbut tiesi tadel] Sis darbs
(pilniba pabeigts 1949) ta ar1 nav piedzivojis pirmizradi.

1947. gada novembr1 Grinfelds kopa ar mati beidzot parcelas uz Rigu
pavisam. Milda Grinfelde kltast par LPSR Makslinieku savienibas biedri,



tacu gleznosSanai tikpat ka vairs nepievérsas. Mirdza Kempe, kura vinu
iepazinusi jau Maskava, vestule raksta: Man sap sirds, ka Jums [isu maksla
visu miizu jaupure citu laba. [..] Nezinu, vai Nilss biis labaks komponists neka
Jiis gleznotaja — ars longa, vita brevis est [maksla ir gara, bet dzive 1sa] — fo
atcerieties! [37]

Saja pasa gada Riga pirmatskanojumu piedzivo ari fragmenti no
Grinfelda kantates Varonu pieminai ar Raina vardiem.

Jaunus satricinajumus komponistu darbiba ienes politbiroja 1948. gada
10. februara lemums sakara ar Vano Muradeli operu Lield draudziba. Le-
mums asi vérsas pret Rietumu ietekmi, kas esot saskatama vairaku pa-
domju komponistu tieksmé uz laikmetigu muzikas valodu; izteikta pra-
siba nomainit to ar skaidru, padomju ideologijai piemérotu programma-
tismu, gaiSu un optimistisku miizikas raksturu, folkloras un masu
dziesmu citatiem. $i lemuma iespaida grékazu mekléjumos sarosas ari
partijas funkcionari Latvija. Kategorisks nosodijums skar gan pasu LPSR
Makslas lietu parvaldes prieksnieku Frici Rokpelni, gan Nilsu Grinfeldu:
partijas pirmais sekretars Janis Kalnbeérzin$ adresé vinam iznicinosu
kritiku un apsiidz ari par Jana Ivanova ievilkSanu formalisma purva.
LK(b)P CK® biroja sede 1948. gada 17. februari Kalnbérzins uzsver: Grin-
felds ir jaliek pirmaja vietd formalistu vidii, ar vinu jasak. Ja vélaties, launuma
sakne ir vind. Tiesi vins neatzist nekadu melodiku, tikai troksni un dunonu [14:
18]. Seit pat izskan ari jautajums: Vai Komponistu savieniba varés nodrosinat
lemumu izpildi, ja So organizdciju vada formalists? [14: 19] Visbeidzot, séde
tiek pienemts lémums (protokols nr. 300, 5. §), kura cita starpa teikts: Kom-
ponists N. Grinfelds, novirzidamies no krievu un latviesu klasiskas miizikas un
tautas dailrades labakajiem paraugiem, opera ,Riita” aizravies ar pasSmerkigiem,
griezigiem skanu sakopojumiem un haotisku skanu sablivejumu. [..] Formalisma
elementi  novérojami  ari  citos
N. Grinfelda darbos, it 1pasi
kantates ,, Saules varti” un ,Varonu
pieminai” [14: 20].

Sada gaisotné ta pasa gada

pavasarl notiek Komponistu
savienibas pirmais kongress.
7. aprili par savienibas prieks-
sedetaju klast Jekabs Medins,
bet Grinfeldu atbildiga sekretara
amata nomaina Janis Ozolins.®

1951. gada 13. junija radosa
apspriede klausas jaunu Grin-
felda kantati Miera sardzé (An-
drejs Balodis), kuru kolegi
noverte kritiski, atzimejot grin-
feldisku sausumu un asketismu,
vietam neattaisnoti asas harmo-
nijas, neveiksmigi izraudzitu

*LK(b)P CK - Latvijas

Komunistiskas (bolseviku) partijas

Centrala komiteja.

® Amatus LPSR Komponistu
savienibas valdé Grinfelds ienem
arl vélak: 1950.-1951. gada vins ir
valdes priekssedétaja vietnieks,
1951.-1952. gada atkal atbildigais
sekretars.
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LPSR Komponistu savieniba, 1950
Prieksa sez Milda Zalite, Péteris
Smilga. Stav no kreisas: Arvids
Darkevics, Leonids Vigners, ?, Nilss
Grinfelds, Dmitrijs Kabalevskis
(Maskava), Arvids Zilinskis, Janis
Ivanovs un Margeris Zarins

tekstu, spilgtu muzikas télu trilkumu utt. [41], tomér Nilsu tas neatbaida,
vel vairak — vin$ uzsak darbu pie jaunas operas Mila stipraka par navi.
Laikraksta Rigas Balss publicets komponista komentars: Darba gaita
man nacas kritiski parskatit jau pabeigtu klavieru variantu. Tagad veidoju jaunu,
darbibas zina daudz koncentrétaku un tuviaku Raina dramai, péc kuras motiviem
mana opera ieceréta [1]. Velak tapusi operas otra redakcija — Siguldas balade
(1971).

1951. gada rodas nopietns simfoniskais darbs, par ko Jekabs Vitolins
raksta: Gleznaini ieceréta ari N. Grinfelda Rapsodija [par latvieSu tautas-
dziesmu témam)], kura liecina, ka ievérojami attistijusies komponista orkestra
valoda [..]. Komponists [..] pandcis mikstu un suligu orkestra skanigumu, radijis
atmina paliekosu muzikalu ainavu [23].

50. gadu vidit Komponistu savienibu skar lielas parmainas, jo gandriz
pilniba nomainas tas valde. 1954. gada no referentes amata atbrivo Mildu
Zaliti (1962. gada vina izstajas ari no savienibas biedru rindam). Vestule
Grinfelda matei Zalite atzist: Nilss, zinu, doma vienmer labi, ir ists draugs. Bet
es zinu, ka vins ir taja sabiedriba, kur vajaga savu ritmu, savu kartibu prast. Un
daudzkart es jiitos neérti un [oti skumigi, ja zinu, ka Nilss manis de] $d vai ti cie$
kadu nepatiksanu, kadu neveiklibu. Ja vien es zinu, ka vins draugs (un to es zinu,
absoliiti drosa esmu un laimiga, ka man tada bagatiba: ists, labs un liels draugs)
—vins mierigi var mani neaizstavet, ja lama, var ,upuret” mani, ja to prasa miers
un labklajiba. Lai kas notiktu, es ticésu vinam [47].

Grinfelds joprojam aktivi kompong€, negaidot lielu atzinibu. Neatlaidigi
un nesavtigi — si varda vistieSakaja nozime — komponists atdod savu dzivi dailradei,



vina 60 gadu jubilejas prieksvakara raksta
Olgerts Gravitis [5]. Arvien biezak Nilss piever-
Sas dziesmas zanram, kas, skiet, ar1 ietver labako
no vina komponista devuma; 1pasi tas attiecas uz
dziesmam, kas izaugusas no Raina dzejas teliem
un veidojas ka spilgtas muzikalas gleznas.

Sai sakara interesantas ir 1954. gada 21. ok-
tobr1, pec Grinfelda dziesmu vakara, tapusas
Mildas Zalites piezimes: Uz So jaunrades skati
gaju nobazijusies un nemieriga. Nilss — subjektiou
jittu atklasanas pretinieks, niecinatdjs, rezervetais,
sevi  slegtais
ka milas dziesminieks, trubadiirs! Liizums skita

intelektualists tik pekspi uzstdjas

parak krass, riskants. Ka Nilss var aizrauties, var
mainities, parversties — to neapsaubiju, bet ka vins
varetu par saviem pardzivojumiem, par savam jiitam
valsirdigi runat, ,stastit” to klausitaju baram — tas
likas neiespejams, griiti ticams. Atzistos, ka biju
loti nemieriga, baidijos, ka tas biis kas neists, — vai
nu sentimentdls [..], vai ari tas biis kas bravurigi
“viriskigs” [..]. Cik atvieglota un laimiga biju, kad
noklaustjos visu sniegumu. [..]. Ne sentimentdls, ne
braviirigs kluvis, gan atraisitaks, brivaks, lidz ar to
dzilaks un parliecinat spejigaks [45].
Nepieciesamiba izteikt sevi skanas pavada
Grinfeldu visu mizu, lai gan daudzi darbi ta ari

Nilsa Grinfelda rokraksts: kordziesma ar Jana Raina vardiem Balss un
atbalss, 1956

Latvijas Valsts konservatorijas Miizikas véstures katedras pedagogi 1948. / 1949. macibu gada
No kreisas: Vladimirs Muzalevskis, Jékabs Vitolins, Lija Krasinska, Nilss Grinfelds
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Pavéle par Nilsa Grinfelda iecelsanu
par LVK direktora vietnieku macibu
un zinatniskaja darba, 1952

paliek neatskanoti vai atskan tikai reizi. 1964. gada tapusi opera Laimes
varda (otraja, teleoperas redakcija 1969 — Maiga, autora librets). 1982. gada
saceréts pedejais apjomigais skandarbs, kantate Rits ar Johana Volfganga
fon Gétes dzeju Jana Raina atdzejojuma.

1949. gada Grinfelds uzsak pedagogisko darbu Jazepa Vitola Latvijas
Valsts konservatorijas Miizikas vestures katedra. Vins lasa galvenokart

arzemju miuzikas véstures kursu, ka ari skandarbu analizi un kora litera-
taru, kadu laiku maca klavierspéli, bez tam vada miuzikas kritikas klasi
toposajiem muzikologiem; ka atzimeé ilggadéja kolége Lija Krasinska, vina
zinasanu loks talu parsniedza vienas disciplinas ietvarus [13: 206].

Ar PSRS Augstakas izglitibas ministra paveli nr. 175/k 1952. gada

31. marta Grinfeldu apstiprina par LVK direktora vietnieku macibu
un zinatniskaja darba (velak Sis amats partop prorektora posteni), taja
pasa gada vinu nosiita nostiprindt
padomju  cilveka stdju  Marksisma-
Leninisma universitaté Riga un tikai
1956. gada uznem Komunistiskas
partijas  biedru  rindas. = 1950.—
1960. gada Nilss ir arl Rigas pilsétas
Kirova rajona Tautas deputatu
padomes triju sasaukumu deputats,
kas tolaik gan ir visai formals amats.

Laikposma lidz 1966. gadam, kad
vin§ ienem macibu un zinatniska
darba prorektora vietu, konservatorija
saméra aktivi darbojas studentu
zinatniska biedriba. Grinfelds allaz
aicina studentus vairak apmeklét



koncertus un spelét pasiem. Arl vins pats biezi sézas pie klavierém, lai
ilustréetu savu stastijumu, reizém pat puledamies izdziedat kadu operariju,
kas gan izsauc vispareju jautribu. Nilss biezi redzams ka operizrades, ta
koncertos un atzist, ka nelabprat klausas muziku ierakstos (saucot tos par
miizikas konserviem), tomér nenoliedz, ka klasé tie ir neatvietojams paligs.
Vina intereSu loks ir plass un liecina par apskauzamu erudiciju. Biadams
kaisligs lasitajs, Grinfelds censas ar jaunako un interesantako iepazistinat
savus studentus un kolégus [13: 203]. Lieliski vin$ orientejas literattra,
telotajmaksla un filosofija, parvalda anglu, francu, vacu un italu valodas.
Nilsa Grinfelda vadiba diplomdarbus aizstavéjusi daudzi toposie
muzikologi — Jelena Voskresenska (1955), Arija Abolina (1964), Pavels
Edelmanis (1968), Guntars Pupa (1969), Larisa éurajeva (1971), Malda
Silmale (1971), Regina Gedzjuna (1973), Polina Gorzalcana (1974), Liga
Jakovicka (1977), Gunta Vanaga (Bauge, 1978), Karina Bérzina (1979), Ser-
gejs Azovskis (1980), Ilga Auguste (1984) un Vaira Leite (1984). Bijusie
audzekni atceras vinu ka prasigu un reizé labsirdigu augstas kulttiras

un inteligences cilveku, kur$ vienmeér gatavs palidzét. [..] ta lield atbildiba
un nopietna pieeja, ar kadu profesors aplitkoja katru, pat visbérniskigako un
nezindtniskako petijumu par miiziku, pamazam pieradindja stradat, meklet, lasit
un iepazit, atceras Liga Jakovicka [12: 41].

LVK Mizikas véstures katedras
studenti un macibspéki, 1965

1. rinda no kreisas: Lija Krasinska,
Nilss Grinfelds, Peteris Pecerskis

2. rinda - Jelena Voskresenska, Aija
Atte, Dina Plandere, Silvija Stumbre,
Olgerts Gravitis un Ligita Viduleja
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No 1962. lidz 1984. gadam Grinfelds ir ari Miizikas véstures katedras
vaditajs un péc vairak neka 30 pedagogiska darba gadiem 1980. gada tiek
apstiprinats par profesoru. Vairakus gadus vinu aicina par Valsts eksami-
nacijas komisijas priekssedetaju muzikologiem Maskavas konservatorija;
§1s macibu iestades profesors Georgijs Krauklis (1922) augstu verté gan
Grinfelda cilveciskas 1paSibas, gan plasas zinaSanas pasaules mizikas
kulttra, jo vins$ lasa ar1 lekcijas par latvieSu muziku Maskavas konser-
vatorijas rikotajos Kvalifikacijas celSanas kursos [28: 109].

Lidzas radoSajam, sabiedriskajam un pedagogiskajam darbam
Grinfelds pievéersas publicistikai — sakot no 1945. gada, vins laikrakstos un

zurnalos publicéjis ap 400 probléemrakstu
un recenziju, kadu laiku ir avizes Literatiira
un Maksla, velak rakstu krajuma Latviesu
miizika redkolegijas loceklis, raksta par
latvieSu miuziku ar1 PSRS enciklopédijam
u.c. izdevumiem. Grinfelda arhiva RTMM
glabajas daudzu referatu, lekciju un rakstu
manuskripti un uzmetumi, kas atspogulo
autora plasas zinasanas dazadas miizikas
kultiiras jomas.

S$i vina darbibas sféra ir vispretruni-
gaka; tomer pilniba nevaru piekrist uz-
skatam, ka Grinfelda devums muzikas

vestures lauka ir maznozimigs un musdienu lasitajam maz noderigs. Ja,
patiesi, liela dala Grinfelda rakstu pauz padomju ideologijas nostadnes,
bet reize ta ir laikmeta lieciba, kuru jaunaka paaudze var iepazit tiesi ar
$o publikaciju palidzibu
- vienlaikus gtistot prieks-
statu par dazu labu pa-
domju absurdu. Lidzigi ka
20. gadsimta sakuma gai-
sotni varam izjust Emila
Darzina, Jana Zalisa u.c. ta
laika recenzentu véstijuma.

Bez tam Grinfelda spalvai
pieder ar1 daudzas trapigas
un rosinosas koncertrecen-
zijas, argumentéti spriedu-

mi par makslas paradibam.
Te vieta kads piemérs no
1958. gada preses: péec uzva-
ras Pirmaja Starptautiskaja
Caikovska konkursa Latvija
viesojas  jaunais amerika-
nu pianists Vens Klaiberns.

Sajusminats par vina uz-



stasanos, Grinfelds raksta: Vana Kliberna maksla ir gaisa un viriskiga. Vienkar-
Siba, labveliba un milestiba pret lidzcilvekiem dves no vina harmoniskas personibas.
Sads gara cildenums var atgadinat Roména Rolana ieceréto idealo makslinieka tipu [8].

Vai ar1 raksts par Jani Zaliti: [..] gandriz 40 darbibas gados dazi desmiti
kora dziesmu un solodziesmu nav parak daudz. Toties gandriz ikviena no
tam ir ists meistardarbs, spilgta talanta un izsmalcinatas rakstibas tehnikas
ieziméts, stingras gaumes parbaudits. Turklat |. Zalisa muzikalaja valoda bija
ne mazums novatorisma [9].

20. gadsimta 60. gados Grinfeldam kopa ar grupu LPSR miziku
paveras iespéja doties ekskursijas uz Italiju (1960), Franciju (1961),
Bulgariju (1961), Ungariju (1963), éehoslovakiju (1963) un Austriju (1967).
Péc Siem celojumiem Literatiiras un Makslas lappusés paradas krasni un
kultarvestures faktiem bagati apraksti, kas, pateicoties autora lieliskajam
stastnieka talantam, acu prieksa uzbur veselas ainas. Parastam padomju
cilvekam, kurs par sadiem celojumiem ij neuzdrikstéjas sapnot, Grinfelda
telojumi bija ka gaismas stars un vertigs izzinas avots par pasauli, kura
nav lauts ieskatities.

Ta par Austrijas apmeklejumu lasam: [..] aizkustina ripiga kartiba itin
visur, koptie zaldji, ziedu parpilniba, krasainie tautiskie prieksauti, kurus sievietes
valkd pat Vines ields. Patikamas nelields restoranu un kafejnicu zales [..], kur
atri un uzmanigi apkalpo, neaizmirstot atvadities no katra, kas atstaj telpu, un
uzaicindt iegriezties vel. Lielos veikalos par katru pirkumu pateicas [..]. Misdienu
lasitajam Sie vardi, protams, liekas pasi par sevi saprotami, bet padomju
isteniba dzivojuSajiem lava sajust milzigo atskiribu no savas ikdienas
pelécibas. Stastits arl par miizikas iespaidiem: Vines filharmonijas miiziki,
kas Sogad apkalpo visu festivalu [Zalcburga], ap 120 cilveku, spelé tik apburosi,
ka gribas izbaudit katru skanu. Neparasti maigi un saliedeti dzied koka piuisamie
instrumenti, lieliskas stigas, samtaini skan pat triangels [..] ikviens akords, ikviena
melodiska fraze, pat ikviena instrumentald pasaza kliist skaidra, saprotama [7].

UzdroSinos apgalvot, ka Nilsa
Grinfelda ieguldijums latvieSu mua-
zikas vésturé ir nozimigs, jo bez vina
meérktieciga un sistematiska darba, kas
vainagojas ar dazadas tematikas rak-
stiem un vairakiem monografiskiem
pétijumiem (tai skaita Padomju Latvijas
miizika — Riga: Liesma, 1976), Latvijas
muzikologijas devums batu daudz
nabadzigaks.

Nevar nepieminét Nilsa Grinfel-
da pedejo lielo darbu — kopa ar citiem
Miizikas vestures katedras macib-
spekiem (Liju Krasinsku, Vitu Lin-
denbergu, Jani Torganu, Sofiju Veri-
nu un Jelenu Voskresensku) veidoto
Visparejo miizikas vesturi divas dalas
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71937. gada apgads Gramatu draugs
laida klaja izdevumu Miizikas
vesture (redaktors Jekabs Vitolins,
Jazepa Vitola virsredakcija).

Nilsa Grinfelda pedgjais
fotouznémums ar pianinu Riga,
ko Rigas miizikas instrumentu
fabrika davajusi LVK pateiciba par
Grinfelda miizikas instrumentu
eksperta darbu. 1986. gada

10. oktobris

(1984 - 1. dala, 1985 - 2. dala), kas paredzéta plasam mizi-
kas milotaju lokam. Prakse liecina, ka vél misdienas $1 gra-
mata noder gan macibu un pasSmacibas procesa, gan vienkar-
§i ka izzinas avots, jo kops 1937. gada’ lidz pat $im bridim nav
tapis neviens lidzigas ievirzes izdevums latviesu valoda, kas aptvertu
pasaules skanumakslas vesturi. Arl toreiz tas bija kas jauns. 1985. gada
decembr1 Grinfelds uzstajas PSRS augstskolu miizikas véstures pasnie-
dzeju konference Gorkija (tagadéja Niznijnovgoroda); Seit jaunais
izdevums raisa dzivu interesi, un tiek nolemts tulkot to ar1 krieviski.

Profesionala recenzija par Visparéjo miizikas vésturi Latvija ta ar1
neparadas, lidz 1986. gada 19. septembr1 Literatira un Maksla publice
filologa un mizikas milotaja Ata Valtera rakstu ar skandalozu virs-
rakstu Par vestures taisisanu miisu konservatorija [22]; tas sastav gandriz
tikai no kladu uzskaitijuma gadskaitlos, personvardu un skandarbu
nosaukumu rakstiba, bet nepavisam neiztirza citus gramatas satura
aspektus. Zimigi, ka Kanada dzivojosais muzikas pedagogs, kordi-
rigents un komponists Janis Beloglazovs jau 1986. gada aprili trimdas
zurnala Jauna Gaita lappusés komunistiskaja Latvija izdoto Visparejo
miizikas vésturi verte atzinigi un uzsver: Nav pateicigs uzdevums apcerét
visu cilvéces miizikas vesturi dazu simtu lappusés! Beloglazovs atzist, ka,
neraugoties uz vairakam nepilnibam un kladam, jaunais izdevums
piepilda ilgi pastavéjusu robu latvieSu miizikas apceré [2: 38-39].

Mizikas vestures katedras sasauktaja arkartas sede 1986. gada
23. septembri Nilss Grinfelds ka gramatu sastaditajs un galvenais re-
daktors uznemas visu atbildibu, izsakot nozelu, ka labi domato kopdarbu
sagandéjusas parsvara drukas kltidas, tacu atspéko ari virkni pasa Valtera
neprecizitasu [43]. Diemzel diskusija ta arl neturpinas, jo Grinfelda
sagatavoto atbildes rakstu Ka cienijams laikraksts kritiku taisa avize Literatiira



un Maksla atsakas publicét, lidz ar to parveérsot kritiku par apvainojosu un
neparsidzamu spriedumu.

Grinfelds noklast slimnica, jo vina sirds neiztur So pardzivojumu
smagumu; sartigtinajuma pilns vins 1986. gada 20. oktobri skiras no
dzives, kas nesavtigi veltita skanumakslai. Un, lai cik pretruniga butu
Nilsa Grinfelda personibas loma Latvijas mtzikas kultiira, nevar noliegt
vina bagatigo devumu, kas pelnijis nopietnu un profesionalu izvertejumu.

PIELIKUMS

1. NILSA GRINFELDA MUZIKOLOGISKIE DARBI
Gramatas un brosiiras

1. A. [Adolfa] Skultes simfonija [par Adolfa Skultes Pirmo simfoniju] /
Serija Paligs miizikas klausitajiem. Riga: Latvijas Valsts izdevnieciba, 1955,
15 Ipp.

2. LPSR Nopelniem bagatais makslas darbinieks komponists Janis Ozolins. Riga:
PSRS Muzikas fonda Latvijas nodala, 1954, 15 lpp.

3. Padomju Latvijas miizika. Riga: Liesma, 1976, 258 lpp.

4. Ridolfs Bérzins. Biografiska skice / Lidzautore Milda Zalite. Riga: Latvijas
Valsts izdevnieciba, 1958, 106 lpp.

5. Vispareja miizikas vesture / Lidzautori Lija Krasinska, Vita Lindenberga,
Sofija Verina, Jelena Voskresenska un Janis Torgans: 1. dala. Riga:
Zvaigzne, 1984, 263 lpp.

6. Vispareja miizikas vésture / Lidzautori Lija Krasinska, Vita Lindenberga,
Sofija Verina, Jelena Voskresenska un Janis Torgans: 2. dala. Riga:
Zvaigzne, 1985, 261 lpp.

7. Aameuiickas CCP [ Cepust MysvikarvHas KYAbMYypa co3HuIX pecnyOrUK.
Coasrop fxos Butoauns. 2-e usganmue. Mocksa: Mysrus, 1957.

8. Mcmopus aamoviuickoii mysviky / YaeOHoe 1mocoOme A My3BIKaAbBHBIX
By30B. Mocksa: Mysnika, 1978, 231 c.

9. Xpecmomamus no ucmopuu Aamoiuickoi mysviku / Coct., BBejeHMe U
komMmeHTapym: Huasc I'piongeana. Mocksa: Myssika, 1980, 152 c.

10. STruc Meatios. Mocksa: CoseTcknit Komriosurtop, 1959, 64 c.

Raksti krajumos

1. Aksiologiskie aspekti ]. Zalisa miizikas publicistika // Jana Zalisa nozime
latviesu progresivas miizikas kultiiras attistibi / Zinatniskas konferences
materiali. Sast. Vizbulite Berzina. Riga: [b. i.] 1984, 7.-8. Ipp. (latv. val.),
17.-18. Ipp. (krievu val.).

2. Alfreda Kalnina dailrades vieta un loma latvieSu miizikas attistibas procesd
/] Alfreda Kalnina dailrade un Padomju Latvijas miizikas aktualie uzdevumi
/ Zinatniskas konferences referatu tézes. Sast. Imants Kokars. Riga:
Jazepa Vitola Latvijas Valsts konservatorija, 1979, 4.-5. Ipp. (latv. val.),
12.-13. Ipp. (krievu val.).
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10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

22.

23.

Atminu lappuses // Dziesma cind. Atminas un materiali par miizikas dzivi
Lield Tévijas kara gados / Sast. Jazepa Vitola Latvijas Valsts konservatorijas
muzikas zinatnes sektors. Riga: Liesma, 1969, 11.-27. Ipp.

Cikliskas formas // Skandarbu analize /| Red. Ludvigs Karklins. Riga:
Zvaigzne, 1978, 184.-188. Ipp.

Dazi vaibsti // Valerijs Zosts |/ Sast. Brigita Briede. Riga: Liesma, 1971,
33.-35. Ipp.

Domas par kritiku /| Latviesu miizika. Raksti par miiziku X / Sast. Arvids
Darkevics, Ludvigs Karklins. Riga: Liesma, 1973, 13.-29. Ipp.

Dziesmu svetki /| Agitatora bloknots. 1955, 11. nr., 23.-26. Ipp.

levadam. Miizika un laikmets // Gravitis, Olgerts; Verners, Arturs. Izcilikie
padomju komponisti. Riga: Latvijas Valsts izdevnieciba, 1962, 5.-13. Ipp.
J. Graubins — miizikas kritikis // Jekaba Graubina radosa darba nozime Sodiena
/ Zinatniskas konferences tézes. Riga: Macibu iestazu metodiskais
kabinets, 1986, 13.-15. Ipp.

Koncentriskas formas // Skandarbu analize | Red. Ludvigs Karklins. Riga:
Zvaigzne, 1978, 188.-190. Ipp.

Kontrasta sastatformas, jauktas un brivas formas // Skandarbu analize / Red.
Ludvigs Karklins. Riga: Zvaigzne, 1978, 190.-197. Ipp.

Lappuse latvieSu miizikas vesture: L.Vigneram — 70 // Tautas kalendars 1976 /
Sast. Dzidra Briede. Riga: Liesma, 1975, 67.-69. lpp.

Melngailis, Emilis. Latviesu dancis / Nilsa Grinfelda priek$vards. Riga:
Latvijas Valsts izdevnieciba, 1949, 35. Ipp.

Miisu miizikas 40 gadi // Latviesu miizika ‘80 (14) / Sast. Arvids Darkevics,
Ludvigs Karklins. Riga: Liesma, 1980, 5.-10. Ipp.

Miizika — tautu vienotdja // Paceltu galvu par robezam eju / Sast. Gunars
Selga. Riga: Liesma, 1965, 96.-99. Ipp.

Miizika /| Kalendars sievietém 1960. Riga: Latvijas Valsts izdevnieciba,
1959, 176.-187. 1pp.

Miizika /| Padomju Krievija. Riga: Galvena enciklopédiju redakcija, 1983,
102.-108. Ipp.

Miizika /| Padomju Lietuva. Riga: Galvena enciklopédiju redakcija, 1984,
91.-97. Ipp.

Miizikas dzive V. 1. Lenina jubilejas gada /| Latviesu miizika. Raksti par
miiziku [IX] / Sast. Arvids Darkevics, Ludvigs Karklins. Riga: Liesma,
1972, 5.-23. Ipp.

Padomju Latvijas miizika ceturtda]gadsimta // Latviesu miizika. Raksti par
miiziku IV | Sakartojusi Arvids Darkevics, Ludvigs Karklins. Riga:
Liesma, 1965, 17.-31. Ipp.

Padomju Latvijas miizikas kultiira // Latviesu miizika. Raksti par miiziku [I] /
Sakartojis Jekabs Vitolins. Riga: LVI, 1958, 5.-26. Ipp.

Par Jana Zalisa miizikas kritikas rakstiem /| Latviesu miizika. Raksti par
miiziku III / Sakartojis Arvids Darkevics, red. Nilss Grinfelds, Jekabs
Vitolin$ un Margeris Zarins. Riga: LVI, 1964, 61.-81. lpp.

Par Jekaba Graubina radoso mantojumu // Latviesu miizika ‘87 (18) / Sast.
Arvids Darkevics, Laima Mirniece. Riga: Liesma, 1987, 158.-172. Ipp.



24. Par latvieSu miizikas internacionalajam saiknem // LatvieSu miizika ‘85
(17) / Sast. Arvids Darkevics, Laima Mirniece. Riga: Liesma, 1985,
5.-24. 1pp.

25. Piezimes par muzikalo tedtri /| LatvieSu miizika VII / Sast. Arvids Darkevics,
Ludvigs Karklins. Riga: Liesma, 1969, 33.-52. Ipp.

26. Rondo sonate /| Skandarbu analize / Red. Ludvigs Karklins. Riga: Zvaigzne,
1978, 174.-184. Ipp.

27. Sonates forma [/ Skandarbu analize / Red. Ludvigs Karklins. Riga: Zvaigzne,
1978, 141.-174. 1pp.

28. V. 1. Lenina estétiskds idejas un miizika // LatvieSu miizika VIII / Sast. Arvids
Darkevics, Ludvigs Karklins. Riga: Liesma, 1970, 5.-13. Ipp.

29. Aamviuickas popmenuarnasn mysoika [/ Ouepiu MYy3uiKarbHoil KYAbHYpoL
Cosemcxoii Aamsuu [ Coct. Aroasur Kapkannsir. Aennnrpas: My3bika,
1971, c. 82-97.

30. Aamsuiickas CCP // Viecmopus mysviku napodos CCCP, 1941-1945 / T. 3.
[aasubiit pegaxrop IOpuit Keaapi. Mocksa: CoBeTckmit KOMIIO3UTOD,
1972, c. 361-368.

31. Aamsuiickas CCP /] Viemopus mysoxu napodos CCCP, 1946-1956 / T. 4.
I'aasubit peaakrop FOpuit Keaarpit. Mocksa: CoseTckuit KOMITO3UTOP,
1973, c. 512-527.

32. Aameuiicxas CCP // icmopus mysvixu napodos CCCP /T. 5, 4. 2. Peaakrop
Mpuna booeikunaa. Mocksa: Coserckuii komriozurop, 1974, c. 3-28.

33. O mysvrkarvHotl kpumuke u MysvikarvHoil nayke 6 Cosemcxotl Aamesuu //
Kpumuia u mysorcosuarue. /lenunrpaa: Mysnika, 1975, c. 137-152.

34. VcnoAnumenvcmeo, KOHUEPMHAS. KUSHL U MY3blkarbHoe obpasosanue [/
Mysvikaronas kyavmypa Aameuiicikoti CCP [/ Peaakrop Exa® Buroans.
Mocksa: Mysbika, 1976, c. 126-264.

35. 0 saxoHomepHOCHIAX PASGUMUS AAMVILICKOL MY3OIKAALHOT KYALMYpPol
6 nepuod 1919-1940 zz. /| 3axoromepHocmu paseumus. My3biKAADHBIX
xyaomyp  pecnyorux  Ipubarmuxu:  XII  mexpecmyOamKaHCKast
koHpepeHs My3bikoseaos ITpubaaruxu. Pura: Coio3 KOMIIO3UTOPOB
Aatsuiickoin CCP, 1979, c. 9-10.

36. O nymax passumus Aamutuicroti mysoixu 6 1919-1940 ze. // Ipubarmudickuii
mysvikosedueckuil cooprux, 1/ Peaakrop Aaeoaarac Tayparnc. BuapHioc:
Co1o3 xomnozutopos Anrosckort CCP, 1982, c. 106-116.

Pari par 400 publikacijam laikrakstos un Zurnalos: izsmelosu sarakstu
sk. Ventas Koceres sastaditaja Nilsa Grinfelda personalaja bibliografiskaja
raditaja (Komponists un muzikologs Nilss Grinfelds. Personalais bibiografiskais
raditajs / Masinraksts. Riga, 1990), kas pieejams RTMM un JVLMA
biblioteka.
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SKANDARBI

Ar zvaigzniti (*) apziméti skandarbi, kuru nosu materials (pilniba vai
fragmentu veida) pieejams RTMM. Vienlaikus janorada, ka Iidztekus
RTMM dala Nilsa Grinfelda kompoziciju glabajas ar1 citas Latvijas mtizikas
kratuves — pirmam kartam LNB un JVLMA biblioteka.

Operas

1937 Jazeps un vina brali (Janis Rainis), nepabeigta (klavierizvilkums )*

1940 Mirons Mumarins (N. Arbans un J. Dancigers), lidzautors Jakovs
ESpajs (nepabeigta, 1. céliens)

1943 Riita (Fricis Rokpelnis, Jilijs Vanags)*

1949 Daina (Fricis Rokpelnis)*

1959 Mila stipraka par navi (Janis Rainis), 2. redakcija ar nosaukumu
Siguldas balade, 1971%

1964 Laimes varda (Nilss Grinfelds)*, 2. redakcija ar nosaukumu Maiga
(teleopera, 1969)*

B. g. Uzmetumi operai Zelts (S. Bolodins)*

Mizika teatrim
1937 (vai velak) Muzika Vladimira KirSona dramai Liela diena
B. g. Mizika Leona Paegles lugai Ugunsputns*

Orkestra miuizika

1924 Fuga simfoniskajam orkestrim*

1927 Koncerts klavierém un simfoniskajam orkestrim a moll
(klavierizvilkums)*

1932 Mordviesu svita simfoniskajam orkestrim

1933 Fantazija par eskimosu temam klavierem un simfoniskajam
orkestrim*

1936 Koncerts klavierem un simfoniskajam orkestrim e moll / A dur*

1937 Simfonija kamerorkestrim*

1942 Heroiskd uvertira divam klavierém un simfoniskajam orkestrim*

1943 Latviesi iet kauja, muzika uzvedumam, instrumentgjis Levs
Knipers*

1951 Rapsodija par latviesu tautas[dziesmu] témam simfoniskajam
orkestrim, 2. redakcija 1968*

1959 Intermeco simfoniskajam orkestrim

1968 Kaprico klavierem un stigu orkestrim*, pirmatskanots 1970. gada
12. novembr1 Riga, solists Valdis Jancis, dirigents Leonids Vigners

B. g. Ai, zala(i) lidacina simfoniskajam orkestrim, instrumentgjis Levs
Knipers

B. g. Aija Ziizit simfoniskajam orkestrim, instrumentejis Levs Knipers

B.g. levads, Valsis un Deja simfoniskajam orkestrim*

B.g. Noktirne stigu orkestrim*

B.g. Skaisti dziedi, lakstigala simfoniskajam orkestrim, instrumentéjis
Levs Knipers



Vokali simfoniska miizika

1933 Mordovas dziesmas balsij un simfoniskajam orkestrim

1936 Piecas latviesu tautasdziesmas (1. Cirulitis 2. Pelit’ brauca
3. Aiz upites jeri bréca 4. Ej, saulite 5. Aiz upites diimi kiipa) balsij un
simfoniskajam orkestrim*

1943 Saules vartos (Julijs Vanags), kantate jauktajam korim,
simfoniskajam orkestrim un solobalsim, pirmatskanota Riga,
1945. gada 5. augusta*

1942 Varonu pieminai (Janis Rainis), kantate, fragmenti atskanoti Riga,
1947. gada 2. aprila radio tieSraide Teodora Kalnina vadiba

1946 Kara kauta dvéselite (Janis Rainis), kantate jauktajam korim, divam
solobalsim un simfoniskajam orkestrim®, 2. redakcija 1958*

~1951 Miera sardze (Andrejs Balodis), kantate

1969 Pulkvedis Vicietis Perekopa (Janis Medenis), balade basa balsij un
simfoniskajam orkestrim*

1982 Rits, kantate (Johans Volfgangs fon Géte, Jana Raina tulkojums)

B. g. lesaukums miera armija (Fricis Rokpelnis) jauktajam korim un
simfoniskajam orkestrim

B.g. Peédejais gajums (Vilis Plidonis) balsij, jauktajam korim un
simfoniskajam orkestrim

Klavierem 181

1934 Sapni (Cnoeudenus), desmit miniattras*

1934 Tris miniataras (1. Etide 2. Intermeco 3. Poéma)*

1935 Emila Darzina Melanholiskais valsis, koncertapdare*
1942 Latvju deja*

1984 Variacijas par latvieSu tautas melodiju*

g. Danza*

. Fantazija*

. Fugue excentrique®

. Kalnu marss*

. Latviesu pasaka (1. Pasaka 2. Variacijas 3. Finals) divam klavierem*
. Marche grotesque*

. Nocturne*

. Sonate*

WUEEE W EEE
Q9 99 Q2 Q9 Q9 Q9 9

g. Valsis*

Citi instrumentalie kamerdarbi

1927 Skandarbi (1. Elegie 2. Humoreske 3. Nocturne 4. Marsche grotesque
5. Sérénade 6. Largo 7. Sarcasme 8. Menuet 9. Reminiscenza 10. Illepe-
xosamocmo (Raupjums) 11. Perpetuum mobile 12. Romanza 13. Rag-
Caprice) vijolei, altam, ¢ellam un klavierem*

1927 Pieci kanoni vijolei un klavierém*

1972 Humoreska vijolei, cellam un klavierém*

B. g. Noktirne cellam un klavierém*

B. g. Poémes nocturnes (1. La pluie 2. Une Lanterne) vijolei un klavierém*



8 Skandarbi, kuru apraksta nav Koklei
noradits kora sastavs, sacereti

jauktajam korim. 1972 Intermeco

Kormuzika

20. gs. 30. gadi Aizmirstas raktuves (krievu val., teksta autors nezinams)
korim a cappella™®

1936 Lacis (Janis Rainis) bérnu korim a cappella*

~1942 Ar mums kopa Stalins (Fricis Rokpelnis) bérnu korim ar klavierem*

1943 Zemnica, dziesmu cikls (Arvids Grigulis) korim a cappella

1944 Romancu cikls ar Jana Raina vardiem korim a cappella

~1944 Sit drosak (krievu val., teksta autors nezinams) viru korim ar
klavierem*

1944 Septinas latviesu tautasdziesmu apdares (1. Teci spoZa, ménesnica
2. Kundzins$ manu ardjinu 3. Kaut man biitu ta naudina 4. Vicietis
rauddja 5. Ai, vacieti, velna bérns 6. Tris vaciesi sasabara 7. Elle, elle,
kunga rija)* korim ar klavierem

1945 Divas latviesu tautasdziesmas (Elle, elle kunga rija un Tris vdciesi
sasabara) solobalsij un korim ar klavierem*

1953 Jaunajai planetai (Mirdza Kempe) korim a cappella*

1953 Stalins (Andrejs Balodis) viru korim a cappella

182 1959 Dziesmas (1. Vasarlaiks 2. Pécpusdiena laiva 3. Vela launaga 4. Balss
un atbalss; Janis Rainis) korim a cappella* ® Dziesma Balss un atbalss
radusies jau 1954. gada

1960 Veli un dvesles (Janis Rainis) korim a cappella, veltijums Teodoram
Kalninam 70 gadu jubileja*

1966 Motors (Imants Ziedonis) korim a cappella *

1966 No Gedimina kalna (Maris Caklais) jauktajam vai viru korim
a cappella*

1973 Simts veléjumi (Janis Rainis) korim a cappella

1973 Ta laime (Janis Rainis) korim a cappella

1979 Tris kora miniatiras (1. Salve 2. Qui si sana 3. Rotala; Janis Rainis)
sieviesu korim a cappella*

1982 Fragments no Getes , Fausta” (tulk. Janis Rainis) korim a cappella*

B. g. Divi kori (1. Lenins 2. Solijums; Janis Sudrabkalns) korim a capella*
B.g. Geologi (Mirdza Kempe) korim a cappella*

B. g. Miera sardze (Andrejs Balodis) korim ar klavierem*

B.g. Oktobra karogs (Andrejs Balodis) korim ar klavierém*

B. g. Padomju cilveks (Janis Sudrabkalns) korim a cappella*

B. g. Padomju Latvijai (Janis Grots) korim a cappella*

B.g. Par Daugavu nak jauni riti (Mirdza Kempe) korim a cappella*

B.g. Peédéjais gajums solobalsij un korim ar klavierém (Vilis Pladonis)*
B.g. Armums kopa Stalins (Fricis Rokpelnis) bérnu korim ar klavieréem*
B. g. Pulkvedis Vacietis Perekopa (Janis Medenis), balade viru korim

a cappella



B. g. Rigai (Andrejs Balodis) korim a capella ?Skandarbi, kuru atskanotajsastavs
¥ _ . Lo _ . L nav noradits, saceréti balsij ar
B.g. Sahta (krievu val., teksta autors nezinams) viru korim ar klavierém*  klavierem.
B. g. Vacietim lielas bédas, latviesu tautasdziesmas apdare korim ar
klavierem*
B.g. Y movt sumywia-3uma, krievu tautasdziesmas apdare korim

a cappella*

Vokala kamermiizika’®

1920 Septinas bérnu dziesmas (Siendzitis u.c.; Janis Rainis)*

1927 Pasakas un teikas (krievu val., teksta autors nezinams), tris bernu
dziesmas*

~1930 Dziesma par mati (krievu val., Ada Vladimirova)*

1932 Eskimosa Kukuka dziesma, kurs bija slikts mednieks, bet
draudzejas ar eiropiesiem (krievu val., Andrejs Globa)*

1932 Eskimosu Siipuldziesma (teksts nav izrakstits)*

1933 Piecas latviesu tautasdziesmas (1. Noriet saule vakarai 2. Gani dzina,
govis mava 3. Aija, Zuzii 4. Visiem rozes darza zied 5. Kas kaiteja man
dzivoti)*

1934 Vienpadsmit Komi tautasdziesmas (krievu val., Samuila Bolotina
tulkojums no komiesu valodas)*

~1934 Oktobra dziesma (Linards Laicens)

~1934 Strelnieks no Dobeles (Voldemars Jakobsons)

~1934 Aprila vejs (Roberts Eidemanis)

1934 Saruna ar ganupuiku stepe (Roberts Eidemanis)*
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1935 Cetras latviesu dziesmas (teksta autors nav zinams)

1935 Mans ezers (Janis Rainis)*

1935 Talas noskanas (Janis Rainis)

1935 Swilpojoss vejs (Janis Rainis)

1935 Varonu laiks (Janis Rainis)

1935 Cetras romances (krievu val.): 1. Saruna (Nikolajs Brauns) 2. Sils
(Nikolajs Brauns) 3. Galda dziesma (Pavels Antokolskis) 4. Pavasara
nakts (Pavels Antokolskis)*

1936 Nakot no klusuma (krievu val., Nikolajs Sidorenko)*

1936 Romance (krievu val., Ilja Selvinskis)*

1937 Siipuldziesma (krievu val., Nikolajs Sidorenko)*

1937 Vestule (krievu val., Aleksandrs Bezimenskis)*

1937 MezZa bralu dziesma (Leons Paegle)*

1942 Tris latviesu tautasdziesmas

~1942 Dzimtenes sargi (Andrejs Balodis)*

1944 Divas naktis (Arvids Grigulis)*

1944 Purva rava (Arvids Grigulis)*

1944 Tautas saule (Meinhards Rudzitis) vokalajam kvartetam ar
klavierem*

1948 Augsta kalna gribu sodien kapt (Fricis Rokpelnis)*
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1949 Rita dziesma (Julijs Vanags)*

1949 Solijums (Arvids Skalbe) divam balsim ar klavierém

1950 Desmit Raina dzejoli (1. Sirds pukstieni 2. Simts veléjumi 3. Ta laime
4. Bez solu deja 5. Atverti roka 6. Dienas allaZiba 7. Pieta 8. Vels viesis
9. Td diena 10. Jaunajam draugam)* e Dzejoli nr. 2—4 un nr. 8-10 vélak
ietverti cikla Sesi Raina dzejoli (1957)*

20. gs. 50. gadi Fiammetta (Janis Rainis)

1950 Teiksma par komjaunieti Zentu (Andrejs Balodis)*

1954 Uz jiiras (autora vardi)*

1957 Sesi Raina dzejoli (1. Simts vélejumi 2. Ta laime 3. Bez solu deja
4. Pieta 5. Vels viesis 6. Jaunajam draugam), 1950. gada tapusa cikla
Desmit Raina dzejoli saisinata versija*

1958 Pieci Raina dzejoli (1. Stigotdja 2. Gravas vardi 3. Jautdtaja meitene
4. Dziva dzive 5. Mierindjums)*

1966 Rudens nakti (Maris Caklais)*

1968 Pulkvedis Vacietis Perekopa (Janis Medenis), balade basa balsij ar
klavierem*

B. g. Balade par Salavatu, baskiru tautasdziesmas apdare (teksts krievu
val., tulk. Andrejs Globa)*

B.g. Cempions (joks; krievu val., A. Rezankins)*

B.g. Cetras Alaskas indianu dziesmas (krievu val.,, Andrejs Globa)*

B.g. Dziesmina (V. Zuravlovs)*

B.g. Ej, balini, likoties, latvieSu tautasdziesmas apdare*

B. g. Generalis, balade zemai balsij ar klavierem (krievu val., Konstantins
Simonovs)*

B. g. Idille (krievu val,, Ilja Selvinskis)*

B. g. Iesaukums miera armija (Fricis Rokpelnis)*

B. g. Kad nakts (Janis Rainis)*

B.g. Ko, vacieti, tu domaji? (Rudolfs Blaumanis)*

B. g. Latvju gvarde (Anatols Immermanis)*

B.g. Maza dziesma (Valdis Lukss) vokalajam duetam ar klavierém*

B. g. Miisu varonu kapi (Janis Rainis)*

B.g. Neparasta skate (krievu val., Josifs Utkins)*

B. g. Pavasara nakts (Maris Caklais)*

B.g. Pionieru miera dziesma (Mirdza Kempe)*

B.g. Salamandra un Ka uguniga upe (krievu val., Konstantins Balmonts)*

B. g. Sesi Andreja Globas japanu dzejoli (krievu val., Andrejs Globa)*

B. g. Skanosa liesma (Janis Rainis)*

B. g. Skotijas balade (anglu val., skotu balades The two sisters o’Binnore
apdare)*

B.g. Stalins (Andrejs Balodis)*

B. g. Starptautiskaja miera dienda (Andrejs Balodis)*

B. g. Stasts par Raimondu Djenu (Mirdza Kempe)*

B. g. Tanku desants (Arvids Grigulis)*



B.g.

B.g.
B.g.

Tris gadini audzindji, latviesu tautasdziesmas apdare balsij, vijolei,

Cellam un klavierem*
Uguns drija (krievu val., teksta autors nezinams)*

Zelta tvaiks (Janis Rainis)*
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THE REFLECTION OF NILSS GRINFELDS PERSONALITY
IN THE MATERIALS OF HIS ARCHIVE

Inese Zune
Summary

August 11 of 2007 witnessed the one hundredth anniversary since birth
of Nilss Grinfelds, a pianist, composer, musicologist and teacher. His
creative life was spent under the Soviet regime. He was the promulgator of
its ideology but at the same time, owing to his erudition and knowledge,
he proved to be an authority for many musicians. That was the time when
every single composer and musicologist of Soviet Latvia had to pay charge
to the Soviet political system and it was done.

The present paper has resulted from the investigation of Grinfeld’s
family archive, presented to the department of music of the Riga Museum
of Literature, Theatre and Music (Rakstniecibas, teditra un miizikas muzejs)
by Zigrida Grinfelde, the composer’s spouse. The archive contains more
than 2000 units, among them different documents, photographies, corres-
pondence, manuscripts and publications, enabling scientists to disclose
hitherto little known pages in the development of Grinfeld’s creative
personality.

Grinfeld’s father, Edgars Grinfelds (1879-1940), having graduated from
Riga Polytechnical institute with the diploma of a civil engineer, in 1906
was assigned to the construction site in Perma region, Russia. The same
year he got married to the young painter Milda Branta, a student with Janis
Rozentals, later in Moscow — with Stanislav Zhukovsky and then in Paris
— with Henri Martin.

Regardless of the fact that Nilss Grinfelds was born in Altksne, he grew
up and got educated in Soviet Russia, mixing together with pro-communist
Latvian musicians. His parents paid much attention to the upbringing of
their son, forming his national world outlook. Nilss has graduated from
the piano class by the technical college of music named after the brothers
Anton and Nikolai Rubinstein but in 1932 finished the piano class with
Alexander Gedike by Moscow State Conservatoire. Still being a student,
Nilss Grinfelds cooperated with the Latvian workmen’s club in Moscow
and later with the Society of Latvian culture and education Prometheus as a
pianist. Later the publishing office of the above society commissioned the
composer to write several authentic works, namely, songs, arrangements of
folk-songs, a symphony etc. Nilss Grinfelds took part in numerous concerts
and radio broadcasts in Moscow, playing music pieces for the piano by
Jazeps Vitols, Ballad (Balade) by Alfréds Kalnins and the music of his own.
Within 1932-1934 Nilss Grinfelds was appointed the national broadcasting
editor by the All-Union Radio committee and enrolled in the Composers’
Union of the USSR.

The year of 1937 witnessed the campaign of Stalinist purging, the
suspended activity of Prometheus and other Latvian organizations and



the escalating genocide against the Latvian nation. Repressions did not
bypass the Grinfeld’s family, either. In 1938 his father Edgars Grinfelds
was dismissed from work, arrested, exiled and died under mysterious
circumstances 1940 in Kzilord, Kazakhstan. It came as a huge shock for
Nilss, together with fear, incomprehension of what was going on, caution
and distrust.

With the beginning of the Second World War owing to his poor eyesight,
Grinfelds was not mobilized and he started working as a managing
director of the Latvian SSR State ensemble of art in Ivanovo. To build up the
repertoire of the relevant ensemble Nilss Grinfelds was actively engaged
in composing songs and symphonic works. Besides, he himself performed
together with various concert brigades. Collaborating together with Fricis
Rokpelnis and Jiilijs Vanags, he wrote the first Latvian soviet opera Riita,
staged by the Art ensemble for the first time in Moscow on April 18, 1943.

Towards the end of the war in 1944 Nilss Grinfelds returned to Riga as
the managing director of the department of music by the Administration
of Art activities of the Latvian SSR. That was the time when the music life
of Latvia was completely destroyed because most musicians, experiencing
dead fear from the red terror, had become fugitive and departed from
Latvia, making for the West. Besides, there were those who stayed in the
battlefields on both sides of the front and also those who never returned
from the German ghetto.

Grinfelds was appointed an executive secretary of the Composers’
union of the Latvian SSR. His one-act opera Riita was staged at the theatre
of Opera and Ballet of the Latvian SSR (1945) and concerts presented
performing of his war-time cantata The Gate of the Sun (Saules varti) and
other compositions.

In the December of 1946 in Moscow, jumping off a speeding train, Nilss
suffered from a severe trauma — he broke his hip joint, therefore for almost
one year any active participation in the musical life was out of the question.
However, his days were very busy because of writing music, including also
an opera under the title Daina, though it was never staged.

One more crash in Grinfeld’s creative effort was caused by his decision on
February 10, 1948, concerning the opera of Wano Muradeli The Big Friendship
(Liela draudziba) and fulmination against the contemporary nature of the
language of music, demanding instead of it a clear and optimistic approach
as well as the use of folk-music citations and presentation of mass songs.
The most severe condemnation was addressed just to Nilss Grinfelds who
was criticized not only for being formal in his musical creations, the opera
Riita, cantatas The Gate of the Sun (Saules varti) and In Remembrance of Heros
(Varonu pieminai). While an executive official of the Composers” union of
the Latvian SSR Grinfelds was accused of the negative influence, exerted
towards Janis Ivanovs and other composers. Being temporarily released
from the responsibilities of an executive secretary, he turned to composing
where his best contribution resulted in the genre of solo songs, based on
Janis Rainis lyrics and arrangements of folk-songs.
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Since 1940 Nilss Grinfelds started his pedagogical career in the chair
of music history by Jazeps Vitols Latvian State Conservatoire. In 1952 by
order of the Ministry of higher education of the USSR Grinfelds was
appointed the deputy director of Latvian State Conservatoire, responsible
for the study work and scientific research. His numerous musicology
students still keep him in memory as a demanding but at the same time
a very well-read and whole-hearted personality. Within 1966-1984 Nilss
Grinfelds was in charge of the chair of music history and more than 30 years
of pedagogical engagement passed before he was certified as a professor.

Grinfelds also focused on journalism. Starting with 1945 he has pub-
lished in newspapers and periodicals nearly 400 reviews and analytical
articles. Due to Grinfeld’s ideas of pro-communistic ideology this parti-
cular field of his activity has been valued rather ambiguously. Still he cannot
be denied either many exact and suggestive reviews of concerts and musical
events, or substantiate judgement on artful phenomena. The contribution
of Nilss Grinfelds in the history of Latvian music is rather considerable but
hitherto not yet seriously evaluated. Without his purposeful and systematic
work, resulting in several monographic writings and books the overall
contribution to Latvia musicology would have been much smaller.

The culmination of his lifetime, Visparéja miizikas vesture (The General
History of Music) in two parts (1% part — in 1984, 2 part — in 1985), written
together with other lecturers and professors of the chair of music history,
namely, Lija Krasinska, Vita Lindenberga, Janis Torgans, Sofija Vérina and
Jelena Voskresenska, unfortunately turned out to be a target of a crushing
criticism on the part of Atis Valters, a philologist and a connoisseur of music,
making a whole list of printing and other mistakes (newspaper Literatiira un
Maksla, September 19, 1986). No counterarguments were considered and
Nilss Grinfelds could not stand the gravity of this emotional experience. On
October 20, 1986 he passed away. Although the personality of Nilss Grinfelds
was controversial, one cannot deny his prolific contribution to the music
culture of Latvia which deserves a thorough and professional evaluation.
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Valsts arhivs, 423 -1 - 15.

LPSR Komponistu savienibas radosa séde 1946. gada 4. septembri, pro-
tokols nr. 21 / Latvijas Valsts arhivs, 423 -1 - 13.

LPSR Komponistu savienibas radosa seéde 1951. gada 13. junija, pro-
tokols nr. 12 / Latvijas Valsts arhivs, 423 — 1 - 63.

LPSR Valsts makslas ansambla radosa sapulce 1942. gada 19. augusta,
protokols nr. 2 / RTMM, Nilsa Grinfelda arhivs, inventara nr. 707593.
LVK Mizikas vestures katedras sédes protokols 1986. gada 23. sep-
tembri / JVLMA, Jazepa Vitola pieminas istaba.

Rizkins, Josifs. Atminas par Nilsu Grinfeldu: rokraksts (krievu val.)
/ RTMM, Nilsa Grinfelda fonds. 1988, inventara nr. 712739.

Zalite, Milda. Vestule Mildai Grinfeldei (piezimes péc Nilsa Grinfelda
dziesmu vakara Lielupe) / RTMM, Nilsa Grinfelda fonds. 1954,
21. oktobris, inventara nr. 709899.

Zalite, Milda. Vestule Mildai Grinfeldei / Véstules kopija Ineses Zunes
personigaja arhiva. 1946?, 29. septembris.

Zalite, Milda. Vestule Mildai Grinfeldei / Véstules kopija Ineses Zunes
personigaja arhiva [20. gadsimta 50. gadi].

Zalite, Milda. Vestule Nilsam Grinfeldam / RTMM, Nilsa Grinfelda
fonds. 1955, 12. februaris, inventara nr. 709790.



ISAS ZINAS PAR PUBLIKACIJU AUTORIEM

Baiba Beinarovica (1970) beigusi Latvijas Kulttiras akadémijas
magistrantiru, aizstavot diplomdarbu Baletmeistaru Litas Beiris un Aivara
Leimana dailrade (2000). Piedalijusies izdevuma Latvijas baleta enciklopedija
(2006) sagatavosana. Kops 1997. gada vina darbojas ka baleta kritike
izdevumos Teatra Vestnesis, Kultiiras Forums u.c.

e-pasts: baiba_13@inbox.lv

Ineta Kivle (1963) 2008. gada ieguvusi Dr. phil. gradu par promocijas
darbu Skana, runa, balss un miizika fenomenologiskaja perspektiva; darba
vaditaja — prof. Dr. habil. phil. Maija Kiile. Kops 2004. gada Ineta Kivle ir
JVLMA bibliotékas vaditaja un docétaja. Publicéjusi virkni zinatnisku
rakstu izdevumos Modernitate: filosofija, kristigas vertibas, mutvardu vesture
Latvija (Letonikas I kongresa materiali, 2006), LU Zinatniskie raksti. Filosofija
/ 713. s&j. (2007), Dillemmas of Values and Contemporary Life-word (2007),
Dzirdet Mocartu (2007) u.c.

e-pasts: ineta.kivle@jvlma.lv

Tatjana KuriSeva (1937) 1959. gada beigusi Lijas Krasinskas klasi
Latvijas Valsts konservatorijas Muzikologijas nodala. 1959.-1963. gada
papildinajusies Maskavas konservatorijas aspirantiira pie Leva Mazela
un Vladimira Protopopova. 1970. gada Maskava aizstavejusi kandidata
disertaciju Vokalais kamercikls laikmetigaja padomju miizika; 1983. gada
Kijeva ieguvusi doktora gradu, aizstavot disertaciju Teatralisms laikmetigaja
miizikda un Margera Zarina dailrade. 1961.-1982. gada bijusi Latvijas
Valsts konservatorijas pedagoge (kops 1974 docente); no 1983. gada ir
Maskavas Valsts konservatorijas profesore, lasa specialo kursu Miizikas
kritika un Zurnalistika. Kop$ 2000. gada ari P. Caikovska Maskavas Valsts
konservatorijas laikraksta Rossijskij muzykant (Poccuiickuii mysvikanm)
galvenaredaktore. Public&jusi monografijas Margeris Zarins (Mapzep 3apuio,
1980), Teatralisms un miizika (Teamparvrocmo u mysvika, 1984), Spriedumi par
miiziku. Atzinas par miizikas kritiku un miizikas Zurnalistiku (Caoso o mysvike.
O My3vIKAADHOU Kpumuxe u My3oikarbHoti xyprarucmuxe, 1992) memuarus
Dialogi par miiziku telekameras prieksa (Auarozu o mysvike neped merexamepoi,
2006), macibu lidzekli augstskolam Miizikas Zurnalistika un miizikas kritika
(Mysvikarvhas xypuarucmuxa u mysvikaronas kpumuka, 2007) un daudzus
zinatniskos rakstus.

e-pasts: kurysheva@mail.ru
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Jelena Lebedeva (1945) absolvéjusi L. Sobinova Saratovas Valsts konser-
vatorijas Muzikologijas nodalu (1969) un ieguvusi Dr. art. gradu, aizstavot
disertaciju Kontrasts ka muzikalds domasanas kategorija (Kijeva, 1980);
zinatniskais vaditajs — prof. Fjodors Arzamanovs. Vina ir profesore JVLMA
Muzikologijas katedra. Pétniecisko intereSu centra ir galvenokart form-
veide un miizikas valoda, 1pasi laikmetigo tendenc¢u konteksta. Publicejusi
darbu O memoduxe anarusa nepuoda (Par perioda analizes metodiku, 1984) un
virkni zinatnisku rakstu krajumos Latviesu miizika, 19 (1990), Briniskais
speks (1993), Miizikas akadémijas raksti, 3 (2007) un Dzirdét Mocartu (2007;
visi krajumi izdoti Riga), ka ari Music of the Twenthieth Century within
the Horizons of Musicology (2001, Vilna). Veidojusi macibu lidzekli Baroka
miizikas formas (1995).

e-pasts: jelena.lebedeva@jvlma.lv

Ilze Sarkovska-Liepina (1962) beigusi JVLMA Muzikologijas nodalu
(1986) un ieguvusi Dr. art. gradu, aizstavot promocijas darbu Latvijas
miizikas kultira 15.-16. gadsimta Eiropas miizikas konteksta (1997). Bijusi
miizikas nodalas redaktore zZurnala Maksla un galvena redaktore Zurnala
Maiksla Plus. Vadijusi Latvijas Muzikas informacijas centru (2002-2006),
kur izstradajusi un administréjusi valsts programmu Latviesu miizika
pasaulé, publikaciju projektus Latviesu komponistu skandarbu raditdjs,
Latviesu simfoniskas miizikas katalogs, Contemporary Music in Latvia, Music in
Latvia (gadagramata anglu val., 2002-2006); producéjusi latviesu muzikas
kompaktdisku izdo$anu. 2006.-2008. gada Ilze Sarkovska-Liepina bijusi
JVLMA Zinatniski pétnieciska centra direktore un vadosa pétniece, kop$
2008. gada ir pétniece LU Literatiiras, folkloras un makslas institata.

e-pasts: ilze.liepina@lmic.lv

Janis Torgans (1942) beidzis JVLMA Muzikologijas nodalu (1971, prof.
Lijas Krasinskas klase) un N. Rimska-Korsakova Leningradas Valsts
konservatorijas aspiranttru (1975, prof. Mihaila Druskina klase). Makslas
zinatnu kandidata grads (1979, Kijeva), kas 1992. gada nostrificéts par
makslas doktora gradu (Dr. art.); habiliteta makslas doktora grads (1993;
Riga, Dr. habil. art.). Kops 1967. gada vins ir JVLMA macibspeks, kop$
1989. gada profesors. Nozimigako publikaciju vida jamin darbi Jurjanu
Andrejs (1981), Miizika Sodien (1983), Koncertzanra tipologijas jautajumi
XX gadsimta (1984), Jana Cimzes Dziesmu rota un tas nozime: skats no
21. gadsimta (2007), ka ar1 virkne rakstu latviesu, krievu un vacu zinat-
niskajos izdevumos.

e-pasts: janis.torgans@jvima.lv



Inese Zune (1955) beigusi JVLMA Stigu instrumentu nodalu vijolspeles
specialitaté (1979), Muzikologijas nodalu (1988), tas magistrantiiru (2003)
un doktorantiiru (2008). Toposa promocijas darba tema — Vijolspéles vesture
Latvija (zinatniska vaditaja ir prof. Dr. art. Ilma Grauzdina). Veidojusi
raidijumu ciklus Latvijas TV (Eiropas muzikalds pilsétas, Se dziedaju, gaviléju,
Latvijas érgeles u.c.). Inese Zune ir RPIVA lektore, Rakstniecibas, teatra
un miizikas muzeja Mizikas nodalas vaditaja vietniece, pasniedzéja
Emila Darzina muizikas vidusskola. Kops 2000. gada vina ir arl toposa
enciklopédiska izdevuma Latvijas miiziku leksikons redaktore un daudzu
Skirklu autore. Publicéjusi virkni rakstu, sastadijusi gramatu Emila Darzina
miizikas vidusskola 1945-2005 (2005).

e-pasts: zune@one.lv
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INFORMACIJA RAKSTU IESNIEDZEJIEM

. Krajums Miizikas akademijas raksti ir periodisks izdevums, kas publice

muzikologiskus pétijumus. Raksti iesniedzami datorsalikuma, un
tiem japievieno kopsavilkums svesvaloda (velams, anglu, vacu vai
francu val.) vismaz 1 Ipp apjoma. Ja raksts iesniegts sveSvaloda, tam
japievieno kopsavilkums latviesu valoda. Nelielos rakstos (Iidz 10 lpp.)
kopsavilkumu var aizstat pilna teksta publicéjums cita valoda.

. Literatiras avoti jasniedz raksta beigas alfabétiska seciba. Janorada

sekojosas zinas:

Gramatas: a) autors; ja gramatai nav konkréta autora, tas sasta-
ditajs vai redaktors (uzvards, vards), b) nosaukums, c) izdoSanas
vieta, d) izdevnieciba, e) izdoSanas gads.

Paraugs:
Bite, lja. Latvijas balets. Riga: Petergailis, 2002.

Raksti no krajumiem: a) raksta autors (uzvards, vards), b) raksta
nosaukums, c¢) krajuma nosaukums, d) dala vai laidiens (ja krajums ir
turpinajumizdevums), e) izdosanas vieta, f) izdevnieciba, g) izdoSanas
gads, h) raksta lappuses.

Paraugs:
Silina, Elza. Anna Priede // Tedtris un dzive, 5 | Sakartojusi Lilija Dzene.
Riga: LVI, 1961, 223.-253. lpp.

Raksti no laikrakstiem un Zurnaliem: a) raksta autors (uzvards, vards),
b) raksta nosaukums, c) laikraksta (Zurnala) nosaukums, d) izdosanas
gads, e) laikraksta (Zurnala) datums vai numurs, f) raksta lappuses
(tikai avotiem, kuros ir vairak par 8 Ipp.).

Paraugi:
Zarins, Margeris. Par viru, kurs staveéja pie Komponistu savienibas Stipula [/
Cina. 1985, 15. janvaris.

Nodieva, Aija. Makslinieces Mildas Grinfeldes pieminai // Karogs. 1981,
12.nr,, 171.-172. 1pp.

. Par iesniegto rakstu publicéSanu vai noraidisanu lem;j redkolégija, ne-

mot véra recenzentu atsauksmes (katru rakstu verte divi recenzenti).



