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Prieksvards

Miizikas akadémijas rakstu 6. krajums turpina attistit iepriekSejos gados
aizsaktas satura linijas, tacu vienlaikus ieskandina ari jaunas témas. Jana
Torgana raksts (rubrika Miizikas zindtne: leksikas un terminologijas aktudlie
jautdjumi) veltits muzikologiskas valodas aktualitatém. Daudzi jauni
termini (pieméram, Latvija agrak nezinamu miizikas instrumentu
nosaukumi) misdienu aprité ienak strauji un tik bagatiga klasta, ka klast
tulkotajam par cieto riekstu — tapat ka citzemju komponistu skandarbu
nosaukumi, kas, jo 1pasi 20.-21. gadsimta muizika, biezi izcelas ar
daudznozimibu. RosinoSas un diskusijas vertas varétu buit gan raksta
visparéjas nostadnes, gan konkreti piemeéri dazado jédzienu un nosaukumu
latviskojumam.

Inese Zune (rubrika Miizikas vésture) izsekojusi, ka latviesu vide
19. gadsimta otraja pusé / 20. gadsimta sakuma veidojas vijolspeles
apmacibas sistéma un ka to ietekméja politikas un kultiiras tendences.
Savukart Baibas Jaunslavietes uzmanibas centra ir norises 51 pasa laikmeta
kormuzikas dzive — kopigas un atskirigas iezimes latvieSu un igaunu
dziesmu svétku kustibas pirmsakumos.

Cita rakursa latvieSu miizikas tematiku turpina krajuma visplasakas
rubrikas — Komponists un vina jaunrade — pirmie tris raksti. Ievas Rozenbahas
pétijuma vadlinjja ir latvieSu rekviéma attistiba, kas apliikota gan Zanra
visparéjas evoliicijas, gan baznicas dzives laikmetigo tendencu konteksta.
Dzintra Erliha pieversusies Liicijai Garaitai — komponistei un ar1 dzejniecei,
daudzu savu solodziesmu tekstu autorei; vinas jaunradé vérojamas
interesantas paraléles starp miiziku un vardamakslu. Ipasijaizce] Armanda
Surina raksts, kur$ veltits 2009. gada jubilaram simtgadniekam Adolfam
Skultem. Sis pétijums ietver skanraZa pedéjas vai, ka autors télaini izsakas,
atvadu simfonijas — Devitas — dzilu un daudzpusigu apskatu, izvérté&jot tas
vietu citu A. Skultes simfoniju kopaina.

Divu autoru uzmanibas centra ir ievérojamu vacu komponistu radosas
personibas, kas nozimigas ar1 Latvijas kultirvesturé. Rudite Lindebeka-
Livmane péta J. S. Baha kadreizéja skolnieka Johana Gotfrida Mitela —
ilggadéja Rigas Sv. Pétera baznicas érgelnieka — rokrakstus Berlines Valsts
biblioteka un raksturo tos saikné ar 18. gadsimta érgelmiizika popularo
fantazijas zanru. Savukart Mareks Bobets sniedz bagatigu un plasu
komponista un pianista, Césis dzimusa Eduarda Erdmana portretejumu.

Pirmoreiz Miizikas akademijas rakstu veésture piedavats ieskats
kaiminvalstu — Igaunijas un Lietuvas — muzikologu veikuma. Judite
Zukiene iztirza programmatismu, neoprogrammatismu un citas
signifikacijas izpausmes lietuviesu skanumaksla, sakot ar klasika
Mikolaja Konstantina Curlona dailradi un beidzot ar masdienu muzikas
opusiem. Riita Gaidamavicute apliiko Vidmanta Bartula operas, rodot
tajas interesantas sasauces gan ar eksperimentiem teatra maksla, gan
laikmetigo estetiku kopuma. Abi raksti, domajams, var rosinat paraleles,



salidzinajumus ar latviesu muzikas attistibas tendencém. Igaunu autori
savukart padzilinati péta atseviskus skandarbus, demonstréjot dazadu
analizes metozu sniegtas iespé€jas: Gerhards Loks pieveérsies Lepo Sumeras
kompozicijai In Es divam klavierem (spektrala analize), Kerri Kota -
Helenas Tulves opusam Vertige paplaSinatajam klavierem (Heinriha
Senkera analizes metode).

Dalgji radnieciga tematika risinata ari nakosaja rubrika (Laikmetigas
kompozicijas tehnikas: teorija un analize). To ievada Jana Petraskevica raksts,
kas veltits vienai no fundamentalam 20. gadsimta otras puses kompozicijas
teorijam — Karlheinca Stokhauzena uzskatu sistémai un tas izpausmém
skandarba Gruppen. Savukart Gundega Smite aplitko Pitera Steisija
piedavatos laikmetigas vokalas miizikas analizes principus un iespéjas tos
izmantot miisdienu latvieSu komponistu (Andra Dzeni$a, Martina Viluma,
Santas Ratnieces u. c.) darbu raksturojuma.

Krajumu nosledz Raimonda Petrauska pétijums rubrika Atskanotdj-
mdkslas teorija. Autora uzmanibas centra ir klavierimprovizacijas Zanrs un
ta attistiba musdienas, ko vins iztirza gan klavierspeles pedagogijas, gan
stilistikas un mazikas psihologijas rakursa. Sads tematikas loks ieprieks
Miizikas akadémijas rakstos nav skarts; nakotné tas, cerams, giis vel nozimi-
gaku vietu.

Krajuma sastaditaja
Baiba Jaunslaviete



"Noderigu informaciju $aja joma
sniedz, pieméram, majas lapa
www.letonica.lv sadala Vardnicas
(sk. Citvalodu personvardu atveides
vardnica).

MUZIKAS ZINATNE: LEKSIKAS UN
TERMINOLOGIJAS AKTUALIE
JAUTAJUMI

VALODAS LIETOJUMA STAVOKLIS UN
PROBLEMAS MUZIKAS APRITE MUSDIENAS

Janis Torgans

Sabiedriba nevar pastavéet bez sazinas. Més visi runajam un rakstam,
skatamies televizijas raidijumus, klausamies koncertus, ieskanojumus un
giitos iespaidus salidzinam ar recenzentu atsauksmeém, siitam un sanemam
Iszinas. Visas Sajas norisés galvenais darbariks ir valoda. Precizak — valodas
prasme: griba un spéja izmantot valodas Iidzeklus, lietot valodu ne tikai
pareizi un saprotami, bet ari skaisti, uzmanibu saistosi, télaini, aspratigi.
Dzivi.

Tas attiecas uz visam cilveka darbibas jomam. Ari uz muziku - tas
norisém, organizacijam un institicijam, mizikas maciSanu, kritiku,
pétniecibu, ikdienas sazinu. Tomeér — Sodien meés vairs nerunajam un
nerakstam ta, ka vakar, un nepavisam ne ta, ka pirms piecdesmit un
simts gadiem. Loti spéciga, spilgta pagajibas valoda — kaut vai Emila
Darzina rakstos un recenzijas — arl miisdienas ir apbrinas vérta (turklat
Sados gadijumos arl pati doma parasti ir biitiska, dzila, svariga). Tacu
mes jutam laika distanci, saprotam, ka valoda ir mainijusies, attistijusies,

bagatinajusies, bet dazos gadijumos — noplicinajusies.

Mizikas joma, protams, darbojas valodas visparejas likumibas un
normas. Bet ir ar1 virkne specifisku lietu, ko ne filologi, ne muzikologi
lidz $im nav risinajusi un kas liela mera palikusas paspliisma. Pirmam
kartam tas attiecas uz miuzikas terminologiju. Tiesa, daudz jauna un
sarezgita ienak ar1 personaliju joma — milzu tempos paradas vel nedzirdeti
komponistu un atskanotajmakslinieku vardi, par kuru latvisko atbilsmi
biezi nav ne jausmas. Tacu te griiti izvirzit kadas nostadnes un principus,
atskaitot visparzinamo - jabalstas uz rakstu avotiem, kuri pieejami plasa
izvelé (relativs jaunums ir arl izrunas paligi interneta!, jo tiesi izruna,
skaniskais veidols ir latviesu rakstibas pamata). Vel viens specifisks atzars
ir skandarbu nosaukumi. Nekad agrak tie nav bijusi tik daudzveidigi,
individuali, reizumis pat pie vislabakas gribas neizprotami! Un dazkart ta
— lai buitu neizprotami — arl ieceréti, bet citreiz nosaukumi ir tali, divaini,
neierasti tadél, ka nak no svesam zemém un [audim, parfrazéjot Roberta
Stimana miniatairas virsrakstu no cikla Bérnu ainas.

Nemeéginot aptvert visas $is neskaidribas, kur nu vel atrisinat, tomeér
gribu vismaz skaidrak iezimét ar terminologiju un valodas mainibu
saistito problemloku un piedavat dazas visparé€jas nostadnes un konkretus
paraugus apsprieSanai un turpmakai ricibai.



Daudz kas misu runas un rakstos par muziku mainijies ari gluzi
nesena pagatné. Lielos vilcienos esam sekmigi tikusi gala ar vecmodigo
germaniskas cilmes tonkdrtu, nomainot to (atkariba no konteksta) ar
skaidraku un labskanigaku tonalitati, skankartu vai skankarttonalitati. Tikai
vecmodigi vai nekompetenti Zurnalisti vel saka un raksta barbarisko
kreséendo vai picikato, kas kadreiz bija plasi izplatiti. Un, pieminot Pétera
Caikovska baletu Apburta princese, jau sen nav dzirdéta vél pirms trisdesmit
gadiem sastopama Gulosd skaistule. Tiesa gan, pat Sodien vel Sur un tur
pavid Cio-Cio-sana... Un gluzi neiznidéjams radas krievu valodas iespaida
ieaugusais Endrjii neapSaubami pareiza Endrii (Loida-Vebera) vieta.

Tas nu bitu principialas un gandriz vai skandalozas lietas. Ta¢u valodas
mainiba ir ar1 vienkarsaki gadijumi, kad daudz kas dabiski izgajis no aprites
un ta vieta popularitati iemantojis cits variants. Ta, pieméram, baziine vairs
paradas tikai senatnes konteksta vai ar1 ironiska, parnesta nozime (izbaziinée
pa visu pagastu!), bet miizikas praksé nostiprinajies trombons. Tas pats ar
flautu: agraka fleita klusi un nemanami atkapusies, tiesi tapat reizumis vél
atbalsojoties sarunvaloda (tu te man nefleite!). Ar1 anglu radzin$ musdienas
jau skan ka anahronisms — to no aprites izspiedis solidakais, nopietnakais
anglu rags. Toties sakara ar ienakSanu orkestru ikdiena aktualizéjusies
zinamie, bet reti lietotie fligelhorns, hekelfons vai eifonijs. Tiesi s$adas konkrétas
izpausmes labi saskatam un saklausam — laiki mainas un valoda ari.

Daudzas lietas ir vel, ta sakot, tapSanas stadija. Pieméram, skdrums
ka termins vaciska striha vieta ieietas samera sekmigi, jo saturiski ietver
gan mineéto strihu (stiginstrumentiem), gan klavieru fuse, kas jau sen labi
latviskojies par piesitienu (kaut arl ar mazliet sadzivisku piekrasu), turklat
drosiun érti izmantojams daudzo un dazado netradicionalo instrumentalas
skanveides panémienu apzimeésanai (spéle uz instrumenta korpusa, dazadi
pasaminstrumentu skanu efekti, neizmantojot pasu ptsanu, patiesiba —
ikviens skanas radiSanas veids). Lik, un iepriekséja teikuma bija skanigs
un erts apziméjums skanveide, kas ar1 plasi iegajies pedagogija un prakse.
Saja piemeéra lidztekus pasam latviskojumam saskatamas divas nostadnes,
kas acimredzami ir augligas un svarigas. Pirmkart, termins ir veiksmigaks,
ja tas ir 1saks (neka saturiski identa artikuldcija Saja gadijuma). Otrkart,
vélama un visparéjai valodas attistibas tendencei atbilstosa ir saliktena

forma.

21. gadsimta sakuma valoda un izteiksmé biezi vien sadzivo
paralélformas: dziesmu svetki un dziesmusvetki vai tautas dziesma un
tautasdziesma. Domaju, ka nakotne pieder salikteniem (neizsledzot iespéeju
attieciga sviniga konteksta vai ar Tpasu, mazliet senatnigu garsu lietot ari
divvardu variantu). Daudzi no tiem praksé labi jttas jau pasreiz: beidzot
lielaka dala tikusi vala no neveiklajiem un parprotamajiem sitamajiem
instrumentiem (ieklausisimies un padomasim: bernu sitamie instrumenti...) par
labu Tsakam un dro$akam vardam sitaminstrumenti. Sobrid praktiski esam
uz slieksna, lai visas instrumentu grupas sauktu katru viena pamatvarda:



pusaminstrumenti, sitaminstrumenti, taustininstrumenti un—jaunakais, prakse
nupat ienakosais stiginstrumenti. Kada vaina?! Turklat vél érti noskirami
locininstrumenti un strinkskinaminstrumenti (ja, Sis peédeéjais pagars un grati
izrunajams, tacu vienalga ertaks neka strinkskinamie instrumenti).

Dziva valoda (gan runa, gan rakstveida) jau daudzviet pargajusi ne
tikai uz solodziesmu vai kordziesmu, bet ari uz jaunveidotiem korkoncertu,
korkonkursu, kordziedasanu (trimda arl korvadoni). Saliktenu prieksrocibas
lauj, vardus apvienojot, nogludinat dazus specifiskus miuizikas
terminus: kontrastsastatforma, variantstrofu forma, reprizkoda, fantazijsondte,
fantazijuvertiva un citus. Visi tie ir vismaz tikpat saprotami ka sakotngjie
kontrasta sastatforma vai uvertira fantizija, bet skan lidzenak, plistosak un,
ja, ar1l mazliet 1sak, kodoligak.

Cits piemers, kura ar1 atspogulojas tapsanas process, meklejumu cels —
koncerta zZanra apziméjumi dazadiem soloinstrumentiem. Jau sen iegajies
klavierkoncerts, érgelkoncerts, vijolkoncerts (attiecigi ari sonates). Domajams,
tos labi varetu papildinat ar mezragkoncertu, klarnetkoncertu, flautkoncertu
un citiem. Starp citu, lidz pat mtsdienam saglabajies paradokss, ka, gadus
divdesmit vairs nelietojot neérto, svesado, nelokamo cello un ta vieta
izmantojot skanigo, dabisko cellu (Cella klase, cellu grupa), vienlaikus
saglabajies Cellokoncerts. Uzskatu, ka butu laiks to Isinat par cellkoncertu
(attiecigi ar1 Cellsonati) un to varétu istenot viegli, parvarot vien saprotamu

ieradumu un uztveres inerci.

Jau pirms krietna laika valoda organiski ieklavusies citi salikteni ar
pamatvardu koncerts: vel pirms gadiem divdesmit biezi bija koncertu cikli,
bet pirms gadiem desmit - koncertu ieraksti (vai pat ieraksti no koncerta). Tagad
erti un drosi dzivo koncertcikli, koncertieraksti, koncertbraucieni, koncerttérpi,
koncertorganizacijas. Un turpinajuma — mazliet no citas operas. Sakara ar
kontrtenoru ienaksanu miisu dzivé (ar1 tikai pirms 10-15 gadiem) varétu
domat par vairaku esos$o terminu Isinasanu — neuzspiestu, neparspilétu,
tadu, ko pakapeniski pienem lietotaju vairakums. Runa ir par tadam
iespejam ka kontrbass, kontrfagots, kontrpunkts. Labs balsts un paraugs
te ir jau latvieSu valoda sen oficializétie veidojumi ar iso sastavdalu
kontr-. Pavisam vienkarsi tie iegajuSies gadijumos, kad varda otra
sastavdala sakas ar patskani: kontralts, kontrekspozicija, kontroktava. Tac¢u
tikpat dabiski jau sen dzivo (un apstiprinati vardnicas) kontrbilance,
kontrforss, kontrmarka, kontrreformacija, kontrrevoliicija, arikontrdeja, kontrfiiga,
kontrmarss un vel daudzi citi. Savukart varétu laut praksei, dzives ritumam
pasam izskirt, vai iet uz kontrbandu, kontrdikciju, kontrpostu, kontrpoziciju,
vai arl turéties pie ierastajiem vecajiem, bet patiesiba jau vecigajiem
kontrabanda, kontradikcija, kontraposts, kontrapozicija.

Lidzigi ir ar salikteniem, kuru sakuma ir sastavdala ritm- . Lidz $im
teicam un rakstijam, pieméram, ritmoformula. Tacu latviski tam -o- nav
piesaistes, jo genéze ir ritma formula, kas musdienas kluvis par garu.
Risinajums varétu bt ritmformula. Zinamas izrunasanas griitibas man



skiet viegli parvaramas. Neveikls un izcelsmes zina nekonsekvents ir
ar1 termins ritmoplastika — ritmplastika tacu; savukart iespéjami — noteikta
konteksta — butu ritmkods, ritmfigiira, ritmefekts, ritmzime, ritminstruments,
ritmveide, ritmkodols, ritmfunkcija u. c. Péc ritm- veidojas dabisks lingvalais
un akustiskais caurums, kas lauj pievienot praktiski jebkuru Iidzskani.
Analogiski biitu risinams femporitms, parejot uz tempritmu. Katra zina
nevajadzétu jauninajumus uzspiest. Turklat savs vards te, protams, sakams
ar1 valodniekiem; it Ipasi — praktikiem, kuri parzina valodas stavokli,

procesus un musdienu iespé€jas.

Nesen, kartojot instrumentu sarakstu katalogam Latvian Symphonic
Music 1880-2008 (publicéts 2009), saskaramies ar situaciju, ka daudziem
sitaminstrumentiem nav atbilstosa latviskojuma. Starp citu, arl pasu
instrumentu grupu medz devet par perkusiju, kas, manuprat, nav ne
seviski skanigi, ne gludi (turklat varda lietojumu var attiecinat gan uz pasu
sitaminstrumentu spélétaju grupu, gan tas skanéjuma kopumu; vél papildus
— biezak $o vardu izmanto ka medicinas terminu, lai apzimétu iek3&jo
organu izmekléSanu péc skanas, klauvésanas). Manam ausim pavisam
divaini, neveikli, pat amekligi skan sitaminstrumentalista saukSana par

perkusionistu (ar1 sitamo instrumentu miizikis Sodien jau ir anahronisms).

Mizikas instrumenti, nakot no svesam zemém, nem lidz ar1 savu vardu.
VisbieZak tas adaptejas, piemérojas valodas videi un gramatiskajai sistémai.
Tadejadi gluzi dabiski skan latviskie nosaukumi gan klavierem, gan
ergelem, gan vijolei, cellam vai klarnetei, gan vairumam citu instrumentu,
kuru vardi musu valoda visi ir ienacéji. Tacu ir arl cita tipa nosaukumi,
kuri tiek tulkoti — visdrizak, tad€l, lai nezaudétu sakotnéjos apzimé&jumos
ietverto saturu un noskanu. To vida ir, pieméram, mezZrags, skivis vai
trijstiiris, zvani, zvanini, pataga, dzeguze. Ir vel virkne instrumentu, kuri nak
no dazadu tautu krajumiem un aprakstami péc to raditas skanas: grabuli,
tarkski, Zvadzekli un citi skanriki no gandriz dokumentaliem govju zvaniem
lidz Strausu dinastijas skandarbos tik efektigi lietotajiem Sampaniesa korku
Savieniem.

Saubos, vai ir liela jega saukt, pieméram, daudzos $kietami atskirigos
zvadzeklus par Seikeriem, kabasam, reinstikiem, cokalo un citadi, ja princips,
uzdevums un pat skanejums praktiski viens un tads pats. No Sis plasas
vardu (t. i, instrumentu) saimes varétu dot priekSroku marakasiem — ka
misu dzive vissenak ienakusiem (ipasi izklaides, sadzives un deju muzikas
joma) un agrak par citiem atspogulotiem macibu un uzzinu literattira.
Nedaudz citada ir situacija ar lietuskoku (rain tree), jo te nosaukums ciesi
saistits ar specifisku skangjuma uzdevumu — atveidot lietus 1asu ¢abonu
koka lapotne. Starp citu, tos paSus marakasus sen vairs netaisa no kirbjiem,
gurkiem vai kabaciem, bet no banalas (toties létas un viegli apstradajamas)

plastmasas: sakot ar klasisko skanbumbuli uz katina lidz garenam vai
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ovalam varietatém, divgalvainiem Zzvadzekliem (ka hanteles), olveida
objektiem bez kata vai no dzérienu bara aizgiitiem metala veidojumiem,

kas ar1 izskatas péc moderna kroga inventara.

Ir vesela saime vé&ja zvanu, kas atSkiras vispirmam kartam ar materialu.
Arl Saja gadijuma praktiski bezcerigi noskirt nosaukumos dazadas
gliemeZzvaku pasugas vai bambusa Skirnes. Dabiski, ka grieki bis loti
apvainoti, ja dzirdés, ka buzuki tada pati lauta vien ir, ar1 arméniem
nepatiks, ja duduks tiks nosaukts par stabuli (kas tas pec biitibas ir). Tacu Sis
problémas jau iziet etnomuzikologijas neparskatamajos laukos un ikdiena
nav seviski aktualas... Var piebilst, ka biezpiens visa pasaulé ir biezpiens,
neraugoties uz atSkirigajam izejvielam, pagatavoSanas tradicijam un,
protams, nosaukumiem. Turklat anglu valoda ista analoga paradoksala
karta nemaz nav - vismaz gadsimtos aprobéta, skaniga un visparatzita. Un
te viena no patikamam atzinam: latvieSu valoda sastopami loti savdabigi,
trapigi ikdienas objektu vardi, kadu citas valodas nav (ari, teiksim,
matesmeita vai tévadels, kuriem pasaulé nav analogu!), tade] nav nemaz
ikreiz jaskatas visrinki pa planétu, ka to vai citu lietu deve citur (vél viens
labs piemeérs no misdienu prakses ir arlietas — skaidrs, skanigs, kompakts
vards salidzinajuma ar krievu inostrannyje dela vai anglu foreign affairs)!

Akadémisko zanru joma lielaka nozime varétu bit puseksotiskajiem
skanrikiem, kas galvenokart ienak caur sadzives miiziku un dzezu. Jau sen
vietu simfoniskaja orkestriiekarojusi koka karbinu komplekti (temple blocks,
blocchi di legno, taja skaita blocchi di legno cinesi vai coreani), kuru sakotnéjais
izskats devis tiem iespaidigu iesauku mirongalvas, bet kas Sodien jau ar1
tiek gatavoti ka glitas kastites (parasti piecas), neraisot agrakas asociacijas
ar pukiem vai nezveriem. Apzimé&jums noteikti jameklé ar1 terauda kastrolu
komplektam (steel drum), ko atbilstosi citu valodu pieredzei (tamburo
d’acciaio, tambour d’acier, Stahltrommel) varétu burtiskot teraudbungas, tomer
piemérotaks nosaukums biuitu sadziviskais kastroli, kas norada uz patieso
izcelsmi.

Situacijas sareZgitibu ar komisku piesitienu bagatina francu uzzinu
literattira, kura Sie kastroli sitaminstrumentu grupas ietvaros pieskaititi
pie taustininstrumentiem plasa nozime, jo instruments (patiesiba —
instrumentu kopa, saime, kekars, puduris, komplekts, bloks), tapat ka,
teiksim, ksilofons veidojas no dazada lieluma vientipa skankermeniem. Ta
ka pasi angli ne tikai ka skaidrojumu, bet paralélversiju sniedz pannas vai
kastrolus, tad mierigi varam Sos jédzienus lietot, jo tie ietver pasu galveno —
spilgtu asociaciju ar radito skanu, tembru un ritmu paleti. Un ekstrémaks
tulkotajs te varétu ieteikt ari kastrolklavieres (!). Katra zina stildrams ir skaidrs
pidzinrisinajums un inteligenta vidé (macibu lidzeklos, miizikas praksg,
pétnieciba) neiederas. Pats instruments ir tik reti izmantots, ka nebtuitu verts
pieverst tam IpasSu uzmanibu, tacu Saja piemeéra labi atspogulojas bttiska
miusdienu valodniecibas problema - latviskosanas prakses griitibas un
risinajumi.



Pavisam neveikls latviesu valoda izskatas un izklausas wvibrosleps
(vibraslap, vibro-slap), kaut netulkotu to atstaj ari italu, franc¢u un vacu
valodas (Sis tarkskis naca modé 20. gadsimta 80. gados, un ta ziedu laiki
jau sen pagatne...). Te neko nedod anglu nosaukums, kas pats ir neveikls
sakotnéja Zoklakaula aizvietojums (runa ir par zirga, zela vai cita dzivnieka
zoklakaulu ar zobiem, pa kuriem spelmanis striké koku un tadejadi rada
tarkskoSu skanu, nedaudz lidzigu klaburciiskas sausajai grabéSanai;
misdienas instruments, tapat ka mirongalvu gadijuma, izskatas pavisam
citadi: koka karba ar metala aki iekSpusé un vibréjosu izliektu metala stieni
— gandriz ka elkoni saliektu roku — ar koka bumbuli gala). Domaju, ka
latviskisads Zoklakauls (vai vellabak Zok]kauls) organiskiiederétos véjmasinas,
patagas, gurka (guiro) un lietuskoka sabiedriba. Un tads tarkskis ka raganella
(zald varde) ar1 varétu saukties par vardi un pievienoties iepriekséjiem.

Sajos pieméros (stildrams, vibrosleps) skaidri atklajas pidzinvalodas
principa vajums: vardi nav ne isti originalvaloda, ne isti latvieSu meélg,
tiem triikst sakotnéjo nosaukumu tieSuma un praktiska skaistuma,
tade] sada pieeja ir neaugliga un biitu noraidama. Cita situacija ir ar 20.
un 21. gadsimta miizika plasi izmantotajiem sadzives priekSmetiem:
metala karbam (istam konservbundzam vai to imitacijam), pudelém
vai kartona kastem (tieSi tapat — istam vai atdarinatam), rakstampapiru,
koppapiru, avizpapiru, kartonu utt. Diezin vai veérts tos ievest instrumentu
Klasifikacija, jo, arl izmantoti ar skanrika funkciju, tie paliek tie, kas ir —
ikdienas dala, un bez sikaka aprakstoSa skaidrojuma partitara koSie vardi
pasi par sevi neko nedod.

Vispar 20. gadsimta gaita muzikas praksé ienakusi ap 500 (!) jaunu
instrumentu. Tacu uz 21. gadsimta sliekSna sakara ar lielo interesi
par etniski atSkirigam kultiram un informacijas pliismas lavinveida
pieaugumu interneta atrodami visadu eksotisku skanriku saraksti ar
tikstoSiem (!) paveidu. Ari tradicionalo orkestra instrumentu talaka
diferenciacija un specializacija palielina realo daudzveidibu. Vienas pasas
firmaskatalogair 15 dazadu koka klucidu (woodblock, blocco di legno) moderni
paraugi — dazadas formas, lieluma, krasas, dazadu koka skirnu, pa vienam
vai paros... Cik tad $adu kluci$u, nijinu, stabulu, grabulu, klabatu, riicenu,
diicenu, tarksku nav uz zemeslodes?! Lai cik lojali un toleranti més gribéetu
biit, uzskaitit kaut vai tikai Indijas visu novadu atskirigos skanrikus, fiksét
to atskiribas un atbilstosi latviskot vienkarsi nebiis iespé&jams.

Tad jau drizak javelti speki un uzmaniba esoSas saimniecibas
sakarto$anai, attiriSanai no gruziem un ari lielakas skaidribas ievieSanai.
Nu, pieméram, praksé (it seviski dZzeza ansamblos un orkestros, bet ar1
citos sastavos) ir plasi izplatits sitaminstrumentu komplekts (batteria, drum
kit, drum set) ar sameéra noturigu kodolu: lielas bungas, mazas bungas,
kopu (vai varbut puduri?), lai noskirtu no sitaminstrumentu grupas, kas
aptver visus passkanus. BieZi dzirdams un lasams, ka Saja kopa ietilpst
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2Riga: Avots, 2007; sastaditaji
Dzintra Kalnina, Edgars Kicigins,
Kristine Kvele-Kvale u. c.; ap

85 000 skirklu un 175 000 tulkotu
leksisku vienibu.

ar1 vairaki t. s. tomi. Kas tie tadi? Izradas, tas pasas bungas vien ir — péc
visiem parametriem: skanveides tipa (plevskani), izskata, speles veida.
Tade] butu rupigi jaapsver, vai izmantot minéto afrikanu cilmes vardu toms
(un kadel?!), vai ar1 uz Siem jaunakajiem, bet principiali pavisam tuvajiem
instrumentiem tapat attiecinat seno, labo dainu vardu bungas (tiesa gan,
ar1 tas savulaik ienacis no viduslejasvacu bunge; starpiba ta, ka pasi vaciesi
to pazaudejusi un lieto die Trommel, anglu analogs — drum, italu — tamburo;
visiem Siem vardiem sensenas saknes lidz pat agrinajam civilizacijam).
Tad So bungu pari, So divaino tomtomu varétu saukt par divbungam
(sal. divritenis, divjiigs, divlape, divpunkte), parbungam (sal. pardienas,
pardatumi, parnadzi, parasmens) vai varbut vislabak par dubultbungam.
Savukart vel viens $is bungu saimes loceklis — uz zema stativa novietotas
bungas — varétu but stavbungas (lidzigi vacu Standtom; anglu floor tom
burtiskojums gridas bungas var maldinat — dauza pa gridu?! —, nav ne isti
skaidri, ne skanigi).

To, ka fomtoms nav nekads parliecinoss risinajums, redzam jaunaja
grandiozaja Anglu — latviesu vardnicd®, kur Sis Skirklis vienkarsi aizsiita
uz tamtamu (!); resp., tulkotajus maldinajusi skaniska tuviba, vini nav
uztverusi instrumenta biitibu, jo saskarusies ar svesu, divainu vardu sen
iesaknojusos bungu (drum) vieta. Un vinus var saprast — kads vel tom-tom?!
Starp citu, uzzinu literatiira sastopams ar1 tom-tom drum — sava zina bungu
bunguas, sviestaina sviesta analogs.

Pavisam Iidzigi ir ar long drum (long drum, tenor drum, cassa rullante,
tamburo rullante), kuru saukt par longdramu ir vienkarsi kapitulacija. Runa
tacu atkal ir par gluzi normalam bungam, kas (tapat ka citas) atskiras ar
formu, lielumu, skan&uma relativo augstumu. Saja gadijuma tas visdrizak
ir vidéjas bungas (gan péc lieluma, gan skanéjuma nenoteikta augstuma
zonas starp lielajam un mazajam bungam). Lidz $im tas parasti devéjam
par cilindriskajam bungdam, kas radniecigas t. s. Provansas bungam ar vél
izstieptaku, loti resnai caurulei tuvu aréjo veidolu.

Tomer tagad ir tik daudz atSkirigu nosaukumu dazadas valodas, ka
vidéjas butu labs kopsaucejs, skaidrotajs, izlidzinatajs. Turklat janem vera,
ka bungas visbiezak jau ir cilindriskas (gan lielas, gan mazas, gan dubult-,
gan stavbungas), tikai ikdiena ar cilindriskumu médz saprast tiesi vertikali
pastieptu geometrisku kermeni (ka automobila motora cilindru vai anglu
dZentlmena galvassegu), nevis plakanu dzirnakmeni, kas ar1 péc formas ir
cilindrs.

20. gadsimta 70. gados izgudrotais instruments roto-tom (roto-tom-tom,
Tom-Tom-Spiel) diezgan plasi izmantots izklaides miizika, tomér masdienas
vairak pazistams ka timpanu aizstajéjs macibu prakse. To varetu latviskot
ka grieZambungas vai grieZbungas (jo nosaukums nak no skanosanas procesa,
rotéjot membranas ietvaru).

Joprojam pastav gan tabla, gan bongo, gan taiko, gan kongas un citi
bungu paveidi, tacu tie ir specifiskaki gan izskata, gan materiala, gan



uzblivé un izmantoti tiesi atSkirigo niansu dél. Tadé]l So instrumentu
nosaukumus visdrizak vajadzetu saglabat, vien atceroties butibu -
radniecibu vai pat identitati citam bungam ka principu, fenomenu.

* % %

Par skiviiem. Lielaka dala So miizikas ikdiena, dazadu orkestru un
ansamblu pamatsastava ieklauto instrumentu visi ir vienkarsi skivji
(piatti) — 1si un skaidri. Ja, tie atSkiras ar izmeriem un izveides detalam
(diametru, zvana, kupola jeb paugura formu un lielumu, pasa Skivja
slipumu, nerunajot par simtiem smalku niansu, ko parzina instrumentu
razotaji). Tacu ieverojami vairak atskiras Skivju funkcijas, makslinieciskie
un tehniskie uzdevumi, tade] lietojuma un raksturojuma tie jadiference.
Nav lielu Saubu par trim galvenajiem paveidiem. Pirmais bttu ritma Skivis
vai — nedaudz apsteidzot praksi — ritmskivis (ride cymbal), kas nereti, ka jau
tas vesturiski iegajies, dublé lielo bungu ritmu. Otrs ir akcentskivis (crash
cymbal), parasti tas ir iekarts vai iestiprinats pie stativa vai citadi (piatto
sospeso). TreSais — efektSkivis (splash cymbal, sizzle cymbal), ar1 parasti iekarts,
tam raksturiga ilgstoSa, daudzkrasaina izskana (nav loti stingru robezu
starp akcentskivja un efektskivja uzdevumiem un iesp&jam).

Protams, specialistiem (sitaminstrumentalistiem, instrumentacijas
un instrumentu macibas pasniedzéjiem, instrumentu raZotajiem un
tirgotajiem) biitu jamekle iespejami adekvats atveids plasi izplatitajiem
anglu terminiem. Nelaime vél ta, ka tie pasi joprojam dubléjas dazadas
variacijas un kombinacijas (crash cymbals, splash cymbals, clash cymbals,
ride cymbals, rhythm cymbals, sizzle cymbals u. c.). Tacu diezin vai visam
detalam un niansém nepiecieSams viennozimigs terminologiskas iedabas
tulkojums. Ikdienas lietojumam pietiktu ar skaidrojumu, aprakstu, télainu
raksturojumu, un tas varétu bt ar1 brivs, suligs, pat lecigi Zargonisks.
Svarigi, lai tas butu latvisks, nevis anglisks® vai nekads — balzali peléks,

samullats vards-nevards.

No spéles veida viedokla jaizSkir spele ar slotinu, slotinam, valiti,
valitem vai niijinam, metala stieniti, stiginstrumentu locinu u. tml. Viens
no klasiskiem panémieniem ir divu rokas turétu skivju savstarpéja sasisana
(rokas turamie orkestra skivji, piatti, piatti a 2, clash cymbals). Ir iekartie vai
iestiprinatie $kivji (parasti viens) vai arl pedalskivis (divi $kivji uz viena
stativa), ko darbina ar kaju (dzeza konteksta stabili iegajies haihets*; ari
Carlstons un citi apzimejumi).

Vel maza piezime par orkestra zvanu komplektu. Vairumam spélétaju
un klausitaju tie jau sen labi pazistami ka zvani (campane). Ja nu ir vélme
tos 1pasi nodalit no skolas vai kuga, vai baznicas, vai tramvaja zvaniem, tad
var lietot jedzienu orkestra zvani. Bet, ja gribam orkestra zvanu jédzienu vel
precizét ar tubular bells tulkojumu, tad ieteicami caurulzvani (ne roru zvani —
divos vardos un ar vaciskajam rorém).

3Te, domajams, butu vieta vélreiz
plasak skart jautajumu par anglu
valodas negativo ietekmi uz citam
valodam. Ir skaidrs, ka ta kluvusi
par galveno starptautiskas sazinas
valodu un $aja nozimé ir pozitivs —
izglitojoss, vienojoss, lidzsvarojoss
faktors. Tacu — un ne jau pati valoda
tur pie vainas — biezi vien jaunie
jedzieni, kas lavinveida izplatas

ar anglu valodas starpniecibu,
netiek pienacigi apstradati, apjégti,
izskaidroti, iztulkoti citas valodas.
Art ta pati par sevi nebiitu liela
béda, ja adekvatas izteiksmes radito
tukSumu stihiski neaizpilditu,
labakaja gadijuma, kalki (burtiski
parlikumi), sliktakaja — klasiskie
pidzinvalodas paraugi (ka
iedzimtajiem Jaungvineja — anglu
vardi ar vietgjas valodas galotném
un loctjumiem). Plassazinas
lidzeklos paradas filings un draivs,
zinatniskaja literatiira — mobings,
ikdienas sazina (presé, interneta,
telefonkomunikacija) — flesmobings
(turklat ar provincialu patosu un
lepnumu: mums ari ir!).

Otra — Iidziga lieta: daudzi atkal un
atkal censSas parliecinat, ka jalieto
sveso Ipasvardu originalforma,
neieklaujot to latvieSu valodas
gramatiskaja sistéma. Bet tas tacu
noiets etaps! See behdu luga ir no
Shakespeare rakstihta tappuse...;
Shakespeare vajadzehja, lai... un
tada gara. Sada pieeja noraidama
atskirigas gramatiskas sistéemas
del: to, ko citas valodas sakarto ar
artikulu un prievardu palidzibu,
latviski pasakam ar loctjumiem
(lidz1gi ka latiu valoda). Tapéc
mums nevajag a book by Joanne
Rowling, jo to pasu labi un skaidri
varam pateikt DZoannas Roulingas
gramata. Savukart, pieméram,
personvards Meyers nesniedz
pietiekamu informaciju: vai runa
ir par vienu cilvéku vai vairakiem,
sievieti vai virieti. Latviski talit ir
skaidrs — Meierss vai Meiersa, vai
Meiersi.

4 Svesvardu vardnica (red. Juris
Baldunciks / 3. izd.; Riga: Jumava,
2007) piedavata versija haihats
neatbilst anglu originala izrunai.
Gan skirkla nosaukums, gan
skaidrojums burtiski atkartojas ar1
cita Svesvardu vardnica (sast. Indra
Andersone, Ilze Cemevska, Inta
Kalnina u. c.; Riga: Avots, 2008).
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Sameéra jauna paradiba, ar ko sastopamies ikdiena, ir krasi pieaugusi
nepiecieSamiba péc prasmém un iemanam praktiskaji muzikologija:
apstaklos, kad informacijai un reklamai ir milzu loma ta vai cita pasakuma
veiksmeé, jagrib un japrot savu preci arl pasniegt. Un te nav runa par pasu
reklamu, bet par muzikala un muzikologiska komponenta kvalitates
nodrosinasanu. Par to, lai muzikalais aspekts biitu atbilstosa Iimeni —
komponistu un atskanotajmakslinieku vardi ar priekSvardiem (pareiza
rakstiba!), skandarbu nosaukumi precizi un originalam atbilstosi (kur tas
nepiecieSams) un citas lietas, kuras uzskatam par passaprotamam, bet kuras
bieZi vien ir klupSanas akmens gan programmu un afisu tekstu sastadiSana,
gan informativo materialu gatavo$ana, gan recenzijas un intervijas.

Ta ir speciala téma, kuras apguve bttu japaredz ar1 macibu planos, un
to nevar iztirzat viena raksta ietvaros. Te gribu piedavat daZus paraugus,
ka Sadas lietas risinamas, pa celam iezimejot ar1 griitibas un zemiidens
akmenus, ar kuriem jasastopas. Piemeéri nemti no klaviermtzikas, un
gadijumos, kad pianisti labi izdarijusi savu darbu — iespejami pilnigi
iepazinusies ar skandarbu — padomi un palidziba var bit ar1 lieka. Tacu
ne vienmeér ta notiek, turklat daudzas zinas (par skandarba tapSanas
hronologiju, ta nosaukuma kontekstu, veltijumiem, redakcijam utt.)
labi noder ari koncertprogrammas. Vienlaikus janem véra, ka noveco
ne tikai paSas zinas, bet ar1 pasniegSanas veids, vardiska izteiksme, pat
pareizrakstibas normas un tradicijas.

Tatad - Isaaka Albenisa cikls / krajums Ibérija:

Isaaks Albeniss, pareizak — Alveniss / Isaac Albéniz (1860—
1909)

Ibérija (pareizak Iverija), Divpadsmit jaunu iespaidu / Iberia, Doce
nuevas impresiones (1905/1908)

I

Atminas | Evocacién (precizak — [kaut ka] atsaukSana atminas)
Osta [ El puerto

Svetku gajiens Sevilja | Féte-dieu a Seville (precizak — religisku
svetku gajiens, citi prakse figurejosi nosaukumi — Corpus
Christi, EI Corpus en Sevilla, EI Corpus Christi en Sevilla )

I

Rondenja | Ronderia (no Andaltizijas pilsetas Rondas)

Almerija | Almeria (novads un ta galvaspilséta Andaliizija)
Triana [ Triana (Seviljas piepilseta)

I

Albaisina [ El Albaicin (vesturiski — mauru apmetne Granada)
Polo / El Polo (deja)

Lavapjesa [ Lavapiés (Madrides piepilséta)
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Malaga | Milaga (pilseta Andaltizija)
Heresa [ Jérez (pilseta Andaltizija)

Eritanja / Eritaia (taverna Seviljas nomale)

Tadai, manuprat, vajadzétu izskatities programmai. Izglitotam
klausitajam papildzinas varétu biit ari liekas, bet daudziem biis svarigi
uzzinat, kas 1sti slépjas aiz kosajiem, eksotiskajiem nosaukumiem.
Muzikologs $ados gadijumos varétu palidzét ne tikai pasu faktu
apzinasana, bet arl teksta korigésana, jo cilveks bez pieredzes diezin vai
pratis atrast isto diakritisko zimi un ielikt to istaja vieta...

Jau sarezgitaka ir situacija ar Modesta Musorgska Izstades gleznam.
Lielaka dala no mums kop$ skolas gadiem pieradusi pie krieviskajiem
nosaukumiem un latviska tulkojuma. Tacu patiesiba komponists
virsrakstus rakstijis sesas valodas! Ka un kapéc tas noticis, jau ir pétniecibas
jautajums, tacu gan spélétajam, gan klausitajam — programmas lasitajam —
jasak ar pasu virsrakstu pieejamibu! Ne jau tapec, ka nosaukumi batu lidz
$im nezinami, rupigi slépti, neiepazistami; tomer tie nav tikusi pietiekami
novertéti un zinama mera palikusi novarta.

Modests Musorgskis / Modest Musorgskij (1839-1881)

Izstades gleznas (Atminas par Viktoru Hartmani) / Kartinki s
vystavki (Vospominanie o Viktore Gartmane, 1874). Cikls (svita)
veltits Vladimiram Stasovam (1824-1906). Dalu virsraksti
attiecigi francu, latinu, italu, polu, krievu valoda un (imitéeta)
Pastaiga | Promenade

Gnoms | Gnomus

Veca pils [ 11 vecchio castello

Tiler1 darzs (Bernu strids péc speles) [ Tuileries (Dispute d’enfants
apres jeux)

Versu aizjiigs | Bydto

Neizskilusos calenu balets [ Balet nevylupivsihsja ptencov

, Samuels” Goldenbergs un ,Smuile | ,Samuel” Goldenberg und
,Schmugjle”

Limoza. Tirqus (Lielais jaunums) / Limoges. Le marché (La grande
nouvelle)

Katakombas (Romiesu apbedijumi). Ar mirusiem mirusa valoda /
Catacombae (Sepulcrum romanum). Cum mortuis in lingua morta
Namins uz vistas kajam (Ragana) [ Izbuska na kur’ih nozkah (Baba-
Jaga)

Lielie varti (Galvaspilséta Kijeva) /| Bogatyrskie vorota (V stol 'nom
gorode vo Kieve)®

® Bogatyr’ — spekavirs; bogatyrskij —
liels, diZs, varens, pamatigs.
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Cikla saistiba ar Viktora Hartmana (1834-1873) makslu (akvareliem,
zimé&jumiem, skicém) ir labi zinama, tacu bitu veérts to atgadinat vismaz
originala apaksvirsraksta; turklat parasti tiek ignoréts, palaists garam
svarigais vards atminpas. Virsrakstos Ipasu jauninajumu nav, atskaitot
daZzus. Ta, piemeram, parasti nav dots latviskojums Vérsu aizjiigam (pats
polu vards bydfo var nozimét ari lopi / darbalopi).

Savukart zinamu komentaru prasa ,Samuels” Goldenbergs un , Smuile” /
»Samuel” Goldenberg und , Schmuijle”. Tas ir komponista dotais virsraksts,
turklat autors liek priekSvardus pédinas, noradot uz to kopgjo cilmi, bet
atSkirigo statusu: eiropeiskais, izglitotais un acimredzami bagatais Samuels
un noskrandusais, panikusais nomales Smuile. Vladimira Stasova dotais
virsraksts ir Divi polu ebreji — bagdtais un nabagais (bija divi atseviski
Hartmana darbi: Ebrejs kaZokadas cepuré un Nabadzigs ebrejs Sandomira |
SandomeZd).

Kaut ar1 Katakombas atveidots Hartmanis ar pavadoniem Parizes
katakombas, Musorgska nosaukuma minéti Romiesu apbedijumi -
acimredzot ka visparinats seno romanu kapavietu téls. Sis cikla dalas
(kontrastsastatformas) otrais posms autografa vispar nav apziméts ar
virsrakstu; ir Musorgska piezime: NB Latinu teksts: ar mirusiem mirusa valoda.
Biitu labi latinu tekstu.. (talak — par Hartmana garu, kas vada komponistu
pa miruso majvietu). Te svarigi, ka latviskojumos sastopams neadekvats
miruso valodd, kameér patiesiba runats par mirusu, nedzivu valodu - mirusa
valoda.

Gruti vai pat neiespéjami atrast latvisku analogu 1pasibas vardam
bogatyrskie, jo pasi krievu folkloras varoni — bogatyri — ir pavisam specifiska
paradiba, kuras apziméjumam diezin vai pietiek ar spekaviru, speka mitriki
vai viru ka ozolu. Te galigi neder latviskie varonu varti vai zelta varti. Varbut
mazliet labaks, ipatigaks butu diZie varti? Drosi vien pieredzejis un
apdavinats tulkotajs kadu atbilsmi ar1 atradis. Tacu miizikas joma mums
tomer galvenokart bt jatiek gala ar pasu spekiem.

It 1pasi jau laikmetigajos skandarbos, kuru nosaukumi latviesu valoda
paradas, ki nu sanak, itin biezi — pasdarbnieciskos burtiskojumos, bez stila
izjutas un konteksta. Piedavaju ieskatam savu méginajumu latviskot Gerga
Ligeti etiZu virsrakstus:

Gergs Ligeti / Gyorgy Ligeti (1923-2006)

Etides / Etudes (1985-2001)

1(1985)

1. Haoss |/ Désordre (nekartiba, neparedzamiba, anarhija)

2. Brivas stigas | Cordes a vide (domatas stiginstrumentu brivas,
tuksas, val€jas stigas kvintu skanojuma)

3. Sleégtie taustini / Touches bloquées (bez skanas nospiestie,
bloketie taustini, kas attiecigaja bridi aiznemti, nav
izmantojami)

4. Fanfaras [ Fanfares (signali, zimes, véstijumi)



5. Varaviksne | Arc-en-ciel
6. Rudens Varsava | Automne a Varsovia

IT (1988-1994)

7. Galamb Borong (beznozimes virsraksts, kas stilize
indonéziesu valodas fonétisko veidolu)

8. Dzelzs [ Fém (ungaru varda tieSa nozime ir metals; t€ls no
kaléja smédes, ataino kalSanu ar sparu un dzirksteloSanu)

9. Reibonis / Vertige (reibonis, reibums, apreibinasana,
apmatiba)

10. Burvja mdceklis | Der Zauberlehrling (izmantots Johana
Volfganga fon Getes pazistamas balades nosaukums)

11. Spriedze / En suspens (spriedzé, saspringuma)

12. Vijums [ Entrelacs (vijums, pinums, raksts, ornaments, pine)
13. Satana kapnes | L’escalier du diable

14. Bezgaliga kolona / Columna infinitd; peéc rumanu skulptora
Konstantina Brinkusi jeb Brankuzi (Brincusi, 1876-1957) darba
nosaukuma Coloana infinitului

14. a — variants [misdienu datorizétajam] mehaniskajam
klavierem Coloana fird sfirsit

IIT (1995-2001)

15. Balts uz balta | White on White
16. Irinai | Pour Irina

17. Bez elpas | A bout de souffle
18. Kanons |/ Canon

Arl Saja gadijuma izmantotas vismaz piecas valodas (globalizacija!):
francu, ungaru, vacu, anglu un rumanu, piedevam vel paradas viens
neesosas valodas paraugs (septita etide Galamb Borong) un viens
universals daudzu valodu vards (astonpadsmita etide Canon). Uzskatu
par principiali svarigu dot pamattulkojuma variantus, papildinajumus,
komentarus - tikai ta varam tuvoties Sada tipa nosaukumiem ar
sarezgitu, komplicetu jégumu, kas atskir tos no tiriem un Skistiem klasiski
romantiskajiem virsrakstiem Pie strauta, Vakars, Mezi. Vai ar1 klasiskiem,
aprobétiem teliem, kas pasi jau kluvusi par kultiiras kodu: Grietina pie
ratina, Dziesma par vitolu, Lakstigala un roze. St komplicetiba, virsrakstu
sareZgitiba un daudznozimiba ir miisdienu miizikas Ipatniba un prasa
atbilstosu risinajumu — tadu, kas lauj vismaz nojaust, kade] komponists
izvelgjies to vai citu nosaukumu.

Ka nelielu etidi §is témas apskata noslegumam piedavaju Gustava
Holsta simfoniskas svitas Planétas dalu nosaukumu tulkojumu. Tas
ir méginajums daZadot lidzigas izteiksmes formulas, kas raksturigas
originalam, un veidot latvisko atbilsmi telainu un krasainu.
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Gustavs Holsts / Gustav Holst (1874-1934)

Planetas [ The Planets (1914-1916)

I Mars, the Bringer of War [ Marss, kara neséjs

II Venus, the Bringer of Peace / Venéra, miera véstnese

III Mercury, the Winged Messenger | Merkurs, sparnotais siitnis

IV Jupiter, the Bringer of Jollity [ Jupiters, liksmibas gadnieks

V Saturnus, the Bringer of Old Age | Saturns, vecumdienu neséjs

VI Uranus, the Magician [ Urans, burvis

VII Neptune, the Mystic / Neptiins, noslepumu sargs

Tadejadi var izvairities no cetrkarteja neséja un raisit brivaku, poétiskaku

kopnoskanu. Iespejams, kaut kas tiek ari zaudeéts vai ir vismaz apstridams:
ta, pieméram, Neptiins originalversija 1si, pat pastrupi apziméts par
mistiki (astronomi izvéléjas So dievibu planétas nosaukumam, jo ta —
planéta — saistijas ar zilganu miglu vai plivury, jiiras plaSumiem, tdenu
bezgalibu). Latviskojuma izcelta tiesi noslépumainiba, neskaidriba, nezina,
dziluma glabats (sargats!) raksturs.

Un nosleguma, jau cita statusa — ka pielikums, papildinajums, izklasta
zina kontrastejosa koda — polemiskas pardomas par vardkopas klasiska
miizika lietojumu.

Klasiska miizika. Rakstos un runas par skanumakslu tas ir viens no
pasiem neskaidrakajiem, miglainakajiem, maldinosakajiem apzimé&jumiem.
Patiesiba to vajadzetu aizliegt (!), jo nabaga lasitajs (klausitajs, operskatitajs,
koncertapmeklétajs) tiek iesviests nevajadziga un neatrisinama mulsuma.
Par ko ir runa? Vai par muzikas klasiku — tatad visparatzitam, laika
parbaudi izturgjusam vertibam, savveida paraugu un etalonu, vai ari tikai
par noteikta laikposma — klasicisma — miiziku, tatad isteniba — klasicisma
stilu, atSkiriba no iepriekseja galanta un sekojosa romantiska stila?

Ak, ja viss butu tik vienkarsi! Galvena pretruna: klasiska miizika vai
nedaudz uzlabots variants miizikas klasika faktiski ietver ne tikai ar So
apziméjumu parasti domato augsto, smalko mdkslas muziku (ja, ar1 tadi
jeédzieni ka Kunstmusik vai Kunstlied lietoti, lai noskirtu $o jomu no sadzives
miizikas vai tautasdziesmas), bet laika parbaudi izturejusas vertibas vispar.
Tas attiecas uz jebkuru profesionalas miizikas jomu (liik, vél viens ne visai
skaidri definéts un izprasts, bet plasi lietots apziméjums — profesionala
mizika!). Tiesi tadé] médzam runat — un ir pamats to darit — par dzeza
klasiku vai belkanta klasiku, vai operetes klasiku (te gan biezak sastopam
klasisko opereti). Vai vel daudz plasak — ne tikai par klasisko literatiiru vai
glezniecibu, bet ar1 par francu pavarmakslas klasiku, klasiska piegriezuma
kostimu (lietiska apgerba klasiku), cirka klaunades klasiku...



Garamejot pieminéta tautasdziesma un it seviski tautas miizika (ka
jédziens) ar1 pardzivo Saubu un satricinajumu laiku. Aprité ienakusais
(patiesiba — maksligi iepludinatais) tradicionalas miizikas jedziens ir
aprisés un satura tik miglains, diftizs un bezpriekSmetisks, ka ta lietojums
nevis palidz tikt pie jelkadas skaidribas, bet jauc galvu vel vairak (prese,
radioraidijumos un citos plassazinas lidzeklos, arl skolas). Baidos pat
pieminét pasaules miiziku, kuras (nosaukuma!) modigums gluzi drosi ir
prece dazam sezonam (ka daudzie un dazadie jaunie vilyi, jaunds istenibas,
jaunds lietiskibas, jaunds vienkarsibas u. tml. apzimejumi, kuri vai nu jau sen
pagaisusi no prakses, vai ari sapliist vienota neskaidriba...). Saja pat sakara
man stipri apSaubams Skiet apzimeéjums ritmiska miizika. Drosi vien savéjie
sapratis, tacu plasa, visparéja lietojuma Sis apziméjums raisa prieksstatu, ka
ir vél cita — neritmiska (?) miizika... (starp citu, Sodien bezpriekSmetiska ir
arl komercmiizika: visos Zanros un jomas augstakais sogis un méraukla ir
tirgus, pieprasijums, nauda...).®

Ja, bet kur tad pazudusi viegla miizika? Ta pati, par kuru nekad nav
bijis 1sti skaidrs, vai te liekams ar1 Zaka Ofenbaha nemirstogais kankans,
baleta divertismentu atraktivie ritmi, Johanu (un citu) Strausu elegantais
Vines gars, vai tomer tikai Slageri, daznedazadas révijas un lipiga popsa.
Te tad ar1i nonakam pie lielas robezZskirtnes: visos (parredzamajos) laikos ir
bijusi muizika, kas domata, lai pacilatu cilveka garu un dveseli (no klostera
lidz koncertzalei, no kora biedribas lidz simfonisko orkestru festivalam),
un tada, kas rakstita izklaidei. Ja, adreséta, ieceréta, veidota, lai klausitajs
atptistos, atietu no dzives (un mdcitis miizikas) problémam, sarezgijumiem,
maldiem un meZgiem. Un tas nepavisam automatiski nenozime, ka ta ir
zemdkas kartas, sliktaka vai pat skauzama. Bet nozime to, kas jau teikts — tas

funkcija, sabiedriska loma, uzdevums ir atskirigs.

Tade] butu svarigi un saprotami noskirt $is jomas: izklaides muzikas
zanrus un akademiskos zanrus. Protams, paliks vél parejas paradibas vai
nozarojumi, kurus nevar viennozimigi ielikt kada plaukta: no lauku kapelas
lidz dZezam, no kinomiizikas Iidz hiphopam. Te katra gadijuma jaspriez
par konkréto skanisko (un vardisko, ja tads ir) materialu un jameklé tuvakie
raduraksti. Tatu augstak minétas divas pamatjomas ir visplasak iegajusas
aprité, un tiesi to noskirums ir svarigs un bitisks praksei: rakstiem un
runam gan plasaka sabiedriba, gan Saura gimenes loka.

Izklaides miizika ir visai veiksmigs kopapzimé&jums. Mazliet citadi ir,
teiksim, ar koncertmuiziku, klausamo miiziku vai ne visai veiklo akadémisko
miiziku. Te laikam gan bez varda Zanrs nevarés iztikt, jo ar1 Saja gadijuma
paskaidrojums Zanri varétu palidzet izvairities no parpratumiem. Tatad —
akademiskie, tas ir, izglitotie, macitie, speciali kultivetie Zanri. Pieméram, stigu
kvartets (tiesi ka Zanrs, nevis instrumentu sastavs) pilnigi neparprotami
parstav So jomu. Valodas un izteiksmes zina tas var but loti akadémisks,
normas un tradicijas strikti ieverojoss. Akademisks taja zina, ka nostradats
atbilsto$i macitajam un perfekts ka grezna kartona karba vai luksus

¢Minétajos un citos lidzigos
gadijumos [aunuma sakne gan bus
mekl&jama parlieciga aizrautiba

ar pasaules praksi (?), kaiminu
pieredzi u. tml. Tas viss atgadina
padomju laikus un slaveno
importu — paradibu un vardu,
kuram piemita teju vai aizliegta
augla saldums vai vismaz
izredzétibas aura, pacelSanas pari
pulim un ikdienibai: man pieejams
imports! Musdienas imports
pavisam pieklusis, patveroties
vien statistikas parskatos

un tirgzinibas (marketinga)
macibgramatas. Un tomeér dziva

ir nostadne: $ita — traditional/
traditionell — maca Kembridza un
Hamburga, mums ar1 biis ta runat!
Visas Amerikas skanu ierakstu
bodeés rakstits Classics — mums arl
ta vajag! Airopa visi zina, ka Classics
— tas ir no Baha Iidz miisdienu
érgelkompozicijam vai jaunakajai
kormuizikai. Ko te vél lauzties
atveértas duravas?!
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ledusskapis, un vienlaikus sauss, neinteresants, garlaicigs. Bet var arl
but pilnigi neakadémisks, atskirigs, novatorisks, pat provokativs un
izaicinoss.

Kopsavelkot: zanrs akadémisks (figa, kora balade, koralpreliidija),
miizika — ikreiz citada un biezi vien nepavisam ne akadémiska. Un Saja
situacija teikt vai rakstit par sonati (vai svitu, uvertiru, poému) ka akademisku
miiziku gandriz vienmeér ir pilnigi maldinosi, jo patiesiba parasti ta nemaz

nav domats.

Drosi vien apstaklos, kad daudzi valstsviri vai zurnalisti un citas
publiskas personas joprojam nesaprot ka un kad atskirigo nozimi, ir naivi
ceret, ka visi saks runat pareizi, skaidri un neparprotami. Tapat diezin vai
izdotos (un vai vajadzigs) skanierakstu veikalu plauktos sekmigi cinities
pret atzaru klasiska miizika (un angliski jau te tieSam vieta classics). Tomer
vismaz miizikas presé, radio un televizijas parraidés noteikti varétu
kopejiem spékiem ieviest kadu konsekvenci un visparsaprotamu jéegu. Un
galu gala nebiitu ari liels greks lietot So pretstatijumu brivak, bez kopéja
pamatvarda: izklaides miizika un akadémiskie Zanri.

Nekas jau nav pilnigs, piezimeja Lapsa, uzzinot, ka uz Maza princa
planétas édamais apkart neskraida. A1 manas pardomas nebiit nepretendé
uz pilnibu. Tacu rosinajumam, sprieSanai un pretdomam var noderet...

DIE AKTUELLEN FRAGEN DES
SPRACHGEBRAUCHS AUF DEM FELDE
DER ZEITGENOSSISCHEN MUSIK

Janis Torgans

Zusammenfassung

Die Gesellschaft kann ohne Kommunikation nicht bestehen: das bezieht
sich auf alle Gebiete der menschlichen Tatigkeit. Auch in der Musik —auf die
konkreten Ereignisse und Prozesse, die Organisationen und Institutionen,
die Musikbildung, Kritik, Forschung, das alltdagliche Gespréach.

In der Sphire der Musik wirken selbstverstandlich die allgemeinen
Gesetzmaéfigkeiten und Vorschriften. Es gibt aber auch spezifische Sachen,
welche in der Allgemeinbildung nicht beriihrt werden. Vor allem betrifft
das die Terminologie und Personennamen, wie schon bemerkt. Aber auch
mit den Titeln der Musikwerke ist eine ganz neue Situation zu beobachten:
viel 6fter, als im klassischen Erbe, treffen wir Uberschriften, die kompliziert,
seltsam, ratselhaft klingen oder sogar speziell auf eine solche Weise gebildet
sind, um nicht verstanden zu werden (meistens haben diese Titel auch
keinen direkten Sinn - sie sind einfach ein phonetisches Spiel, ein bewusst
konstruiertes Abrakadabra). Eine neue Erscheinung ist auch die Bildung



der Werkbezeichnungen aus fremden, exotischen Sprachen oder aus alten,
ausgestorbenen philologischen Fachern.

Viele Komponisten erkldren gern und ausfiihrlich ihre Wahl des Titels
und die Aufgabe, den Sinn dieser Wahl. Viele bleiben aber wortkarg, stumm
und verzichten auf jegliche Kommentare. In all diesen Fillen brauchen
die Musiker und die Konzertbesucher Hilfe, irgendeine Erkldrung,
Vermutung oder Deutung. Im Prinzip ist es immer so gewesen, nur ist
die Stufe der Kompliziertheit jetzt so hoch, dass eine solche Entzifferung
fast zu einem Spezialgebiet geworden ist. Nur ein Beispiel, das diese neue
Realitdt widerspiegelt — die Etiiden fiir Klavier von Gyorgy Ligeti (1923—
2006). Die Titel sind mindestens (!) in fiinf Sprachen notiert: Franzosisch,
Ungarisch, Deutsch, Ruménisch, Englisch. Dazu kommt eine Uberschrift in
einer nicht existierenden Sprache, welche die Klangwelt der indonesischen
Sprache stilisiert (Galamb Borong), und ein Wort, das in vielen Sprachen
gebrauchlich ist (Canon), obwohl es als (Alt-) Griechisch klassifiziert sein
kann (ndmlich in der lateinisierten Form mit C- statt K-).

Im Unterschied zu den meisten westeuropdischen Landern (oder auch
Estland), wo die Titel (und Namen) ruhig unberiihrt bleiben koénnen,
fordert unsere Praxis eine lettische Ubersetzung des Haupttitels und das
Original als eine ergdnzende (nicht aber unbedingt nétige) Information
(in Klammern). Das wird zwar stark diskutiert, heutzutage ist es aber
gesetzlich vorgeschrieben: also kein Short Ride in a Fast Machine oder
Das Leben der Anderen. Diese neue Situation verlangt auch eine neue
Kompetenz und Erfahrung, vor allem von den Musikwissenschaftlern,
da die Sprachwissenschaftler mit den neuen Fachwortern in der
Computerwissenschaft und politischen Dokumenten iiberbeschiftigt
sind. Leider kann man auf diesem Gebiete so gut wie keine praktischen
Vorbilder, Ratschldge oder Rezepte geben, nur Ansporn fiir eine jeweils
konkrete Losung.

Etwas leichter und besser scheint die Situation mit der Terminologie
zu sein. Vieles ist hier schon im Laufe der Zeit erfunden und stabilisiert.
Gerade als eine Art Entwicklung und Prozess sind aus dem anfénglichen
tonkarta (die Tonart) drei verschiedene Fachworter entstanden — skankarta
(die Tonart; also vor allem die intervallische Struktur; der Modus), tonalitate
(die Tonalitdt in weitem Sinne — die tonale Organisation als solche, als
Gesamtprinzip) und skankarttonalitate (etwa dieselbe Tonart, aber mit Bezug
auf eine konkrete Hohenlage — A-Dur, g- Moll u. a. — da, streng genommen,
im Falle A-Dur die Tonalitat, das tonale Zentrum A ist, wird die tonartliche
Richtung noch speziell bezeichnet — Dur, Moll, phrygisch, pentatonisch
u.s.W.).

Weiter im Beitrage sind die Vorteile der zusammengesetzten Worter
ziemlich ausgedehnt besprochen, wobei z.B. alle Orchestergruppen endlich
ein jeweils umfassendes Gesamtwort haben. Relativ neu bei uns ist auch
der Vorschlag, alle Instrumentalkonzerte mit je einem Wort zu bezeichnen:
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neben dem schon lange existierenden Klavierkonzert, Violinkonzert,
konnte man auch z.B. Klarinettenkonzert statt klarnetes koncerts nun
klarnetkoncerts nennen. Mag schon diese Entdeckung etwas komisch
aussehen — besonders im Vergleich mit dem deutschen Waldhornkonzert
u.a. — ist aber (auch mit dem Blick auf englisches concerto for.., russisches
koncert dlja.., deutsches Konzert fiir..) doch wirklich ein kleiner Schritt in die
Richtung kurz und klar.

Wahrend des 20. Jahrhunderts sind etwa 500 (!) neue Musikinstrumente
entstanden. Das heifst meistens nicht, dass sie neu gebaut oder konstruiert
werden (obwohl auch dies nicht selten ist), sondern aus der Volksmusik
verschiedener Regionen in die grofie internationale Instrumentenfamilie
eintreten. Es sind im Internet sogar Daten zu finden, dass es am Anfang
des 21. Jahrhunderts, dank der Informationslawine, solche neuen Namen
schon zu Tausenden gibt (wenn z.B. jede Windglocke in allen Kategorien
— Material, Form, Klanghohe u.s.w. — eine spezielle regionale Bezeichnung
hat, ist das gar nicht so iiberraschend). Ich bezweifle aber, ob es moglich
und iiberhaupt sinvoll ist, zu versuchen sie alle lettisch zu bezeichnen.

In diesem Zusammenhang wird vorgeschlagen, die Instrumente, deren
Namen gut und leicht zu {ibersetzen sind, gerade so auch zu behandeln.
Also z.B. nicht rain-tree, sondern lietuskoks (etwa der Regenbaum), oder
nicht vibraslap/vibro-slap, sondern Zoklakauls/Zoklkauls (der Kieferknochen),
was es auch eigentlich am Anfang war. Dabei lehne ich entschieden eine
Art Pigeon-Losung ab. So z.B. long drum lettisch als longdrams zu
bezeichnen ist einfach eine Kapitulation angesichts der Schwierigkeiten.
Schwierigkeiten gibt es in diesem Falle sogar iiberhaupt keine: das
Instrument ist eine Ubergangsform zwischen der grofen und kleinen
Trommel und kann als mittlere Trommel gut bezeichnet werden — videjis
bungas.

Es ist zu betonen, dass im Lettischen ein alter guter Name bungas
jahrhundertelang erfolgreich arbeitet — im Gegensatz zum niederdeutschen
bunge; im heutigen deutschen Sprachgebrauch ist das Wort verloren
worden — zugunsten der Trommel, welche (als Wort) noch &ltere Wurzeln
und eine zahlreiche Verwandschaft hat, deshalb aber ein wenig an
Originalitat, Selbstandigkeit verliert... Und das Wort bungas eignet sich
meiner Meinung nach auch vorziiglich fiir das ganz zweifelhafte Tom-Tom
(wozu? Ist doch wieder nur eine entfernte Variante von tamburo — drum —
trommel — tombo — pandura u.s.w.): dubultbungas (Doppeltrommel), wahrend
Floor-Tom adhnlich wie Standtom stdvbungas sein konnte.

Hier sollte eigentlich nochmals die Situation mit dem negativen
Eindruck der englischen Sprache auf andere Sprachgebiete erortert
werden. Es ist klar, dass Englisch heute zur Hauptsprache der
internationalen Kommunikation geworden ist und in diesem Sinne als
ein positiver Faktor zu bewerten ist — es bildet, einigt, ermoglicht das
Gleichgewicht. Jedoch werden die neuen Erscheinungen, Vorstellungen,



Gegenstiande, Vorgédnge, die sich mit Hilfe der englischen Sprache
verbreitet haben, in anderen Sprachen nicht gentigend bearbeitet, adaptiert,
begriffen und — wenn moglich und zweckmaflig — iibersetzt.

Auch das wére an sich kein grofies Problem, wenn die durch die
Abwesenheit einer addquaten Aussage geschaffte Leere nicht von
spontanen Losungen gefiillt wiirde: im besten Falle — mit Lehnwortern
(calque), buchstablichen Ubersetzungen, im schlimmsten Fall - den
klassischen Losungen einer Pigeon-Sprache (wie bei Einheimischen
irgendwo in Neuguinea — die englischen Worter mit den Ortlichen
Endungen). Die Sprache befindet sich zur Zeit {iberall in der Phase einer
raschen, intensiven Entwicklung. Es ist notwendig, ihr zu helfen, damit
die unentbehrliche Globalisierung auch ein Gegengewicht, Pendant im
Wabhren, Erhalten und Pflege der Vielfalt der Kulturen hat.
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!Muzikalaja praksé ieziméjas tris
virzieni — tautiska muzicésana,
amatiermuzicésana un profesionala
atskanotajmaksla. Tautiska
muzicésana, kas latviskaja
kultairvidé pastavéjusi vienmér,
saistita ar dazadu instrumentu, tai
skaita arl vijolspéles iemanu un
stila parmantojamibu no paaudzes
paaudzeé. Par to parliecinajos veél
2007. gada, kad lauka pétijumos
Vidzemé un Kurzemé sastapamies
ar muzikantiem, kuru vijolspéles
maniere, apgiita parmantojamibas
cela, saglabajusies tada, kada ta
tautas muzicésana bija 16. vai

17. gadsimta. Amatiermuzicésana
turpretim saistita ar zinamu
izglitibas limeni — miizikas
teorétisko pamatu, dazadu

spéles panémienu metodisku
apguvi. Tiesi to latviesu vidée

arl veicinaja skolotaju seminari
(cittautiesi Latvijas teritorija
amatiermuzicéSanu izkopa

jau agrak).

MUZIKAS VESTURE

VIJOLE LATVIJAS TAUTSKOLOTAJU
IZGLITIBA UN DARBIBA

Inese Zune

Latviesu miuzikas vésturnieki ir veltijusi lielu uzmanibu misu
amatierkoru kustibas pirmsakumiem 19. gadsimta un tas vainagojumam —
dziesmu svetkiem. Tacu vienlaikus nepelniti maz pétita Saja pasa perioda
aizsakta latvieSu instrumentalas amatiermuzicéSanas' tradicija, kuras
attistiba biitiska nozime bija tautskolotajiem. Tiesi vini veidoja kultiarvidi
gan sava skola, gan visa apkaimé; spejigakie darbojas ar1 ka ergelnieki
vietéjas baznicas, dibinaja un vadija dziedasanas un miizikas korus
(19. gadsimta nogalé un 20. gadsimta pirmajas desmitgadés ta sauca
latviesu paddarbibas orkestrus). Seit jamin, pieméram, Jana Cimzes vadita
Vidzemes seminara absolventi Oto Abele (Adolfa Abeles tévs, 18611922,
absolvéjis 1882), Andrejs Aboling (1844-1894, absolvéjis 1865), Antons
Baltgailis (1846-1887, absolveéjis 1865), Karlis Cilinskis (1845-?, absolvéjis
1868), Reinis Cukurs (1866-1925, absolvejis 1887), Adams Daugulis
(1836-1917, absolvejis 1859), Irlavas skolotaju seminara absolventi Janis
Adamovics (1859-1930, absolvejis 1877), Fricis Ansabergs (1861-1942,
absolvejis 1882), Augusts Birznieks (1871-?, absolvejis 1893), Kristaps
Cirulis (1845-1940, absolvéjis 1865), Valmieras-Valkas seminara beidzgji
Arturs Algis (1887-1981, absolvéjis 1908), Janis Dindons (1878-1949,
absolvejis 1898), Baltijas skolotaju seminara absolventi Ludvigs Alberings
(1881-1968, absolvejis 1900), Eduards Alberts (1872-1924, absolvejis 1892),
Adams Argalis (1851-1937, absolvéjis 1875) un daudzi citi.

Viena no instrumentalmuzicé$anas jomam, kuram seminaru absolventi
pieversa lielu uzmanibu, bija vijolspéle. Tiesi vijole bieZi pavera zemnieku
bérniem celu uz noslépumaino skanu pasauli. Talaika skolotaji plasi
izmantoja vijoli dziedasanas stundas, macot koralu u. c. dziesmu balsis (it
ipasi lauku skolas, kur nereti triika harmonija un klavieru). Vini dibinaja

ar1 vijolspéles pulcinus un izstradaja konkrétus metodiskos ieteikumus.

Sava peétjuma vispirms raksturoSu vijolspeles vietu Latvijas
tautskolotaju izglitiba 19. gadsimta otraja pusé un 20. gadsimta sakuma.
Saja noliika piedavasu plasaku ieskatu miizikas apmacibas tradicijas
skolotaju seminaros, akcentejot ar1 to darbibas vesturisko fonu. Pétijuma
otraja sadala pieversiSos latviesu pirmajam vijolspéles skolam, kuru autori
ir kadreizejie seminaru absolventi Ernests Udris un Indrikis Paleviés.



Cel$ uz tautskolotaju izglitoSanu un pirmo skolu atvérsanu Latvijas
laukos nebija viegls. Ileprieks latvieSu zemnieku bérnus péc saviem
ieskatiem macija kesteri, priekSdziedataji, amatnieki, bijusie muizas
kalpotaji, tade] ieguit sistematisku izglitibu praktiski nebija iespé&jams.
K. Gulbenietis raksta:

Klausu laikiem beidzoties, latviesi atradas uz daudz zemakas
pakapes neka XI1II g. s., kad tie zaudeja politisko patstavibu.
Politiska, sociali sabiedriska un kultiiras zind miis vairs neturéja par
tautu, bet tikai par ardju kartu [Gulbenietis 1937 : 70].

Draudzes skolas Latvija 19. gadsimta sakuma bija sastopamas tikai
Vidzemé. Ka norada Leonards Zukovs, par tam daudzgjada zina japateicas
hernhiitieSu kustibai (no 18. gs. 20. gadiem), kuras sludinataji izturéjas
pret latviesu zemniekiem ka lidzigi pret lidzigiem [Zukovs 1999 : 133]. Péc
Agna Baloza atzinas, vini deva mierinajumu un garigu spéku apspiestajiem
zemniekiem, stiprinaja vinu ieks&jo solidaritati, paSapzinu un nidéja
mazvertibas izjatu [Balodis 1991 : 113-115].

Lai sagatavotu sludinatajus t. s. bralu draudzém, hernhiitiesi atvéra
Valmiermuizas seminaru (1738-1743); Sis macibu iestades darbibas
planu bija izstradajis grafs Nikolauss Ludvigs fon Cincendorfs
(von Zinzendorf), to uzturéja Magdaléna Elizabete fon Hallarte
(von Hallart) un vadija kadreiz€jais Jénas universitates teologijas
students Magnuss Buntebarts (Buntebart) [Harnack 1860 : 44-45].
1743. gada 16. aprili Krievijas imperatrise Elizabete I aizliedza hernhiitieSu
kustibu Vidzemé un slédza arl seminaru. Saglabajusas zinas ari par
t. s. mazo seminaru, ko 18. gadsimta 30. gadu otraja pusé izveidoja Eveles
draudzes macitajs Jakobs Lange (Lange) [Berkholz 1884 : 95].

19. gadsimta 40. gados pastiprinajas cariskas Krievijas valdibas
interese par Baltiju: sakas parkrievosanas periods, un daudzi zemnieki,
ipasi Vidzemeé, pargaja pareizticiba. Tad sarosijas vacu muiznieciba un
garidznieciba, kura glabinu meklgja latvieSu izglitoSana un ari vacu
valodas maciSana. Apgaismibas ideju piekritéjs, Ciravas macitajs Johans
Kristofs Volters (Wolter, 1773-1858), bija viens no pirmajiem skolotaju
sagatavoSanas projektu izstradatajiem.” Tiesi péc vina iniciativas latviesu
jauneklis Kalnenieku Andrejs (1810-1869) devas uz skolotaju seminaru
Kleindeksené (Austrumprisija; tagadéja Furmanova Krievijas teritorija),
no kurienes atgriezas jau ka Andrejs Bergmanis, lai sava Ciravas-Dzérves
skola (no 1833) apmacitu vairakus tautskolotajus [Wolter 1837].

Prasija tolaik bija Iidere skolotaju izglitosana. Viens no t. s. prasu
regulativiem noteica, ka toposie skolotaji seminaros audzinami stingra
baznicas gara [Pétersons 1925 : 14]; valdija ar1 uzskats, ka kulttiras vértibu
pardzivosana un radiSana ir svarigaka izglitibas pazime. Tapéc seminaros
tika rapigi kopta miizikas un dziedasanas prasme, kas vélak, nesta tautai,
bijusi seviski jaunatnei par lielu svetibu [Pétersons 1925 : 17].

*Volters centas parliecinat vacu
muizniecibu, ka no personiskas
brivibas zemnieki giis labumu tikai
tad, ja tiks izglitoti: Péc brivlaides
zemnieki ir palikusi bez stingras
uzraudzibas un sak iet necelus, nododas
Zitpibai, top arvien nabadzigaki un
netikumigaki. Par to liecinot ar1
fakti: 1831. gada Kurzemé arlauliba
dzimusi 535 bérni, 16 zemnieki
izdarijusi pasnavibu, bet uz

234 iedzivotajiem bijis tikai

viens skoléns [Dékens : 50].
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21840. gada $1 macibu iestade
slegsanas draudu dél tika saukta par
Valmieras draudzes skolas augstako

Kklasi, velak par kesterskolu;
seminara tiesibas ta ieguva, kad
macibu kurss tika pagarinats no
trim lidz Cetriem gadiem (1879).

Vidzemes skolotaju seminars biezi
dévéts ar1 par Cimzes seminaru,
pieminot ta ilggadgjo vaditaju
Jani Cimzi.

Prasijas skolotaju seminaru pieredzi parnéma Eiropas valstis, Kanada
un ASV. Péc Priisijas parauga tos veidoja ar1 Latvija.

Viena no Sadam macibu iestadem bija Vidzemes skolotaju
seminars, kas savu darbibu saka 1839. gada Valmiera, velak parcelas
uz Valku (1849) un pastavéja lidz 1890. gadam.’ Seminars dibinats péc
toreizeja Krimuldas macitaja Karla Kristiana Ulmana (Ulmann, 1793-1871)
iniciativas. Savukart biskaps Antons Karls Ferdinands Valters (Walter,
1801-1869), ta pirmais oficialais vaditajs, ieteica tautskolotaja darbam un
seminara vadiSanai sutit uz Vaciju izglitoties toreizéjo Valmieras draudzes
skolotaju, prieksdziedataju un érgelnieku Jani Cimzi (1814-1881), kura
vecaki bijusi hernhatiesi, bralu draudzes dalibnieki.

Cimzes muzikali pedagogiskas darbibas pamata bija ta laika jaunakas
tendences Vacijas miuzikas pedagogija, jo vin$ pats macijies slavenaja
Veisenfelsas (Weifenfels) skolotaju seminara (dibinats 1794), kura direktors
bija viens no pazistamakajiem Vacijas pedagogiem, doktors Vilhelms
Harniss (Harnisch, 1787-1864). Muziku Veisenfelsas seminara pasniedza
Ernsts Hencels (Hentschel, 1804-1875), kur§ riipejas arl par pilsetas
koncertdzivi un organizéja dziesmu svétkus (1831, 1833 un 1846). Cimze
miuzika bija Ipasi apdavinats; Veisenfelsas pedagogu atsauksmeé loti
uzslavétas vina sekmes klavierspélé un minéta arl virtuozitate vijolspelé
[Straumes Janis 1926 : 7]. Vienlaikus jaunais latviesu mizikis apguva arl
érgelu un harmonija spéli. Vélak (1838-1839) vins Berlines Universitaté
klausijas filosofijas lekcijas un papildinajas muzika pie Ludviga Erka (Erk,
1807-1883), kurs lielu uzmanibu pievérsa tautasdziesmu kopsanai. Cimze
apmeklgjis ari izcila pedagoga Fridriha Adolfa Distervéga (Diesterweg,
1790-1866) lekcijas [Rinkuzs 1938 : 29-30].

Sakot savu darbibu Vidzemes seminara, Cimze izstradaja ta macibu
planu, kur mizikai bija veltita liela uzmaniba. Ta ietvéra dziedasanu,
vijoles, klavieru un érgelu speli, ka ari harmonijas macibu. Jau iestajoties
seminara, bija jaiztur nopietns parbaudijums miuizika: no galvas vajadzéja
nodziedat pazistamakas baznicas melodijas, no lapas nospelét un dziedat
korali, pazit skankartas un zinat muizikas teorijas pamatus.

Dziedasana (Cetrbalsiga), érgelu un vijoles spelésana seminara tika
uzskatita par visparéejas izglitibas neatnemamu sastavdalu. Cimze ta pratis
audzéknus sajismindt uz Siem [mazikas —1. Z.] priek§metiem, ka vini ikkatru brivu
bridi tiem nodevusies. Tamdel semindra bija , bezgaligs koncerts”, atzist Karlis
RinkuZs [RinkuZs 1938 : 123]. Salidzinot ar citiem macibu priekSmetiem
(piemeéram, ticibas maciba — 15 stundas, vacu valoda - 5 stundas, latviesu
valoda - 5 stundas, darbs darza — 6 stundas), tiesi miizikai bija atvelets
nedela lielakais stundu skaits — 23 (minéts stundu skaits visas seminara
klases kopa) [Peterson 1898 : 92].

Nopietnas nodarbibas miizika Cimzes seminara beidzejiem deva iespéju
klat ne tikai par skolotajiem, bet arl par miizikiem. Ka atzimé Straumes
Janis, visi pirmo latviesu dziedataju un miuzikas biedribu dibinataji



Vidzemeé (ar nedaudz iznémumiem) ir bijusi Cimzes audzekni [Straumes
Janis 1926 : 10].

Ar1 Irlavas skolotaju seminara jau kops ta dibinasanas
1840. gada (praktiski darbibu saka 1841. gada 21. janvari) liela uzmaniba
tika veltita muzikas nodarbibam un ipasi dazadu instrumentu spéles
prasmei. Seminara pirmais direktors bija Priisijas vacietis Karls Sadovskis
(Sadowsky, lidz 1882), pec tam vinu Saja posteni nomainija déls Gustavs
(Iidz 1897), kurs beidzis slaveno Karalaucu (Keningsbergas jeb tagadéjas
Kaliningradas) skolotaju seminaru. Par miuzikas skolotaju pienéma
V. Denkevicu. Seminara nosaukumu iestade ieguva tikai 1875. gada;
ieprieks to déveja par Irlavas Lielo skolu, jo vacu brunnieciba nebija tiesiga
uzturét un parvaldit savu seminaru. Péc 1885. gada, pieaugot rusifikacijas
apmeériem, Irlavas skolotaju seminars ka viens no pédéjiem vacbaltieSu
izglitibas politikas bastioniem izjuta spaidus un 1900. gada 13. janvari savu
darbibu beidza.

Seminara é€kas tika speciali celtas Abavas krasta, macibu ilgums te bija
tris gadi, un pavisam studéja 33 audzekni. Ik gadu uznéma 11 studentus
17-22 gadu vecuma, raugoties, lai katru novadu iespeju robeZas parstavetu
vismaz viens jauneklis. LatvieSu pedagogs un sabiedriskais darbinieks
Karlis Dekens norada, ka reflektantiem

[..] bija japrot lasit un cik necik rakstit, jabiit veseligiem, ar labu
balsi un muzikalu dzirdi, japienes kristama un iesvetama zime un

tikumu lieciba no mdcitdja, pagasttiesas vai muiZvaldes [Dekens :
52].

Ta saucamo dvéseles dzinu kopSanai seminara kalpoja religija un muzika:
audzekni vareja apgut kora un koncertdziedaSanu, harmoniju, érgelu
un vijolspeli. Vienam kursam nedéla bija paredzetas 6 mizikas stundas
(salidzinajumam: krievu valoda — piecas stundas, vacu un latvieSu valoda
— katra divas stundas).

No 1850. gada Irlavas seminara miuzikas pedagogs bija vijolnieks,
ergelnieks, ergelbiivetajs un Kkordirigents Janis Betins (1830-1912).
Tevabralis muzikants astongadigajam Janim bija ieradijis vijoles un flautas
spelesanu, un driz vien zéns jau varéja piedalities vina kapela, muzicéjot
kazas un citos godos. Seminarista gados vinam vijolspéli macijis Denkevics,
bet miizikas teoriju pats Sadovskis seniors. Joahims Brauns izce] Bétinu
ka vienu no pirmajiem latvieSu vijolniekiem — solistiem, kur$ sasniedzis
jau koncertmakslinieka limeni; vina speli augstu novertéjis, pieméram,
ieverojamais vacu Cellists Jalijs Kiins (Kuhn, 1833-1884) [Brauns 1962 : 99].

Irlavas skolotaju seminara Bétins no 1850. Iidz 1884. gadam (daléji
ar1 velak, lidz 1893) pasniedzis visas mizikas disciplinas, bet ar sevisku
aizrautibu vijolspeli. Vina vadiba fakultativa vijolspele no 1873. gada
partapa obligata macibu priekSmeta, bet no 1883. gada vijolspéles prasme
vértéta ar atsevisku atzimi.
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Lielu ieveribu izpelnijas seminara orkestris (saukts arl par miizikas kori).
Tas dibinats jau Denkevica laikos ka sakotneji neliels atskanotajkolektivs,
tacu Betina vadiba butiski paplasinaja savu darbibu. Mekledams
orkestrim piemeérotu repertuaru, vins aranzeja tautasdziesmas un dejas,
atseviSkiem pasakumiem saceréja ari jaunus skandarbus, kuri diemzel
nav saglabajusies [Brauns 1962 : 100]. Betin$ pats gadajis orkestrim
nepiecieSamos instrumentus. Karlis Zigmunds atceras vienu no vina
darbibas epizodém:

Pietritka beigas vel kontrabases. Saklausija tadu, jiidzem nesa uz

muguras, kajam ejot pa sniegu, no Dobeles lidz Irlavai. Kads prieks
bij visiem, kad orkestris varéja speléet [Zigmunds 1925 : 441].

Irlavas seminara gadskartejie macibu nosleguma koncerti kluva populari
visa Latvija. Straumes Janis atzist:

Meés nebiisim laikam maldijusies sacidami, ka Bétins bijis pirmais,
kas Kurzeme uz laukiem nodarbojies ar labaku orkestru sastadisanu.
Vina piiliniem ari bijusas sekmes, jo vina darbibas iespaidi sai zind
paradijusies uz arieni [Vaidelaitis 1889 : 85].

Pateicoties Betinam, Irlavas skolotaju seminars kluva par Kurzemes
latvieSu instrumentalmiizikas centru. Ta absolventi bija guvusi labas
orkestra muzicésanas iemanas, un tadeél visa apkaimé driz vien izplatijas
lauku orkestri jeb miizikas kori.

Vijolspeles attistibu veicinaja ari Baltijas skolotaju seminars, kas
dibinats Riga 1870. gada 24. septembri. Paveli par seminara atvérSanu
1870. gada 2. marta parakstijis pats Krievijas cars Aleksandrs I, un
bijis ieceréts, ka jauna macibu iestade sekmeés krievu valodas plasaku
izmantoSanu. Riga ta darbojusies lidz 1885. gadam; pieaugot nacionalajai
kustibai, seminars parcelts uz Kuldigu, savukart 1915. gada, Pirma
pasaules kara frontes linijai tuvojoties, evakuéts uz Cistopoli, kur
beidzis darbibu 1919. gada. Lidz 1877. gadam macibu kurss aptveris tris,
velak cetrus gadus, un kopuma Baltijas skolotaju seminars sagatavojis
1026 tautskolotajus [Zukovs, Kopelovi¢a 1997 : 108].

Visu miuzikas skolotaju pienakums bija vadit ari seminara kori un
orkestri. No 1870. Iidz 1884. gadam vijolspeli un dziedaSanu te macija Rigas
Sv. Petera baznicas ergelnieks Alberts Fridrihs Bernts (Berndt), no 1884.
lidz 1885. gadam - slavena cehu vijolnieka Antonina Benevica (Benevic,
Bennewitz, 1833-1926) skolnieks, Rigas pilsétas teatra orkestra vijolnieks
un treSais kapelmeistars Romans Reslers (Rdgler, 1853-1889). Savukart no
1886. lidz 1902. gadam vijolspéli, arl harmonija spéli un dziedasanu
seminaristiem pasniedza Leipcigas konservatorijas absolvents Karlis
Kreicburgs, kurs bijis personiski pazistams ar Ferencu Listu. Absolvents
Karlis Martinsons atminas par vinu raksta:

K. bija visgarakais skolotajs semindra, cieniga izskata, baltu bardu,
baltiem matiem. Bija labs érgelnieks, ari vijolnieks. Macija ar
garigas dziesmas [Tomass 1940 : 145].



No 1902. Iidz 1904. gadam dziedasanu un vijolspéli macija Heinrihs
Mumme (Mumme), pec tam (1904-1919) Karlis Jansons.

Vijolspele bija obligata visiem audzékniem, turpreti ergelspéli apguva
tikai luterticigie. 80. gados seminaram bija savs koncert&joss orkestris,
kur vijolu grupa muziceja vienigi audzekni. Pavasaros kuldidznieku
interesi saistija seminara organizetie tradicionalie Maija svetki, kuros aktivi
piedalijas abi orkestri (ptateju un stigu). Audzekni sniedza ar1 koncertus;
tajos uzstajas ne vien koris un orkestris, bet arl solisti, kuru vida bija
vijolnieki Jalijs Feldmanis (1909. g. absolvents), Juris Raiskums (agrak
Redlihs, 1910. g. absolvents), Pauls Irbins (1910. g. absolvents) u. c. [Tomass
1940 : 540]. Velak Maskava vijolspéles iemanas turpinajusi izkopt
Ferdinands Pli¢s (1912. g. absolvents), nakoSais komponists un
kordirigents, un jau pieminétais Juris Raiskums (Redlihs), kurs kara gados
dibinajis orkestri 35. Sibirijas strelnieku rezerves pulka un uzstajies ar solo
priekSnesumiem.

Lai pretotos krievu dominantei, vacu muiZnieciba centas stiprinat
savu ietekmi, gatavojot pagastskolu skolotajus. Mazak zinamais
Valkas pagastskolu skolotaju seminars uzsaka darbu 1871. gada
1. oktobr1. Divgadiga seminara macibu plans paredzéja macit vijolspeli un
daudzbalsigu dziedasanu, atvélot Sim merkim kopuma 3 stundas nedela
[Vidzemes lauku skolu virsvalZu séZu protokoli 18421896 : 10; Vidzemes augstakas
lauku skolu parvaldes instrukcijas un likuma projekti : 141-144]. Pec Krievijas
centralo institticiju prasibas seminaru sledza 1887. gada 12. junija.

No 1894. gada 4. septembra Iidz 1919. gadam darbojas Valmieras
skolotaju seminars (sakotngji tris, no 1903 cetru gadu apmaciba). To
atvera Riga, Olivu iela 1 (1894-1902) un vélak tam uzcéla specialu namu
Valmiera (1902-1917). Kara laika seminaru evakuéja uz Sizranu (1917-
1919). Lai macitos seminara, vienmeér bijis jaiztur liels konkurss, jo no
100-150 kandidatiem ik gadu uznéma apmeéram 30 jauniesus. Dziedasanai
un instrumentalajai muzicéSanai seminara darba bija atvéleta nozimiga
vieta, tade] eksamenos tika ieklauta ar1 muzikalitates parbaude. Macibu
programma respektéja 1870. gada likuma pausto nostadni par skolotaju
seminariem: Kur tas iespéjams, semindros maca ari vijoles spéli vismaz tados
apmeros, ka audzekni var mdcit skoleniem dziedaSanu ar vijoles piepalidzibu
[Ozolins 1936 : 67].*

Pirmais vijoles skolotajs un orkestra vaditajs (1895-1899) bija Rigas
LatvieSu biedribas orkestra kontrabasists RuSevskis, kuram ar vijoles
maciSanu gajis pagrati. Vins slikti runajis krieviski, un, pec Karla Ozolina
vardiem, seminaristi uzjautrinajusies par vina izteicienu Srednim smickom
po beloj strune [Ozolins 1936 : 113]. Toties RuSevska organizeétais un vaditais
seminara orkestris bijis teicama Iimeni, biezi vien sestdienu vakaros
tas uzstajies arl bez vaditaja. Orkestris piedalijies dazados seminara
sarikojumos, Rusevskis tam saceréjis art marsu (Mars Rusevskago) [Ozolins
1936 : 113].

4 Valmieras skolotaju seminara
muzicésana guvusi vél lielaku lomu,
neka tas noteikts likuma,

jo te bijusas divas érgeles, ptisSamo
un stigu orkestra instrumentu
komplekti, un seminaristi pasi

par saviem lidzekliem 1ré&jusi arl
vairakas klavieres. Regulari notikusi
seminara audzéeknu vakari un
atskaites koncerti, kuros piedalijies
koris un orkestris. Kori bijusi pat
divi, un vienu no tiem vadijusi

pasi audzekni.
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Péc Rusevska vijolspéli un miiziku no 1899. lidz 1901. gadam macijis
Gailevi¢s — Rigas Krievu teatra mizikis. Seminara absolvents Eduards
Petersons atceras:

Seminara iestdjos miizikda un dziedasana diezgan labi sagatavots,

jo biju jau dzieddjis korT un bez tam veél spéléju érgeles, klavieres,
vijoli un dazus pitsamos instrumentus [..]. Metodes bija apmeéram
tadas ka miizikas institiitos un tagadéjas tautas konservatorijas:
audzekni iemacijas un atspeléja uzdotos gabalus un vingrinajumus.
Sasniegumus noteica katra atseviska audzekna centiba un muzikalas
davanas. [..] érgelu speélé pie [toreizé&ja Rigas Lutera baznicas
ergelnieka G.] Ufera un vijolu spélé pie [Rigas Krievu teatra
orkestra muzika] Gailevica lielakd audzeknu dala stradaja un
virzijas sekmigi uz priekSu [Petersons 1929 : 243, 245].

Tomeér orkestra spélei pie Gailevica Pétersons velti ne tik atzinigus
vardus:

[..] vins$ sistematiski nevadija un nekontroléja vingrindjumus un
macibu gaitu atsevisku orkestru instrumentu spele. Ari kopspeles
laiks bija iss un nolikts neizdevigas stundas — no 8-10 sestdienas
vakara. Skolotdjs parasti ieradds ar novelosanos, lika so to paspeéleét,
daudz neraizejas par kopspeles noskanojumu un efektu, kas patiesiba
ari pasus orkestra dalibniekus neapmierindja [Petersons 1929 :
245].

30
Gailevica vieta nacis Gustavs Peins (1877-1939), kurs pasniedzis miziku

no 1901. Iidz 1906. gadam. Seminara Rigas perioda vin$ uznémies macit
tikai vijolspéli un vadit orkestri, bet Valmiera pienakumu loks paplasinajies.
Vairak par dziedasanu Peinu aizravusi instrumentala muzika. Orkestra
meginajumi notikusi regulari, un Sis kolektivs vina vadiba guva atzistamus

panakumus.

No 1904. gada Peins seminara audzeknus iesaistijis artkamermuzicesana.
Dazadu ansamblu méginajumi noritéjusi vina dzivokli — tur skanéjusas
vijoles, cells, klavieres, un, ka atzimé Karlis Ozolins, seminaristi Sis
nodarbibas apmeklejusi ar patiku [Ozolins 1936 : 108]. Savukart Eduards
Pétersons raksta:

[..] orkestra spele uzplauka, jo P. par So nozari vairak intereséjas,
prata izraudzities piemérotus gabalus un ziedoja ari orkestrim,
neraugoties uz vdjo mizikas skolotdja atalgojumu, vairak laika.
lerosindjumi nepalika bez sekmém. Attistijas zinama pasdarbiba.
Audzekni valas briZos sastadija patstavigi savu orkestri un So

to uzspéleja no lield orkestra repertudra. Atsauksmes par So
improvizéto ansambli bija diezgan labveligas [Petersons 1929 :
245].

1903. gada junija latviesu seminaristu koris un stigu orkestris sniedzis
koncertu Césu Saviesigaja biedriba, kur ar flautas un cella solo uzstajies
Peins, bet ar vijoles solopriekSnesumiem — Kriss Gangis.

Vijolei bijusi biitiska loma arl dziedaSanas stundas seminara
paraugskola: Seit izmantota laicigas dziedaSanas pasniedzeja Lafina



izstradata metode, kuras pamatos bija div- un trisbalsigu krievu dziesmu
iemacisana skolniekiem péc dzirdes ar vijoles palidzibu [Petersons 1929 : 247].

Iemilots muzikas pedagogs bijis Jekabs Medins (1885-1971), kurs
vijolspéli, érgeles, dziedasanu un miizikas teoriju seminara macijis no
1906. gada lidz pat ta slegsanai 1919. gada (vins devas ari uz Sizranu).
Viens no Medina audzékniem raksta savas atminas:

Stradadams ka miizikas skolotdjs, bet biidams savas dvéseles
pamatos makslinieks, M. lield mérd prata ieinteresét audzeknus
dziedasanas un miizikas maksla ta, ka skoléni nodarbojas vina
prieksmetd arpus klases pat ar aizrausanos, kas prieks viena otra
skolotaja bija ka skabarga aci [Ozolins 1936 : 102].

Divdesmit piecos seminara pastavesanas gados to beidza 520 jaunie
skolotaji [Zukovs, Kopeloviéa 1997 : 137]. Vairaki kadreizéjie audzékni
kluva par profesionaliem mizikiem — vinu vida pazistamais vijolnieks,
komponists un dirigents Janis Reinholds, komponists Jékabs Graubins,
ergelnieks un kordirigents Péteris Riba u. c. Miizikas joma epizodiski
darbojusies ari citi seminara absolventi — dzejnieks Fricis Barda, pedagogs
un filozofs Eduards Pétersons u. c.

1910. gada cara valdiba atvera jaunu skolotaju seminaru Ilakste,
ko 1911. gada parvietoja uz Grivu Daugavpili (direktors J. Ov¢innikovs).
Sakuma $1 macibu iestade bija paredzeéta tikai pareizticigajiem, vélak taja
uznéma ari katolus un luteranus. 1915. gada, frontei tuvojoties Daugavypilij,
seminaru evakuéja uz Jaroslavlu, kur ta darbiba ari beidzas. Sai macibu
iestadei nebija lielas nozimes, un savas pastavesanas gados ta sagatavoja
tikai ap 20 skolotaju.’

Vacu brunniecibas uzturétajos Vidzemes, Irlavas un Valkas skolotaju
seminaros, ka ar1 Krievijas valdibas atbalstitajos Baltijas, Valmieras un
Ilikstes seminaros kopuma tika izaudzinati 2170 tautskolotaji, un vinu
lielaka dala tieSam stradaja dazada limena skolas vai nodarbojas ar
privatpraksi. Tadé&jadi, ka atzist Leonards Zukovs un Anna Kopelovica,
radas jauns pamatiedzivotaju slanis, kas izcelas savas zemnieku kartas
vida, bet reizé neieklavas augstikaji muizniecibas sabiedriba [Zukovs,
Kopelovica 1997 : 46].

Ipasi nozimigu ieguldijumu agrinaja latvieSu vijolspeles pedagogija
devusi divi skolotaju seminaru absolventi. Vinu personibam turpinajuma
pieversiSos plasak.

Nezudosu interesi par vijolspéli Baltijas skolotaju seminara guvis ta
absolvents (1884) Indrikis Palevics (1862-1940). Savas pedagogiskas idejas
vin$ iemiesojis darba ar mazgadigiem likumparkapejiem — vispirms
RopaZzu nepilngadigo noziedznieku kolonija, kuru vadijis no 1896. lidz
1905. gadam. Uzskatot, ka muzika ir speks, kas var parveidot cilveku,
Palevics dibinajis audzeknu orkestri un kori. Dziedasanas un vijolspéles
macisana vinam bijusi 1pasi panémieni. Koris sanacis brivaja laika, daZreiz
svetdienu ritos (taja piedalijusies ari skolotaji). Palevi¢s nav madijis

5Laika, kad Vidzemé un Kurzemeé
veidojas latviesu inteligence, Latgalé
Sie procesi tik tikko bija jitami.

1903. gada dibinata Péterburgas
latvieSu muzikaliska biedriba, kura
apvienojas latgaliesu inteligence.
Pasa Latgalé par tautskolotajiem
stradaja galvenokart Pleskavas un
Smolenskas skolotaju seminaru
absolventi.

31



32

atseviskas balsis, bet dziesmas notis etram balsim uzrakstijis uz lielas
tafeles, un visi dziedajusi pa atseviskam frazem uzreiz kopa. Ja kada
balss kludijusies, vins némis talka vijoli. Kori biezi pavadijis skolas stigu
orkestris, un ari taja piedalijusies visi, kuri jau prot spelét vai ir spejigi
iemacities. Vijolniekus Palevi¢s apmacijis péc IpaSas metodikas. Liela
nozime taja bijusi dazadiem skanoSiem uzskates Iidzekliem — skanosam
notim (pasa Palevica izgudrots instruments) un glazém ar tideni, kas veido
gammu. Rezultata skoléni iemacijusies ne vien veikli lasit no lapas, bet
arl dotajam tekstam izdomat melodiju un piekomponét tai citas balsis.
Skolas sarikojumi pulcéjusi daudz klausitaju, jo tajos uzstajies gan koris
un orkestris ar pavisam jaunam kompozicijam savdabiga atskanojuma
manieré, gan ari solisti ar dziesmam un vijolspéli [Gulbenietis 1937 : 75].

1921. gada Palevi¢s uzsacis darbu Irlavas gruti audzinamo bérnu
kolonija, kas atradusies bijusa Irlavas skolotaju seminara telpas. Vins bijis
§1s macibu iestades direktors lidz 1925. gadam, kad aizgajis pensija. Ari
tur Palevics pasniedzis audzékniem miziku un dazadu instrumentu, taja
skaita vijoles, spéli. Vins atkal dibinajis kori un orkestri, un audzeknu vida
bijusi gan dzejnieki un komponisti, gan solisti, kas uzstajusies ar dziesmam
un instrumentaliem priekSnesumiem. Péc K. Gulbeniesa rakstita, Saja
muzicéSana piedalijusies visa kolonijas saime: visi mazie un lielie zeni, kas
ar tiesas spriedumu te ievietoti, visi skolotaji un audzinataji, visi kalpotaji un
stradnieki [Gulbenietis 1937 : 76].

No 1910. lidz 1926. gadam Palevi¢s izdevis
vijolspéles skolu sesas burtnicas Vijolu skanas. Ta
ietver ar1 Sagatavosanas kursu, kura ietvaros jamacas
spélét pazistamas melodijas tikai péc dzirdes. Sai
zina var saskatit kopigas iezimes ar miisdienas visa
pasaule tik popularo japanu vijolnieka un pedagoga
Siniki Suzuki (Suzuki, 1898-1998) metodi, kur ar1
viena no dominantém ir speléSana péc dzirdes
atminas.

Pirmaja burtnica paredzéta noSu apguve uz
vijoles stigam un vingrinajumi vienai un divam
vijolem ar latvieSu tautasdziesmu un pazistamu
melodiju  izmantojumu. Otraja burinica visi
vingrinajumi ir Do maZor3, treSaja burtnica paradas
jau divas tonalitates — Do un Sol mazors, ceturtaja
burtnica klat nak ari Re mazors, savukart piektaja
burtnica pievienots Fa mazors.

Palevi¢s rekomendé vijoles macibu sakt ar
vijoles un locina pareizu turésanu. Vins piedava ar1
ieteicamo vingrinajumu secibu:



[..] locina vadisanu pa stigu no pasa gala lejup un augsup —bez
notim. Katra vijoles stiga iesacéjam uzlitkojama par atsevisku
instrumentu, kas vinu atsvabina ari no vijoles uzskanosanas. Jasik
ar otro vijoles stigu, vingrinot uz tas 1. pirkstu, tad 2. un péc 1-2
nedelam pievienojot pirmiem 2 pirkstiem 3 [Palevics 1925 : 165].

Tatad autors centies pec iesp€jas vienkarsot pirmos solus vijolspéle,
ieverot stingru pakapenibu, nekad neliekot sadalit uzmanibu vairakiem
uzdevumiem.

Palevics ar1 norada, ka visus vingrinajumus un pazistamas melodijas
vajag parmainus spelét uz abam videjam stigam:
Tas labi noregulé pareizu locina vilksanu pa stigam un dod iespéju

verot: vijoles un locina pareizu turéSanu, pirkstu uzspiesanu, locina
vilkSanu un skanu kontrolésanu [Palevics 1925 : 165].

Tikai tad, kad audzeknis (te domats jebkura vecuma cilveks) jau spgj
brivi spéléet uz jebkuras no stigam, veikli un pareizi izpildit dziesmas un
vingrindjumus bez acu kontroles, pienacis laiks nosu apguvei un var
izmantot Vijolu skanu pirmo burtnicu. Palevi¢s atgadina, ka vingrinajums
uzskatams par paveiktu, ja tas trisreiz atkartots bez nevienas kladas, ka ar1
iesaka jaunu vingrinajumu sakt [oti lena tempa un pamazam pariet uz atraku
un atraku [Palevics 1925 : 165].

Péc ieverojama pedagoga vardiem, vijole biitu uzlitkojama par istu tautas
miizikas instrumentu un spéléjama katrd maja, veciem un jauniem [Palevics
1925 : 166]. Seviski vins iesaka veicinat divbalsigu un vairakbalsigu spéli,
jo Sie ansambla veidi attista muizikas dzirdi un izpratni, pacel muz. baudu
visparejos koncertos, veicinadami to apmeklésanu [Palevics 1925 : 166]. Loti
atzinigi Indrika Palevica vijolskolu un vina pedagogiskas ieceres vertgjis
Emils Darzins:

Saceretdja galvenais nopelns ir, ka vins centies macibas gramatu
padarit interesantu specieli prieks latviesSu mdcekla, divi tresdalas
no gramatas melodiski muzikaliska satura pildidams ar latviesu
komponistu originalmeldijam [Darzins 1910].

Palevica Vijolu skanu sesta burtnica atskiras no iepriekséjam ar to, ka
vijolem pievienots alts un piemeéri ir trisbalsigi. Miizikas materials Saja
burtnicaietver gan tautasdziesmas, gan dazadu komponistu originaldarbus
lidz pat Johana Sebastiana Baha fiigai. Arl te ieverota seciga pareja no
vieglakiem uzdevumiem uz gratakiem. Karlis Paucitis gan iesaka Sos
vingrinajumus atskanot divam vijolem un cellam — vin$ kritize Palevicu
par basa atslégas lietoSanu alta partija [Paucitis 1926].
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Savas teorétiskas idejas Palevics aktivi izmantoja ar1 praktiskaja darba
un dedzigi atbalstija miizikas pulcinu izveidi skolas (attéla — Rjienas
vidusskolas miizikas pulcins). Speciali to vajadzibam vins Vijolu skands
lidzas tautasdziesmu apdarem ieklava popularus skandarbus — pieméram,
sestaja burtnica apkopoti Baumanu Karla, Jurjanu Andreja, Vigneru
Ernesta, Oskara gepska, Karla Zigmunda, Konradina Kreicera, J. S. Baha,
Georga Fridriha Hendela, Roberta gﬁmar,la, Karla Marijas Vébera, Feliksa
Mendelszona miizikas aranZzéjumi un pasa saceréjumi [J., B. 1926].

No Vidzemes skolotaju seminara nacis vijolnieks Ernests Udris (1869
1958, 1890. gada absolvents), kurs velak sava skolotaja darba nopietni
pieversas vijolspeles metodikai. No 1907. gada
Udris bija jaunatvertas Liepajas 8. pamatskolas
parzinis un macija tas audzékniem vijolspéli. Saja
laika vin$ vaca ar1 Liepajas apkartnes, 1pasi Nicas
un Bartas novadu, tautas melodijas, veidojot
tautasdziesmu un deju apdares vijolei ar klavieru
pavadijumu Latvju tautas pérles (pirmo burtnicu
apgads Kokle izdevis 1942, otro un treso — 1943).
Pec Pirma pasaules kara Udris Liepaja dibinaja
pamatskolu audzeknu simfonisko orkestri, ar kuru
uzstajas gan Liepajas Opera, gan LatvieSu biedriba,
gan Kurmaja. Daudzi no vina audzekniem velak
kluva par teicamiem miizikiem [Udris, Ernests.
Autobiografija].

Bittisks Udra devums metodika ir vina veidota
vijolspeles skola paSmacibai trijas dalas Jaunais
vijolnieks (izdota no 1931. Iidz 1937. gadam). Tas
prieksvarda autors raksta:



Tritkst mums galvena karta latviesu valodd pasmacibai piemerotu
vijoles skolu. Sastadot So skolu, mans mérkis ir: 1) dot iesacéjiem
iespeju arl pasmacibas celd vingrindties vijoles spelésand; 2) ar
pakapeniski piemerotu, berniem vairdk saprotamaku macibu vielu,
attistit vinu muzikalds spéjas un ieinteresét tos miizikas maksla
[Udris, Jaunais vijolnieks, 1. dala : 2].

Udra vijolspéles skola ietvertais vingrindjumu materials balstits uz
latvieSu tautasdziesmu un deju melodijam, te sniegtas ar1 zinas par vijoles
uzbiivi un viela muizikas teorijas pamatu apguvei.

Zimégjumos attélota vijolnieka staja liecina, ka Udris seko vecas vacu
skolas principiem, ko vin$ pats acimredzot apguvis skolotaju seminara:
labas rokas pirksti uz locina cieSi saspiesti kopa (1. ziméjums), 1kskis
atrodas dzili spailé (2. ziméjums), bet kreisas rokas 1kskis stipri saliekts
(3. zZImejums; visi zZimejumi reproduceti no Jauna vijolnieka 1. dalas, 3. Ipp.).

Kuriozi miusdienas skan pirmas burtnicas nodala Vijoles un locina
turesana teiktais: Neraugoties uz to, ka pirksti tura locinu ciesi sakniebtu ka
stangds, rokai jabiit svabadai un apalai [Udris, Jaunais vijolnieks, 1. dala : 6],
jo katram skaidrs, ka roka, kas visiem spekiem tur kadu priekSmetu, nevar
biit briva.

Neskatoties uz lidzigam nepilnibam un pretrunam, Udra vijolskolas
galvena veértiba ir rosinajums instrumenta apguvei izmantot latviesu
folkloras materialu: autors piemeérojis to dazadu tehnisko panémienu
izkop3anai. Vijolskola ieklautas ar1 pazistamu koralu un sadzives dziesmu
melodijas. Visi vingrinajumi parsvara rakstiti divam vijolem, speléSanai
kopa ar pedagogu un pirmo ansambla iemanu attistibai. Jau otraja burtnica
ietverta intervalu spéle.

Jauna vijolnieka veidosana Udris konsultgjies ar vijolspéles pedagogiem
Jekabu Baltgaili, Karli Vestenu un Teodoru Andersonu. Vijolskola bijusi

1. zim.

2. zIm.

3. zim.
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tik populara, ka piedzivojusi vél divus izdevumus (otrais bez gada, tresais
1943). Sis pats autors sacergjis ari 80 etides vijolei trijas burtnicas.

Palevi¢s un Udris nebija vienigie, kas veicinaja vijolspéles izplatibu
Latvijas skolas. Pirmskara Latvija, ja vien atradas pietieckami spéjigs
skolotajs, miizikas pulcini pie macibu iestadem tika veidoti loti bieZi. Ar
panakumiem Sads pulcin$ darbojas, pieméram, Rijienas vidusskola, kur
tas dibinats 1921. gada decembri (sk. attélu 34. lpp. augsa; centra Janis
Indans). Te interesenti dziedasanas skolotaja Jana Indana (1886-?) vadiba
varéja apgit pliSamo un stigu instrumentu spéli, ka arl uzstaties vietejas
Saviesigas biedribas koncertos gan orkestru un dazadu ansamblu sastava,
gan ar solo prieksnesumiem [Miizika Valsts Riijienas Vidusskold 1924]. Velak
Indans turpinaja savu pedagogisko darbibu Jelgava. Vijolspéles pamatus
visparizglitojoso skolu miizikas pulcinos apguvusi arl vairaki ieverojami
atskanotajmakslinieki, pieméram, kordirigents Janis Damins (1922) un
vijolnieks Gastons Brahmanis (1925-1955).

Rezumejot jasecina, ka vijole tautskolotaju darbiba izmantota dazadi:

¢ ka paliginstruments dziedasanas stundas,
* solopriekSnesumos,
e  mizikas koros,

* macot bérniem vijolspeles pamatus, iesaistot vinus vijolspeles
pulcinos,

¢ veidojot Sai darbibas jomai veltitu metodisko literattru.

Tadéjadi jau pamatskolas gados beérniem bija iespgja ieklauties
kolektivaja muzicéSana, kas deva maksliniecisku baudijumu un nereti
raisija interesi par profesionala miizika karjeru. Vijole 19. gadsimta beigas
un 20. gadsimta pirmajas desmitgadés bija latviesu tauta plasi izplatits
miuzikas instruments, ko spel€ja gandriz katra lauku séta; un par to
japateicas ar1 savulaik labi koptajam amatiermuzicéSanas tradicijam.

Raksta izmantoti materiali no Rakstniecibas, teatra un mizikas kolekciju kratuves.

ROLLE DER LEHRERSEMINARE BEI DER
ENTWICKLUNG DES GEIGENSPIELS IN
LETTLAND

Inese Zune

Zusammenfassung

Die Anfange der lettischen professionellen Musikkultur werden
gewohnlich mit der Entwicklung der Chormusik verbunden. Doch durch
den Beitrag der Volksschullehrer entwickelte sich gleichzeitig mit den
Chorgesangstraditionen auch die Instrumentalmusik. Die Volksschullehrer



haben ihre Schulen ausgebaut, das Kulturleben gepflegt, Orgel in der
Kirche gespielt, Chore sowohl gegriindet als auch geleitet und
Geigenkonzerte angeboten. In den Landschulen gab es oft kein Klavier
oder Harmonium, deshalb wurde die Geige als Begleitinstrument fiir
Chorile oder Lieder benutzt.

Als die ersten Volksschullehrer, die ihre Ausbildung und ihre Fahigkeiten
im Instrumentalspiel in Deutschland erworben hatten, sind Andrejs
Bergmanis (Kalnenieks, 1810-1869), Janis Cimze (1814-1881) u.a. zu nennen,
aber Mitte des 19. Jahrhunderts wurden Lehrerseminare in Lettland zu
bedeutenden Zentren der musikalischen Ausbildung.

In den von der deutschen Ritterschaft geforderten Lehrerseminaren —
Vidzeme (Livland), von ]J. Cimze geleitet (1839-1890), Irlava (Irlau, 1840-
1900), Valka (Walk, 1871-1887) — und in den von der russischen Regierung
unterstiitzten — Baltisches (1870-1919), Valmiera (Wolmar, 1894-1919) un
Ilikste (Illuxt, 1910-1915) — wurden insgesamt ca. 2170 Volksschullehrer
ausgebildet. Die meisten von ihnen haben in verschiedenen Schulen oder
als Privatlehrer gearbeitet.

An allen genannten Lehrerseminaren hat die musikalische Ausbildung
(Gesang, Instrumentalspiel) eine grofSe Rolle gespielt, es wurden Ensembles
oder Orchester gegriindet, Konzerte angeboten, u.a. auch Auftritte
mit Geigenspiel. Gesang (4-stimmig), Orgel- und Geigenspiel waren
unentbehrliche Bestandteile der allgemeinen Ausbildung.

Eine besondere Rolle hat dabei das Lehrerseminar von Irlava gespielt,
Der Musiklehrer des Seminars Janis Betins (1830-1912) ist auch als der
erste konzertierende lettische Violinist zu erwéhnen. Sein Verdienst ist die
Einfithrung des Pflichtfaches Geigenspiel und die Entwicklung des
Lehrerseminars von Irlava zum Zentrum der Instrumentalmusik, welches
das Musizieren in ganz Kurzeme (Kurland) geférdert hat.

Viele Lehrerseminarabsolventen haben einen heute noch nicht hoch
genug geschatzten Beitrag zur musikalischen Ausbildung des Volkes, insb.
der Landbevodlkerung geleistet.

Die Geige hat die Seele der Bauernkinder beriihrt, sie haben die
wunderbare Welt der Kldnge kennen gelernt. Die Geige wurde nicht nur als
Soloinstrument gespielt, sie wurde im Gesangunterricht und zum Uben der
Chorile, bei Chorproben benutzt, es entstanden auch Geigenspielgruppen,
die Methodik des Geigenspielunterrichts wurde entwickelt.

Ernests Udris (1869-1958) aus dem Lehrerseminar von Vidzeme
hat drei Teile zum praktischen Selbstunterricht Jaunais vijolnieks (Der
junge Geiger) geschrieben. Indrikis Palevics (1862-1940), Absolvent des
Baltischen Lehrerseminars, hat sechs Hefte der Geigenschule Vijolu
skanas (Violinenklinge) verdffentlicht. Sein Verdienst war die Einfithrung
des Geigenunterrichts in den allgemeinbildenden Schulen nach eigener
Methode.
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Gerade von Volksschullehrern haben die Schiiler den ersten Eindruck

von der Geige und ihrem Klang gewonnen. Sie erwarben Grundlagen
des Musizierens und bekamen oft Interesse fiir den Beruf des Musikers.
Dadurch wurde die Geige Ende des 19. Jahrhunderts und Anfang des
20. Jahrhunderts zu einem verbreiteten Instrument in Lettland, sie wurde
fast in jedem Bauernhof gespielt.
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! Vérts atzimét, ka starp

to dalibniekiem vienkarsa
kordziedataja statusa bija ar1
nakosais Rigas Latviesu biedribas
prieksnieks Rihards Tomsons
(1834-1893).

LATVIESU UN IGAUNU DZIESMU SVETKI
LAIKPOSMA LIDZ PIRMAJAM PASAULES
KARAM: KOPIGAIS UN ATSKIRIGAIS

Baiba Jaunslaviete

Igaunu un latvieSu tautu dzivé bijis daudz paralelu jau kops
pirmskristietibas laikiem. To noteikusi gan teritoriala tuviba, gan no
tas izrietosa mijiedarbe dazadas sféras — sadzive, tirdznieciba, kultiira
u. c. Turpmakajos gadsimtos savstarpéjo ietekmi vél stiprinajusi iesaiste
vienas un tajas pasas norisés (12. gadsimta vacu krustnesu iebrukums,
no 17. gadsimta Igaunija un Vidzemeé zviedru un no 18. gadsimta
gan Igaunija, gan Latvija krievu laiki). Un tomér — neraugoties uz $im
paralélém, abas tautas saglabajusas savrupibu, ko nav spgjusi izjaukt
pat ilgstoSa lidzaspastavéSana bez mazakas politiskas autonomijas.
Literattirzinatniece Mara Grudule publikacija Igaunu tauta, kultira un
literatiira latvieSu gramatas un presé. 17.-19. gadsimts cite divu zviedru laiku
zemnieku, AnSa un Mikela, zimigu sarunu, ko savulaik pierakstijis Georgs
Mancelis (1638):

M. Kahdu Wallodu tur [Vidzeme - B. ].] runna?
A. Kahdu? No Rieghas liedz Wallkam runna muhssu Lattwisku

Wallodu, vinja puf8 Wallkas, par Upp parzehleefs, the jaw
Iggaunisku wallodu dsirrdehssi [Grudule 2008 : 134].

Un patiesi, neraugoties uz oficialas robezas ilgstosu neesamibu (ta
noteikta tikai 1920. gada), neoficiald (valodu) robeza pie Valkas pastavejusi
jau gadsimtiem ilgi.

Lidziga mijiedarbe un reizé zinama savrupiba izpaudusies daudzas
jomas — ar1 dziesmu svetku kustiba. Gan Igaunija, gan Latvija ta aizsakusies
aptuveni viena véstures perioda. Kadas bijusas §is kustibas kopigas
tendences — citiem vardiem, laikmeta zimes — tas pirmsakumos, proti,
cariskaja Krievija, un vai taja vérojamas ari kadas bitiskas atskiribas?
Raksta meérkis ir rast vismaz daléju atbildi uz Siem jautajumiem. Lai to
paveiktu, sniegts salidzinoss hronologisks parskats par dazadiem svétku
aspektiem un izklastiti vairaki secinajumi, kas skar repertuara jomu.

Pirmie visparéjie igaunu dziesmu sveétki risinajas 1869. gada Térbata —
Cetrus gadus pirms analoga notikuma latviesu kultiiras dzivé. Pats dziesmu
svetku jedziens latviesu inteligencei, protams, nebija svess — daudziem vél
bija laba atmina verienigie vacbaltu dziesmu svétki Riga 1861. gada.! Ka
jau zinams, 19. gadsimta 60. gados norit&ja ar1 vietéjo macitaju atbalstiti vai
inicieti dziesmu svétki dazados Latvijas novados (1864 Diklos, 1868 Valka,
1869 Dobelé u. c.).

Tomeér Pirmie visparéjie igaunu dziesmu svetki ieziméja pavisam citu
politisko gaisotni, un tiesi politiskais aspekts ar1 piesaistija Terbatas latviesu
korespondentu uzmanibu. Vinu rakstos neatrodam dziesmu svetku



repertuara vai pasu dziedajumu detalizétu izvértejumu (janem ari vera, ka
profesionalas latviesu miizikas kritikas tolaik vél nebija), turpreti svéetku
runas bija intereses degpunkta. Avizes Baltijas Vestnesis korespondents
2. julija numura, publikacija Igaunu dziedasanas svetki Terpata, ipasi
izcel pedagoga un macitaja Jakoba Hurta (Hurt, 1839-1907) uzstaSanos
1869. gada 19. junija:

No runam ipasi pieminama ta no gimnazijas skolotaja Hurt

tureta. [..] tas teice, ka lai visi Igauni to netikumu izdeldéjot, ka

tie, augstaka kartd biidami, savu tautibu noliedzot un zaimojot; ka

Igaunim ari neklajoties, lai tas sava dzive ne kad neaizmirstot, ka tas

ir Igaunis [Bez paraksta 1869].

Baltijas Véstnesa lidzstradnieks acimredzot izjuta Hurta ideju sasauci ar
ta briza jaunlatviesu vidé valdoSajam vésmam. Savukart cita avize, Majas
Viesis, korespondencé no Pirmajiem igaunu dziesmu svetkiem mudina
latvieSus sekot kaiminu pieméram:

Kad nu meés jautajam, caur ko Igauniem bija iespéjams tadus tautas
svetkus ta pec kartas iesakt un pa godam gald vest, tad jaatbild: caur
vienpratibu. Svetku priekSniekiem nebiis gan viegla lieta bijuse, tik
tuksa gada tik lielus svetkus apgadat; bet kur vienpratiba, tur ari

ta visgriitaka lieta iespejama. Mes Latviesi varétum gan Igaunu
vienpratibu sev par priekszimi nemt [Bez paraksta 1869].2

Salidzinot Pirmos igaunu un cetrus gadus velak (1873) sekojoSos
latvieSu dziesmu svétkus, vérojam zinamu lidzibu tiem veltitajas vacbaltu
preses atsauksmés. Abos gadijumos pausts parsteigums par zemnieku
kordziedasanas augsto limeni. Ta, pieméram, Neue Dirptsche Zeitung
1869. gada 18. junija publikacija Das Allg. Estnische Gesangfest zu Dorpat
(Visparejie Igaunu dziesmu svetki Terbatd) raksta par Pirmajiem igaunu
svetkiem:

Majestatiskais koralis ,, Wachet auf, ruft uns die Stimme” tik vareni,
tik labi caursalca [..] baznicas telpas [..]. Pat vispardrosikajas gaidds
més nebiitu uzdrikstejusies uz ko tadu cerét. — Labi, tas bija koralis,
kas ikvienam luteranim ir pazistams un mils no bérna kajas. Bet nu

biis motete, gan jau td mainis daudz ko, ja ne visu. Tacu ari pirma
motete izskanéja negaiditi labi [Anonym 1869].

Savukart Rigas Zeitung fiir Stadt und Land 1873. gada 29. junija raksta Von
dem in der abgewichenen Woche stattgehabten lettischen Gesangfest (Par pagajusis
nedelas latviesu dziesmu svetkiem), izvert€jot Pirmos visparéjos latviesu
dziesmu svetkus (1873), secina: Atskanojums bija kopuma parsteidzosi precizs
un tirs [Anonym 1873].

Pilsetas iedzivotaju plasakas aprindas latvieSsu un igaunu dziesmu
svetkus tomeér uztvéra atskirigi. Par to liecina, pieméram, laikraksta Balss
publikacija 1879. gada 11. augusta, kas veltita jau Otrajiem visparé&jiem
igaunu svetkiem. Avizes korespondents, salidzinot tos ar Pirmajiem
latvieSu svetkiem, atzime:

Rigai nebij ne sirds ne saprasanas prieks LatvieSu tautas svetkiem,
kuri, ar1 vinai par godu, tika vinas robezas nosvineti. Turpretim

2Igaunu vienotiba latviesu
inteligencei 8kitusi apbrinas vérta
arl turpmakajas desmitgadés.
Vairak neka péc cetrdesmit gadiem,
vertéjot jau pédejos (Septitos, 1910)
igaunu dziesmu svétkus, kas rikoti
cariskas Krievijas laika, Alfréds
Kalnins (1879-1951) atzimé: Ka
pasacina jums izklausisies vésts, ka no
visdm igaunu partijam un stravam n e
v ien avel nav uzstajusies pret Siem
svetkiem, neviena laikraksta vel nav
paradijusas nelabveligas atsauksmes un
aizradijumi, ka svétkin e b 1 t u jariko
[Kalnins 1910].
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3Plasak par to sk.:
42 Jaunslaviete 2004 : 17.-21. Ipp.

* Pirmo latvieSu dziesmu svétku
garigaja koncerta skanéja Ludviga
van Béthovena, Kristofa Vilibalda
Gluka, Martina Lutera un dazu
mazak pazistamu komponistu
dziesmas, savukart laicigaja
koncerta — ari Franéa Stiberta un
Franca Abta darbi. Pirmajos igaunu
dziesmu svétkos vacu/austriesu
miuziku parstavéja Ludvigs van
Béthovens, Volfgangs Amadejs
Mocarts, Félikss Mendelszons,
Konradins Kreicers u. c. skanrazi.

Térpata, kura jau ari prieks desmit gadiem bij Igaunu dziedatdjus
pec svetku vizes uznemusi, bij Soreiz visds sveétku diends it jauki
izgreznojuses. Nevis vien daudz namu pie abiem lielajiem tirgus
placiem un visas lielakas ields bij ar karogiem izpuskoti, bet ari
pats ratiizis bij svetku drebes téerpies un lepojas Vidzemes krasam
izgreznots. Pirmaja un pa dalai ari otraja svetku diena bij visas
lielakas bodes slégtas un stradnieki pie namu, tiltu un ielu biivem
un citiem darbiem bij no darba atlaisti. [..] Rigas Vicu laikrakstiem
nebija LatvieSu svetkos neviena apsveicinasanas virda [Bez
paraksta 1879 : 11. augusts].

Un vel:

Cerésim, ka Rigas Vacu laikraksti un iedzivotdji [..] no R. D. Ztg.
[Revaler Deutsche Zeitung — B. ].] doto priekszimi ievéros un
pret Latviesu otrajiem visparigajiem svetkiem vairs tik auksti un
vienaldzigi neizturésies [Bez paraksta 1879 : 11. augusts].

Te gan japiebilst, ka latvieSu autors nav pilniba objektivs. Dala
no ridziniekiem latvieSsu dziesmu svétkus patiesi uztvéra ne visai
draudzigi — par to lauj spriest laikabiedru liecibas, kuras atspoguloti
dazadi incidenti svétku laika (sk., pieméram, Kaudzites Matisa Atminas
no ,tautiska laikmeta” un vina lielakiem aizgajusiem darbiniekiem, 1924 : 245-
246) —, tacu abas galvenas vacu avizes, Rigasche Zeitung un Zeitung fiir
Stadt und Land, svétkus raksturojusas loti labveligi.?

Salidzinot Pirmo latvieSu un igaunu dziesmu svétku programmas,
redzam, ka gariga koncerta repertuars abos gadijumos bijis radniecigas
ievirzes: vacu un austrieSu miizika taja ienémusi domingjoso vietu.*
Turpreti laicigajam koncertam igauni un latviesi izraudzijusies dziesmas
péc atskirigiem kritérijiem. Pirmajos igaunu dziesmu svétkos 1869. gada
skanéjusas desmit cittautu komponistu (parsvara vacu autoru) un tikai
(Aleksandra Kunileida-Sebelmana/Kunileid-
Saebelmann, 1845-1875, darbi). Savukart Pirmajos latviesu dziesmu svetkos

divas igaunu dziesmas
vacu laicigo repertuaru parstavéja vien tris opusi. Goda vieta toties ieradita
latvieSu tautasdziesmu apdarém (kopskaita astonam), kuras veidojusi
brali Janis (1814-1881) un Davids (1822-1872) Cimzes, ka ar1 trim latviesu
komponistu (Baumanu Karla, 1835-1905, un Jana Neilanda, 1831-1900)
originaldziesmam.

Si atskiriba saglabajas vél vairakos turpmakajos svétkos. Ari Otrajos
igaunu dziesmu svétkos (1879) skanéja galvenokart cittautu muzika, kaut
gan pasmaju komponistu darbu skaits bija nedaudz pieaudzis: blakus
Kunileidam-Sébelmanim (viena dziesma) ar trim opusiem debité&ja Karls
Augusts Hermanis (Hermann, 1851-1909) un ar diviem — Johans Voldemars
Jansens (Jannsen, 1819-1890).

Soreiz latviesu korespondenti kritizéja igaunus par nepietiekami
komenteé svétku pedéjo dienu - 22. junija dziesmu karu: Istas tautasdziesmas
dzirdéjam loti maz. Labprat biitu tds vairak dzirdéjusi [Bez paraksta 1879 :



11. julijs]. Ar1 avize Balss $1 pasa gada 18. augusta norada: Nozelojams, ka
dabiija tik vienu vienigo tautas dziesmu dzirdeét un ta pate nebij Igaunu, bet Somu
[Bez paraksta 1879 : 18. augusts].

Japiebilst, ka Saja vérojuma atspogulojas biitiska igaunu miizikas dzives
tendence: radnieciba ar ziemelvalstu un it 1pasi ar somu kultiru taja
arvien daudzveidigi uzsverta — ar1 dziesmu svétku repertuara joma. Ne
velti nakosa Igaunijas (un arl Somijas) himna, kuras melodiju radijis par
somu miizikas tevu devetais Fredriks Paciuss, Igaunija pirmoreiz plasi un
vérienigi izskanéja tiesi Pirmajos visparejos dziesmu svétkos (1869).°

Latviesu laikabiedriem parsteidzosa skita ar1 igaunu un vacbaltu ciesa
sadarbiba visparéjo dziesmu svétku rikosana - paradiba, kas Latvija
nepavisam nebija verojama. Laikraksts Balss atzime:

Viaciesi, kuri vinu vidii dzivo, atzistas pasi par iendcéjiem, bet tad
zinams ari kultiivas nesejiem. Ta tad ari biis nu katram saprotams,
ka tas nakas, ka pie Igaunu svetkiem tik daudz augstu Vaciesu

un macitaju piedalijas. Bet zinams, tad ar1 bija tikai Vacu valoda
dzirdama, ta komitejas sedésands, ka ari svetku gajienu sastadot un
vadot [Bez paraksta 1879 : 11. augusts].

Acimredzot vacu inteligences aktiva lidzdaliba dziesmu svétku
rikoSana dalgji izskaidro pamata vdcisko repertuaru igaunu svétku agrinaja
perioda - tik atskirigu no latviesu svétkos skané&jusa.®

80. gados (TreSie visparejie igaunu un Otrie visparéjie latvieSu
dziesmu svetki, 1880; TreSie visparéjie latvieSu dziesmu svetki, 1888)
repertuara ievirzes dazadiba joprojam saglabajas. Igaunu komponistu
loku blakus Kunileidam, Jansenam un Hermanim papildinaja dziesmu
svetku debitants — Péeterburgas konservatorijas audzeknis Johanness
Kapels (Kappel, 1855-1907). Tomer cittautu dziesmas gan garigaja, gan
laicigaja koncerta joprojam veidoja repertuara lielako dalu. Ari latvieSu
dziesmu svetku garigajos koncertos arzemju muzikai bija dominéjosa loma,
toties laicigajos koncertos nacionalais repertuars (tautasdziesmu apdares
un latvieSu komponistu originaldziesmas) aptvéra jau ap trim ceturtdalam
programmas. Publika iepazina arl jaunus autorus — Otrajos dziesmu
svetkos debitéja Jurjanu Andrejs (1856-1922) un Oskars Sepskis (1850-
1915), Tresajos —Jazeps Vitols (1863-1948), Janis Kade (1858-1923), Straumes
Janis (1861-1929), Vigneru Ernests (1850-1933) un Adams Ore (1855-1927).
Interesanti atzimet, ka Jurjanu Andreja vienkar$a un poétiska Liik, roze
zied (Tresie latviesu svétki, 1888) tris gadus velak ieklauta Ceturto igaunu
svetku programma (1891, nosaukums Kevade laul jeb Pavasara dziesma) —
netiesa lieciba, ka igauni vérigi sekoja latviesu dziesmu svétku norisei un
centas iepazistinat klausitajus ar vértigako ne tikai pasu skanumaksla, bet

arl cittautu muzika.

19. gadsimta 90. gados notika tikai vieni latvieSu visparéjie dziesmu
svetki (Ceturtie, 1895), toties tris igaunu svetki (Ceturtie, 1891; Piektie,
1894; Sestie, 1896). Igaunu dziesmu klasts tajos bija butiski pieaudzis, un

°No Vacijas imigréjusais Fredriks
(1staja varda Fridrihs) Paciuss
(Pacius, 1809-1891, no 1834
Helsinku Universitates pasniedzéjs)
1848. gada sacergja miiziku Somijas
zviedru dzejnieka Johana Ludviga
Runeberga (Runeberg, 1804-1877)
dzejolim Virt land (somu versija
Maamme, tulkojuma Miisu zeme),
kas pirmatskanota ta pasa gada

13. maija un veélak kluvusi par
Somijas himnu. Igaunu dzejnieks,
komponists un sabiedriskais
darbinieks Johans Voldemars
Jansens (Jannsen, 1819-1890) radija
§1s pasas dziesmas melodijai vardus
Mu isamaa, mu onn ja réom (Mana
dzimtene, mana laime un prieks), kas
1920. gada kluva par Igaunijas
himnu, tacu jau pirms tam bija
igaunu nacionalas atmodas simbols.
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¢Japiebilst gan, ka a1 igaunu

attiecibas ar vacbaltiem nereti

ieziméjas problémas, kas rosina uz

analogiju ar talaika Latvijas norisem.

Par to lauj spriest, pieméram, avizes

Revaler Zeitung reportaza, kas veltita

jau TresSajiem igaunu dziesmu

svétkiem (1880):

Runas tureja draudzes skolotajs Vinera
[Wiihner] kungs [..] un Dr. Rozentala
[Rosenthal] kungs. Pédejais noradija, ka
art vacu tautibai ir savi nopelni igaunu
tautskolu attistiba. Sim apstaklim
macitajs Hurta kungs sava citadi
priekszimigaja runa nebija pievérsis
uzmanibu [Anonym 1880].

LatvieSu nacionalas atmodas
parstaviji 19. gadsimta 70. gados
biezi sanémusi lidzigus vacbaltu
parmetumus — aizradjjumus, ka
nav pietiekami novertgjusi vinu
lomu vietéjo zemnieku izglitibas un
kulttiras attistiba.
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7Laikraksts Revaler Zeitung

1891. gada 18. junija nosauc Karla
Augusta Hermana, Davida Oto
Virkhauza (Wirkhaus), Aleksandra
Letes (Lite) un Fridriha Zébelmana
(Saebelmann) dziesmas par visnotal
atzistamiem skandarbiem. It Tpasi
recenzijas autors izcel Zébelmana
Liigsanu, ko déve par seviski jauku
un interesantu kompoziciju, un
piebilst: Joti specigu iespaidu atstaja
ari [..] Hermana ,, Mierinajuma
dziesma" [Anonym 1891].

8 Vairak par to sk.:
Jaunslaviete 2008 : 83.

zimigi, ka tiesi §1 programmas dala izpelnijas cittautu recenzentu lielako

veribu.’

Miizikas kritiki turpinaja ar1 svétku savstarpéjo salidzindsanu, un Saja
rakursa uzmanibu saista igaunu laikraksta Postimee viedoklis. 1895. gada

Iztirzajot latvieSu dziesmu sveétkus Mitava [Ceturtie Visparéjie
dziesmu svetki Jelgava 1895. gada — B. ].], , Postimee”
nosleguma salidzina Sai zind latviesus un igaunus un konstate,

ka latviesu svetki bija visnotal vareni un spozi [..]. Igauni nekad
nebiitu iedrosindjusies iekartot tik lielu koncertzali ka latviesi, nekad
vini nebittu ari uzdrikstéjusies tirgot tik dargas biletes |[..], jo nebiitu
daudz cilveku, kas veletos par tam maksat; turpreti latviesu svétkos
visas sis dargds vietas bija aizpilditas, seviski pedeja diend. Latviesu
svetkos, ka atzimeé laikraksts, latvieSu valoda bija biezak dzirdama
neka igaunu svetkos igaunu. Latviesu svetkos, péc avizes zinam,
bija pulcejies daudz lauzu, aptuveni pieci titkstosi — tas ir vairak
neka igaunu svetkos [Piektie Vispargjie igaunu dziesmu svetki
1894. gada — B. ].]. Lai ari avize atzist Sai zind latviesu svetku arejo
parakumu, ta tomer konstate, ka iekSejd satura, proti, dziedajuma
tiribas, saliedetibas zina latviesi atpalika no igauniem. [..] Tomer
latvieSu dziedasana bijusi spekpilna un varena, un tas liecina,

ka dziedatprieks viniem ir tikpat izteikts ka igauniem. Laikraksts
norada, ka instrumentalistu skaits latvieSiem bijis krietni mazaks
neka igauniem. ,Postimee” pat uzskata, ka latviesiem vispar nav
orkestru, lai gan svetkos piedalijas lidz pat trissimt orkestra miiziku

[bes oarmicu 1895].

Misdienas vairs neradisim atbildi uz jautajumu, ciktal kritika par
1895. gada latvieSu dziesmu svétkiem bijusi pamatota. Katra zina
spriedums par instrumentalo muzicéSanu Skiet trapigs: igaunu dziesmu
svetkos instrumentalajiem miizikas koriem patiesi bija daudz lielaka loma
neka latviesu vide.

To atzist ari citi laikabiedri. Pieméram, avize Baltijas Veéstnesis jau
1879. gada 4. jilija, izvertejot Otros igaunu dziesmu svetkus, raksta: [..] se ir
sanakusi daudz raga piiteju koru, kadu latviesiem mazums [Bez paraksta 1879 :
4. jalijs]. Savukart zurnala Austrums lidzstradnieks komentara par
Piektajiem igaunu dziesmu svétkiem 1894. gada norada: Ja mums isuma
jadod spriedums par Siem abiem koncertiem, tad jaliecina, ka sevisku atzinibu
pelna igaunu miizikas kori, kuri bija loti korekti iestudéjusi savus gabalus [Bez
paraksta 1894 : 62].

Ar1 dazada tipa koru sniegums latvieSu un igaunu dziesmu svétkos
atskiries — iespéjams, te izpaudusies nacionalo tradiciju ietekme. Ta,
pieméram, vért&jot latvieSu koru uzstasanos, cittautu kritiki ka stipro pusi
visbiezak izcelusi tiesi sieviesu grupas dziedajumu.?

Pirma $o 1patnibu atzimé&jusi avize Zeitung fiir Stadt und Land 1880. gada
21. janija, rakstot par Otrajiem visparéjiem dziesmu svetkiem:



Raksturojot latviesu balsis kopumad, 1pasi jaizcel sievieSu un meitenu
grupa — tajd més biezi dzirdam visai kraSnus sopranus, kas tiesam
apbur ar savu augstakaja mérd dabisko svaiqumu. Daudz retak
saklausami isti alti, zemakds balsis lieldkoties ir mecosoprani, bez
izteikta altu tembra. Viru balsu skanéjums ir vajaks, nav nedz
skaistu tenoru, nedz ar1 patiesi dzilu basu [-y- 1880].

Daleji Iidzigu domu pauz laikraksta Rigasche Zeitung parstavis:

[..] jauktajos koros sopranu dominante parasti ir vairdk izteikta,
nekd biitu pielaujami un merktiecigi [v. G. 1880].

Taja pat laika Latviesu Avizes reportaza no Sestajiem dziesmu svétkiem
Revelé 1896. gada 19. junija konstate: Visparigais spriedums par koncertiem
skan, ka laiciga koncertd dziedats labaki neka gariga un ka viru kori bijusi paraki
par jauktajiem [-trs 1896]. Var piebilst, ka Pirmajos (1869) un Otrajos (1879)
igaunu dziesmu svétkos piedalijas tikai viru kori — Sai zina verojama ciesa
saikne ar vacbaltu tradicijam. Turpreti latvieSu visparéjos dziesmu svéetkos
jau kops pasiem pirmsakumiem (1873) lidztekus viru koriem muzicéja arl
jauktie.

Un vel kada pieminésanas vérta atskiriba. No abam kaimintautam tiesi
igauni pirmie dziesmu svétkos deva iespgju uzstaties sievieSu koriem
atseviski: Latvija tas notika vienigi 1926. gada, turpreti Igaunija — jau
19. gadsimta beigas. Laikraksta Baltijas Veéstnesis 1896. gada 19. junija
publikacija VI. visparigie Igaunu dziesmu un miizikas svetki o jaunievedumu
komenteé latviesu komponists, érgelnieks un kordirigents Janis Kade, kurs
pauz visai konservativu nostaju:

Tiilin péc jauktiem koriem atkal savstarpigi sacensas 4 sieviesu
kori. Samera ar viru un jauktiem koriem, sieviesu koru skaits ir
diezgan liels, un mums liekas, ka Igauni it 1pasi so vairakbalsigas
dziedasanas zaru sak piekopt. [..] Bet, ja tik vien iespéjams ari
viriesiem dedzibu prieks dziedasanas iedvest, tad dirigentu kungi
gan labaki daritu, ja vini sieviesu koru vietd nodibindtu krietnus
jauktus korus. Pédéjie caur savu lielo tonu apmeru un daudz citam
labam pasibam katrd zina dabii parsvaru par pirmeéjiem [Kade
1896].

Gan Latvija, gan Igaunija zimigs ir lielais partraukums, kas skir
priekSpedéjos un pédéjos cariskaja Krievija noritéjusos dziesmu svétkus —
piecpadsmit (Latvija) vai ¢etrpadsmit (Igaunija) gadi. Céloni Sai ieilgusajai
pauzei bija dazadi, taja skaita (Latvija) organizatoru ieksgjas nesaskanas,
kas liedza vienoties par svetku repertuaru, finanséjumu u. c. aspektiem.
Biitiska nozime bija politiskajam norisém valsti kopuma — gan Krievijas—
Japanas karam (1904), gan sekojosajai revoliicijai un tas apspiesanai (1905—-
1907). Sie notikumi, protams, neradija mazakumtautibu kultiiras dzivei
labveligu fonu.

Nakosie, cariskas Krievijas laika pedejie dziesmu svetki gan Igaunija,
gan Latvija notika viena un taja pasa — 1910. gada. To rezonanse raksturota
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laikraksta RiZskaja Mysl’ atsauksmé (Dzimtenes Veéstnesa atrefer&jums
1910. gada 17. junija):
Tautas dziesmu svétku izrikosana Riga un Révele pierada,
ka mieriga kultiiras darbiba miisu dzimtene atkal ienémuse savu
piederigo vietu. So svétku piemérosana 200 gadu jubilejam par
Vidzemes un Igaunijas pievienosanu Krievijai pietickosa mera
pierdda, kada sajiita tagad valda tautas aprindas; tas ir visdrosakais
pretpieradijums izdomatam baumam par to, ka latviesi un
igauni censoties péc separatisma. Sada tendenciozu izgudrojumu
nepatiesiba lietas apstaklu pazinejiem bij pilnigi gaisi saprotama jau
ar1 tapat, bet prieks tiem, kas par vietéjam lietam medz runat pec
citu mutes, sie svetki ir jo pamacosi [Bez paraksta 1910].

Dzimtenes Vestnesis komenté:

ru

Sis apceréjums dod liecibu, ka , RiZskaja Mysl'* ir labi informéta
latviesu lietds. Par to, ka vina stajas pretim latvieSu apvainotajiem
par separatisma piekopsanu, vina izpelnds |..] atzinibu Sinis
laikos, kad nekrievu kengasana un palasana tiek uzskatita itka par
patriotisma zimi [Bez paraksta 1910].

Citetas atsauksmes liecina, ka, neraugoties uz aréjo atkopsSanos péc
revoliicijas, stavoklis valstl, arl nacionalo attiecibu joma, joprojam ir
nemiera un spriedzes pilns. RiZskaja Mys!’ Saja gadijuma parstav krievu
inteligences liberalo dalu, kas aizstav mazakumtautibas pret stingras
pozicijas parstavju paustajiem parmetumiem separatisma.

Vertejot no musdienu skatpunkta, jaatzist, ka taisniba drizak bijusi
pedejiem — separatisma gars nebija izdomats, tas neapSaubami dziesmu
svetku kustiba izpaudas. Igaunu pétnieki min daZas raksturigas detalas no
Septito visparejo igaunu dziesmu svetku vestures (1910), kas vedina uz
paralélem ar Latviju — ne vien ar Krievijas imperijas laiku, bet ar1 padomju
periodu:

[..] starp dziedatajiem bija izvietoti apsargi [..], kuriem bija
jaaplaude un ar ovacijam jaatbalsta , pareizas” dziesmas. [..] Stavot
ar noyemtam cepurem, laudis lield aizgrabtiba dzieddja Mana
dzimtene [tagadejo Igaunijas himnu - B. ].] péc Krievijas himnas
svetku beigas, bez dirigenta, jo orkestris bija spéléjis Pori marsu,
kas Somija bija aizliegts masu protestu de]. Gubernators paveleja
dirigentu arestet un ieslodzit uz desmit dienam. Tomer sods netika
izpildits, jo marss nebija aizliegts Igaunija [Estonian Song Festivals
2004 : 6-7].

Raksturigi, ka tieSi tapat — ar neoficiali dziedatu, programma neieklautu
nakoso Latvijas himnu — dazas dienas velak Riga izskan Piektie visparéjie
latvieSu dziesmu sveétki [Grauzdina, Gravitis 1990 : 39-40].

Taja pat laika svetkiem veltitajas reportazas politiskais konteksts vairs
neaizéno pasas muzikas lietpratigu izvertejumu — ta ir lieciba, ka mizikas
kritika kops 19. gadsimta 70. gadiem piedzivojusi milzu izaugsmi. Viens no
apskatniekiem ir Alfréds Kalnins (1879-1951); vins atzist, ka igaunu svetku
repertuara ieklautas grutakas dziesmas, neka latvieSu kori spétu izdziedat,



ipasi jau komponistu Ridolfa Tobiasa (Tobias, 1873-1918) un Marta Sara

(Saar, 1882-1963) darbi [Kalnins 1910]. Savukart Emils Darzins (1875-1910)

krietnu dalu igaunu svetku programmas kritizeé (ipasi koncerta pirmo

dienu: tikpat ka nebija numuru, par kuriem varetu teikt, ka tie ki koru kompozicijas

produkti stav uz Salaika makslas prasibu augstuma), tomer vienlaikus atzime

virkni spilgtu iespaidu — jo seviski otras dienas programma, kas apveltita

ar Ipatnu nacionalo koloritu:
[..] programma ka pirmo ieveribas cienigo pieturas punktu izradija
A. Kapa jaukto kori , Palumine” [LiigSana — B. ].], noskanas
bagatu nacionalas nokrasas dziesmu, rakstitu td saucamaja
»dabigaja” molla. Vinai piesléjas tada pasa rakstura, kaut ari mazak
zimiga M. Lidiga dziesma , Uksikill” [Darzins 1910 : 16. junijs].

Komentejot pedejo Darzina minéto dziesmu

(istais nosaukums Uksik lill, tulkojuma Vientula puke),

interesanti atzimét tas attalu lidzibu Jazepa Vitola

Gaismas pilij — skandarbam, kur$ taja pasa gada

pirmoreiz izskanéja latvieSu dziesmu svétkos Riga.

Radnieciga ir ne tikai kopéja noslepumaini senatniga

noskana, bet ar1 harmoniska valoda (bagatigs blakus

pakapju lietojums) un ritmformula (rami svinigs

gajiena ritms, kas mijas ar apstajam — ka senatnes

atminas kavéjoties) un pat tik sika nianse ka iezimigie

faktiiras kontrasti otra teikuma sakuma (sk. Uksik Iill

attela pa labi; reprodukcija no izdevuma Tallinna 111

laulupidu laulud: Segakooridele. Tallinn, 1909). Abu

kordziesmu radnieciba, lai a17, visticamak, nejausa un

pasu komponistu neapzinata, tomér neparprotami

atspogulo gan laikmeta gaisotnes, gan stilistisko

meklejumu lidzibu; japiebilst ar1, ka Mihkels Lidigs

(Liidig, 1880-1958), tapat ka Vitols, bijis Péterburgas

konservatorijas absolvents.

Vel viena Septito igaunu dziesmu svetku
iezime — turpinas jau ieprieks aizsakta tendence uz
atskanotajsastava dazadosanu. Emils Darzins raksta:
Kas originals bija koncerta videja nodala, kuru pildijabeérnu
koris, pavisam 1700 meitenes un zéni. Bez vairakam divbalsigi
nodziedatam tautas dziesmam mazajiem [oti labi trisbalsigi izdevds
Paciusa ,, Somu dziesma”, kurd mazo sopranistu balstinam bija
jakapj augsa lidz as [Darzins 1910 : 16. junijs].’ ¢ Var atgadinat, ka Latvija bérnu
kori visparéjos dziesmu svétkos
Dazas dienas vélak, izvertéjot Piektos latvieSu dziesmu svetkus, — pirmoreiz uzstajas 1948. gada.

Darzins ir tikpat lietiSki kritisks, lai gan spilgto iespaidu, sprieZot péc
vina atsauksmes laikraksta Latvija slejas, Soreiz bijis vairak.

Uzmanibu saista vél kada nianse — sakapinatas nacionalas jitas, kas lika
ar sajusmu uztvert ikkatru tautas vienotibu rosinosu dziesmu, recenzenta
skatfjuma jau ir pagatne. Raksturojot Jurjanu Andreja Nevis slinkojot un

piistot, vins atzime:
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[..] brasajam muzikalajam iespaidam drusku par vainu nak Jura
Alunana teksts. Sai teksta nenoliedzami ir kaut kas paslepns,
iedomigs un pie tam prozaisks, kas nevar laga harmoneét ar Salaika
inteligenti domdjosa un jiitosa cilveka vairak nosmalcindto
psihologiju [Darzins 1910 : 22. junijs].
Var atgadinat, ka pasa Darzina miuziku Piektajos dziesmu svéetkos
parstaveja Meéness starus stigo ar Aspazijas vardiem — dziesma, kuras
sakotnéja intima, smalka lirika pakapeniski paraug gavilpilna apoteoze.

Tiktal par dziesmu svetku norisem cariskaja Krievija talaika kritikas
vertéjuma. Cits jautajumu loks: kas raksturigs 1 perioda svétkos atskanoto
igaunu un latvieSu kordziesmu stilistikai? Uzreiz jaatzist, ka taja ir daudz
lidzibas. Vispirms, agrinajas originaldziesmas nacionalais gars bieZi
izpauzas nevis miizikas valoda, bet vienigi dzejas teksta. Igaunu tauta
ka dziedasanas kultiiras paraugu ar maz iznemumiem akceptejusi un pienemusi
savus politiskos un sabiedriskos pretiniekus vaciesus, raksta Martins Hauzens
[Hausen 2000 : 30], un vina vérojumu var attiecinat ari uz daudziem
81 perioda latvieSsu kordarbiem. Specigu Liedertafel tradiciju ietekmi
atspogulo dziesmas ar patriotiskiem tekstiem, kuras vieno virkne miizikas
valodas iezimju — maZorigums, fanfaru intonacijas asi punktéta ritma,
unisona vairakkartéja mija ar kupliem akordiem, kas lauj reize atklat gan
saliedetibu, gan spozu pilnskanibu. Raksturigs ari balsts uz funkcionali
skaidru harmoniju. Starp piemeériem var minét vairakus Baumanu Karla
darbus — Tévijas dziesmu (Pirmie latvieSu dziesmu svetki, 1873), Latviski
lai atskan dziesmas (Otrie svetki, 1880) un Dziesmu priekus (TreSie svetki,
1888). Zimigi, ka Otro latviesu dziesmu svétku programma bijis ar1 viens
no $adu kordarbu vacu prototipiem — Adolfa Tritbes (Trube, 1815-1857)
Svetku marss. Starp igaunu dziesmam radniecigs izteiksmes Ilidzeklu
komplekss verojams, pieméram, Karla Augusta Hermana Eesti laul (Igaunu
dziesma, Otrie igaunu dziesmu svetki, 1879) un Johannesa Kapela Laulgem
(Dziedasim, Tresie svetki, 1880).

1. piemeérs (Baumanu Karlis: Téevijas dziesma)
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2. piemérs (Karls Augusts Hermanis: Eesti laul)
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Cits, gan latvieSiem, gan igauniem tuvs un agrinajos svetkos bieZi
sastopams kordarbu tips — skarbi dramatiska rituma ieturétas dziesmas
harmoniskaja minora; arl tas iezimigas ar asu punktéjumu un funkcionali
skaidru akordiku. Sajas kompozicijas tapat ieskanas patriotiska stiga, kas
turklat nereti pieteikta nevis tiesa veida, bet ar kadu metaforu. Pieméru
vidu ir Aleksandra Tomsona (Thomson, 1845-1917) Kannele (Kannel; Ceturtie
un Septitie igaunu svetki, 1891 un 1910) un divas latviesu Trimpulas — gan
Baumanu Karla (Otrie svetki, 1880), gan Vigneru Ernesta (Tresie svétki,
1888) darbi. Interesanti atzimeét, ka abas Trimpulas (teksts Ka Daugava vaida
un bangas ka krdc..) atspogulo satura liniju, kas biezi vérojama ar1 lidzigas
ievirzes Liedertafel stila vacu dziesmas — proti, vetras sabangota tidens
stihiju. Seit pieméri ir Konradina Kreicera (Kreutzer, 1780-1849) Pavasara
nakts (Otrie latviesu dziesmu svétki, 1880) un Karla Antona Ekerta (Eckert,
1820-1879) Kugenieku dziesma (Tresie latvieSu dziesmu svétki, 1888).

Vienlaikus gan igaunu, gan latviesu agrina perioda dziesmu svétku
repertuara ik pa bridim pavid ari Liedertafel stilam mazraksturigas nianses.
Zimigi, ka sakotngji tas izpauduSas nevis harmonija (akordika), bet
citas jomas, pieméram, metroritma lauka. Pirmais ievérojamais latviesu
tautasdziesmu apdaru autors Janis Cimze, ka atzist vina dailrades pétnieks
Janis Torgans, jaukto taktsméru vel tikpat ka nav lietojis — J. Cimzem ar vina
vdcisko skolu mainiga/jauktd metra paradiba acimredzot bijusi svesa, tade] vins
visu dziesmu [Mes devini balelin’— B. J.] metrizejis ka 3/4 un vajadzigo (pusnosu)
pagarindjumu apzimeéjis ar fermatam [Torgans 2007 : 12]. Tomeér jau no
19. gadsimta 80. gadiem jauktais taktsmérs latvieSu kormtizika paradas
arvien biezak. To sastopam gan tautas melodiju apdares (Vigneru
Ernests, Strauja, strauja upe tecéj’, TreSie dziesmu sveétki, 1888; Jurjanu
Andrejs, Bandenicka rudzi auga, Ceturtie dziesmu svetki, 1895), gan
originaldziesmas (Jazeps Vitols, Beverinas dziedonis, Ceturtie dziesmu
svetki, 1895). Igaunu dziesmu svetku talaika repertuaram $i iezime nav
raksturiga; toties taja verojamas dazadas organiska nekvadratisma
izpausmes, kas arl izriet no tautas muzikas, nevis Liedertafel tradiciju
gara. Viens no pirmajiem paraugiem Saja joma ir Minas Hermas (Hdrma,
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ar1 Hermane/Hermann, 1864-1941) dziesma Enne ja niiiid (Agrak un tagad,
Ceturtie igaunu dziesmu svetki, 1891).

Lidzas metroritmam agrina perioda dziesmu svétkos atkapes no
tradicionala Liedertafel stila nereti skar faktiiras jomu. No tautas muzikas
izriet biezi sastopamas panta/piedziedajuma (unisona/neunisona)
attiecibas strofu forma veidotajas dziesmas — jo ipasi tautasdziesmu
apdarés. Var minét, pieméram, J. Cimzes Jana dziesmu (Pirmie latviesu
dziesmu svetki, 1873) un Mihkela Lidiga Ehi, veli, opi, veli (Greznojies, bril,
macies, bral; Septitie igaunu dziesmu svetki, 1910). Cita tautiska kolorita
izpausme ir burdona balss ievedums kordarbos. Visagrak to sastopam
latvieSu tautasdziesmu apdares, ko veidojusi Vigneru Ernests (Strauja,
strauja upe tecéj’, TreSie dziesmu svetki, 1888) un Jurjanu Andrejs (Aiz upites
es uzaugu, Ceturtie un Piektie dziesmu svetki, 1895 un 1910), velak ari citu
autoru kordarbos, taja skaita Lidiga Ehi, veli, opi, veli.

Harmoniskas valodas joma 19. gadsimta 70. gadu dziesmas vel
neredzam butiskas atkapes no ta laika vacu kormizikas gara, tacu
velak Sadas atkapes jau paradas. LatvieSu dziesmu svétkos viens
no pirmajiem piemeériem ir Vitola Beverinas dziedonis (Ceturtie dziesmu
svetki, 1895), igaunu repertuara — jau minéta Lidiga dziesma Uksik lill
(Septitie dziesmu svetki, 1910). Tomeér visbutiskakas novacijas Saja joma
pieder Emilim Melngailim (1874-1954) — Piekto visparéjo latvieSu dziesmu
svetku debitantam (1910). Vina dziesmas, kas ieklautas laiciga koncerta
programma, sabalsojas ar citu laikabiedru centieniem tautiskas nokrasas
kordarbos brivi lietot akordus uz jebkuras pakapes, tacu Melngailis iet ar1
talak, Iidz pat disonantajai diatonikai: izteiksmigi suligam neatrisinatu
saskanu virteném (pieméram, Dzérajpuisis béddjasi). Sai zina latvie$u
komponista devums sasaucas ar radikalako arzemju kolégu tieci izbaudit
disonansi ka pasvertibu.

Kopuma, aplukojot  agrino svetku repertuaru, varam
secinat: nacionali savdabiga, no Liedertafel atSkiriga stila
pirmie meklgjumi dziesmu svetku programmas verojami jau
19. gadsimta 80. gados (vispirms Vigneru Ernesta un Jurjanu
Andreja, velak arl citu komponistu darbos). Igaunu dziesmu svetku
kustiba par celmlauzi Sai zina, Skiet, var uzskatit Minu Hermani -
1891. gada svetku debitanti. Savukart 1910. gada svetkos jau daudzas
latvieSu un igaunu kordziesmas priekSplana izvirzas ne vairs tautas
mizikas elementu sintéze ar Liedertafel tradiciju (lai gan ta neapSaubami
joprojam pastav), bet pasa komponista originalais skanuraksts.

Ka kopigo un atskirigo tendencu mijiedarbe izpaudusies turpmakajas
desmitgadeés — 20.-30. gadu brivvalstis, padomju perioda un ari miisdienu
dziesmu svétkos? Sie jautajumi neapsaubami pelnijusi dzilaku analizi.
Raksta gaita vien ieskicéto salidzinoSo apskatu biitu lietderigi nakotné
paplasinat gan hronologiska, gan ari geografiska rakursa. Dziesmu svétku
kustiba miisdienas vairs tikai trijas Baltijas valstis rod regularu talak-



attistibu. Tapéc lidztekus katras atseviskas nacijas ieguldijumam ir vérts
visaptverosi pétit $is senas tradicijas izpausmes Baltijas regiona kopuma.

LETTISCHE UND ESTNISCHE ALLGEMEINE
SANGERFESTE IM ZARISTISCHEN RUSSLAND
(1869-1910): DAS GEMEINSAME UND

DAS UNTERSCHIEDLICHE

Baiba Jaunslaviete

Zusammenfassung

Die Tradition der lettischen und estnischen Sangerfeste hat in einer und
derselben Zeit — in den 1860-er/1870-er Jahren angefangen. Beide Volker
befanden sich damals in einer dhnlichen ethnopolitischen Situation — wie
Livland, so auch Lettland waren die Gouvernements des zaristischen
Russlands, und eine grofie Rolle im kulturellen, darunter auch im
musikalischen Leben hat in diesen Gouvernements die deutschbaltische
Minderheit gespielt. Haben diese Paralellen auch die Tradition der
Séngerfeste beeinflusst? Gibt es neben dem Ahnlichen auch wesentliche
Unterschiede auf diesem Gebiet? Die Versuche der Antwort auf diese
Fragen — das ist das Hauptthema des Artikels. Zuerst werden die Sanger-
feste und die Auferungen der Zeitgenossen dariiber chronologisch
betrachtet, um danach einige Schliisse iiber die Stilistik des Repertoires
darzubieten.

Das Erste allgemeine estnische Sédngerfest fand in Dorpat oder im
heutigen Tartu 1869, vier Jahre vor dem Ersten lettischen allgemeinen
Sangerfest (1873) statt. Die beiden Feste setzten die Deutschbalten iiber
das hohe Niveau der gesanglichen Leistungen der Bauernchére in
Verwunderung. So schreibt die Neue Dérptsche Zeitung vom 18. Juni 1869
nach dem Ersten estnischen Séngerfest: Der majestitische Choral , Wachet auf,
ruft uns die Stimme” braust so gewaltig, so gut [..] durch die Riume der Kirche hin
[..]1. Auch die kiihnste Erwartung hatte das nicht zu erwarten gewagt [Anonym
1869]. Die rigasche Zeitung fiir Stadt und Land vom 29. Juni 1873 hat bei der
Besprechung des Ersten lettischen Séngerfestes bemerkt: Die Ausfiihrung
war im Ganzen eine iiberraschend exacte und tonreine [Anonym 1873].

Wenn wir die Programme der ersten lettischen und estnischen
Séngerfeste vergleichen, so sehen wir, dass das geistliche Repertoire
ziemlich dhnlich war — die deutsche und Osterreichische Musik war
zahlenmaissig stark {iberlegen. Die Programme weltlicher Konzerte
spiegeln dagegen eine unterschiedliche Tendenz wider. Wahrend des
Ersten estnischen Singerfestes 1869 wurden nur zwei estnische
Tonwerke (von  Aleksander  Kunileid-Saebelmann, 1845-1875)
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aufgefiihrt. Beim Ersten lettischen Sangerfest war aber das deutsche
Repertoire nur durch drei Lieder vertreten. Den wichtigsten
Platz nahmen die Bearbeitungen lettischer Volkslieder (von den
Briidern Janis Cimze, 1814-1881, und Davids Cimze, 1822-1872),
insgesamt acht, ein, sowie auch drei Originallieder der ersten lettischen
Komponisten (Baumanu Karlis, 1835-1905, und Janis Neilands, 1831-
1900).

Dieser Unterschied hat sich auch beim Zweiten estnischen Sangerfest
(1879) geauflert. Die Zeitung Balss vom 18. August 1879 bedauert, dass das
Repertoire dieses Festes nur ein Volkslied beinhaltete, und dasselbe nicht
estnisch, sondern finnisch war. Als ein erfreulicher und bewundernswerter
Unterschied zu Lettland ist dafiir die Tatsache hervorgehoben, dass es
keine estnisch-deutschen Unstimmigkeiten gab; im estnischen Festkomitee
waren viele deutsche Pastoren, darum konnte man auch die deutsche
Sprache in den Veranstaltungen so oft horen.

Die folgenden estnischen Feste haben schon viel stdrker als die
Vorherigen die nationale Einmaligkeit gezeigt. Die Anzahl heimatlicher
Lieder im Repertoire wurde bedeutend vergrofiert.

Und noch ein Vergleich — diesmal vom Gesichtspunkt der Zeitung
Postimee. Der russische RiZskij Vestnik vom 4. Juli 1895 gibt einen Artikel
dieser estnischen Ausgabe {iber das Fiinfte estnische (1894) und das Vierte
lettische (1895) Sangerfest wieder:

Die Zeitung schreibt, dass die Anzahl der Instrumentalmusiker
bei den Letten viel geringer als bei den Esten war. Postimee findet
sogar, dass die Letten keine Ochester haben, obwohl am Fest bis

dreihundert Orchestermusiker teilgenommen hatten [bes moanmcu
/Anonym/ 1895].

Die Rolle des Instrumentalmusizierens bei den Esten und den Letten
ist wahrscheinlich trefflich gekennzeichnet. Auch mehrere lettische
Beobachter haben die grofie Bedeutung der Instrumentalmusiker gerade
bei den estnischen Séngerfesten hervorgehoben.

Eine besondere Aufmerksamkeit verdient der Vergleich der Stilistik
der estnischen und der lettischen Chorlieder, die bei den Festen gesungen
wurden. Wir sehen wie bei den ersten estnischen, so auch bei den lettischen
patriotischen Liedern einen starken Einfluss der Tradition der Liedertafel.
Hier kann man einige Lieder fiir Mannerchor von Baumanu Karlis (Karlis
Baumanis) erwahnen — Tévijas dziesma (Das Vaterlandslied, das Erste lettische
Séngerfest 1873), Dziesmu prieki (Gesanglust, das Dritte Fest 1888) oder
Latviski lai atskan dziesmas (Lasst uns lettisch singen, das Zweite Sangerfest
1888; siehe Beispiel 2). Unter den estnischen Liedern fiir Mannerchor sind
in dieser Hinsicht Eesti laul von Karl August Hermann (Das estnische Lied,
das Zweite Sangerfest 1879; siehe Beispiel 3) und Laulgem von Johannes
Kappel (Wollen wir singen, das Dritte Sangerfest 1880) hervorzuheben.



Gleichzeitig beobachten wir bei den estnischen und lettischen
Sangerfesten des 19. Jahrhunderts die Versuche einer eigenartigen und von
den Traditionen der Liedertafel unterschiedlichen Musiksprache. Es ist
bemerkenswert, dass sie urspriinglich nicht in der Harmonie (Akkordik),
sondern auf anderen Gebieten erschien. So sehen wir manchmal die
Abweichungen vom Stil der Liedertafel in metrorhythmischer Hinsicht:
schon seit dem Dritten Sangerfest enthielt das Repertoire Lieder in
gemischten Taktarten und mit organisch unquadratischen Strukturen.
Neben der Metrorhytmik sehen wir die Abweichungen von der Stilistik
der Liedertafel oft auch auf dem Gebiet der Stimmbewegung. Hier kann
man z.B. die Verwendung der volkstiimlichen Burdonstimme erwahnen.
Sie ist unter anderem fiir die lettischen Volksliedsbearbeitungen von
Vigneru Ernests (Strauja, strauja upe tecéj’ | Rasch, rasch fliefSt der Fluss —
das Dritte lettische Sangerfest 1888) und Jurjanu Andrejs (Aiz upites /
Hinter dem Fliisschen — das Vierte und das Fiinfte lettische Sangerfest, 1895
und 1910), sowie auch fiir das Lied vom Mihkel Liidig Ehi, veli, opi, veli
(Schmiicke, Bruder, lerne, Bruder; das Siebente estnische Sangerfest 1910)
charakteristisch.

Die Harmoniesprache der Lieder im Festrepertoire der 1870-er Jahre
zeigt noch keine wesentlichen Abweichungen vom Geist der deutschen
Chormusik; spater konnen wir aber solche Abweichungen schon finden.
Besonders hervorzuheben sind hier die Lieder von Emilis Melngailis (das
Fiinfte lettische Sangerfest 1910) und Mihkel Liidig (das Siebente estnische
Sangerfest 1910).

Der Vergleich verschiedener Traditionen bei den Sangerfesten, der in
diesem Bericht nur angedeutet ist, verdient weitere Forschung - nicht
nur im Kontext des neunzehnten Jahrhunderts, sondern auch in dem des
Folgenden. Dabei wére es gut in der Zukunft bei einem solchen Vergleich
neben der lettischen und estnischen auch die litauische Chorbewegung
einzubeziehen, denn die alte Tradition der Sangerfeste, die heute nur in den
drei baltischen Staaten regelmassig fortgesetzt wird, bietet ein interessantes
Objekt fiir die Forschung. Die Aufmerksamkeit sollte dabei nicht nur auf
eine Nation, sondern auf die baltische Region im Allgemeinen gerichtet
werden.
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KOMPONISTS UN VINA JAUNRADE

REKVIEMS LATVIESU MUZIKA.
ZANRA INVARIANTU MEKLEJOT

Ieva Rozenbaha

Sakralas miizikas Zanru attistibas gaita arvien bijusi ciesi saistita ar
liturgiskajam norisém, ar dievkalpojumu. Tomér daudzi Zanri apliecinajusi
dzivotspeju ar1 arpus sakralas telpas. Viens no tiem ir rekvieéms, kas laika
gaita guvis vispusigu attistibu un loti atSkirigas izpausmes.

Latviesu miizika rekviéms pastav jau aptuveni gadu simteni, un latviesu
autoru pienesums séru mesas novada Sobrid ir visai plass. Pagaidam
miuzikas zinatnieki to nav vél detalizéeti izvertejusi. No teikta izriet $1 raksta
merkis: apliikot rekviéma Zzanra attistibu latvieSu miuzika gan saikné ar
vesturiskas situacijas mainigumu, gan tiecoties atklat Zanra stabilas zimes,
kas lautu runat par ta invariantu. Tacu vél pirms pieverSanas konkrétiem
skandarbiem piedavaju ieskatu Zanra attistibas konteksta — pasaules
procesos, kas iespaidojusi rekviema traktejumu ar1 laikmetigaja miizika.

Jau 19. gadsimta rekviems gandriz pilniba nostabilizejas ka ar liturgisko
butibu nesaistits koncertzanrs, un 20. gadsimta 51 tendence guva savu
turpinajumu. Tomer vienlaikus Zanra attistibu vismaz netiesi ietekmeéja ar1
radikalas parmainas Baznicas dziveé un liturgija 20. gadsimta otraja
pusé. Seit ipasi vérts pakavéties pie Otra Vatikana koncila (1962-1965), kas
lidzas citai tematikai risinaja liturgijas un baznicas muzikas jautajumus.
Tika ieteiktas reformas dazadu liturgisko ceremoniju, taja skaita seru
dievkalpojuma noriseé.

Kadreizéjais rekviems trakteéja navi ka sodu, ka bridinajumu
palikusSajiem, ka atgadinajumu par tuvojoSos Dieva tiesu. Tagad saskana
ar reformeéto dievkalpojumu akcents beru liturgija parnests no skumjam
par navi uz prieku par mizibu.

KristieSa naves jegu atklaj Kristus — miisu vienigds ceribas — naves
un augsamcelSanas Lieldienu noslepums. Kristietis, kas mirst Kristii
Jezii, atstdj savu miesu, lai atrastos Kunga prieksa [Katoliskas
Baznicas katehisms 2000 : 1681].

Seru dievkalpojuma saturs vairs nav saistits ar negativa — Pastaras
tiesas, bailu — apceri. Skumjas un zelabas paliek otraja plana, bet galvenais
aizliguma uzdevums ir stiprinat ceribu un ticibu.

Kristigas beres ir Baznicas liturgiskas svinibas. Baznicas kalpojums
Seit versts gan uz to, lai izteiktu vienotibu ar miruso, gan ari uz

to, lai Sajd vienotiba iesaistitu uz berem sapulcindto kopienu un tai
sludinatu miuzigo dzivi [Katoliskas baznicas katehisms 2000 : 1684].

Misdienas katoliska beéru liturgija tatad noris Augsamcel$anas zime.

To apliecina ari liturgijas noformé&jums: melno krasu nomainijusi violeta



(gréku nozelas) vai pat balta (svinibu krasa), tiek aizdegta Lieldienu —
AugsamcelSanas svetku — svece, daudzviet pat tiek dziedatas Lieldienu
dziesmas. Tas rosina uztvert navi citadi, neka gadsimtu gaita ierasts.'

Reforméta liturgija paredz ari brivaku un elastigaku séru dievkalpojuma
uzbiivi un muzikalo veidolu:

* séru mesas introits Requiem vairs nav obligats,

* mesas ordinarija dalu (Kyrie, Sanctus, Agnus Dei) dziedajumus var
izveleties no jebkuras muzikalas mesas,

¢ sekvence Dies irae vairs neietilpst séru mesa,
e graduala beigas pievienojams Alleluia,
®  Libera me var aizstat ar citu atbilstosu dziedajumu.

Ka redzams, dievkalpojuma par neobligatiem kliist tiesi tie elementi, kas
akcente seru noskanu. Paréjo sastavdalu zina Sveta Mise par miruSajiem
ne ar ko neatskiras no jebkuras Svétas Mises, tikai liigSanu teksti ir 1pasi.

20.-21. gadsimta rekviemu daudzveidiba nav viegli orientéties. Kadas
grupas tos iedalit? Kur rast klasifikacijas pamatkritérijus? Viena no
iespgjam — ka merauklu izmantot tekstu, proti, stabilako komponentu
attieciba pret rekviéma Zanra pamatvariantu. Sadu klasifikaciju piedava
N. Mohova [Moxosa 1980], iedalot 20. gadsimta rekviemus tris grupas:

1. rekviemi ar tradicionalo latinu liturgisko tekstu,
2. rekviémi ar 20. gadsimta dzeju,
3. rekviémi ar jauktiem tekstiem.

Mohova ar1 uzsver:

Romantikus pamatteksta piesaistija drizak sizetiski literarais
aspekts, kas pakapeniski (daudzkarteju traktejumu veida) izsmela
sevi ki programmu, un si tendence noveda pie atteikSanas no
tradicionald teksta 20. gadsimta sakuma [Moxosa 1980 : 62].

Tomeér turpmakaja 20. gadsimta gaita komponistus arvien vairak
vilinaja iespéja visparinati iedzivinat tragisko tému, pacelties pari laikam
un filozofiski tvert dzivibas un naves jautajumu ar latinu liturgiska teksta
palidzibu. Tas pieskir rekviémam (un jebkuram sakralas miizikas Zanram)
ipaSu monumentalitati un nozimibu. Mohova pamatoti norada:

[..] latinu valoda ki viss arhaiskais, kam daudzus gadsimtus

piemitusi visparinati simboliska nozime, jau ar savu fonisko pamatu
vien darbojas ka savveida buramvardi [Moxosa 1980 : 62].

Komponistus biezi vien valdzina senas valodas nosacitiba, kas dod
iespé&ju darboties ar tekstu, tam it ka nemaz nepieskaroties. Ne velti Igors
Stravinskis raksta:

Kads prieks bija sacerét miiziku ar nosacitu valodu, kas palikusi

uzticiga savam célajam skanéjumam! Vairs nejiiti par sevi teikumu
varu, vardus ar to tieSo nozimi. Nekustigas formas ir pietiekamas,

! Zimigs ir, pieméram, priestera,
Vilanu draudzé kalpojosa marianu
kongregacijas téva Rinalda
Stankévica stastijums par laikmetiga
aizliguma batibu:

Izvadot kadu cilveku muziba, pirmkart,
esam aicinati pateikties Dievam par
visam zelastibam, kuras Vins tik
bagatigi davajis miuziba aizgajusajam.
Pastav valstis, kurdas mirusa tuvinieki
ka pateicibu Dievam par Zeélastibam,
kuras tuvinieks dzives laika sanemis,
izrotd dievnamu ar ziediem, gatavojoties
svinigajai Svétajai Misei par miruso.
Melnas krasas liturgiskie térpi tiek
nomainiti pret violeto krasu, ir pat
valstis, kur, svinot Svéto Misi par
mirusajiem, priesteris gerbjas baltas
krasas ornatd. Baznica caur sim arejam
zimém censas atkal no jauna paradit
cilvéka ceribas piepildijumu Kristus
Augsamcelsands noslepuma.

Nakosais elements ir saistits ar
pateicibu par visu, ko esam savas dzives
laika sanemusi no aizgajeja. Izpausme
Sadai nostajai ir ziedi un vainagi,
kurus tuvinieki noliek uz aizgajéja kapa
kopinas kapséta.

Seko gandarijums jeb parligums par
grekiem, kurus savas dzives laika
mirusais izdarija un nepaspeja par tiem
gandarit. , Tie, kas mirst Dieva Zelastiba
un draudziba, bet nav pilniba skistiti,
lai gan viniem ir nodrosinata miziga
pestisana, izcies pecnaves skistisanu,

lai iegitu svetumu, kas nepiecieSams
ieiesanai debesu prieka” [Katoliskas
Baznicas katehisms 2000 : 1030].

Pédeja vieta paliek miisu lidzdaliba
citu cilveku dzive. Daudzkart lielas
aizyemtibas de] nespejam vai art
negribam palidzet visiem tiem, ar
kuriem dzivojam lidzds. Tikai tad,
kad 3o cilveku vairs nav ar mums,
apzinamies savas aiznemtibas auglus.
Loti biezi, izvadot sev tuvus un mijus
cilvekus miziba, saprotam savus pari
darijumus tiem, kuru vairs nav misu
vidii. Aizdegta svece kapséta nereti
simbolize 5ts ieksejas dvéseles sapes
un velmi kaut vai péc naves cilvékam
pateikt to, ko nepaspejam dzives laika
[Stankévics 2008].
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lai apstiprinatu to telainibu, vardi un to savienojumi neprasa
nekadus komentarus [Moxosa 1980 : 64].

Pazistamakie piemeéri, kas parstav iepriekSminétas klasifikacijas pirmo
grupu, ir Igora Stravinska Requiem canticles (1966), Dzona Tavenera Mazs
rekviems tevam Malahijam Lincam (Little Requiem for Father Malachy Lynch,
1972/1979), Gerga Ligeti (1965), Franka Marténa (1972), Alfreda Snitkes
(1975) un Vladimira Martinova (1997) rekviemi.

Otras grupas skandarbi balstiti seru mesai tuvos motivos, kas rodami
arpusritualos tekstos. Tradicionala rekviéma klitbiitne te nenoliedzami
jatama muzikas telainibas un semantikas sféra. Pie §is grupas pieder darbi,
kas ir ]oti dazadi koncepcijas un vestijuma tematikas zina. Dazi piemeri:
Paula Hindemita oratorija Kad reiz cerini durvju prieksa ziedéja (When Lilacs
Last in the Dooryard Bloom’d) ar apaksvirsrakstu Rekviems tiem, kurus milam
(Requiem for Those We Love, Volta Vitmena dzeja, 1946), Dmitrija Kabalevska
Rekviems (Roberta Rozdestvenska vardi, 1962), DZona Tavenera Ahmatovas
rekviems (Akhmatova: Requiem, Annas Ahmatovas teksts, 1979/1980) u. c.

Tresas grupas rekviemi atklaj séru mesas pamatmodela un citu sféru
mijiedarbi, apvienojot liturgisko latinu tekstu ar atSkirigiem literariem
avotiem — dazadas valodas, ar dazadu izcelsmi. Vairaku teksta liniju
pretstatijums rada satura un stilistikas zina daudzslanainas kompozicijas,
kuras uzskatami izpauzas gan rekviéma zanra tradiciju klatbiitne, gan
jauninajumu iespaids. So grupu parstav Bendzamina Britena Kara rekviéns
(War Requiem, 1961, latinu, anglu val.), DZona Tavenera Keltu rekviéms (Celtic
Requiem, 1969, latinu, anglu val.), Ksistofa Penderecka Polu rekviems (Polskie
Requiem, 1984, latinu, polu val.), Edisona Denisova Rekviéms (1980, anglu,
vacu, francu, latinu val.), Valentina Silvestrova Rekviems Larisai (Pexeuem
oas Aapucer, 1999, latinu, ukrainu val.).

Ar ko Saja konteksta iezimiga latvieSu rekviéma attistibas gaita?

Latviesu muzika rekviéms ir salidzinosi jauns zanrs: ta vesture aptver
tikai aptuveni gadsimtu. Ka zinams, pirmais rekviéma paraugs latviesu
miuzika ir Emila Melngaila Latvju rekviems jauktajam korim a cappella.
Tas tapis ilga laika perioda no 1906. gada, kad atseviski publicéta pirma
dala Pamazam brauciet, lidz 1921. gadam - $1 gada 27. novembr1 noticis
Latvju rekviema pirmatskanojums. Tacu doma par rekviema komponéesanu
ir radusies jau krietni agrak. Komponists savas atminas liecina:

1896. ir tas gads, kur ka konservatorists Drézdené jau rakstu
ari ,, Rekviema” metu uz latinisko tekstu. Pliidona , Pamazam,
palenam” tika jau pie sacerétds miizikas pieskanots [Melngailis
1974 : 40].

Interesanti, ka Drézdené komponétaja rekviéma dala Te decet hymnus
saskatami ar1 velak tapusas Pastards dienas elementi.



Melngaila Latvju rekviems atskiras no tradicionala gan ar teksta izveli,
gan cikla uzbtivi — nav izmantots kanoniskais séru mesas teksts, bet
latviesu autoru dzeja:

1. d. Pamazam brauciet (Vila Plidona vardi)
2. d. Pamazam, palénam (Vila Pludona vardi)
3. d. Saule riet (Vila Pludona vardi)

4. d. Pastara diena (Raina vardi)

Sada Cetrdalu cikla veidola Melngaila Latvju rekviemu pazistam
no dazadiem nosu izdevumiem un vairaku autoru sniegtajiem
raksturojumiem; te jamin, pieméram, Jekaba Vitolina [Vitolins 1949 : 6],
Silvijas Stumbres [Stumbre 1959 : 203] un Jana Lindenberga [Lindenbergs
2001 : 149] petijumi. Tomer pastav arl vairaki avoti, kas lauj secinat:
rekviéma cetrdalu cikls nav uzskatams par vienigo $1 skandarba versiju.
Eduarda Ramata [Ramats 1921] un Bernharda Valles [Valle 1921] recenzijas
1921. gada laikrakstos liecina, ka 81 gada 27. novembri Rigas Doma paSa
komponista vadita kora snieguma pirmatskanots Latvju rekviéms, kas
sastavejis no seSam dalam:

1. d. Pamazam brauciet (Pludona vardi)

2. d. Pamazam, paléenam (Plidona vardi)

3. d. Aunat mani balti kdjas (tautasdziesmas vardi)
4. d. Pastara diena (Raina vardi)

5. d. Uz maju ejot (Andrieva Niedras vardi)

6. d. Saule riet (Pludona vardi)

Jaatzist, ka seSdalu cikls kopuma vairak atbilst rekviéma Zanra tradicijam.
Valdis Tomsons, kur$ sava bakalaura diplomreferata pétijis abas versijas,
norada, ka cetrdalu variants

[..] nerada cikla pabeigtibas sajiitu, jo skandarba pedeja dala Pastara
diena nesniedz parliecibu par mirusa dvéseles mieru aizsaule,

kadai vajadzetu rasties péc rekviema atskanosanas, [..] un Sai dalai
nevajadzetu kliit par cikla noslédzoso dalu, savukart Saule riet ar

savu ramo plildumu iedves mieru un palavibu [Tomsons 2007 :
18].

Turklat tautasdziesmas klatbutne sesdalu cikla izcel Latvju rekviema
latviskumu, tadéjadi vel vairak attaisnojot ar1 darba nosaukumu. Japiekrit
Tomsona secinajumam, ka seSdalu cikls ir stabilaks, jo pirmas un otras dalas
teksta refréns Pamazam, palenam ieskanas ar1 pedeja, sestaja dala, pieskirot
formai noapalotibu [Tomsons 2007 : 18].

Tatad jau komponista dzives laika (Melngailis mirst 1954. gada)
pastavejusas divas atskirigas Latvju rekviema versijas. Un nav skaidras
atbildes, ka tas radusas, jo komponists nekadas Sai temai veltitas liecibas
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nav atstajis. Jebkura gadijuma jasecina, ka Melngaila Latvju rekviems ir
netradicionals skandarbs ar laicigu saturisko ievirzi, tomér rekviéma zanra
svarigakie motivi — 8kirSanas smaguma un Pastaras dienas atgadinajums,

ka arl izliguma un samierinasanas noskanas — taja izpauzas parliecinosi.

Japiemin kads vel senaks, rekviéma idejai radniecigs darbs latviesu
miuzika. Tas ir 1875. gada sacerétais Baumanu Karla cikls Mortuos plango
(lat. Miruso apraudu) Kronvaldu Ata pieminai. Ciklam ir Cetras dalas, un to
teksti aizgtiti no dazadiem avotiem:

1. d. Kungs Dievs Cebaot (jauktajam korim, psalmu teksts)
2. d. Galva ar trim Skepiem (viru korim, Andreja Pumpura dzeja)

3. d. Mirti jaunam, mirti vecam (viru korim, latvieSu tautasdziesmu
vardi)
4. d. Salda dusa tam! (viru korim, Baumanu Karla dzeja)

Protams, gan brivi veidotais Melngaila Latvju rekviems, gan vel jo vairak
Baumanu Karla Mortuos plango ir netipiskas kompozicijas, kas rekviéma
zanru parstav vien nosaciti. Tomér abi Sie skandarbi ir vienigie zanra
paraugi 19. gadsimta beigu un 20. gadsimta sakuma latvieSu mizika, un
rekviéma intensivaka attistiba sakas tikai gadsimta otraja puse.

Nakosais latvieSu rekviems top 1967. gada. Tas ir Paula Dambja
Koncerts rekviems diviem jauktajiem koriem, divam zénu balsim, érgelem
un zvanam ar Imanta Lasmana dzeju, veltits Liela Tevijas kara krituso

pieminai. Trim no ¢etram dalam doti latinu séru mesas dalu nosaukumi:
1. d. Requiem
2.d. Lacrimosa
3. d. Dies irae
4. d. Reminiscenza

Rekviema centra ir laiciga tematika — pretkara ideja, tomer interesanti
vérot, ka katras dalas verbalais risinajums sasaucas ar kanoniska rekviéma
pamatdomu, izmantojot séru mesas teksta zimes.

Pirmas dalas atslegas vdrds ir miers (Miers lai jums, kas tagad miera dusa!
[..] Jiisu miers lai paliek netraucéts!). Dambis ietérpj mieru disonanta vide,
kora ekspresiva skangjuma, lielu nozimi pieskirot sonorikas elementiem,
tadejadi kopuma valda nevis rama, bet sasprindzinata izteiksme.

Otras dalas teksta butiskakais ir vards asaras (lat. lacrima — asara).
Kora dziedajuma tas daudzkart atkartots: Asaras, kas nakti velti lietas, |[..]
Asaras lai mekle kapu vietas [..]. Ar1 aprautais stakato atgadina kritoSu asaru
ritejumu. Izteiksmigas ir divu zénu balsu solopartijas — bez teksta, ar ritmu
un intonaciju imitéjot raudas.

Tresa dala iezimiga ar divu valodu un tekstu apvienojumu. Viena kora
partija valda ritma ostinato — nepartraukti atkartojas asi akcenteta, ritmiski



iezimiga, bet melodiski sastingusi fraze ar tekstu Dies irae. Savukart
otra kora partija ar statisku melodisko Iiniju izskan sekvences véstijuma
motiviem tuvas varsmas: Dusmu diend méma zeme skelsies, varoni no kapiem
ara naks [..].

Pedéja dala ka atgadinajums, ka atminas skan ieprieks€jo dalu materials,
savukart visa rekviéema pamatdoma pausta spekpilna, apliecinosa
dziedajuma: Un uz miziem dziviba un navé misu darbs ka spoZa lapa degs.

Zimigi, ka Saja ipatnéji veidotaja rekviema cikla nav neviena elementa
no mesas ordinarija dalam, bet tikai séru mesai tipisko dalu motivi. Tie ar1
ietver skandarba buitiskako vestijumu.

1979. gada saceréts Viktora Bastika Rekviéms jauktajam korim, soprana
un baritona solo, klavierém, érgelém, flautai, trompetei un zvaniem.?
Tekstualais pamats ir Svéto Rakstu fragmenti latvieSu valoda, ka ari Luda
Bérzina un Leonida BreikSa dzeja un latvieSu tautasdziesmas. Skandarbs
veltits latvieSu trimdiniekiem, kas dzimteni atstajusi Otra pasaules kara
beigas, tomer, neraugoties uz So sabiedriski politisko motivu, tas vienlaikus
atklaj pavisam citu — Dievvardos balstitu, ticibas pilnu pasaulskatijumu.
Bastika Rekviema teksts pauz pardomas par cilveka dzives gajumu,
par niecibu mizZibas prieksa un par Dieva varenibu; atceroties muiziba

aizgajuSos cinitajus, ieskanas miera motivs un apcere par miizigo dzivi.

Rekviéms sastav no desmit dalam, katrai no tam ir komponista dots,
parsvara no attiecigas dalas teksta atvasinats nosaukums?®:

1. d. Ligsana (Ps. 90 : 1-12)

2. d. Tikai véja piisma (Ps. 39)

3. d. Miera darza, Tevzemes cinitaju pieminai (Ziraka gudribas gramata,
44:10, 11, 14, latvieSu tautasdziesmu vardji; Saja dala vairakkart ieskanas
Karaviri bédajas intonacijas)

4. d. Miers (Leonida Breiksa dzeja)

5. d. Svétigi (Atkl. 14 :13; Jn. 14 : 2, 11 : 25)

6. d. Redzi, es saku jums noslépumu (1. kor. 15, 51-55, 57) — viena no
izverstakajam un kontrastiem bagatakajam Rekviema dalam. Taja
ietverts lakonisks Tuba mirum posms (ar tekstu Jo atskanés baziine, mirusie
tiks uzmodinati) un Dies irae télainibai tuva epizode (ar tekstu Kur, nave,
tavs dzelonis, kur, elle, tava uzvara?). Dalas noslégums veidots ka himna
(Slava lai Dievam!)

7. d. Es redzéju jaunas debesis (Atkl. 21 : 4, 5;22: 3, 4, 5). Sis dalas beigas
ieskanas Lux aeterna motivs (Kungs izlies par viniem miZigu gaismu)

8. d. Kungs, kas majos Tava dzivokli? (Ps. 15)

9. d. Es zinu, dzivs mans Glabéjs (Luda Berzina dzeja). Dalas pamata ir
pazistama draudzes dziesmas melodija, ko 1614. gada komponéjis

2 8eit apliikota atskanotajsastava
versija glabajas JVLMA

bibliotekas arhiva. Eksisté ari citi
atskanotajsastava varianti; tie
pieejami BiezaiSu LatvieSu miizikas
kratuve Rakstniecibas un muzikas
muzeja.

*Dalu apraksta izmantotie
salsinajumi: Ps. — psalms;

kor. — apustula Pavila véstule
korintieSiem; Atkl. — Atklasmes
gramata; Ji1. — Jana evangeélijs.
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Melhiors Tesners (Melchior Teschner); visbiezak to dzied ar tekstu No tevis
vala raisos (Valet will ich dir geben)

10. d. Miisu Tévs (51 dala ieceréta ka kopdziesma)

Bastika Rekviéms ir 1paSs vispirms jau tapéc, ka skandarba pamata nav
kanoniska rekviéma teksts. Un, kas vel btutiskak — tas ne vien neatbilst
séru mesas uzbuvei, bet ar1 tikpat ka neizmanto rekviéma pazistamakos
motivus. Gluzi preté&ji — Bastika kompozicija atklaj parsvara gaisus, ticibu
un ceribu apliecinosus télus, vien pavisam nedaudz pieskaroties naves un
mizibas témai. Jaatzimé ari Rekviéma sastopamie citati — tautasdziesma
un korala melodija. Sie elementi darbojas ka atpazistamas zfmes un lauj
tieSak uztvert autora vestijumu. Lidziga funkcija ir beigu dala ieklautajai
Tévreizei. Sads cikla veidojums ir neparasts, bet zimigs un simbolisks, jo
akcente Bastika dailrades cieSo saikni ar muiziku baptistu draudzes.

Janis Kalnins savu Rekviemu (1991) jauktajam korim, sopranam,
baritonam un érgelém (vai orkestrim) ir veltijis dzivesbiedres Hermines
Kalninas pieminai. Sakotnéja varianta tas saceréts anglu valoda, bet velak
tapis ar1 Laimas Bérzinas latvieSu tulkojums. Interesanta ir teksta izvéle —
Kalnins savu rekviému veido no seSam dalam ka mesas ordinariju (Kyrie,
Gloria, Credo, Sanctus, Benedictus, Agnus Dei). Turklat ipatneji, ka cikla
tiek ieklauts ar1 ticibas apliecinajums Credo un slavas dziesma Gloria, kas
tradicionalaja séru mesa neietilpst; Gloria turklat ar1 péc biitibas neiederas
aizliguma par miruSajiem.

Kas lauj So skandarbu tomeér atzit par rekviemu? Tas ir atseviskas
séru zimes mizikas valoda: pieméram, pirmas dalas Kyrie eérgelu ievada
paradas intonacijas (nopiitu motivi, saspringti lejupslidosi hromatismi,
pamazinatais trijskanis, hromatisks ostinato basa), kuras var saklausit
atbalsis no Johana Sebastiana Baha Mesas h moll (Crucifixus). Lidzigi
elementi sastopami ari sestaja dala, veidojot arku ar pirmo: ka atzime Janis
Kokins, te ieziméjas vienmerigi séru gajiena so/i un kapu zvanu skanas
[Kokins 2005 : 21]. Kopuma cikla beigu dalas raksturs un emocionala
intensitate Kalnina skandarba vistiesak atspogulo rekviéma zanra butibu.

Armanda Strazda Rekviéms (1991) rakstits sopranam, tenoram,
basam, jauktajam dubultkorim un stigu orkestrim. Sis darbs veidots visai
individualizeti. Komponists izmanto tikai tris teksta frazes latinu valoda
no daZadam kanoniska rekviema dalam: Requiem aeternam, Kyrie eleison un
In memoria aeterna. Uz §1 pamata radita izversta (apmeram 30 mintites gara)
viendaliga kompozicija — vienigais necikliskas uzbtuves rekviems latviesu
muzika.

Andra Vecumnieka Rekviems (1993) paréjo zanra paraugu vidii izcelas
ar seviski verienigu ciklu. Tas sastav no seSpadsmit dalam, kas aptver
rekviema pamattekstu, sakot ar Requiem aeternam un beidzot ar Libera
me un Amen. Vairaki latinu séru mesas dziedajumi ir sadaliti atseviSkos
numuros: pieméram, no Dies irae teksta fragmentiem veidotas seSas



dalas — Dies irae, Tuba mirum, Recordare, Confutatis, Lacrimosa un Pie Jesu.
Tradicionalo rekviéma uzbuvi papildina 130. psalma De profundis (No
dzilumiem) titulvardi (ceturta dala), ka ar1 teksta fragments no Sakramenta
svetku ofertorija (Offertorium de Venerabili Sacramento) Venite populi (Naciet,
tautas; Rekviema devita dala). Vecumnieka Rekviéms ir vieniga séru mesa
20. gadsimta otras puses latvieSu muzika, kas saceréta jauktajam korim
a cappella. Kora partitiira iezimiga ar fakturalo bagatibu — vérojama gan
dazadu izklasta veidu mija (monodija, blivs akordu izklasts, polifons
skanuraksts u. c.), gan daudzbalsibas iespé&ju izmantojums — Ilidz pat

krasnam desmitbalsigam dziedajumam.

1995. gada tapuSais Agra Engelmana Rekviéms jauktajam korim un
simfoniskajam orkestrim apliecina radosu pieeju darba ar tekstu. Septindalu
cikla komponists brivi izkartojis kanoniska rekviéma dalas, reizém mainot
to secibu, bet citkart savienojot dazadu dalu fragmentus. Ta, pieméram,
otraja dala sekvences Dies irae pantam Oro supplex et acclinis tiek pievienota
fraze no komiinijas Lux aeterna, treSaja dala skan sekvences pants Tuba
mirum un dziedajums Libera me, savukart ceturtaja dala ofertorijs Domine
Jesu Christe papildinats ar Agnus Dei. Visparsteidzosaka ir pedeja, septita
dala, kura pec Kyrie un graduala tekstiem peksni ieskanas Magnifikata
rindas — Magnificat anima mea Dominum (Augsti slave Kungu, mana dvesele),
kas arf noslédz ciklu. ST rekviemam pilnigi svesa teksta ieklausana izraisa
neparastu paveérsienu séru mesas gaita, radot iespaidu par teju optimistisku
atrisinajumu. Tas gan ir vienigais slavinoSos motivos balstitas izskanas
piemérs starp latvieSu komponistu rekviemiem ar latinu tekstu.

Savdabigs ir Ilonas Breges Requiem brevis (Mazs rekviems, 1997). Sis
skandarbs saceréts mecosopranam un stigu kvartetam, un to veido tris
dalas ar tekstu latinu valoda:

1. d. Requiem aeternam
2. d. Liber scriptus
3. d. Lacrimosa

Tatad Sis ir vienigais rekviéms, kas pieder vokalas kamermuzikas
laukam; tas ir a1 vislakoniskakais un hronometrazas zina isakais (apmeéram

10 minutes) rekviema cikls latvieSu muizika.

1999. gada Otraja Starptautiskaja Garigas muzikas festivala izskané&ja péc
Valsts Akademiska kora Latvija pastitijuma komponéta Petera Butana mesa
Libera me, Domine sopranam, basam, jauktajam korim un simfoniskajam
orkestrim. Skandarba pamata ir latinu teksts, un tas sastav no piecam
dalam, kas atbilst dazadiem mesas fragmentiem — Introitus, Crucifixus,
Tuba mirum, Dies irae, Agnus Dei. Nosaukums Libera me ir parnemts no séru
dievkalpojuma; Introitus, Tuba mirum un Dies irae arl pieder seru mesai.
Tacu savdabigi, ka Saja gadijuma Introitus ir instrumentala dala, bet Dies
irae tiek noslégts ar Libera me posmu. Savukart Crucifixus, kas ietilpst Credo
dala, un Agnus Dei pieder pie mesas nemainigajam — ordinarija dalam.
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* Patlaban tapSanas stadija ir arl
Ilonas Breges otrais rekviéms.

Tuklat Agnus Dei teksts ir papildinats ar Lux aeterna. Tadéjadi komponists
savam opusam izvélgjies visdramatiskakos rekviéma un mesas tekstus,
kas vistieSak saistiti ar naves un tragikas telu. Un, lai ar1 pats autors Sim
skandarbam devis apziméjumu mesa, to varam ierindot starp rekviema
zanram tuvam kompozicijam.

Seru mesas zanram pieveérsies ar1 Romualds Jermaks, kura dailradé
Rekviems (2002) papildina jau agrak tapuso mesu un citu religisko
skandarbu klastu. Cikla pamata ir septinas dalas ar seéru mesas liturgisko
tekstu: Requiem, Dies irae, Domine Jesu, Sanctus, Benedictus, Agnus Dei, Lux
aeterna. Jermaka Rekviéms rakstits viru korim, solistiem (sopranam un
tenoram) un érgelém. Sim instrumentam ir loti nozimiga loma skandarba
dramaturgija — tas daudzviet skan solo un ir neaizstajams koptela radiSana.
Seviski spilgta, izteiksmiga un ilustrativa ir eérgelu partija Dies irae dala,
kur tiesi ta atklaj Rekviéma dramatisko Skautni. Soprana un tenora solo
paradas ne vien atseviSkos posmos dalu ietvaros, bet tiem veltitas arl
patstavigas cikla dalas (Domine Jesu un Benedictus). Kora izmantojums
atspogulo viru balsu skanéjuma daudzveidibu. Lidzas akordu Cetrbalsibai,
atturigai spekpilnai divbalsibai, varenam un skanigam unisonam ipasi
bagatigi lietota polifonija — imitacijas, kanoni, fugato, kontrapunkti.
[..] verienigs, dzilas iedvesmas radits un profesionali meistarigas rokas rakstits
darbs, ta So opusu verte Ilma Grauzdina [Grauzdina 2002].

Sobrid jaunakais rekviems latvieSsu mizika ir 2006. gada sacerétais
Georga Peleca Requiem latviense (Latviesu rekviems) jauktajam korim,
Cetriem solistiem, érgelém un instrumentu grupai.* Skandarbs ir 1pass, jo
ta vestijums atklajas divu kultiiru krustpunkta. Komponists paplasinajis
séru mesas pamatideju, apvienojot divus pasaules uzskatus — kristigas
baznicas nostaju un naves uztveri latviesu tautas skatijuma. Si pamatdoma
atspogulojas Requiem latviense uzbiive. Tradicionalais cikls, kuru Pelécis
izmanto gandriz pilniba (Requiem aeternam, Kyrie eleison, Graduale, Dies
irae, Quid sum miser, Lacrimosa, Domine Jesu Christe, Sanctus et Benedictus,
Agnus Dei et Lux aeterna), tiek papildinats ar piecam latvieSu tautas béru
dziesmam (Mana balta mamulina, Kam, liepina, tu noliizi, Manis deli maizi
cepa, Vai dienina, man’ dienina, Guli, mana dvéselite), kopa veidojot izvérstu
Cetrpadsmitdalu kompoziciju.

Abu sferu muzikala specifika izpauzas atskanotaju izvele. Rekviéma
tradicionalas dalas izpilda jauktais koris, érgeles un cetri solodziedataji
(soprans, divi kontrtenori un bass). Savukart tautasdziesmas skan teicéjas
un instrumentu grupas (flauta, klarnete, vijole, cells, kokle) snieguma.

Tatad, no vienas puses, skandarba Requiem latviense vérojamas tradiciju
zimes — pilns rekviéma cikls, saglabajot tekstu latinu valoda, un baznicas
mizikas Zanriem raksturigs atskanotajsastavs kanonisko dalu veidojuma
(solobalsis, koris, érgeles). No otras puses, atklajas neparprotama
individualizacija — latviesu folkloras elementu klatbiitne tematisma un
instrumentacija, tembrali Ipatnéjs solokvarteta sastavs (soprans, divi



kontrtenori, bass) un, protams, pati rekviéma iecere. Tadé&jadi Peléca
skandarba Requiem latviense saskaras tradicionalais un originalais.

Apliikotas kompozicijas lauj secinat: lai gan rekviému latvieSu muzika
nav daudz, tie veidoti visai dazadi un savdabigi, atspogulojot gan Zanra
pamatipasibas, gan individualas iezimes.

Ja ieprieks izklastito Mohovas klasifikaciju piemérojam latviesu
komponistu jaunradei, atklajas visai zimiga aina: proti, tendences, ko
Mohova atziméja ka biitiskas 1980. gada, ir aktualas miisu miizika, ari no
tagadnes pozicijam raugoties.

Rekviému pirmo grupu, kas saistita ar kanonisko latinu tekstu, parstav
Strazda (1991), Vecumnieka (1993), Engelmana (1995), Breges (1997), Butana
(1999) un Jermaka opusi (2002).°> Uzmanibu saista fakts, ka visi Sie darbi
tapusi péc 1990. gada. Tas ir likumsakarigi, jo laikposma péc neatkaribas
atjaunosanas Latvijas sabiedribai un makslas pasaulei atkal radas iespéja
atklati runat par religiskam temam.

Otras grupas rekviému — ar brivi izraudzitu tekstu — latvieSu muizika
nav daudz. Var nosaukt Melngaila Latvju rekviemu (1921), kur§ ar Zanra
pamatmodeli saistits vien netiesi, ka ar1 Bastika Rekviému (1979). Pedeja
veidolu nosaka divi galvenie faktori. Pirmkart, trimdas komponistiem loti
svariga bijusi latviskas identitates pauSana, izmantojot nacionalo tematiku,
tautiskus motivus un, protams, ari dzimto valodu. Otrkart, Saja darba
atklajas skanraza — dzili ticiga baptista — parlieciba un saikne ar baptistu
draudZzu miizikas tradicijam.

Interesanti ir treSas grupas darbi — rekviémi ar jauktiem tekstiem. Te
minams Dambja Koncerts rekviems (1967), kura treSaja dala vienlaikus ar
dzejas rindam latvieSu valoda paradas simboliska fraze Dies irae latinu
valoda, veidojot atseviSku, Ipasi ekspresivu skangjuma slani. Abas &is
valodas izmanto ar1 Pelécis sava Requiem latviense (2006), tomér ar pavisam
citu ieceri. LatvieSu tautasdziesmu ieklavums kanoniskaja rekviema
akcente divu parliecibu — kristigas un latviskas — dialogu. Lai ar1t Dambja
un Peléca skandarbi pauz atskirigu saturisko ievirzi, tomér abos gadijumos
rodas neparprotams ideju, tekstu un valodu kontrapunkts.

Ka redzams, latvieSu komponistu jaunradé dominé rekviema teksta
pamatvariants latinu valoda. Tomeér Sadas ievirzes skandarbi ir visai
atskirigi veidoti: komponisti izvelas dazadus teksta fragmentus, un Iidz ar
to iespejams daudzveidigs cikla traktéjums.

Kas ir galvenais rekviéma verbalaja risinajuma? Kuras liturgiska teksta
dalas visbiezak izmantotas? Kadiem elementiem jabit, lai skandarbs
atbilstu rekviéma zanram, jeb kads ir zanra invariants teksta un télainibas
aspekta?

Jau vesturiski izveidojies ta, ka siZetiski un télaini spilgtakas parasti ir
seru mesas dalas, kas tipiskas tie$i aizligumam par miruSajiem — introits

®Nosaciti aja grupa ieklaujas ar1

J. Kalnina Rekviéms (1991), kura
izmantots tradicionala mesas teksta
tulkojums.
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¢ Asaraina biis ta diena, / kad no
pelniem augsamecelsies / tiesajamais
vainigais cilveks. / Saudze vinu tad,
Dievs, / milais Kungs Jezu, / dodi
viniem mieru! Amen. Citéts péc
Ansa Alberinga tulkojuma
[Alberings 1992 : 12].

7 Muzigo mieru dod viniem,
Kungs, / un nebeidzama
gaisma lai atspid vigiem.

8 Lai spid vigiem miiziga gaisma,
Kungs, / kopa ar Taviem svétajiem
miizigi, jo Tu esi Zélsirdigs. / MiiZigo
mieru dod viniem, Kungs, /

un nebeidzama gaisma lai atspid
vigiem, jo Tu esi Zelsirdigs.

Requiem aeterna, gradualis In memoria aeterna, trakts Absolve, Domine,
sekvence Dies irae, ofertorijs Domine Jesu Christe, komunija Lux aeterna. So
dziedajumu teksta ietverts specifiskais séru mesas véstijums par navi un
muzibu. Savukart no minétajam seS$am dalam dramaturgiski un emocionali
nozimigakas ir tris — introits, sekvence un komunijas dziedajums. Tiesi Sis
tris dalas veido rekviéma — séru mesas — mezgla punktus gan liturgisko
funkciju, gan satura del. Introits ir visa seru dievkalpojuma pieteikums —
ka situacijas, ta muzikas aspekta, sekvence klist par rekviema dramatisko
noskanu kulminaciju, bet komiinija ir mesas peédejais dziedajums.
Jaatgadina, ka telaini un sizetiski spilgto sekvenci noslédz posms, kas ir
viens no atpazistamakajiem rekviéma teksta fragmentiem, pamata daudzu
§1 zanra darbu skaistakajam un izjustakajam lappusém. Tas ir Lacrimosa dies
illa (Lacrimosa dies illa, / qua resurget ex favilla / judicandus homo reus. | Huic
ergo parce, Deus: [ pie Jesu Domine, / dona eis requiem. Amen).®

Ieskatoties uzmanigak rekviéma teksta, redzams ari savveida tilts starp
introitu un kominijas dziedajumu. Introita pirma dala skan: Requiem
aeternam dona eis, Domine, [ et lux perpetua luceat eis!”

Kominijas dziedajuma tekstu veido divas dalas, un ar1 tajas pausts
liigums péc miera un miizigas gaismas: Lux aeterna luceat eis, Domine, | cum
sanctis tuis in aeternum, [ quia pius es. | Requiem aeternam dona eis, Domine, [ et
lux perpetua luceat eis, / quia pius es.?

Ka redzam, kominijas dziedajuma otra puse ir introita galvenas
dalas atkartojums. Tadéjadi veidojas neparprotama arka starp rekviema
maléjam dalam, kas akcenté bitiskako rekviéma veéstjuma - nevis
tragiska zaudéjuma apceri, nevis Pastaras tiesas draudus, bet celu uz
miizigo mieru un gaismu.

Jaatzimeé gan, ka laika gaita jedziens rekviems pats par sevi ir iemantojis
loti spécigu tragisku nokrasu, faktiski nonakot pretruna ar savu tieSo
nozimi (lat. requiem — miers, atdusa). Un, parlikojot mizikas vésturée
pazistamakos rekviéma zanra darbus (piem., Volfganga Amadeja Mocarta,
Luidzi Kerubini, Hektora Berlioza, Dzuzepes Verdi, Gabriela Foré
rekviémus), varam parliecinaties, ka introita dala parsvara tverta séras un
drumas noskanas. Savukart Lux aeterna epizodes, ja tadas ir ieklautas cikla,
veidotas daudz gaiaka kolorita. Lidz ar to rekviéma cikla pamatmodelim
raksturigi telainibas un emociju poli mesas galapunktos: no vienas puses,
tragedijas un zaudéjuma smagums introita dala, no otras — samierinajuma
un ceribas gaisma kominijas dziedajuma.

Runajot par tekstu rekviéma un citos sakralas muzikas Zanros, Vjaceslavs
MedusSevskis lieto terminu Zanra zime [Meaymesckuit 1976 : 34]. Ka ar
rekviéma Zanra zimi strada latvieSu komponisti? Kadas dalas vini ieklauj
cikla, un vai ar1 latvieSu autori par cikla emocionali dramaturgiskajiem
centriem, kas koncentré Zanra pazimes kopuma, uzskata introitu, sekvenci
un komiinijas dziedajumu?



Uzskatamibas labad piedavaju nelielu tabulu, kura redzams, kadu
kanoniska rekviéma dalu teksti sastopami latvieSu autoru rekviémos.
Japrecize tikai, ka tabulas aileés noraditie rekviema dalu nosaukumi ne
vienmeér nozime, ka attiecigas dalas teksts miizika izmantots pilniba un
veido atsevisku skandarba dalu (ka tas ir Jermaka Rekviema). Dazkart dalu
parstav tikai viena fraze (Strazda Rekviéms); reizém viena rekviéma dala
— parasti sekvence — tiek sadalita vairakos patstavigos numuros, kopuma
aptverot visu dalas tekstu (Pelécis) vai tikai atseviSkus pantus (Butans,
Brege, Vecumnieks), no kuriem popularakie ir Dies irae, Tuba mirum,
Lacrimosa. Ir ar1 gadijumi, kad viena kompozicijas dala salikta no vairaku
rekviéma dalu fragmentiem (Engelmanis).
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A. Strazds X | X | X
A. Vecumnieks X | X X X | X | X
A. Engelmanis X | X | X X | X X
I. Brege X X
P. Butans X X X X
R. Jermaks X | X X | X | X | X | X
G. Pelecis X | X | X X | X | X | X | X

Tabula apkopota informacija atklaj vairakas zimigas tendences darba
ar tekstu latvieSu komponistu rekviéma Zanra saceréjumos:

e  visi autori izmanto rekviéma introitu;

e gandriz neatnemama sastavdala latviesu autoru rekviémos ir
sekvence — pilna veida vai fragmentari;

* neviens no autoriem sava skandarba neieklauj traktu Absolve,
Domine. Bet jaatzist, ka §1 dala ar1 senak muzikalajos rekviemos bija
sastopama sameéra reti, jo liturgija tai ir salidzinosi mazaka loma
(dievkalpojuma gaita trakts pariet sekvencé, kura ir nozimigaka un
saturiski spilgtaka);
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e gradualis un ofertorijs komponeéti vairakkart, bet nevar apgalvot, ka
tie buitu uzskatami par Ipasi svarigam sastavdalam latviesu autoru

rekviémos;
* kominija Lux aeterna ieklauta lielakaja dala darbu;

* no mesas ordinarija dalam lielaku véribu guvusas Kyrie un Agnus
Dei, savukart Sanctus et Benedictus ietverts tikai tajos skandarbos,
kas ieceres un uzbiives zina tuvaki klasiskajam rekviéma ciklam.

Varam secinat, ka parsvara latvieSu komponistu darbi apstiprina
ieprieks izteikto apgalvojumu: introits, sekvence un komiinijas dziedajums
ir butiskakas dalas rekviéma cikla. Tatad, raugoties no $1 viedokla,
rekviemi latvieSu muzika atspogulo Zanra vestures visparéjas likum-
sakaribas.

Vel janem véra kads nozimigs aspekts rekviema tapSana — kadam
merkim tas radits vai kada komponista parlieciba balstits. Te iespéjami divi
galgjie poli: liturgiski tendéts skandarbs vai koncertskandarbs.

Rekviemi un citi sakralo zanru paraugi ar koncertskandarba ievirzi
nereti klast par komponista maksliniecisko un tehnisko ideju realizésanas
lauku, kura tekstam ir tiri konstruktiva, dazkart pat tikai fonetiska
materiala nozime. Loti bieZi skandarba saglabatas rekviema teksta slepta
veéstljuma pamatlinijas, akcentéjot sizetiski un telaini bagatakas lappuses,
tatad ar1 skanéjuma kontrastus un efektus.

Savukart atskirigi veidojas rekviémi, kas tuvaki liturgiskajam
pamatmodelim: tajos kontrastu un efektu ir krietni mazak, jo priekSplana
izvirzas religiska apcere un mierinajums. Ari attieksme pret tekstu ir
specifiska: tas traktéts ka kanoniska, Baznicas gara mantojumam piederosa
vértiba. Tapéc jebkuras Baznicas tradicijam atbilsto$a ir nopietna attieksme
pret kanonisko tekstu, centieni saglabat to iespéjami lidzigu originalam.
Nav nejausiba, ka tradicionala rekviéma ciklam vistuvakos opusus radijusi
komponisti, kuru dzivé un dailradé loti liela nozime ir ticibai un religijas
motiviem. Jermakam tas ir katolicisms, bet Pelecim — pareizticiba.

Tie ir dazi svarigi akcenti, kas saskatami rekviéma zanra darbos
latviesu miizika. Un tomér — ko tad varam uzskatit par $1 Zanra invariantu

misdienu skanumaksla? Kapéc miisdienu komponisti raksta rekviemus?

DaZzkart iemesls var biit personisks — tad rodas rekviemi ka pieminas
veltijumi kadam konkrétam cilvekam. Impulss var bt ari sabiedriski
nozimigs, laikmeta rosinats — saistits ar daudziem upuriem, cilvekiem, kuri
gajusi boja kara lauka, naves nometneés, izsutijuma. Bet citos gadijumos?
Kad nav minéto impulsu un nav ari tieSas vélmes radit liturgijai atbilstosu
Baznicas skandarbu? Tad prieksplana izvirzas miisdienu rekviéma zanra
telainais invariants tira veida: aicinat cilvekus vismaz uz bridi noveérst savu
skatu no ikdienas burzmas un sikumiem, padomat par dzives galvenajam
vértibam, sajust mazibas elpu.



Varétu teikt, ka uz to tacu aicina visi sakralie zanri, ne tikai rekviéems! Un
tomer - katrs pazist emocijas, kas parnem cilveku péc séru ceremonijas, ar
kuru muziba aizvadits kads tuvinieks. Tajos brizos, pamazam atgriezoties
ikdienas gaitas, asak ka jebkad sajuitam, cik nebutiski muizibas prieksa ir
ikdienas stkumi. Seru ceremoniju dalibniekus kopégjais lidzpardzivojums
apvieno, tas attira un $kisti katru klateso$o. So sajitu transformacija
miuzikas télos ir uzskatama par misdienu rekviema télaini Zanrisko
invariantu. Ka jau atzimets, iesaiste liturgija un ceremonija nebiit nav
noteico$a, un vairuma gadijumu 81 Zanra darbi, kas tapusi 20.-21. gadsimta,
ieceréti ka koncertmiizika. Tadéjadi miisdienu rekviéma galvena funkcija
ir versties pie palicgjiem, vinus apskaidrot, Skistit un stiprinat.

Katrs autors $im meérkim tuvojas pa savu celu. Tacu vienlaikus katarses
radiSanas funkcija nosaka ari vairakas kopigas iezimes. Tas saknojas
gadsimtiem pastavosaja rekviema kodola un saistitas ar jau pieminétajam
trim dalam, kas veido Zanra pamatu: introitu Requiem aeternam — sekvenci
Dies irae — komuniju Lux aeterna. lepriek$ piedavata tabula atklaja, ka
Requiem aeternam un Dies irae dalas vai to fragmentus izmanto visi
rekviemu autori (iznemot Strazdu, kura rekviéms ir viendaligs un
vairak meditativa noskana ieturéts darbs), arl Lux aeterna skan vairuma
kompoziciju. Tas norada uz daZiem stabiliem elementiem latvieSu autoru
rekviemos. Turklat miisdienu rekviéma versija, kam raksturiga brivaka
attieksme pret tekstu, ciklu un ta uzbuvi, nereti tiek akcentéta nevis
kavesanas tragiska zaudéjuma pardomas vai Pastaras tiesas draudi, bet
gan biitisko, maZigo vertibu apcere, un tadéjadi vislielako nozimi guist Lux
aeterna dala. Ne vienmeér latvieSsu komponisti rekviemus noslédz ar Lux
aeterna: pieméram, Brege savu skandarbu beidz ar pantiem no Dies irae,
savukart Engelmanis — ar Magnificat. Tacu jebkura gadijuma (ar tadu vai
citadu tekstu) tieSi rekviéma izskana pieliek punktu un pavers skandarba
véstijumu noteikta virziena - uz samierinajumu, uz gaismu. Turklat,
tuvak apliikojot rekviemu pédejas dalas vai epizodes, nereti acimredzams
ir savdabigs parsteiguma moments — tendence pasu izskanu veidot ka
kontrastu iepriekséjam posmam, dazkart pat ar negaiditu pavérsienu. Lai
gitu skaidraku prieksstatu par sacito, ieskatisimies rekviému beigu dalas.

Ilonas Breges Requiem brevis pedeja dala ar tekstu Lacrimosa sakotnéji
risinas driima, tragiska noskana. To rada hromatiska skankartiskaja vide
valdosas disonantas saskanas; savukart salauzitaja, briziem plasu lécienu,
briziem slidosuhromatismu veidotaja solopartijas melodiskaja linija dominé
kritosas intonacijas. Noskanu paspilgtina stigu kvarteta pavadijuma asi
akcentetie sekundu struktiiras akordi un spéciga dinamika. So smagnéjo,
dramatisko skanéjumu pekSni nomaina kontrastéjoSa instrumentala
starpspéle. Ta veidota ka kanonisku imitaciju virkne, balstita uz lejupejosu
pamazinatas skankartas skanurindu plasa (vismaz oktavas) apjoma,
vienmeriga ceturtdalnosu kustiba, klusinata picikato spele. Kanonam
uzslanojas solistes dziedajums ar Lacrimosa peédéjam rindam Pie Jesu Domine,
dona eis requiem. A1l tas ietver pamazinatas skankartas gammveida secibu
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oktavas apjoma, tacu $aja gadijuma gamma ir augsupejosa, lidzena, statiska
ritma zZim&juma risinata. Sis klusinata, it ka apslapéta dinamika veidotais
intonativas sféras un faktiiras kresendo parliecinosi virzas lidz pat balss
un instrumentu gal€jiem registriem, aptverot maksimali plasu skan€juma
diapazonu, un rada Ipatnéju telpiskuma efektu. Rodas iespaids, ka telpa
pakapeniski, nenoversami paplasinas, galéjos punktos kustiba izziid un
skanéjums izdziest. PaSas pédejas Requiem brevis taktis vel pastiprina So
miera un telpiskuma zimi. Pretstata iepriek$ hromatiskajam skanéjumam
te stigu instrumentu fons balstits uz diatoniku — ka aleatorisks virmojums,
ko rada legato un pianissimo spéle pa valejam stigam.

Ar1 Agra Engelmana Rekviéma pedéja dala ietver divas kontrastejosas
telu sferas. Finala galvenais tematiskais materials ar tekstu Kyrie eleison —
Christe eleison — Kyrie eleison un graduala fragmentu In memoria aeterna erit
justus risinats trauksmaina un aktiva skanéjuma. Ar kritosam intonacijam
piesatinatos, spécigi akcentétos kora unisonus pastiprina atsevisku orkestra
instrumentu grupu dubléjums, savukart fonu veido motoriski ostinéts
ritms sitaminstrumentu un metalpasaminstrumentu partijas. Tacu driz
vien marsveidigo, pat militaro skanéjumu nomaina neliela, bet
kontrastéjosa beigu epizode. Paziid Rekviéma orkestra partija kopuma
specigi izteikta ritma stihija, un vienigo reizi visa skandarba gaita
prieksplana izvirzas sonorikas elementi kora dziedajuma. Paradas teksts
Magnificat anima mea, kas Rekvieéma pats par sevi ir negaidits paveérsiens;
sakuma tas skan nedros$i, neskaidri, bet tad, aizvien pieaugot speka un
parlieciba, noslédz kompoziciju ar skanigiem gavilu saucieniem.

Andra Vecumnieka darbu rekviéma Zanra konteksta labi raksturo pasa
komponista vardi par savu dailradi kopuma:
Nepiederu pie tiem, kas grib risinat dzilas filosofiskas domas, skart

dveseles sapi [..]. Lasot tekstu, rodas muzikalds idejas un talak ir
prats, kas tas profesionali sakarto [Firmane].

Sis komentars ari sniedz skaidru atbildi par Rekviéma programmu, cikla
veidojumu un kompozicijas principiem: proti, pati skandarba iecere nav
saistita ar sakralas seru mesas véstijumu, lidz ar to apcere par dzivibas un
naves tému, ka ar1 mierinajuma vai katarses funkcija nav galvena. Pedéja
dala ar rekviema tekstu Vecumnieka darba ir Libera me, un tai seko Amen ka
visparinats noslégums. Saja gadijuma rekviéma kanoniskais teksts klast par
konstruktivi telainu izejmaterialu daZadu tehnisko ideju realizacijai. Cikla
seSpadsmit dalas tas izpauzas visai daudzveidigi. Te jaatzimé, pieméram,
polifonas tehnikas panémieni — imitacijas, kanoni (Tuba mirum, Recordare),
kontrapunktéjosu liniju savijumi (Dies irae, Lux aeterna), dazada veida
heterofonija (Agnus Dei, Recordare), ostinato (De profundis), ar1 basa ostinato
formas (Kyrie eleison, Sanctus). Lielu lomu giist repetitiva tehnika (Requierm,
De profundis, Amen), kas ciesi saistita ar variantveidi. Cikla vienotibu rada
faktiiras modelu un intonativas arkas, kas caurvij Rekviéma dalas (tas
saista, pieméram, Lux aeterna un Pie Jesu, ka ar1 Recordare, Pie Jesu un Amen).
Gan $ie, gan vél citi attistibas panémieni visbiezak darbojas kompleksi,



veidojot dazadas interesantas kombinacijas. Tomeér télaina zina Rekviéma
dalas lielakoties ieturétas skumju pardomu un séru rakstura. Sadu
satura ievirzi komponists izcélis ar1 ar atbilstoSu zanra un fakttiras zimju
klatbtitni; to vidil ir sarabandas séru gajiena elementi Kyrie eleison dala,
smagneéjs koralis Requiem dala, lamentacija Dies irge sakumposma,
psalmodija Agnus Dei, savukart De profundis dala saklausamas viduslaiku
sekvences Dies irae intonacijas. Tatad, arl nebiidams sakrals varda tiesa
nozimé, Vecumnieka skandarbs nezaude saikni ar rekviema butibu un
svarigakajam sakralo zZanru saturiskajam zimém — respektivi, tas apliecina
zanra invarianta klatbitni.

Pétera Butana mesa Libera me, Domine cel§ uz gaismu ir léns un
pakapenisks. Ta ir ka griita cina, kas jaizcina, izejot cauri dramatisma un
tragikas piesatinatajam rekviéma un mesas ordinarija teksta drimakajam
lappusém. Spriegi hromatiska vide, blivi disonants skanu audums,
sabiezinats simfoniska orkestra skanéjums ar plasu sitaminstrumentu
grupu, jau sakot ar cikla pirmo dalu - instrumentalo Introitus — rada
drimu, sasprindzinajuma un smaguma pilnu télu. Turpmakajas dalas
dramatisms un tragika pienemas spéka, atklajoties dazadas niansés. Otrajai
dalai Crucifixus draudigu un bied&josu nokrasu pieskir sitaminstrumentu
ostinato linijas. No vienas puses, tas asoci€jas ar mehanisku, militaru
speku, bet, no otras, liek saklausit sirdspukstus, kas dalas beigas ar tekstu
et sepultus est (apbedits) izdziest. Tresa dala Tuba mirum, kas bez
partraukuma pariet ceturtaja (Dies irae), iezimiga ar bieZi izmantotiem
sonorikas un aleatorikas Iidzekliem gan orkestra un kora partija, gan basa
solobalsi; Sie panémieni arvien pastiprina bailu un izmisuma telu. Savu
virsotni tas sasniedz teju ilustrativa dusmu dienas attélojuma — Sausmu un
iznicibas gara caurausta Dies irae orkestra tutti epizode. Péc apokaliptiskas
kulminacijas mesas risinajuma iestajas lizums — nedroSa, bailpilna,
asketiska, gluzi ka baznica teikta liigSana Libera me. [..] Es bailés drebu un
bistos par tiesasanu un dusmam, kas naks. Dusmu diena, ta nelaimes un posta
diena, ilgd un |oti skarba diena — ka bailu sastinguma péc apokalipses $1s kora
a cappella skandétas frazes atbalso tikai baznicas zvanu skanas.

LiugSanas noskanu turpina mesas pédeja dala Agnus Dei. Lugums
joprojam ir nedross, klusinats un sapju pilns, blivu akordu uzbiives
kora partija mijas ar plasam, izteiksmigam un savilnojosam soprana
solofrazem. Slidosiem hromatismiem piesatinata intonativa vide un
disonantas saskanas joprojam saglaba spriedzi, tomeér kopuma Saja dala jau
valda citas krasas. No speciga orkestra skanéjuma palikusi tikai atseviski
tembrali maigakie instrumenti — vibrofons, arfa, vijoles un alti, savukart
lidzsingjo dramatisko basa solo nomainijis gaiSs soprana solo tembrs.
Instrumentacijas krasas ienes skangjuma spécigu kontrastu. Seviski spilgti
instrumentacijas lidzekli izmantoti epizodé Lux aeterna, kas skan Ipasi
gaisi un ceribas caurstravoti. Trijstliris, zvanini, zvani, ¢elesta, vibrofons,
arfa un augsto stigu instrumentu tremolo rada liegu fonu solistes un kora
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dziedajumam; Sie aleatoriskie komentdri gluzi uzskatami ataino trauslu,

vizulojosu muiZigas gaismas telu.

Parsteidzo$a ir mesas koda. Tas iestaju iezimé negaidits paveérsiens: kora
sastinguso, blivo sekundu saskanu virkne atrisinas gaisa A dur trijskani —
Skiet, pirmaja konsonantaja akorda visa darba. Pretstata ieprieks spriegi
disonantajai izteiksmei $§1 konsonanse ieskanas ka patiesa katarses zime:
péc Sausmam, izmisuma un bailéem ir sasniegta apskaidriba, gaisma
un miers. Visa koda veidota uz A dur trijskana pamata, apdziedot to ar
alteretam plagalam paligsecibam. Kora izturétie akordi iekrasoti ar
vieglu, caurspidigu locininstrumentu tremolo un arfas speli, un uz i
fona skan plasas soprana solofrazes ar tekstu et lux perpetua luceat eis.
To melodiskais veidojums — oktavas léciens (a'—4?) augSup, aizkavesands
uz sasniegtas skanas un tad pakapeniska, nesteidziga lejupslide — raisa
telainas asociacijas ar gaismu, kas pliist no debesu dzilem. Sis materials
atkartots vairakkart, arvien drosak un parliecinosak, arvien augstak
tiecoties soprana dziedatajam frazém; pamazam pieaug kora balsu skaits,
un pakapeniski pievienojas koka ptsaminstrumenti. Beidzot, pasa mesas
izskana, skanéjuma apvienojas viss orkestris, un klusinati, bet liksmi gavilu

zvani liecina par garaja un griitaja cela sasniegto gaismu un mieru.

Romualda Jermaka Rekviéma beigu dalas Agnus Dei un Lux aeterna atklaj
galveno Sim Zanram piemitoso jitu sféru pretstatu — skumju smagumu un
izlidzinajuma apskaidribu. Agnus Dei ir noskana driimaka Rekviema dala.
Jau érgelu ievada skaidri ieziméjas smagnéji soli, ko attélo kritosu kvartu
un kvintu ritmiski vienmeérigs pulséjums. Ka ritma ostinato $is solojums
caurvij visu cikla dalu. Kora balsu melodiskaja materiala saklausama
velme tiekties augSup, tacu to nomac kritosas intonacijas frazu noslegumos.
Cetrbalsiga kora imitacijas, kas paraug bliva akordu izklasta, vél pastiprina
smagnejo ritejumu.

Turpinajuma Rekviema pedeja dala Lux aeterna uztverama ka mierigs,
atturigs, bet gaiSs apliecinajums miizigajai gaismai. Taja apvienojas viss
atskanotajsastavs, veidojot daudzslanainu miizikas audumu. Cetru liniju —
abu solistu, kora un érgelu — kopskana risinas reljefa, it ka elpojosa polifona
izklasta. SasaukSanas un atbalss elementi, imitacijas unisona ir ka simboli,
kas pauz domu un noskanas vienotibu. Ar1 intonativa zina visas fakttiras
linijas saklausama Iidziba: valda pakapeniska kustiba balstita gregoriska
stila melodika. Dalas otraja epizodé atbalsojas Rekviema pirmas dalas
teksts (atbilstosi kanoniska rekviéma teksta izkartojumam) un ari miizikas
materials — nopietns, skumj$ kora a cappella koralis, veidojot tematisko
arku. Izskana solistu un kora dialoga vairakkart atkartojas teksta fraze
luceat eis (lai atspid viniem). Valda mierpilni liriska noskana, romantiski
kantilénas intonacijas gaisi mazoriga rakstura. Tadé€jadi it ka tiek nonemts
ieprieksejas Rekviema dalas smagums un sasniegts rams, apskaidrots
izlidzinajums; tas apliecina gaismas un dzivibas uzvaru par tumsu un

navi.



Georga Peléca Requiem latviense pédéjai dalai raksturiga ramas lirikas
noskana. Un tomer ari te atklajas kontrasts starp dalas pirmo posmu Agnus
Dei un beigu epizodi Lux aeterna. Pirmais posms risinats ka divu solistu
— kontrtenoru sasauksSanas. Nesteidzigs, rams plidums, imitacijveida
atbalsis, balsts uz mazora trijskana skanam - viss zimé gaiSu, idilliski
apskaidrotu ainavu. Savukart finala dalas pédéjais posms veidots
neparasta noskana: tas skan ka sentimentala, smeldzes pilna romance
kora dziedajuma. Minora skankarta, 6/8 taktsméra Stpojums, balsts uz
galvenajam harmonijas funkcijam rada melodjiju, kas izcelas ar vienkarsibu
un emocionalu tieSumu. TieSi Sis miuizikas materials klast par rekviéma
beigu tematismu, kas tiek atkartots daudzkart, it ka nelaujot Skirties no
lidzsingjas noskanas, un parliecina ar gaisam skumjam, samierinosu,
izlidzinoSu skatu uz navi. Ilgstosais noslegums sava zina simbolize
stavokli, kura laiks ir apstajies, ieritéjis miiziba. No $1 viedokla Peléca
Requiem latviense izskana rosina paraléles ar tradicionalaja pasaules
uzskata valdoSo prieksstatu par laiku. To raksturo Janina Kursite:

Folklora eksisté sissaules laiks un vinsaules laiks. Tiem katram

savs atrums, tie nav vienlaicigi. [..] Te var runat ari par kaut ko
dzilaku — par sakralo un profano laiku. Profanaja uztvere laikam

ir viens atrums, bet sakralaja — cits. Sakralaja jeb mitiskaja viss ir
reizé acumirklis un reizé miiZiba. Sis mitiskais laiks ir fascinejoss, jo
nekad nepaziid pavisam. |..] Viss sakas atkal no jauna [Kursite
1999 : 24].

Ka redzam, lai cik atSkirigi, individualizéti bitu rekviéma Zanra
traktéjumi kopuma, vienojosa ir attieksme pret izskanu. Komponisti tiecas
darba nosléguma apliecinat miera un gaismas parspeku, nelaujot palikt
séru vai dramatisma sféra. Tas pilniba atbilst rekviéma ka apskaidrojosa,
izlidzinosa un mieru nesosa zanra funkcijai, ta t€laini zanriska invarianta
atklasmei. Vienlaikus varam secinat, ka musdienu rekviéemi — gan ar
liturgiju tiesi, gan netiesi saistitie — atspogulo ar1 Baznicas jaunas, Otraja
Vatikana koncila 20. gadsimta 60. gados akceptétas nostadnes. Proti, par
seru mesas galvenajiem akcentiem kliist gariga attiriSanas, SkistiSanas,
cilvecisko izjiitu trisvienibas — ceribas, ticibas un milestibas — vairo$ana lauzu
dveseles. Rekviéma véstijumos Dievs ir klat, tepat lidzas. Bet tikpat tuvi
un svarigi misdienu rekviému miizikai ir klausitaji, kuriem atgadinajums
memento mori palidz skaidrak izjust dzives vertibu.
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REQUIEM IN LATVIAN MUSIC. SEEKING FOR THE
INVARIANT OF THE GENRE

Ieva Rozenbaha
Summary

Translated by Irisa Vika

Among the various genres of music a specific area is taken up by those
of sacred music. Their origin, formation and development has been closely
associated with church ceremonies and liturgy. But a lot of genres have
also proved to be viable outside the sacred space. One of them, most
comprehensively developed and revealed, proves to be the requiem.

The genre of requiem in Latvian music should be considered within the
context of the 20" century. In the field of our musical creations it proves
to be a comparatively new genre, dating back only one hundred years or
so. The series of requiems in Latvian music starts with Latvian Requiem
(Latvju rekviems, 1921) by Emilis Melngailis, later followed by Concert
Requiem (Koncerts rekviems, 1967) by Pauls Dambis and other requiems by
such composers as Viktors Bastiks (1979), Ilona Brege (1997), Peteris Butans
(1999), Romualds Jermaks (2002), Georgs Pelécis (2006) and some others.

Although the number of requiems in Latvian music is rather
insignificant one has to admit that the above genre has been interpreted by
composers in a multiplicity of singular ways, displaying fundamentals of
the genre in question alongside with an individual music handwriting.

In most cases, when writing requiems, Latvian composers make use
of the basic textual material in Latin. However, requiems, based on texts
in Latin, present a multitude of different music forms. Composers select
different fragments of the text, thus, due to the textual program, providing
for a wide choice of possible options for the creation of the musical cycle.

Requiem has always been one of those genres, which expresses the
conceptually significant world outlook of its author, promulgating his inner
creed and reflections about such existentially intrinsic values as life and
death. Therefore, seeking for the invariant of the contemporary requiem,
one should pose the following question: why do present-day composers
still write requiems? Sometimes the reason can be quite personal, giving
rise to the requiem as a dedication in memoriam to a concrete person. Or
its momentum can be some socially significant factor, linked with the
victims of war, death camps and deportations. But in cases devoid of such
a momentum or a real desire to create a sacred piece of music in conformity
with the liturgy of the church comes to the foreground the solely imaginary
invariant of the present-day requiem, summoning people to avert their
eyes from everyday bustle and trivia to think about the principal values
of life and feel the breath of eternity. This, certainly, is the purpose of all



sacred music genres, but requiem is the most appropriate to reflect about
such notions as life and death. The emotional experience of every single
funeral guest adds to the common feeling of consolidation, cleansing
and purifying everybody present. Transformation of such feelings into
musical images should be considered to be the imaginary invariant of the
contemporary genre of requiem.

As to the genre of requiem in contemporary music there is no doubt
that its involvement in the present-day liturgy is not determinant,
predominantly intended to be the music for concerts. Therefore, the major
function of the present-day requiem is to address those who stay behind,
enlightening and strengthening them. In music every composer makes use
of his own means of music expression. And yet, the function of creating
catharsis predetermines several common features as well. Most clearly
they show up in the concluding part of the requiem, because it is solely the
coda that winds up everything, directing the message of music towards
reconciliation and light.
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DZEJAS MOTIVI LUCIJAS GARUTAS
SOLODZIESMAS

Dzintra Erliha

1934. gada 3. marta Licijai Gariitai davataja kordziesmu krajuma
Jazeps Vitols ieraksta veltijumu: Latvju dziesmas plaukstosajam ziedam.! Un
patiesi — parskatot Liicijas Gartitas dailradi, redzams, ka solodziesma ir
taja visplasak parstavetais Zanrs, kas ietver vairak ka 200 skandarbu. Sai
zina gan vina nav vieniga latvieSu skanumaksla: nacionala romantisma
laikmeta solodziesmai bijusi liela nozime ari daudzu laikabiedru -
pieméram, Alfréda Kalnina, Jazepa Vitola, Jana Zalisa un Jana Medina
miizika.

Tacu ir kads aspekts, kas Gariitas solodziesmas izce] uz paréjo $i zanra
darbu fona - proti, liela dala no tam rakstita ar pasas autores dzeju un lidz
ar to apliecina ne vien vinas komponistes, bet ari dzejnieces talantu.
Raugoties no $1 viedokla, Gartitai starp latvieSu akademiskas muzikas
parstavjiem tikpat ka nav lidzinieku. Analogi Mikolaja Konstantina Curlona
(komponista un gleznotaja) vai Margera Zarina (komponista un prozaista)
jaunradei, ar1 Garitas solodziesmas ir interesanta viela pétijumam, ka
viena un ta pati radosa personiba izpauZas dazadu makslas Zanru saskare.
Raksta merkis ir rast vismaz daléju atbildi uz So jautajumu.

Raksturojot Liuicijas Gartitas makslu kopuma, jaatzime tas romantiska
ievirze: viena no vinas pasas un ar1 vinai tuvo autoru dzejas vadlinijam ir
dveseles pardzivojumu un mizigas dabas pretstatijums. No dazadajiem
Gariitas dziesmas sastopamajiem dabas simboliem Ipasi gribétos izcelt
zvaigznes.? To tuvibu makslinieces radosajai batibai savulaik akcenté&jusi
jau Zenta Maurina, rakstot: Zvaigzyotd — tad es gard saucu Liiciju Gariitu.
Vinas miizika aizrauj no zemes, ta ce] zvaigzném un saulei preti [Maurina 1937].2
Atseviskas zuvaigznotas dziesmas tapuSas ar pasas komponistes vardiem
(Pie zvaigznotas jiras un Zvaigznu nakti, 1928). Tacu no citiem dzejniekiem
Gariitai Sai zina bijis tuvs Fricis Barda. Arl vina iemiloti simboli ir
zvaigznes, zila krasa, kosmosa plasums. Ne velti literatiirzinatnieks Vilnis
Eihvalds devejis Bardu par Zemes délu ar zvaigznu dveseli [Eihvalds 1980 :
32]. Aplukojot Bardas dzejoli Pirma zile, vins norada:

Japievers uzmaniba, turklat liela, ari detalai “zvaigznu dimakas”, jo
tas visai ainai paver perspektivu uz laika un telpas bezgalibu,
uz visu zvaigznoto Visumu, kas Bardas poetika ir loti svarigi
[Eihvalds 1980 : 75].

Agrinajas dziesmas, kas tapusaslidz1926. gadam (ieskaitot), Bardalidzas
pasai Gariitai ir vienigais dzejas autors, un komponiste epizodiski
pieversusies vina dzejai arl velak — tomeér tikai miiza pirmaja puse. Ta,
pieméram, ar Bardas vardiem komponéta Gariitas dziesma Zvaigznes un
zeme (1929).

! Davinajuma eksemplars glabajas
Licijas Gariitas fonda arhiva.

2Lucijas Garitas fonda vaditaja
Daina Pormale stasta ar1 par citiem
simboliem —jiru un kalniem:

Jau kops Liicijas skolas gadiem Gariitu
gimene reguldri pavadija vasaras
Rigas Jirmald. Tad ar tapusi viena
no pirmajam dziesmam , Es esmu
jirnieks” — savveida kods Gariitas
bitibai. Taja paradas vinas miizikai
ar1 velak raksturiga trauksme, ilgas,
tragiska jausma [Pormale 2008].

Ka piemérus jiras tematikas
tvérumam var minét ar1 dziesmas
Debess un jiira (1926, Fricis Barda),
Jiiras skiipsts (1926), Krusts jiras
krasta (1940; dziesmam ar pasas
Licijas Gariitas vardiem Seit un
turpmak teksta autors nav noradits;
dziesmam ar citu dzejnieku vardiem
iekavas minéts teksta autors).
Savukart interesi par kalnu tému,
péc Pormales vardiem, rosinaja
dazas skolas gados iepazitas krievu
literattiras lappuses, pieméram,
Mihaila Lermonotova poéma Mciri
[Pormale 2008]. No solodziesmam
Seit jamin Siipla dziesma kalnu bérnam
(1928) un Kaukaza bérna dziesma
svesuma (1932).

® Raksta pamata ir 1936. gada
Miurmuiza nolasita Zentas Maurinas
lekcija; turpmakajos gados sis
apceré&jums partapis plasaka eseja,
kas pirmpublicéta Maurinas Kopotu
rakstu 1. sejuma [Maurina 1939].
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4 Par to raksta, pieméram,

Janis Cirulis, apcerot

1929. gada kompoziciju vakaru.
Vina skatijuma, iznemot dazas
dziesmas, viss parejais ir ne vairak,
ne mazak ka dzili izjusta un pardzivota
improvizacija [Cirulis 1929]. Lidzigs
komentars ir Janim Zalitim:

Ka allaz feminimuma parstavei,

art Licijai Gariitai kompozicijas
dominé improvizaciju stils. Skiet, Sai
virziend vigu vedina vinas literariska
gaume [Zalitis 1929]. Recenzentu
spriedumiem par improvizatorisko
ievirzi biezi ir kritisks raksturs.
Tomér solodziesmas, manuprat,
tiesi improvizatoriskums ir viena
no spilgtakajam un vértigakajam
Garutas muizikas iezimem,

kas pieskir skanéjumam Ipasu
vijibu. Neraugoties uz quasi
improvizatorisko izklastu, redzams,
ka muizikas materials ir pardomats
un pat filigrani slipéts; par to
liecina smalki detalizétais faktiiras
zimé&jums (atsevisku balsu polifoni
izcelumi) un daudzas remarkas, kas
biezi vien atSkiras dazados fakturas
slanos - stakato, tenuto u. tml.

Interesantu raksturojumu abu autoru gara radniecibai, seviski akcentéjot

krasu izjatas lidzibu, 1941. gada sniedzis kads anonims laikabiedrs J. L.:
Zili sidrabainu gaismu atstaro zilie durvju aizkari, zilie mebelu
parvelkamie un ari melnais, mirdzosais fligelis. Ta vidi pati majas
saimniece, komponiste un klavierniece Liicija Gariita zild térpd,
sidraba saktinu terpa izgriezumd. Raksturojot krasu atspulgu,
parasti saka, ka zild krasa izteicot garigumu, dveseles liegmi, un ta
laikam ar1 nebiis nejausiba, ka lielako vairumu savu dziesmu Liicija
Gariita komponéjusi ar Frica Bardas tekstiem, kas ari par visu
vairak miléjis zilo krasu; tad nak Pliidonis, Skalbe un citi, un pasas
Liicijas Gariitas teksti [L., ]. 1941 : 4].

Frica Bardas ipaSo nozimi, daloties ar Olgertu Graviti atminas, miza
nogalé uzsverusi ar1 pati komponiste:
Es tai laika [jauniba — Dz. E.] [oti daudz lasiju Bardas dzejas.
Patiesibu sakot, Bardas dzejas lappusites man ir bezgala daudz
apmilotas, visas vien lasot skaneja, un vel tagad, ja es atceros, es
jiitos Bardam parada, jo daudzas apmilotas lapaspusites vel tagad
dzirdu, ka tas skaneja, bet uzrakstitas nav [Garata 1975].

* 3 X

Vai Gartitas dzeja spéj eksistét bez miizikas? Pati komponiste atbild
noliedzosi — to lasam, pieméram, vinas anotacija V kompoziciju vakaram
1940. gada 11. aprili: Autora vardi radusies reize ar miiziku un nav domati
ka patstavigas dzejas [Gartita 1940]. Lidzigu viedokli par Gariitas dailradi
paudis ar1 Knuts Lesin$ gramata Problemas un sejas latviesu miizika [Lesins
1939 : 55-56]. Un tomer: caurskatot daudzu komponistes dziesmu tekstus,
esmu secinajusi, ka tos caurstravo savdabigs talants un poézijas izjita.

Gariita ir sacerejusi divu veidu tekstus — pirmie ietureti t. s. brivaja panta
(Draugs, 1926, Mans sapni/Mon réve, 1926; Svéta mila, 1929 u. c.) un savu
vertibu iegtist muzikas konteksta, turpreti otros var nodalit no mizikas
ka patstavigu dzeju (Vakara blazma, Tautai, abas 1932; Aija dziesmina, 1943;
u. c.). Otra veida tekstus raksturo dzejas simetrija, atskanas, izteiksmiga
un bagata valoda. Interesanti, ka ar1 miizika paklaujas tekstam un atkariba
no ta veidojas vai nu simetriskas, struktira skaidras un kvadratiskas
uzbuives, vai ar1 brivs caurviju pliidums. Un vel kads vérojums. Analizejot
tekstu un muiziku atseviskas dziesmas, konstatéju — jo dziesmai spilgtaks,
krasnaks, patstavigaks teksts, jo vienkarsaks un pavadosiks ir ta iemiesojums
miuzika (tas izpauzas dziesma Dzimtene pavasari, 1935, Aija dziesmind un
Vakara blazma). Savukart — jo krasnaks, harmoniski piesatinataks dziesmas
muzikalais veidols, jo nepatstavigaks, no muzikas grutak atdalams ir teksts.
So otro tendenci parstav dziesmas Mans sapni, Svétd mila u. c.

Milas lirika ir viens no domingjoSajiem motiviem dailrades agrinaja
perioda. Zimigi, ka tieSi Sis tematikas dziesmas parsvara top ar pasas
komponistes vardiem, radot pamatu pienemumam, ka tajas visspilgtak
atspogulojas vinas ilgas, ceribas un sapni. Viena no to raksturiezimem

ir quasi improvizatoriskais skanéjums.* Lielu nozimi Sai zina gust biezas



metra un tempa mainas, ka arl ritma brivdalijums (jo 1pasi trioles),
kas muzikas skan&jumam pieskir izrakstita rubato iespaidu. Piemeéru
vida  ir dziesmas Skiroties (1928), Naras dziesma (1928), Mans sapni
u. c. No diviem Gartitai tuviem formveides principiem - strofiskums un
trijdaliba — 8is grupas dziesmam seviski raksturigs otrais, turklat nereti
tas saistits ar noteiktu telainas attistibas modeli: rams, mierigs, sapnains
sakumposms, sekojoSs strauji brazmains attistoSa tipa vidusposms
un nosléguma - atgrieSanas pie sakotneja, mierigi plustosa mizikas
materiala. Interesanti, ka tada pati uzbtve ir ari Cetram prelidém
klavierem solo (1927/1929); starp klavierdarbiem tieSi Sis cikls mtzikas
valodas zina visvairak sasaucas ar milas lirikas tverumu solodziesmas.
Uzkritosa ir vel kada lidziba - dziesmas klavieru prieksSspélé nereti
paradas skrjabiniska kolorita disonants akords ar pazeminatu tercu
(par 81 akorda lomu Garatas klaviermuzika sk.: Erliha 2007 : 32-
33). Piemeéram, dziesma Mans sapni skan D,® otrais apversums un
DDVIL? (sk. 1. piemeéru); Debess un jira — DD VII6,* (sk. 2. pieméru),
§kiroties — akords, kas enharmoniski Iidzigs DD VII7'3, un DD,® (sk.
3. piemeru). Ar1 divas no ¢etram prelidem — Pirmaja un Otraja — sastopama

lidziga harmonijas nianse.

1. piemers (Mans sapni)
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® Runajot par Garitas solodziesmam
kopuma, Poruka secinajums tomér
javerté ka parlieku vienkarsots:

tas atspogulo tikai vienu skautni
komponistes dailradé; to nevar
attiecinat, pieméram, uz tadam
dziesmam ka Sveta mila, Dzimtene
pavasart, Zvaigznes un zeme u. C.

¢ Francija komponiste sastapa savu
milestibu — télnieku Zorzu Kruza.
Abiem jaunajiem maksliniekiem
gan nebija lemts veidot kopigu
likteni: no dzimtenes siititas
Licijas véstules lidz Zorzam nekad
nenonaca, tas noslépa un noglabaja
vina krustmate, nelaujot vinu
milestibai un sapniem piepildities.
Par $im skaistajam jatam liecina
vien atminu stasti, ko savulaik
uzklausijusi Lucijas Gariitas vecakas
masas Olgas mazmeita Daina
Pormale (Lacijas Gartitas fonda
vaditaja), un dazas francu valoda
tapusas dziesmas (Gartita brivi
parvaldija fran¢u valodu), pirmam
kartam Mans sapni/Mon réve.

Klavieru partija milas tematikas dziesmas lielakoties ir izteikti sarezgita,
virtuoziem elementiem bagata (Zvaigznu nakti, Mans sapni u. c.). Nemot
véra nepiecieSamibu saskanot daudzas tempa mainas, dziesmas prasa no

intepretiem lielisku ansambla izjiitu.

Garaitas milas lirika spécigak ir izteiktas tragiskas noskanas neka
vinas laikabiedru jaunradé, un to savulaik atziméjusi jau muzikas kritiki.
Ta, pieméram, Jekabs Poruks, recenzejot Gariitas kompoziciju vakaru,
1929. gada raksta:

Latviesu originaldziesmai pa laikam piemit skumjs raksturs; tads
biezi ir A. Kalnins, vél bieZak Janis Medins. Bet vini neviens
neattiecina so lirisko pesimismu tik tieSi uz sevi, ki Gartitu Liicija.
Vinas dziesma ir vinas dzive. Un dzivi izdzivot vinai lemts visa
spilgtuma tikai dziesma. Vinai gandriz nemaz nav arpasaules,

jo kontrasts starp sapni un iespéjamibu tai ir parak satriecoss.
Tads individuals bezizejas pesimisms dves, piem., no dziesmas
,lgas”. Gribétos [..] milet ta ka , visa Esamiba plasa par vienu
lielu bezgaligu Milu kliist”. Bet baigi top dvéselei no sapniem
pamostoties, jo ,starp Cetram Sauram sienam séz mazs cilveks, un
vina Saurd miesas biida jadzivo tev, dvesele mana”. Autorei nav ista
prieka nekur. Vinas patétika — Gariitu Liicijai seviski raksturigs
izteiksmes veids — ir eksaltéta, konvulsiva, ta neizskan gaviles, bet
nosmok saldsapigas atminds, ilgas [Poruks 1929].

Saja salidzinajuma nenoliedzami ir dala taisnibas — to var attiecinat uz
daudzam Gartitas solodziesmam, pieméram, uz Skumstoso milu un Ilgam
(abas 1929).5 Lidztekus minorigajam skanéjumam un zemajam registram
llgu drimo noskanu paspilgtina lielas sekundas ka savdabiga vadin-
tervala jeb mikrorefréna atkartojums, saraustitais (negaiditu pauzu -
daudznozimigu apstaju — saskeltais) muzikas materials gan klavieru, gan
vokalaja partija; idz ar to par gaiSo, kantileno vidusposmu patiesi var
teikt, ka tas neizskan gaviles, bet nosmok — reprizi var uztvert ka savveida
pamosanos no sapna. Sai zina spilgti izteikta ir lidziba ar dziesmu Ziemas
pasacina (1929). Janem vera, ka komponistes personiskaja dzive laiks, kad
rakstiti kritika Poruka vardi, bija skumjs: vina sttija uz Parizi vestuli pec
véstules savam studiju gadu draugam, franéu télniekam Zorzam Kruza
(Georges Crouzat, 1904-1976), bet atbildi ta ari vairs nesanéma.®

AtzimeéSu kadu dzejas Ipatnibu, kas sastopama vairakas Gartitas
20. gadu nogales / 30. gadu sakuma dziesmas — skumjdis milas lirikas
paraugos; to vidu ir DZanemas dziesma (interesanti, ka pirmais, nosvitrotais
nosaukums bija Bezvirda ilgas — to apliecina dziesmas rokraksts Mildas
Brehmanes-Stengeles muzeja arhiva), Skumstosa mila un Kaukaza bérna
dziesma sveSuma.



DZanemas dziesma
(1928)

Skumsto§a mila (1929)

Kaukaza bérna dziesma
sveSuma (1932)

a____

Kade] laime gaisa
tik atri irst?

Kade] milas sapni
tik atri mirst?

Kade| zemes iso
skaisto dzivi

nomdc smagas sapes,
Sis zemes 1so dzivi,
kade| to nomac sapes?
Ak, kade] atri

laime gaisa irst?
a____

Kade] tu nedusi,
kade]l tu nedusi,
mana navei
nolemta mila?
Sapnos mirdzosos
tevi es ietinu,
dvesles dzilumos
tevi es guldiju,
sapnus mirdzosus
pari tev parklaju,
dvéseles mijakos sapnus
tev parklaju,
kadeé] tu nedusi,
kade] tu nedusi,
sirdr veltigi
skumstosa mila?

Kade] tu nekluse,
kade] tu nekluse,
kadel arvien vél
dziva tu esi,
kade| no jauna
sapes man nesi?
tu, veltigi dzimusi,
tu, veltigi bijust,
tu apsmieta,

tu nievata,

tu nesaprasta,

tu nevajadziga,
kade]| tu neklusé?

Kadel tu nedusi,
kade] tu nedusi,
mana navei
nolemta mila?
Sapnos mirdzosos
tevi es ietinu,
dvesles dzilumos
tevi es guldiju,
sapnus mirdzosus
pari tev parsedzu,
dusi, briniska,
dusi, dieviska,
dveslé veltigi
dzimusé mila.

Manas zemes augstie
kalni,

vai jis dzirdat

sava bérna skumjas?
Vai jis dzirdat

sava bérna ilgas,

kas grib Sai dzila naktt
pie klintim vaigu glaust.
Manas zemes klintis
dusosais ezers,

vai tu dzirdi

sava bérna skumjas?
Vai tu dzirdi

sava bérna ilgas,

kas gaisa méness naktt
tev staru pielietas
dzelmeés

grib savas asras liet?
Manas zemes klintis
traucosa upe,

vai tu dzirdi

sava bérna sapes?

Vai tu dzirdi

sava bérna ilgas,

kas tald svesa zemée
grib savai saposai sirdij,
savai saposai sirdij,
laut tavas dzelmes zust,
laut tavas nemiera
pilnajas dzelmés zust.

Visam $im dziesmam ir kada kopiga iezime: dzeja veidota ka jautajumu

virtene.” Visam raksturigs anaforas princips (t. i., lidzigs teksta rindinu

sakums), kas Sai gadijuma pasvitro monotono noskanu. Iesp&jams, So

dziesmu ievirze saistita ar autores ta briza personiskajiem pardzivojumiem.

7 Sis dzejola tips Garitai biis
tuvs arl vélak — pieméram,
dziesma Krusts jiiras krasta,
kontrastsastatformas pirmaja
posma, tas arl paradas nemiera
un trauksmes konteksta.
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Varbiit neatbildétie jautajumi sava zina simbolizé 20. gadu nogalé
tapusas vestules draugam Zorzam Kruza, uz kuram komponiste ta ari
neguva atbildes?

Viena no Gariitas dzejas satura linifjam ir austrumu tematika.
Savijoties ar milas lirikas sapigajam lappusém, ta spilgti izpauzas vairakas
jau pieminétajas dziesmas — piemeram, DZanemas dziesma un Kaukaza berna
dziesma sveSuma. Abiem skandarbiem ir kopiga virkne miizikas valodas
iezimju—lénais temps, minorigums, turklat valda tumsas bemolu tonalitates.
Ar1 tukso kvintu kolorits Saja konteksta uztverams ka vientulibas, taluma
simbols. Vairuma Gariitas dziesmu klavieru pavadijums ir loti sareZgits,
bieZi pat pretendejot uz patstaviga skandarba statusu (piem., Debess un
jiira, Mans sapni, Skiroties), tacu nepiepildito ilqu dziesmas tas ir tieSam
pavadijums — statiska, it ka sastingusa akordu kustiba, nav virtuozu
pasazu, pieméram, izteiksmigi virmojoSo triolu. Tipisks ir liels klusuma
brizu — pauzu, daudznozimigu fermatu ipatsvars. Savukart milas lirikas
tvérumu ar So satura liniju vieno kada vadharmonija, kas padzilina tumso
nokrasu - jau raksturotie D vai DD akordi, kas ieklauj pamazinatu tercu.
Austrumnieciskas tematikas dziesmas tie bieZi skan nevis trauksmaini,
bet statiski (kaut arl ieksS&ji saspringti) — uz tonikas érgelpunkta. Abas
dziesmas biutisks izteiksmes lidzeklis ir bezvardu dziedajums, kas
asocigjas ar austrumnieciski melismatisku, brivu balss pladumu.

4. piemers (DZanemas dziesma)

Lento, molto espressivo
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Lidztekus ilgu vai sapju caurvitam dziesmam Gariitas jaunradé jau
20. gados paradas ari cits milas témas risinajums — mila ne ka intimas jitas,
bet ka labestiba un draudziba, sirds siltums, kas lauj rast mierinajumu
brizos, kad, runajot Jekaba Poruka vardiem, baigi top dvéselei no sapniem
pamostoties [Poruks 1929]. Salidzinasu Sai zina divus 1926. gada tapusus
Licijas Gartitas solodziesmu tekstus, kuros, manuprat, spilgti izpauzas
vinas rakstibas stilam tipiskas iezimes.



Mans sapni/Mon réve (1926)

Draugs (1926)

Mans sapni,

mans klusais sapni,

mans briniskigais melno acu
sapni.

Ak teic tu man, kadel,

ak teic tu man,

kade| man jamin,

ko tavas melnds acis pauz,
Ak, teic tu man, kade],

ak, teic jel man, kade|

mana dvésele ap tevi nu
sapnus gaisus,

nu sapnus ilgu pilnus auz.
Mans sapni,

mans klusais sapni,

mans saldais un sapju pilnais
melno acu sapni...

Mans draugs,

mans labais draugs,

mans milais tuvais dvesles draugs.

Teic, kads liktens briniskigs miis kopa sien?
Par tevi milas sapnu nav nekad man bijis,
ap mani milas sapnus neesi tu Vijis,

un tomer tuvi mes viens otram esam,
dzil-dzili dvéselés viens otru nesam.

Es zinu, draugs, kad dramais vecums naks,
kad nespéks gurdinoss miis abus maks,
kad visi, kas mus kadreiz milejusi,

mils aizmirstus biis sapés pametusi,

tu biisi tas, ka milas rokas

es spésu asras klusinat,

Es busu ta, pie kuras kriitim

tu spesi sapes izraudat.

Mans draugs,

mans labais draugs,
mans milais tuvais dvesles draugs.

Abu dziesmu teksti ir neparprotami lidzigi un atklaj vairakas raksturigas
iezimes.

¢ Pirmkart, dziesmas sakas ar uzrunu, kas tipiski daudziem Garttas
dziesmu tekstiem. Tada veida autore apliecina tieSumu, degsmi,
versoties pie uzrunata objekta. Piemeéru vidii ir ar1 citas dziesmas — Svéta
mila (Nac, mila, nac..), Drimas diends (1929; teksts Mana dzimtene, mana
dzimtene, kad tev gaisas dienas naks..), Liigsana (1941/1943; teksts Sargi,
Dievs, sargi, Dievs, sargi tos, kas svesumd klist..).

e Otrkart, biezi Sie uzrunas vardi tiek atkartoti divreiz — no tikko jau
nosauktajam dziesmam te jamin ar1 Driimas diends un Liigsana. Dziesmas
Mans sapni un Draugs atkartojums ietver emocionalu kapinajumu un
lenam paplaSina uzrunas sakotnéjo tekstu: Mans sapni, mans klusais
sapni, mans briniskigais melno acu sapni.. / Mans draugs, mans labais draugs,
mans milais tuvais dvésles draugs..

* Abos gadijumos dzejas varsmas verojama trijdaliba - proti, Gartita medz
dzejola nosleguma tiesi vai variéti atkartot teksta sakumrindinas. Ari
daudzu citu dzejolu tekstos vina, Iidzigi ka savos skandarbos, labprat
veido reprizes, atkartojot vai nu visu pirmo pantu, vai sakuma divrindi.
Si ipatniba raksturiga tiesi intimi liriskas noskanas dziesmam. Pieméru
vidii ir ari Ziemas pasacina, Skiroties u. c.

Neraugoties uz lielo Iidzibu dzejas struktiira, satura zina abi dzejoli
krasi atSkiras: pirmais patiesi uztverams ka intima milas lirika, otrais
veltits draudzibas jatam. Lidz ar to miizikas materials dziesmas Mans
sapni un Draugs loti kontraste. ledzilinoties dziesmas Mans sapni varsmas
un miizika, skaidri redzams, ka teksts, lai cik poétisks un maigs, pats par
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8 Spilgtakas harmoniskas krasas
paradas jau 1. takti: Gartai
raksturigais tonikas trijskanis ar
sekstu un dominantes nonakords
ar pazeminato tercu harmoniskaja
mazora (vélak daudz izmantots
arT dubultdominantes nonakords
ar lidzigu koloritu). Septinbalsiga
sinkopéta pulséjuma Sie akordi skan
suligi, piesatinati, atstajot gaisu un
reizé mazliet smeldzigu iespaidu.

84 ° Mazliet atkapjoties no pamattémas,
jaatzimé, ka deminutivi vispar
bijusi raksturigi komponistes runai,
ari vinas véstulés sastopamajai
leksikai. Liicijas Garaitas fonda
vaditaja Daina Pormale atceras, ka
Gariita un vinas masas — Erna un
Olga — arvien cita citu uzrunajusas
pamazinama forma (Lcitis, Ernitis,
Olitis u. tml.), turklat Iibiesu valodai
tipiskaja vienigaja — virieSu dzimté
(Garutas mate Jule Brencis célusies
no Lédurgas libiesiem)

[Pormale 2008].

10’ Karla Skalbes dzejas pasauli
komponiste savas dziesmas atklaj,
jau tuvojoties dailrades briedumam:
tikai no 1939. gada. Saja gada top
uzreiz divas dziesmas ar Skalbes
tekstu — Lietins un Rudens, driz tam
seko ar1 Zelta ozoli debesis staro (1940)
un Dzimtene (1942).

' Pieméru vidu ir divas dziesmas ar
Gariitas vardiem — Dzimtene pavasart
(teksts Terpusies Sodien dzimtene mana

/ Villainé zala zeltitiem rakstiem..)
un Vakara blazma (teksts Pie debess
zelta vakarblazma..), ar1 dziesma ar

Skalbes tekstu Zelta ozoli. No citam
krasam biezi izceltas balta un zila.

sevi ne uz pusi neatspogulo to jitu un emociju gammu, kas izpauzas,
savienojoties ar skanu pasauli. Harmonijas krasam bagatais, ekspresivais
klavieru pavadijums?®, kas ir tik sarezgits un piepildits, ka to var atskanot
pat atseviski, atklaj klausitajam dziesmas patieso raksturu - kaisligu un
ugunigu; tas liek apjaust milas liesmas, kas dedzinajusas komponistes
sirdi skandarba tapSanas bridi. Dziesma Draugs turpreti veidota ka
reCitativs, kur klavieru partijai vien akustiska, vienmula fona loma.
Atskiriba no dziesmas Mans sapni klavieru partija ietureta nevis strauja,
plastosa astotdalu/triolu rituma, bet gan statiska akordu izklasta lielas
nosu veértibas. Dzejas vardam Seit ir primara nozime. Atkariba no paustas
domas un tas pavérsieniem miizika ienak gan paatrinajumi, gan negaiditi
paléninajumi; maZzorigas noskanas mijas ar skumjam, minorigam krasam.
Raksturigas ir daudznozimigas pauzes, kas palidz izcelt kadu bitisku
vardu vai frazi. Dziesma drizak atgadina nevis skandarbu tradicionala
izpratné, bet miizikas pavadiba deklamétu vestuli Marisam Vétram, kura
izskan sirsniga pateiciba par ilggadéjo draudzibu un atbalstu dzives griitos
brizos. Miuizikas (bet ne dzejas!) ievirzes zina Draugs ieskandina tris gadus
velak (1929) tapusas Svétds milas satura liniju — savdabigu pretstatu taja
pasa gada sacerétajai Skumstosajai milai.

Pavisam citas iezimes raksturigas dabas tematikai veltitajam
dziesmam. Daudzas no tam vieno biezs deminutivu izmantojums.” No
dzejas autoriem Seit lidzas pasai Gariitai 1pasi jaizce] Karlis Skalbe.' Vina
tekstu tverumam miizika (Rudens, Lietins) raksturigs ipass smalkums,
trauslums, lakonisms, ar1 klusinata dinamika — ne velti literattra uzsverts,
ka Skalbe bija klusuma burvis [Maurina 1955 : 169]. Garatu, lidzigi ka Frici
Bardu, aizrava makrokosmoss, tomeér vienlaikus vinu saistija arl Skalbes
mikrokosmoss — spéja apjismot, pieméram, zales stiebrinu. Tapéc dziesmas
ar Skalbes vardiem nav Garitai citviet tik raksturiga plaSuma, aizrautibas,
patétisko kulminaciju. Ritmiski ostinétais pavadijums nepretendé uz
patstavigu lomu, tacu ir ilustrativi izteiksmigs — dziesma Lietins tas ar
stakato ataino sikas lietuspiles, dziesma Rudens, sapludinot dazadus
faktiiras slanus — rudenigas miglas noskanu. Dabas lirikas tveruma -
gan ar pasSas, gan citu autoru tekstiem — biezi piemineéts zelts, mirdzums
dazadas versijas, kas vedina uz ipasu faktiiras koloritu — trauslumu, augstu

registru.!

Vai dabas iedvesmotajas Gartitas dziesmas var saklausit impresionisma
atbalsis? Vairaki komponistes laikabiedri uz So jautajumu atbild
apstiprinosi. Pieméram, muzikas kritikis M. Bréms jau 1926. gada raksta:
Ar neskaidru nojautu ta tver péc impresionistiskam vizijam, bet tvériens paliek
gaisd [Bréms 1926]. Savukart Jekabs Graubins 1940. gada komente Liicijas
Gartitas kompoziciju vakaru Sadi:

Otraja dald — dziesmas ar impresionisku, glezniecisku saturu. Tajas
atrod izpaudumu autores prasme muzikild ainavu gleznieciba.

Te Skalbes ,,Rudens” ar zilo miglu un rudo noru: jauki izkartota
deklamacija, sérigs noskanojums. Te ta pasa dzejnieka , Lietins” ar



skanosiem pilieniem klavieru pavadijuma. [..] Raina ,,Meéness
laiva” — ar meéness nakts mistiku, ar vientulibas sajiitas izpausmi
skopas harmonijas un melodijas gajieniem oktavas. [..] ST
programmas otrd dala likds ipatnejaka un radniecigiaka Gariitas
talantam un bija vakara skaistakais sniequms [Graubins 1940].

Impresionisma stila pétniece Zanna Paslere pasi izcel $im stilam tipisko
tieci izmantot muzikalus ekvivalentus iidenim, striiklakam, miglai, makoniem
un naktij [Pasler], un jaatzist, ka visi Sie motivi patiesi ir raksturigi Gartitas
solodziesmu telainibai; pieméru vidii ir jau pieminétas dziesmas Méness
laiva (Raina vardi, 1940), Rudens (teksts Zila migla, diimi zili..) un Lietins.

Vienlaikus tomér miizikas romantiskaja skanuraksta lielakoties
neparadas nekas no impresionisma harmoniskajam krasam. Vienigais
iznemums ir dziesma Meénesnica (1941/1943) ar Andreja Eglisa vardiem
(sk. 5. piemeru) - liegi noslépumains opuss, iezimigs ar veseltonu saskanu
koloritu, ko miuzikas teoréetiki [Karklins 1993 : 155] atzist par butisku
impresionisma harmonijas iezimi; klusinati izklastitas paralelu lielo
tercu secibas atsauc atmina Kloda Debisi preltidiju Buras. Si dziesma ir
netiesa izpausme Gariitas interesei par franc¢u miiziku — interesei, ko vina
iemantoja jau 20. gadu otraja pusé (1926, 1928), péc studijam Latvijas

Konservatorija papildinoties Parize.
5. piemers (Menesnica)
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IpaSu vietu Licijas Gariitas dailradé ienem patriotiskas ievirzes
dziesmas, kuru ipatsvars pieaug jau 30. gadu dailradé® un jo seviski, sakot
no 40. gadiem. Sapnus, milestibu un ilgas nomaina reals, objektivizéts
skatfjums uz pasauli. So dziesmu tekstos atspogulojas divu visai atskirigu
literaro stravojumu ietekme. Daudzas 30. gadu nogalé tapusajas dziesmas
jutama saikne ar t. s. pozitivisma estetiku — virzienu, ko latviesu literatira
parstav, pieméram, Edvarta Virzas romans Straumeéni, Aspazijas lirikas
krajums Kaisitds rozes, Veronikas Strelertes, Zinaidas Lazdas u. c. autoru
darbi. Literatiirzinatniece Benita Smilktina sava apceréjuma Laikmeta
konturejums pozitivismu raksturo Sadi:

[..] estetikas pamata bija latviska gara un stabilitates meklejumi,

savas identitates apzinasana. [..] pretrunu plosita dzives jegas
mekletdja vietd stdjas dzives atzinejs un piepilditajs, individs ka

12 Garitas Parizes studijas atspogulo
Latvijas 20.-30. gadu kultiiras
dzivei kopuma tipisku tendenci, 85
kuru Benita Smilktina raksturo

sadi: [..] vislielaka veriba tika pieversta
Francijai. Tapat ka savulaik uz
Peéterpili, tagad studiju nolitkos vai art
ka taristi radosas inteligences parstavji
visbiezak devds uz Parizi. Sistematiski
un lietpratigi visdaZadaka veida
informacija par Francijas senakam un
jaunakam kultiiras dzives norisem bija
visai ikdieniska paradiba [Smilktina
1999 : 24].

3Lai ari §1 satura linija raksturiga
galvenokart Gariitas kara laika
dziesmam, tomer bazas un
trauksme par dzimtenes likteni
paradas ar1 atseviskos agrinajos
darbos - jo Tpasi spilgti dziesma
Tautai (1932; teksts Deli, kas
dzimtenes liktenus vadat, augstak
par sevi Latviju stadat..). Silvijas
Stumbres rakstitajam, ka dziesma
Tautai komponiste vérsusies pie
Saeimas deputatiem [Stumbre
1969 : 82], bijis savs pamats: Saeima
tolaik par stenografisti stradajusi
komponistes masa Olga, un ar 5o
institliciju saistitas norises gimené
vienmeér dzivi parrunatas.
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pozitivs sabiedribas loceklis, nevis sevi iegrimis ipatnis. Lauku seta,
kur visbiezak noris darbiba, nav tikai konkréta vieta, maja laukos.
Ta ir nedaudz appoetizeta, jau tikumiska kategorija. Pretstata
civilizacijas samaitatibai tur tiek mekléta ta morale un étika, kas
saglabajama un nododama nakamam paaudzém [Smilktina 1999 :
46].

Garitas dailradé So stravojumu atspogulo, piemeéram, dziesma Kas tie
tadi spéka viri (1934, Vilis Plidonis), ka ar1 dziesmas ar pasas komponistes
vardiem — Sirma ardja niave, Nes kriitis saules speku, latvi un Mums miiZzam
briviem, latvji, biit (visas 1940). Turpreti 40. gadu pirmaja pusé jaunas
vesmas komponistes dailradé ienes Andreja EgliSa teksti. Tie pamata,
pieméram, vinas dziesmam Latviesu karaviram, Tik mand dzimtene, Ziemciesu
tauta (visas 1941/1943) u. c. Uz So dzeju daudzéjada zina var attiecinat
literatiirzinatnieka Viestura Vecgravja rakstito:

Novatoriskais Saja posma ir ekspresionismam raksturigo ipatnibu
paradisands latviesu dzejd. Laikmeta nezeliba, latviskas zemkopju
pasaules apdraudetiba, divu totalitaro varu sadursme, kas smagi
skar gan Latvijas tautu, gan zemi, viskontrastainak un vistragiskak
atklajas Andreja Eglisa dzejas krajuma , Niciba”, kantates teksta
~Dievs, Tava zeme deg!” un periodika publicétajos dzejolos. |..]
Pasaule un cilveki tiek téloti laba un launa simboliska pretstatijuma,
radoso un iznicinoso speku konfronticija [Vecgravis 1999 : 397].

Daudzam patriotiskajam dziesmam raksturiga akordu aktiira, minora
tonalitate, liels zema registra Ipatsvars, oktavu dubléjumu nozimiga
loma. Reizém tas vieno zemes téls, kas izpauzas gan mizikas smagneéja
skanéjuma, gan solodziesmu tekstos (piem., Liec ausi pie zemes un klausies,
1940, Anna Brigadere; 1941./1943. gada tapusSajas dziesmas Zemes déels ar
Leonida BreikSa dzeju un Savd zemé ar Andreja EgiSa vardiem). Dziesmas
nosleguma (piem., Tautai, Kas tie tadi spéka viri?, Zemes deéls u. c.) biezi
vien notiek pareja uz vienvarda vai paralelo mazoru, ienesot miizika
gaiSumu un ceribu — it ka simboliz&jot komponistes ticibu tautas spekam.
Rodas asociacijas ar 30.-50. gadu klavierkompozicijam: Sendienam (1949),
Variacijam par Karaviri bedajas (1933) un Ardjini, ecétaji (1951; arl Seit jau
nosaukuma pieteikta zemes téma!). Tajas dominé akordu faktiira un
oktavu tehnika, minora tonalitate, tomer, lidzigi patriotiskajam dziesmam,
noslégums lielakoties ir maZorigs, himniskas apoteozes noskana.

Sevisku uzmanibu 30. gadu beigas piesaista kada lidz sim Garitas
darbos gandriz nemaz nefiguréjosa satura linija — ta ir religiska téma.
Zimigi, ka ne tikai solodziesmas, bet arl instrumentalas kamermiizikas
zanra — vijolopusa Largo e andante religioso (1939) — Saja laika ieskanas
sakralanots. Tie$i ar $ada satura dziesmam komponistes dailrade pirmoreiz
ienak jauna stilistiska Iinija — baroka atbalsis, kas velak, jau péeckara gados,
kulmine ar pieversanos tipiskam baroka mitizikas zanram (Séru pasakalji
par Veronikas Rekévicas tému klavieru trio, 1959). Barokalie elementi gan
neizvirzas priekSplana, bet ir iekauséti pamatos romantiskaja muzikas
valoda. Raksturigas ir, pieméram, krusta figiiras kontiiras solodziesmas



Krusts jiiras krasti melodika (5.-6. t ; tiesa, briva tveruma — ne ka tiess
J. S. Baha krusta figiiras analogs).

Cits zZimigs akcents — dziesmas Liigsana (veltijums No dzimtenes aizvestiem
latvjiem) noslégums, valdoSo minoru pasa izskana nomainot ar vienvarda
mazoru, kas rosina analogiju ar baroka minora skandarbiem'; turklat
beigas (ar1 Gariitas dailradei kopuma neraksturigi) ka altzija ieskanas
korala Es skaistu rozit’ zinu sakumtaktis. Barokalas asociacijas rada arl $1
laikmeta miizikas retorikai tik raksturiga sekosana dzejas vardam — Gartitas
religiska satura dziesmas ta neapSaubami izpauZas spilgtak neka vinas
citas tematikas solodziesmas. Proti, religiska simbola izcelumu teksta
pavada izmainas miuzikas valoda — atru pulsaciju nomaina koraliska
ceturtdalu vai pusnosu kustiba (pieméram, dziesmas Krusts jiiras krastd
49. takti). Nereti izmainas notiek art metra: ta dziesma Krusts jiiras krastd
versanos pie krusta (Tu, jiiras krastia skumstosais krusts.., 49. t.) iezimeé 6/8
takstmeéra nomaina ar 3/2, sava zina simbolizéjot Svétas Trisvienibas ideju;
lidzigu panémienu redzam ari dziesma Sava zemé, 24. taktl — vieta, kur
paradas religiskas ievirzes teksts, 4/4 takstméru nomaina 3/2. Interesanti,
ka ar1 dziesma Berna sirds (1929), kas kopuma parstav citu satura liniju,
ieskanoties vardam Dievs (30. t.), notiek metra maina no 6/8 uz 9/8 — atkal
ienak trijdalu pulss, un pavadijuma valda plasa akordu faktira.

Gan patriotiska, gan religiska satura dziesmas vieno vairaki konkréeti
miizikas valodas panémieni, kas citas ievirzes dziesmas tik spilgti
neparadas.

¢ Klavieru prieksspéles tips: daudzas dziesmas ievada divi zimigi, zvanu
skanam lidzigi akordi, kas lidzinas svinigai uzrunai (Driimds dienas; Kas
tie tadi spéka viri; Liec ausi pie zemes un klausies; sk. 6.-8. piemeéru); te
veidojas sasauce ar1 ar instrumentalo kamerdarbu Teika (1926).

6. piemers (Drimds diends)
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7. piemeérs (Kas tie tadi spéka viri)

Moderato assai
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!4 Japiebilst, ka minora un vienvarda
mazora pretstatijums vispar ir
raksturigs Gariitas muzikai, tacu
parasti mazora pieteikums aptver
lielaku formas posmu — pieméram,
Variacijas par Karaviri bédajas un
Ardjini, ecetaji visa cikla finalu;
turpreti solodziesma LiigSana gaisa
izskana ir barokali péksna.
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15 §ai sakara interesanti atzimét,

ka Licijas Gariitas vecaka masa
Olga (1900-1984) un vinas virs,
astronoms, matematikis un fizikis
Roberts Krastins (1895-1976), ar
gaismu saistitus vardus devusi ar1
savam meitam — Gaisma (biologijas
zinatnu doktore Gaisma Krastina,
1925-2005), Zvaigzne (Raina
Literatiras un makslas muzeja
darbiniece Zvaigzne Pormale, 1926;
Dainas Pormales mate), Saule (Saule
Lagzdina, 1928-2006, stradajusi
Rigas radiortipnica) un Gunta
(Gunta Krastina, 1935, stradajusi
Rigas 50. vidusskola un Rigas
radiorfipnica).

8. piemers (Liec ausi pie zemes un klausies)

Smagi, liktenTgi, noteikti
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e Vairakas dziesmas klavieru partija dazadiem Iidzekliem atveido
baznicas zvanus: piemeru vida ir Driamas diends, Kas tie tadi speka
viri. Butiska nozime te ir fukSas kvintas skan€jumam dzili basos, biezi
ar priekSskaniem, reizém arl 1pasam pedalizacijas niansem (Tautai).
Tik izteikts zvanu efekts Gariitas dailradé paradas vel vienigi etidés
Steinway ilgskanu pedalim (1933; pirma — Séru melodija, treSa — Zvani).

® Vairakas religiskas un patriotiskas dziesmas vieno radnieciga
ritmintonacija — to var déveét par cieSanu intonaciju: raksturiga ir kritosu
sekundu (reizém hromatisku) virkne solojuma ritma, ar punktétu
sakumu (Savd zemé, Liigsana, daleji 1941./1943. gada tapusi dziesma
Mate aizvestam délam ar Andreja EgliSa dzeju, Krusts jiiras krasta).

Visbeidzot, ka 1pasSs atzars izcelamas aicinajuma tematikas dziesmas.
Tas parstav vienu no spilgtakajam Lucijas Gariitas vokalas dailrades
sféram, kas izriet no paSas komponistes personibas ipatnibam — milzigas
iekSejas izturibas, speka un cinasspara. Jaatzimeé, ka So dziesmu tekstam
loti raksturigs ir gaismas, ari kvéles, liesmas téls. Piemeéru vidia ir dziesmas
Kuelot, liesmot, sadegt (1929), Dzivei (1936 — tas kulminacija iezimiga ar
vardiem Bet visu skaisto, kvelo ugunsziedu, ko sartojusi sirds ar savu liesmu..),
Sveiciens (1973, veltijums Mildai Brehmanei-Stengelei, teksts Sirds dzilds
ilgas saules svelmi nesi, Sirds ilgu kveli makslas télos dvesi..). Lidzigus telus
Gartita labprat izcel, ar1 pievérsoties citu autoru dzejai (Debess un jira un
Gaisma, abas dziesmas 1926, Frica Bardas vardi). lesp€jams, sadu satura
ievirzi daléji noteikusi pati autores varda magija (Liicija — no italu Lucia,

gaisma).’

Gandriz visas aicinajuma tematikas dziesmas sakas ar uzrunu, un
miuziku caurvij trauksmainas augsupejosSas pasazas. Raksturigi ir spéji
enharmoniski paveérsieni, kas izce] spozumu, jusmu - Ipasi kulminacijas
zonas: Kvelot, liesmot un sadegt, art Nic, dosimies drosi! (1933), Uz cita krasta
(1934, Anna Brigadere). Sis grupas dziesmam piemit atraks ritma pulss un
daudz biezak sastopama orkestrala faktiira neka citas tematikas dziesmas.
Piemeéram, dziesmu Tris macibas (1929, Aspazijas teksts) un Zvaigznes un
zeme klavieru ievados valda stigu vibréjumam Iidzigs tremolo faktiiras
zemakajos slanos un uz $1 fona — strauji augSupejosi, asi punkteti tukso
kvintu gajieni (pirmais pieteikums abos gadijumos ar sforzando), kas
asocigjas ar piisaminstrumentu fanfaram (sk. 9. un 10. pieméru).



9. piemers (Tris macibas)

Videji atri, himniski
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Tremolo atveids Gartitas klavierdarbiem nav raksturigs, tacu
solodziesmas tas paradas biezak. lespéjams, te jau tiek gatavots cel$
uz operisku izteiksmi, ko 1938. gada vainago opera Sidrabotais putns.
Sis tematikas dziesmam tipiska ir izskana ar kulminaciju (f vai ff), dzeja
biezi ar izsauceju (Uz cita krasta, 1934, Annas Brigaderes vardi; u. c.). No
formas viedokla, lidzigi ka patriotiskas un religiskas tematikas dziesmas,
valda lielaka daudzveidiba un ari tieksme uz izvérstakam formam neka
milas un dabas lirikas ietvaros. Lidzas strofu formai sastopams rondo,
kontrastsastatforma u. c. Dominé daudzzimju tonalitates (1933. gada tapusi
dziesma Tu — atkal te! ar Annas Brigaderes vardiem — Rebemol mazors; Uz
cita krasta — Si mazors; Tris macibas — Fadiéz mazors; Nic, dosimies drosi —
Labemol mazors).

Viss izklastitais lauj secinat: no vienas puses, Liicijas Garitas
solodziesmas ir daudz kopigu iezimju ar citiem vinas dailrades Zanriem.
Var pat teikt, ka solodziesmas palidz izprast Gartitas instrumentaldarbu
slepto programmu — pieméram, ieprieks raksturota dziesma Mans sapni
rosina iztéloties daza zina lidzigo Cetru prelizu autobiografisko zemtekstu.
No otras puses, Gariitas solodziesmas vinas kamermizikas konteksta
izcelas ar ipasu stilistisko daudzveidibu — sakot ar impresionistiskam
niansém un beidzot ar barokaliem akcentiem. Gan saturiski, gan intonativi
tas ieskandina komponistes izverstakos darbus — operu Sidrabotais putns
un kantati Vins lido! (zvaigZnotajas dziesmas jausama kosmosa ideja),
oratoriju Dzivd kvéle (jau minétie kveles, gaismas téli solodziesmas, 1pasi
to kulminacijas), ar1 kantati Dievs, Tava zeme deg! (religiskas un patriotiskas
témas savijums 40. gadu pirmas puses dziesmas, bieZi saikné ar Andreja
Eglisa dzeju). Tadéjadi solodziesmas gan izraudzitas dzejas, gan miizikas
aspekta uztveramas ka Gariitas dailrades pamatideju miniattrs atspulgs.
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THE LYRICAL MOTIFS IN THE SONGS FOR
VOICE AND PIANO BY LUCIJA GARUTA

Dzintra Erliha
Summary

Translated by Irisa Vika

Looking through the music of Liicija Gariita, one can see that that the
prevalent genre proves to be that of a song for voice and piano, comprising
more than 200 of such compositions. In the epoch of national romanticism
songs have been significant in the music creations of her contemporaries
as well, among them Alfréds Kalnins, Jazeps Vitols, Janis Zalitis and Janis
Medins.

However, contrasted to other music pieces of the relevant genre, Gartita’s
songs stand out in most cases for her own lyrics, thus highlighting her not
only as a composer but as a poetess, too. In this respect Liicija Gartita
has no rivals among representatives of Latvian academic music. Songs of
Licija Gariita like the compositions of Mikalojus Konstantinas Ciurlionis
(musician and painter) or Margeris Zarin$ (musician and prosaist) prove
to be a rewarding and interesting material for finding out how one and the
same personality can manifest itself in different genres of art.

One of the principal themes of her poetry is juxtaposing her own
emotional experience to eternal nature. Her traditional symbol of nature is
either the sea (Jiiras skiipsts/The Kiss of the Sea, 1926, Naras dziesma/The Song
of the Mermaid, 1928, Krusts jiiras krasta/The Cross on the Seashore, 1940) or
mountains (Sipla dziesma kalnu bérnam/The Lullaby for the Mountain Child,
1928, Kaukdza bérna dziesma sveSuma/The Song of the Caucasus Child in Foreign
Parts, 1932). Another romantic trend is her seeking for the ideal, the symbol
of which is light in its most diverse manifestations, such as the sky, the sun,
stars and flames. It can be examplified by her song Kvelot, liesmot, sadegt/To
Glow, to Blaze, to Burn (1929) and others.

Garfita’s songs are characterized by lyrics of two kinds — the so-called
vers libre (Draugs/Friend, 1926; Mans sapni/Mon réve, 1926; Svetd mila/Sacred
Love, 1929; etc.), acquiring its value in the musical context, while the rest
can be separated from music and regarded as independent poetry (Vakara
blazma/ln the Evening Glow, 1932; Tautai/To the People, 1932; Aija dziesmina/
Aija Song, 1943; etc.). The second type of lyrics stands out for its symmetry,
repercussion, rich and expressive language. Music complies with the text,
allowing for either symmetrical, clearly structured forms or for a continuous
streaming, predetermined by an instant impulse. Analysing the lyrics and
music of separate songs I have found out the following regularity: the
more intense, exuberant and independent the text, the simpler and more
accompanying is its reperesentation in music (Aija dziesmina/Aija Song,



Vakara blazma/ln the Evening Glow and Dzimtene pavasari/Motherland in
Spring, 1935). And vice versa — the more exuberant, saturated with
harmonies and expressive the music, the less independent and separable
from music is the text. This second tendency manifests itself in such songs
as Mans sapni/Mon réve, Sveta mila/Sacred Love and others.

The language of music in Liicija Gartita’s songs is basically rooted in
the traditions of romanticism. Firstly, it refers to the lyrics of lovesongs
(the latter are predominantly based on her own poems and to some
extent can be regarded as autobiographical). At the same time her songs
within the context of her chamber music stand out with a unique stylistic
diversity, starting with impressionistic nuances and ending with barocal
accents. They permeate Liicija Gartita’s most extended musical pieces
both with intonation and contents. So, for instance, the theme of stars
and outer space (Liicija Gartita was the first Latvian composer to use it so
extensively: here one can feel her likeness with Fricis Barda, the Latvian
poet, she appreciated) is later developed into the opera Sidrabotais putns/
The Silver Bird (1938) and cantata Viys lido/He Is Flying (1961). Interlacing of
the religious and patriotic themes in her songs, written in the early forties
and rather frequently influenced by the poetry of Andrejs Eglitis, gives
rise to her cantata Dievs, Tava zeme deg/Lord, Thine Earth is Burning (1943).
The above-mentioned flames and other light images in Licija Gartta’s
songs, culminations in particular, later find way into her oratorio Dzivd
kvele/Living Flame (1966). Thus, songs for voice and piano both from the
standpoint of lyrics and music should be regarded as a miniature reflection
of the basic ideas of Liicija Gartita’s music creations.
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ADOLFA SKULTES DEVITA SIMFONIJA -
VINA RADOSA CELA VAINAGOJUMS

Armands Surins

Adolfs Skulte (1909. 28. X Kijeva — 2000. 20. III Riga) - spilgti kolorits
latvieSu komponists un izcils muzikas pedagogs — garaja mtiZza apliecinajis
sevi ka neparasti daudzpusigam interesem apveltita personiba, kas
eruditi darbojusies ne tikai muizikas joma, bet ari citas radosi intelektualas
nozares. levérojamakas lappuses A. Skultes dailradé saistitas ar lielmeroga
zanriem — simfonisko miiziku (seviski simfonijam) un skatuves darbiem
(baletiem, ka ar1 operam un kinomuziku). Lidztekus $im laukam izcelas
pravs skaits simfoniska vériena piestravotu kormiizikas opusu un daudzi
interpretu iemiloti kamersaceréjumi; to virsotné — hiperpopulara Arieta
a moll klavierém.

Skanraza muzikalajam mantojumam ir paliekoSa vieta miuisu kulttira,
tomér tas nav vel visa pilniba apzinats un vairakos svarigos aspektos
joprojam pétits diezgan maz. No vienas puses, parskatot pastavoso
literatiiru par komponistu un citus izzinas materialus, var atrast samera
plasu informacijas avotu klastu. Augstvertigako vidi noteikti jamin
Vizbulites Beérzinas [Bepsumsa 1960, Bérzina 1962], Ineses Bites (agrak
Leites) [Aeitre 1980], Nilsa Grinfelda [Grinfelds 1955], Elhonona Jofes
[Jofe 1974], Ludviga Karklina [Karklins 1973, Karklins 1990], Jazepa
Kulberga [Kulbergs 1964] un Elinas Selgas [Selga 2003] apceres par
skanraza simfonisko miiziku, Vijas Briedes [Briede 1987], Silvijas Stumbres
[Stumbre 1955, Stumbre 1973] un Jelenas Voskresenskas [Voskresenska
1973] vérojumi par skatuves Zanriem, Zanes Gailites [Gailite 1984,
Gailite 1989], Olgerta Gravisa [Gravitis], Arnolda Klotina [Klotins 1970,
Klotins 1973], Lijas Krasinskas [Krasinska 1959, Kpacunckas 1959], Jana
Kudina [Kudins], Gvido Skultes [Skulte, G.], Jekaba Vitolina [Buroanns
1961], Ingridas Zemzares [Zemzare 1979], Imanta Zemzara [Zemzaris
1989] un citu autoru atzinas. No otras puses, jasecina, ka A. Skultes
darbiba savulaik tomér krietni rosigak atspogulota nelielas periodikas
publikacijas neka detalizétos pétijumos. Savukart muzikologu trapigie
novérojumi par skanraza makslu biezi ir visai izkliedéti — ka atseviskas
detalas plasakas tematikas rakstos, pieméram, Latvijas miizikas dzives vai
zanru attistibas apskatos. Monografiskas ievirzes pétijumi 50.-70. gados
parasti aprobeZojas ar shematiskam biografijas zinam un viena skandarba
padzilinatu analizi. Informacijas izkliedetibas de] vairak neka 30 gadus
kops A. Skultes dailrades nostiprinasanas miizikas praksé joprojam bija
sareZgiti gut plasaku viengabalainu prieksstatu par skanraza personibu.
Citiem vardiem, ilgi truka tadas ievirzes un tada limena pétijumu, kadi
jau padomju laikos (neskatoties uz zinamam &1 perioda muzikologijas
ipatnibam) tika veidoti, pieméram, par Alfrédu Kalninu [Klotins 1979] vai
Jani Ivanovu [Karklins 1978].
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Neiepriecinogo tuk$umu A. Skultes dailrades kompleksa izpratné
aizvadita gadsimta 70. gados un 80. gadu sakuma centas noveérst
muzikologe Inta Lukasinska (1941-1985), diemzel zinatnieces paragra
nave nelava vinai ieceréto fundamentalo pétijumu pabeigt. Lidz ar to darba
rezultatu — monografiju Adolfs Skulte [Lukasinska 1987] — no Sodienas
skatupunkta var vertet divéjadi. No vienas puses, augsti profesionali
uzrakstita gramata ir neatsverams paligs ikvienam attiecigas témas
interesentam, joprojam vienigais konceptuali ievirzitais zinatniskais
materials par So komponistu. Japievienojas gramatas redaktores Ingridas
Zemzares sniegtajam vértéjumam: [..] celtne bija pabeigta, A. Skultes bagata
dailrade izpétita, tai sekots uzmanigi un lietpratigi [LukaSinska 1987 : 185].
No otras puses, nevar neatzimét vairakas detalas, kas, jadoma, btutu
risinatas citadi, ja autorei biitu lemts pasai pabeigt darbu. Pirmkart,
atbilstosi gramatas pirmo nodalu veidojumam lielaka analitiska vériba
ar1 turpmakajas nodalas drosi vien tiktu veltita simfoniskajiem darbiem,
seviski tobrid jaunakajiem, vél ne reizi nepétitajiem opusiem — Septitajai
un Astotajai simfonijai, iespéjams, arl citiem darbiem. Otrkart, varétu
parliecinosak iezimet daZas jaunas komponista stila ievirzes, kas paradijas
tieSi gramatas intensivakas tapSanas laika — 70. gadu beigas. Treskart, visai
ticami, ka jauno ievirzu apzinaSanas rosinatu pilnigakas izpratnes labad
meklét to pazimes ar1 nakosajos sirma profesora skandarbos, sagaidot triju
orkestra kompoziciju gandriz vienlaicigu pabeigSanu 80. gadu vidi (to
skaita ir ar1 Devita simfonija). Tada gadijuma darba potenciala ieilgSana
izraditos arkartigi nozimiga, pat laba nozimé likteniga no vesturiska
viedokla — biitu sagaidita Tresa atmoda, drikstétu atteikties no vairakam
padomju laikmeta nosacitibam gramatas teksta, toties neko nenokluset
brivvalsts perioda raksturojuma.

Tikko nosauktas nepilnibas nekada gadijuma nedrikst uzskatit par
trikumiem I. Lukasinskas veikuma. Toties tas rosina turpinat skanraza
mizikas mantojuma apzinasanu, seviski nemot véra, ka nu jau vairak neka
20 gadu laika nav paradijies neviens jauns A. Skultes dailrades zinatnisks
pétijums (ja neskaita arkartigi retus studentu darbus, kas nepretendé uz
kompleksu paradibas tverumu). 2009. gada Latvijas muzikala sabiedriba
atzimeja komponista simtgadi, tade] vina makslinieciskas un cilveciskas
personibas izpratne un radosa veikuma parskatiSana ir jo seviski aktuala.

* % %

Nemot véra Adolfa Skultes jaunrades izvérsumu gandriz 70 gadu laika,
ir butiski iezimét komponista dailrades periodizaciju. Lidzsingjos
muzikologu darbos §is jautajums nav skarts vai ari risinats loti visparigi,
acimredzot tapéc, ka vairums pétijumu tapa vel vina dzives un aktivas
komponista darbibas gaita, lidz ar to 8kita par agru veikt rezumé&umu. Seit
piedavaju tris periodizacijas variantus, kas veidoti péc dazadiem kriterijiem
un nepretendé uz visas dailrades, bet galvenokart uz skanradim arkartigi
nozimigas simfoniskas miizikas, jo 1pasi simfoniju aptveri.



Pirmais periodizacijas variants saistits ar vestures kontekstu,
kura risinajas A. Skultes darbiba, un ieklauj cetrus laikposmus. Diviem
pirmajiem raksturiga pieredzes uzkrasana un vel sameéra neliels skandarbu
skaits. Visagrinakais periods ietver pirmas Latvijas brivvalsts pedejos
gadus (Iidz 1940), to parstav daudzsolosi uzsakts darbs simfoniskas poémas
zanra (Vilpi, 1935; zuduma gajusi kompozicija Brivibas piemineklis rita
ausmd, 1936; u. c.) un agrina Simfonija (1940; nepabeigta, nav saglabajusies).
Otrais dailrades periods atbilst agresiva totalitarisma gadiem (1940-
1956) un parstavéts galvenokart ar Pirmo simfoniju (1951-1954). Par
robezu starp otro un treSo periodu jauzskata Otra simfonija Ave Sol
(1959), kas hronologiski saistita ar 50. gadu otras puses visparzinamo
paversienu sabiedriski politiskaja situacija un tautas dzive. Tas apvienojas
ar jaunam vésmam komponista dailradé, tostarp ar simfonisko interesu
intensifikaciju. Tadél logiski, ka tresais, laika zina padomju stagnacijai
atbilstosais periods (1963-1984) ir raZigakais A. Skultes dailradé: taja
tapusas veselas seSas simfonijas — no Tresas Iidz Astotajai (1963, 1965, 1974,
1977, 1981, 1984). Nakosa robeza ir Devita simfonija (1987) — tautas un
makslinieka kopigi noieta cela rezuméjums jauna véstures laikmeta, TreSas
atmodas priekSvakara. Ceturtais periods sakas ar Latvijas neatkaribas
atjaunosanu 1990. gada, ta¢u skanraza cienijama gadu skaita dé| parstavets
tikai ar vienu — nepabeigto un nepubliskoto Desmito simfoniju, ka ar1 ar
Otras simfonijas Ave Sol otro redakciju (1994).

Sada simfoniju grupgjuma var saskatit koncentrisku simetriju: Pirma
un Desmita ir attiecigo dailrades periodu vienigas simfonijas, savukart
vestures griezu robeZpunktus iezimeé Otra (pareja no agresiva totalitarisma
uz padomju stagnaciju) un Devita simfonija (pareja no padomju stagnacijas
uz atjaunoto Latviju).

Otrs periodizacijas variants atspogulo simfonisko Zanru lietojuma
intensitati, miizikas formas risinajumus un satura skaidrojuma
metodi. Pédeja raksturo pasauluztveres evoliiciju un ar to saistitas izmainas
izteiksmes veida, attieksmi pret valstiski oficializétajiem normativiem.
Raugoties no §1 viedokla, noskirami tris dailrades periodi — agrinais,
vidé&jais un velinais, turklat vairaku kritériju apvienojuma dél posmu
robezas veidojas neviennozimigas, atseviskos parametros nesakritigas.

Agrinais periods aptver laiku lidz 20. gadsimta 50. gadu sakumam
(vai, nosaciti paplasSinot robezas — Ilidz 50. gadu vidum). Tam raksturiga
visai maza interese par simfonijas zZanru un sonates simfonijas ciklu
(zudusi agrina Simfonija, ka ari mazpazistama Pirma simfonija), toties
intensivaks un daudz veiksmigaks bijis darbs viendaligu simfonisko
poému joma. Pirmaja mirkli sads apgalvojums varétu skist divains, zinot,
ka poema Brivibas piemineklis rita ausma ir gajusi zuduma un iecerétais
Latvijas dabas un vestures apdziedajums apjomiga simfonisko poemu
cikla (ta analogs ¢ehu miizika — Bedrziha Smetanas Mana dzimtene) netika
istenots lidz galam — iespéjams, skanradis neveléjas izpelnities 40. gados
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1 A. Skulte teicis: Mani ir it ki
divi cilveki, viens mil miiziku,
makslu, otrs — tehniku, celtniecibu
[Lukas$inska 1987 : 108].

biezi mainigo totalitaro varu nelabvélibu. Toties to kompenséja citu poemu
noturigie panakumi ilgtermina, kas ierindoja A. Skulti miisu ievérojamako
komponistu vidi. Hrestomatiski pazistama simfoniska poéma Vilyi un labi
zinama Horeogrifiska poema (1957) ir daudz atskanotas, tai skaita ar1 aiz
Latvijas robezam, un neatkarigi no sabiedriskas iekartas allaz baudijusas
atzinibu un miuzikas kritiku cildinajumus (Vilni 1935. gada izcinjja ar1
godalgu latvieSu simfonisko jaundarbu konkursa). Formas zina agrinajam
periodam raksturigs cikliskuma (simfonijas) un viendalibas (poémas)
konsekvents nogkirums. Saja laika komponists pamata piedava saviem
skandarbiem detalizétu programmu, kam Iidz 50. gadu sakumam nav
dualistisku satura skaidrojumu — tadi paradas tikai Pirmaja simfonija. Lidz
tam skanradis satura izvelé ir pilnigi brivs; vienlaikus jiitama vina tieksme
pievérsties aktualai tematikai un atklati latviskam patriotiska lepnuma
izpausmém (japiebilst gan, ka paSos pirmajos péckara gados komponists
simfonisko muiziku nesacer€ja).

Centralais periods ilgst no 50. gadu vidus lidz 70. gadu beigam, un
simfonijas (no Otras lidz Sestajai, daZos parametros te var pieskaitit ar1
1981. gada pabeigto Septito simfoniju) Saja laika gust izteiktu skaitlisko
parsvaru par simfoniskajam poemam. Tomer otraja plana atvirzitais
poémiskums iespaido formas aspektu — arvien pieaug viendalibas principa
ietekme uz simfonijas ciklu. Zimiga Sai zina ir dalu skaita samazinasana
no Kklasiskas cetrdalibas lidz trim dalam (Otraja, Sestaja un Septitaja
simfonija), dalu dramaturgisko funkciju apvienoSana un attacca pareju
lietojums (TreSaja, Ceturtaja un Piektaja simfonija). Poemiskums paplasina
arl simfoniju programmatizaciju, kas socialisma iekarta nereti notika
neatkarigi no autora velmém. Tade] gan Pirmajai, gan centrala perioda
simfonijam raksturigi dualistiski satura skaidrojumi; tie rada aréju iespaidu
par lojalitati varai un visparinatu programmatismu, tacu patiesiba ir visai
daudznozimigi. Satura formalie atstastijumi valstisko aktualitasu gaisma
neizsledz sléptu latviska patriotisma un dzili subjektiva personiskuma
garu. Veidojas muzikalpsihologiski interesanta, apbrinojami konsekventaja
izturetiba pat unikala situacija — iespaids, it ka ideologizetaja Latvijas PSR
kultiirtelpa vienlaikus pastavetu divi Adolfi Skultes: viens - oficiali pareizais,
otrs — neatkarigais makslinieks. Japiebilst, ka savas personibas izpausmju
divejadibu, tiesa, gluZi cita aspekta, atzinis ar1 pats skanradis.’

Ka robeza starp centralo un velino dailradi jaiezimé 70.-80.gadu mija,
kad visai neilga laikposma top divi verienigi vokalinstrumentalie darbi.
Viens no tiem — pédeéjais vecaja izteiksmes veida — ir oratorija Noslauki
asaras, Dzimtene mat! (1977), kura ambivalenti risinata patriotiska un
humana (pretkara) téma. Serojosaja tela saskatama gan padomju dzimtene,
gan Latvija, upuros — gan Lielaja Tevijas kara kritusie sarkanarmiesi
un citi padomju pilsoni, gan visi no sveSu varu patvalas neaizsargatie
Latvijas iedzivotaji Otra pasaules kara vétras (iespéjams pat izvirzit
hipotézi, ka A. Skultes oratorija Noslauki asaras, Dzimtene mat! savdabigos
zemtekstos korespondé Licijas Gariitas kantatei Dievs, Tava zeme deg!).



Lidzas 1941.-1945. gada notikumu atcerei te jauSams plasaka laikmeta,
20. gadsimta pirmas puses, tragisko konfliktu visparinajums, vél vairak —
pat filozofiskas pardomas par kara ka absurda sociala fenomena butibu
neatkarigi no laikmeta un taja iesaistito speku ideologiskas motivacijas.
Otrs robezskandarbs ir pirmais jaunaja izteiksmes veida raditais opuss —
Septita simfonija Saudzejiet dabu! (1979-1981). Ta ka te risinata ekologijas
tema pirmaja acumirkli var Skist sakritiga ar atseviskam deklarativam vides
aizsardzibas direktivam no augsas, butu svarigi atceréties, ka tas naca klaja
velak, tikai 80. gadu vidi, saikné ar parkartoSands (jeb parbiives) ideologiju
padomju varas norieta perioda. Turklat pretstata direktivu formalajam,
pamata materialos apsverumos balstitajam raksturam simfonija valda
daudz liriskaka, personiskaka, gariguma piestravota izteiksme, kas
sasaucas ar vairakiem praktiski vienlaikus tapuSiem nakoso paaudzu
komponistu darbiem - pieméram, ar A. Skultes kadreizeja skolnieka
Imanta Kalnina (1941) Piekto simfoniju (1979), Pétera Vaska (1946) Ainavu
ar putniem flautai solo (1980) un Péetera Plakida (1947) solodziesmu Silta lietii
no cikla Tris Ojara Viciesa dzejoli (1980). Velesanas mainit savu izteiksmes
veidu un spéja iet kopsoli ar jaunakajiem kolégiem apliecina tob1id jau
70 gadu slieksni parkapusa vecmeistara Adolfa Skultes garigo moZzumu.

Velinais periods sakas 70.-80. gadu mija, un tam raksturiga mérena
interese par simfonijas Zanru (no Septitas lidz nepabeigtajai Desmitajai),
vienlaikus sacerot arl paris miuisdienas nepelniti piemirstus viendaligus
darbus — Uvertiru simfoniskajam orkestrim un Poému kamerorkestrim
(abas 1987). Centralaja perioda iesakto un ilgstosi izversto simfonijas un
poémas, attiecigi viendalibas un cikliskuma, tuvinasanos vélinaja dailrade
vainago gan abu Zanru, gan formas principu sintéze; ta istenota Astotaja
pat par idealu. Poémiskums kliist par rezumejosu kopsaucéju dazadam
simfonizacijas un vienotas caurvijattistibas izpausmém -monotematismam,
vadintonaciju un vadtému lietojumam, intonativajam, tembru un Zanru
arkam. Vélina dailrade iezimiga ar skanraza atteikSanos no dualistiskiem
satura skaidrojumiem un ar pamata neprogrammatisku simfonismu
(iznémums - Septita simfonija), te gandriz nav ambivalences, tostarp vispar
nav politiski ambivalentu detalu. Jaunais A. Skultes simfonisma veidols
rosina izteikt hipotezi, ka tieSi vélinajas partittiras visa pilniba atklajas
komponista istais stils, kura izpausmes lidz tam daZadu apstaklu del
ierobeZotas (taja skaita no pasa komponista puses). Starp citu, Sada doma
interesanti sasaucas ar Georga Peléca atzinu par A. Skultes laikabiedra, cita
izcila latvieSu simfonika Jana Ivanova velino dailradi: Varbiit te veras durvis
uz miizikas dramas satura jaunu stadiju? [Pelécis 2005 : 1]

Arl otraja periodizacijas varianta vérojama zinama simetrija. Seviski
izcelas arkas starp Otro un Septito simfoniju — abas §is kompozicijas ievada
jaunus dailrades periodus, abas ir trijdaligas un vokalsimfoniskas.

Iespéjams piedavat vel treSo, sava zina eksperimentalu periodizacijas
variantu, kas gan balstits tikai viena Zzanra — simfonija, atkal radot
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koncentrisku un gandriz simetrisku kopainu, kas savdabigi sasaucas
ar skanradim tuvas arhitektiiras nozares principiem. Koncentriskais
simfoniju grupéjums ap domajamo simetrijas asi — Piekto simfoniju —
atgadina ari Gustava Malera, Dmitrija Sostakovi¢a un citu skanrazu
simfoniska mantojuma panoramu.

Arhitektoniski skaidras biives centra novietosim Piekto simfoniju tas
kraso at8kiribu deél no pargjam A. Skultes partitiram - ilgus gadus, lidz
pat Devitas naksanai klaja, Piekta bija vienigais tragiskas koncepcijas
lielformata darbs komponista miizika. So opusu ietver Ceturta un Sesta —
divas skercozas simfonijas, kaut a1 pati skercozitates izpratne ir atSkiriga:
jaunekligi bezruipigajai Ceturtajai kontrasté Sestas blivums un spraigums.
NakoSo loku veido TreSa un Septita simfonija — tam kopiga ir saikne ar
dabas sferu, cilveka un dabas attiecibam. Atskiras merogi un psihologiskais
rakurss: TreSaja — gandriz neiepazitais kosmoss, Septitaja — loti labi zinama
daba tepat uz zemes; TreSaja — ekstraverta centrbédzes tieksme (izlauzties
augstaka sfera, iepazit, apgiit), Septitaja —intraverta centrtiece (iedzilinaties,
saprast, novértét un pasargat). Arpus simetrijas lokiem atstasim Otro
simfoniju — unikalu savdabi latviesu miizika, buitiba simfonizetu oratoriju.
Veidojot treso loku, simfonijam janem talka viena, pati pazistamaka
simfoniska poéma — Vilyi. Te istenotas hronologiski krusteniskas arkas
starp diviem agriniem un diviem veéliniem darbiem jeb dubultalfa un
dubultomega: proti, Vilniem atbilst Astota simfonija, bet Pirmajai — Devita.
Vilpiem un Astotajai simfonijai ir kopiga tidenu tematika, impresionistiska
gleznainiba, poémiska viendaliba un bagatigs folkloras citatu un altiziju,
tostarp vienu un to pasu melodiju, izmantojums. Atskiras noriSu merogi:
Vilpos neparprotami télots upes (Daugavas) tecéjums, Astotaja simfonija
asociativi uztverama daudz plasaka juras (Baltijas jiras) vide. Savukart
Pirma un Devita simfonijas ir pirma un pedéja no numurétajam un publiski
pieejamajam komponista simfonijam, katras dramaturgija izmantota viena
svariga vadtéma un Istenota t€lu raksturu radikala partapsana, turklat
Devitaja sastopama aliizija no Pirmas (sk. §1 raksta 103. lpp.). Vél vienu,
argjo loku nosaciti un simboliski iesp&jams iezimét starp zuduso agrino
un nepabeigto Desmito simfoniju to Iidziga liktena dél: ta ka So darbu
partittiras publiski nav pieejamas (izredzes atrast informaciju par Desmitas
ieceri un tas istenojuma veidu ir niecigas), abu simfoniju koncepcijas
acimredzot paliks nezinamas nakoSajam paaudzem...

Uzliikojot panoramu, ko veido A. Skultes pieejamas simfonijas, varam
konstatet ar1 lidzibu ar perioda formu. To uzsver abas visdramatiskakas,
ar vistums$ako emocionalo tonusu apveltitas simfonijas — Piekta un
Devita, kas vienigas vina dailradé atbilst tragiskai koncepcijai. Simetrijas
centrs, Piekta simfonija, komponista simfonisma cela kltst par nosacitu
puskadenci, kas asociativi izsaka visas tautas kolektivo pardzivojumu, bet
Devita — par noslégumkadenci, asociativi — viena makslinieka individualu
pardzivojumu.



* % ¥

Adolfa Skultes Devita simfonija (1986-1987), tapat ka vairums vina
izversto orkestra kompoziciju, parstav skanradim loti raksturigo episki
dramatisko simfonismu. Toties ka autora stilam netipiska javérte skandarba
tragiska koncepcija (ka jau minéts, no vina simfonijam ta vél sastopama
tikai Piektaja). Koncepcijas izveli var likumsakarigi saistit ar skandarba
tapsanas laiku — komponista miiza nogali: simfoniju pabeidzot, vinam
ritéja jau 78. dzives gads. Tas lauj vilkt paral€les ar citu izcilu skanrazu
atvadu simfonijam: Johannesa Bramsa Ceturto, Gustava Malera Dziesmu par
zemiun Devito, Artura Onegeéra Piekto, Sergeja Prokofjeva Septito, Dmitrija
Sostakovica 14. un 15., Jana Ivanova 20. un 21., Arttra Grinupa Devito u. c.
opusiem. Ta¢u A. Skultes darba ir krietni mazak zaudéjuma apzinas, mazak
skaudruma, protesta un garigas nepiepilditibas izjiitas. Te nav vilsanas un
izmisuma, tikpat ka nav vientulibas, bezceribas un bailu no nenoversama,
toties sugesté apskaidrotas dzivesgudribas viedais starojums. Tas asociéjas
ar visaptverosi vértéjosu dzives skatijumu, ar prasmi pasa dzives jedziena
ieklaut ne tikai savu aizritoSo miizu, bet visu plaso cilvécisko izjiitu spektru
un prieksstatu par nemitigai atjaunotnei paklautu sabiedribas un pasaules
attistibu. Tadél no tikko nosauktajiem citu komponistu darbiem A. Skultes
Devitajai simfonijai konceptuali un emocionali vistuvakas Skiet J. Bramsa
Ceturta un S. Prokofjeva Septita, daleji ar1 J. Ivanova 20. simfonija.

To, ka Devita simfonija ir komponista dailrades rezuméjums,
apliecina virkne vina stilam tipisku panémienu. Simfonijas dalu skaits —
tris — ir mazaks neka klasiskaja cetrdalu cikla; dalas ciesi saista vadtémas
lietojums (I dalas ievada pirma téma) un intonativa radnieciba. Pedgja lauj
runat par monotematisma daléju istenojumu - tercas—kvartas diapazona
melodijas ar latvieSu folkloras intonacijas saknotu skanu apdziedasanu
lidztekus vadtémai vel ir atrodamas I dalas blakuspartija ([16])% seviski
tas otraja posma ([17]), II dalas pamattéma un vidusdalas divas pirmajas
temas ([5] un [9]), IIl dalas epizodes dramaturgiski svarigaja otraja faze
([25]). Loti svariga koncepcijas atklasme ir reminiscence: II dalas epizode
([10]), kas ietver vismelodiskako un demokratiskako tematisko materialu
visa simfonija, izmainita veida skan III dala 1si pirms reprizes ([29]). Ta
norada uz cilvéciska gara apskaidrotu samierinasanos, nezaudéjot ticibu
etiskajam idealam un estetiska skaistuma izjatu (sk. 2. un 3. piemeru
108.-109. un 112.-113. Ipp.).

Bitiski, ka daudzas svarigakajas skandarba témas ir saklausams jau
pazistamu A. Skultes stila zimju atjauninats veidols, un Sai zina var
saskatit alegorisku noradi uz autora garigas pasaules noturibu, uzticibu
idealiem. Ta, pieméram, Devitas simfonijas vadtéma uztverama aliizija
no Piektas simfonijas saturiski daudznozimigas vadtémas, ko pats
komponists raksturojis ka aizejosas dzerves saucienu rudeni [LukaSinska
1987 : 126]. Abu temu lidziba izpauzas melodijas Sauraja diapazona
un koka piiSaminstrumentu solo izceluma. Tam kopigs arl aréji rimta
ritma iekséjs spraigums, ko rada gan sinkopes, gan sameéra isu struktiiru

28eit un turpmak partitirnumuru
norades izceltas ar kvadratiekavam.
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3 Seit un turpmak mazie cipari
norada témas vai uzbiives atrasanas
vietu - taktu skaitu péc (+) vai pirms

(-) attieciga partitirnumura.

atkartoSana un variéSana; Sis panémiens akcenté miizikas episki véstoso
iedabu un tuvina izteiksmi arhaiskas folkloras lakoniskajai recitacijai.
Spécigais un dramaturgiski nozimigais kontrasts, kas veidojas, simfonijas
sakuma vairakkart pretstatot vadtémas atturigajam vestijumam ievada
otras témas vetraini tokatisko spraigumu, atgadina analogu telu atkartotus
blakusnostatijumus Piektas simfonijas I dalas ekspozicija. Devitas
simfonijas I un III dalas energiskas pamattemas atsauc atmina TreSas
simfonijas finala un Sestas simfonijas mal€jo dalu spraigas norises. Te
btiskas ir dazas specifiskas metroritma un faktiras detalas: triolu un
punktetu ritmu intensivs, savstarpe€ji mijiedarbigs lietojums, faktiiras
diagonales, figurativu pasazu strauji imitacijveida uzslanojumi stigu
instrumentu grupa un $1 materiala apvienojums ar isam, pavelosam
fanfarveida frazem vai motiviem metala piiSaminstrumentu partijas.
Savukart Devitas simfonijas II dalas koloristiski meditativa izteiksme
(sk. 1. pieméru 105.-106. Ipp.) kodoligi rezumé iepriek3gjo A. Skultes
simfoniju 1éno dalu telainibu, seviski atsaucot atmina Tre$as simfonijas
fantasmagoriskas kosmosa vizijas, Piektas simfonijas tragiski ekspresivos
monologus un Septitas simfonijas panteistisko dzivesgudribu. Vairaku
Devitas simfonijas tému attistiba vérojami ari sakotnéji izraudzita sadzives
zanra psihologiski parveidojumi; tie izcelas ar smalku niansétibu un
apliecina A. Skultes stilam tipisko intensivo Zanrisko piesatinajumu un
Zanru poetizacijas saturisko daudzveidibu — starp piemériem ir I dalas
valSveida blakuspartija, ka ar1 III dalai raksturiga dejas un marsa sintéze.

No formveides viedokla btiski, ka visas Devitas simfonijas dalas
komponists balstijies uz makslasdarbu uzbtives universalu likumibu
— zelta griezuma likumu, ko parasti istenojis ar sev tik raksturigo
arhitektonisko, pat matematisko precizitati. Simfonijas I dala zelta griezuma
punkts (248. takts no 400 taktim) absoliti precizi (!) sakrit ar izstradajuma
sakumu ([22]), kas iezimé dramatiska spéka péksnu aktivizésanos. II dala
zelta griezuma mirkli (77. takts no 124 taktim) apsikst meditativa pamattéla
attistiba, un Sads paversiens rosina jaunas, dramaturgiski svarigas témas
— izsmalcinatas, gaisi skumigas epizodes — paradiSanos uzreiz pec tam
(84. takts, [10]). Saturiski nozimiga reminiscence III dala (190. takts,
[29]) sakas tikai tris taktis pirms dalas zelta griezuma punkta (193. takts
no 312 taktim); turklat japatur prata, ka skandarba klausiSanas procesa
atbilstosi komponista noraditajam Andante tempam $is tris taktis ir tiesi tas
laiks, kura vidusmera klausitaja apzina fiksé reminiscences faktu un sak
izjust ta radito emocionalo pardzivojumu. Meklgjot zelta griezuma punktu
visa cikla méroga, janem vera, ka dalu atskiriga tempa dé] taktu skaits ir
sameéra formals kritérijs. Tomeér, ar1 izmantojot to, atklajas visnotal zimiga
sakariba — domajamais zelta griezuma punkts atrodas Il dalas1sas kodas pasa
vida (118. takts, [14] *°]).> Koda pirmoreiz simfonijas gaita neparprotami
tiesa veida paradas séru teli, kas finala gust plasaku izversumu un
daudzéjada zina priekSvésta dramas atrisinajumu. Tadéjadi zelta griezuma
likuma istenoSana atvieglo klausitajam simfonijas koncepcijas uztveri
zemapzinas limeni.
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Adolfa Skultes Devitas simfonijas I dala veidota sonates forma ar visai
izverstu, saturiski piesatinatu ievadu un izstradajuma ietvertu epizodi.
Vienotas caurvijattistibas principiem atbilst izstradajuma un reprizes
robezas notuséjums, bet blakuspartijas lakonisks savrupinajums reprizes
nosléeguma iegfist reprizes kodas vaibstus.

Ievada pirmais materials — simfonijas vadtema — eksponéts divejada
zanriska izgaismojuma. Pirmoreiz, pasa skandarba sakuma, tas izskan
ka lamentozs epigrafs, skaidri ieziméjot vadtémas ritmformulu un
monotematisko intonativo kodolu - kritoSo sekundu nopiitu intonacijas
un skanu apdziedasanu tercas diapazona. Otrreiz skanot ([1]), gandriz
precizi saglabajas ritma ziméjums, toties temps kluvis atraks, melodija
augSupversta un iesaistas metala piiSaminstrumenti — trompetes, péc tam
mezragi. Tas biitiski maina zanra koloritu, tuvinot to fanfaram, tadejadi
mizika iegiist aicinosu raksturu. levada otrais tematiskais materials ([1] ~®)
ir energisks, trauksmains, tam raksturiga augSuptiecosa siku ritma vienibu
motoriska pulsacija, kas pieSkir miizikai brazmainas tokatas vaibstus.
Lidz ar to pirmajam tematiskajam materialam atbilst subjektiva, intraverta
izteiksme, psihologiski detalizeti individualie pardzivojumi, bet otrajam —
objektiva telainiba, aréjas, hipotétiski sabiedriskas norises.

Galvena partija ([5] ~°) izaug no ievada otra tematiska materiala un
pilniba saglaba no ta izrietoSo asociativo telainibu. Mutulojosa, tokatas,
tarantellas un atra marSa sintézé istenota kustiba dazbrid polifonizé&jas
vairaku patstavigu melodisko Iiniju Zuburojumos un iegiist arkartigi
spraigas darbibas, varbiit pat cinas raksturu, tomer ilgstoSi nerada
konkrétu priekSstatu par teélu piederibu etiskajam kategorijam. Kaut
gan galvena partija ir apjomiga, ta veidota vienkarsa trijdalforma, kuras
vidusposma ([7]) 1slaicigi pavid arl atSkiriga zanriska un telaina nianse:
svinigi koraliski metala puSaminstrumentu akordi ([10] *?). Melodijas
gammveida augSupkapuma tie intonativi sagatavo blakuspartiju, tacu
nespéj apturét, pat ne mainit vai bremzet galvenas partijas trauksmaino
skrejienu. Jaatzist, ka galvenas partijas télainibas izSkirosu konkretizaciju
veic tiesi tas ilgstamiba, kas beigu beigas guist ti5i uzsvertas, pompozi
uzspéeletas braviras, izradisanas vaibstus. Tela atsveSinatiba no dabiskas
cilvéciskas izteiksmes visasak jiitama, sameérojot to ar blakuspartijas liriski
psihologisko apceri.

Parejas posma ([15], formveides ipatnibu dél to nevar déevet par
bremzéta — paradas vienmerigi ostinéts ergelpunkts, turklat timpanu
tembrs rosina asociacijas ar liktenigiem klauvéjieniem. 5i detala, kas atbilst
romantisma miuizikas valodas semantikai, prieksvesta lidzigus klauvejienu,
pulkstena tiksku vai sirdspukstu motivus simfonijas I dala, seviski tas izskana,
bet véljo vairak IIl dala. Emocionali piesatinata melodija stigu instrumentu
unisona intonativi tuva vadtémai un vienlaikus tembrofakturali sagatavo
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II dalas pamattemu. Tadejadi parejas posma telainibu var asociativi skaidrot
ka savveida atgadinajumu, bridinajumu vai pat paregojumu.

Liriskaja blakuspartija ([16]) spilgti izpauZzas valSa Zanra poetizacija, kas
karté&jo reizi apstiprina komponista domasanas veida tuvibu romantisma
tradicijam. Posma formveide valda divkarsa divdaliba (A - B - A, - B,), bet
fragmentari vérojamie kamersimfonisma principi prieksvésta Il un III dalas
liriskakas lappuses. Blakuspartijas kopéjo emocionalo nokrasu gribetos
devet par gaiSam skumjam. GaiSumu Sai miuzikai pieskir nepretencioza
vienkarsiba, pieméram, ilgstosi izturéta klasiska valsa pavadijuma faktira
bass—akords—akords, ka ar1 atseviski tembra efekti, piemeéram, dzidrais flautu
skanéjums B posma ([17]). Skumju nokrasu rada lielaks skaits miizikas
valodas elementu: minora skankartas parsvars, ilgstosi klusinata dinamika,
pamattemas patumss skanéjums samera zema registra, divu klarnesu un
basklarnetes ansamblim spélejot arkartigi nepretenciozu, pat vienveidigu
(laba nozime) tematisko materialu: ritms te ir identisks taktu pulsam, bet
melodija sekvence tetrahordu. Nopietnibu pastiprina atseviskas korala
zanra iezimes klarneSu ansambla askétiskaja akordu paralélvirzé un
ostinétas I-V pakapes secibas izturéta basa linija; savukart B posma pirmajas
frazés ieziméjas skanaugstumu seciba, kas identiska visparzinamajam
iznicibas simbolam miizika — sekvencei Dies irae. Blakuspartijas attistiba
emocionalu kapinajumu akcenté stigu instrumentu lomas pieaugums
A, posma ([19]) un koka piiSaminstrumentu — fagota, vélak klarnetes un
flautas — vientuligi Zelabainas solo iespéles B, posma ([20]). Blakuspartija
noslédzas klusinati un apgaroti gaiSaja Do maZora tonalitate.

I dalas izstradajums ([22]) sakas tas zelta griezuma punkta un sastav no
trim fazeém. Galvenais konflikts te veidojas starp diviem téliem — tokatisku
skréjienu, kas atvasinats no ievada otra tematisma drudZaini ostinétajiem
ritmiem, un koralisku fanfarveida materialu, kas balstits vadtémas
intonacijas. Zimigi, ka pirmajas divas fazes A. Skulte krasi pretstatitos
mizikas materialus ilgstosi parada pamisus, nevis kontrastu polifonijas
sinhronitate, kas biitu efektigs dramaturgiska kapinajuma panémiens.
Teatrals dialogs, kinematografiskas kadru mijas iespaids acimredzot bijis
atbilstosaks gan komponista loti iecienitajai episkajai dramaturgijai, gan
vina bagatigajai pieredzei skatuves miizikas, tostarp kinomiizikas joma.

Izstradajuma pirma faze ([22]) sakas ar pékSnu dramatisma
uzbangojumu, ar skarbu, asociativi cietu skanéjumu, kas spilgti kontrasté
ekspozicijas klusinati liriskajai izskanai un atsauc atmina analogu
nezéligas atmodinasanas efektu Pétera Caikovska Sestas simfonijas I dalas
izstradajuma sakuma vai Gustava Malera Pirmas simfonijas finala
ievadtaktis. Izstradajuma otra faze ([25] -') veic epizodes funkciju, jo
paradas jauns tematiskais materials. Patétiska melodija ¢ellu un meZragu
unisona skan ka cilvéciska tela emocionali kapinata reakcija uz pirmaja
fazé pieredzéto. Zanriski ta atbilst monologam, kura demokratiskas cilmes
kantiléna organiski sakauséta ar vérienigu, oratora runai tuvu recitaciju.
Satura aspekta zimigi, ka A. Skulte Seit istenojis aliiziju no savas Pirmas



simfonijas I dalas galvenas partijas otras témas ([10]), tatad no materiala,
kam Pirmas simfonijas dramaturgija ir pozitiva, protestéjosa speka loma.
Abam témam ir identisks ritma ziméjums (ja neskaita pirmas starptaktu
sinkopes veidolu) un melodijas pamatkontiras, atSkiras tikai melodijas
vilna plasums — Pirmas simfonijas energiskos sekstu—kvintu, pat septimu
lecienus Devitaja nomainijusi atturigaki, episkaki kvartu-tercu gajieni.
Izstradajuma tresa faze ([26]), kas sapliist ar reprizi, veido simfonijas I dalas
galveno kulminaciju, tade] te skanpradis beidzot liek lieta izstradajuma
lidzsingja attistiba neizmantotas kontrastu polifonijas iespéjas. Vienlaikus
pastiprinas telu polarizacija. Tokatiskas sféras drudzaini skarbais raksturs
treSaja fazeé gandriz nemainas, un $1 tela stagnatisms, iesp€jams, ietver
socialkritisku zemtekstu, asociativu noradi uz negativajiem spekiem. Toties
ar vadtému saistitais muizikas materials pamazam bagatinas, ieklaujot
epizodes cildenas intonacijas, un Sis process talejosi iespaido reprizes

norises.

Neliels fugatoveida pirmsikts ([31]) sagatavo I dalas reprizi ([32]).
Atskiriba no ekspozicijas, te galvena partija jau tuvinata groteskam
marsam, savveida launo spéku iemiesojumam — ta ir spéciga kvantitativi
kulminacija bez téla kvalitativas izaugsmes iesp&jam. Ar maksliniecisku
meérki apzinati istenota vienveidiba zimigi atgadina lidzigu risinajumu
D. Sostakovica Piektas simfonijas (1937) finala, kur blakuspartijas
urraoptimistiska miizika jau ekspozicija it ka aizsmok un noslapst pati
savas ariskigajas gaviles. Gan D. Sostakovi¢a skandarba vésturiskais un
personiskais konteksts (radosas inteligences un totalitaras varas spriega
konfliktsituacija, vilsanos piedzivojusa un represiju draudus izjutusa
skanraza attieksme pret oficialo ideologiju), gan A. Skultes garaja muza
uzkrata pieredze lauj izvirzit hipotézi par analoga satura sléptas programmas
pieteikumu vina darba. Ta ka galvenas partijas motoriska kustiba kluvusi
pilnveidoties nespéjiga, pasmeérkiga un intonaciju atkartojumos pat estétiski
apniciga, $im telam likumsakarigi janoiet no skatuves — nakamaja reprizes
posma ([36]) iniciativu parnem cits tematiskais materials, kura sakausétas
visu triju ar pozitivo telainibu saistito tému intonacijas: vadtémas,
blakuspartijas un epizodes iezimes. Zanra zina notiek atgrieSanas pie
vadtémas pirmajam izklastam raksturiga lamento, tacu vairs ne klusinatas
zelabas, bet ekspresiva, varbit pat protestéjosa sauciena, apliecinot
cilveciskas sféras garigo speku. Ka tieSss Sada pavérsiena rezultats
uztverams 1slaicigais gaisi pacilatas, optimistiskas télainibas uzbangojums
([37]) un sekojosa muzikas lirizacija ([37] *?), tomér pédé&ja veicina
atgrieSanos pie skumji pasivas telainibas ([38]).

Dalu noslédz nepretenciozs, bet iezimigs blakuspartijas izklasts ([38] *1).
Tas ir klusinats un butiski saisinats — tikai viena fraze (!), kura intonativi
saskatams blakuspartijas otra, B posma témas parveidojums. Tacu
klausiSanas procesa téemu var identificeét momentani, un tas notiek saturiski
ietilpiga romantiska valsa neparprotamo zanra pazimju dél. Reminiscences
isums pieskir Sim izklastam rezumejoSas kodas vaibstus — konteksta
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ar I dalas paréjam norisem tas uztverams ka lakonisks konstatéjums, ka
izpostitas lirikas vai nesasniegtas laimes tels, katra zina — atminu, ne realitates
sféra. Pars pro toto principa elegantais istenojums A. Skultes darba attali
sasaucas ar J. Ivanova dazu velino simfoniju izgaistosajam blakuspartijam.
Tomér daudz spilgtak jitama kartéja lidziba ar D. Sostakovi¢a simfonisko
dailradi — Soreiz ar Sesto simfoniju (1939), kas, tapat ka Piekta, tapusi
smagakajos totalitarisma gados. Ari D. Sostakoviés analoga formas posma —
I dalas izskana — blakuspartiju saisinajis Iidz vienam motivam. Neskatoties
uz atskirigiem saceréSanas apstakliem, lidzigais noslégums abu skanrazu
simfonijas pauz radniecigu domu - cilvéciska téla moralo parakumu par
brutalu agresiju, ta fizisko trauslumu un neaizsargatibu varmaciga spéeka
prieksa. Izskana ataino ideala, varbiit pat sapna skaistumu un, raugoties
no $ada viedokla, uztverama ka tiri romantiska stila zime. Spilgti latvisku
vaibstu Devitas simfonijas I dalas pédéjas taktis iezimé doriskas sekstas

ieklavums si minora tonikas akorda.

Devitas simfonijas II dala rakstita salikta trijdalforma ar kodu, bet
formveides otraja plana saskatama ari rondalitate. Kaut gan koloristiski
meditativaja miizika dominé tumsas tembru krasas un zema registra
izcelums, tomeér kopuma skanéjums (atskaitot kodu) rosina kapinata
gariguma caurstravotu, tade] pacilajosu ideala apzinasanos. Ta saknojas
panteistiska pasaulredzéjuma, kas pausts galvenokart ar pastorales, ka
ar1 profesionalajai miizikai raksturiga Adagio Zanra lidzekliem. Tematiska
materiala tuviba I dalas intonacijam un monologiskajam izklastam
paspilgtina cikla vienotibu.

IT dalas pamattémai (sk. 1. pieméru 105.-106. Ipp.) ir elegiska véstijuma
raksturs. Tas dziedosi recitéjosa melodija it ka nemanamiizaug no gleznaina
fona, kas veidots plastiski vilnojosa kvintu struktiiras akordu figuracija.
Galvena nozime te ir surdinétiem stigu instrumentiem; tie ievada dalu
loti klusinati un atturigi, paverot turpmakajam skanu plidumam lielas
emocionalas un dramaturgiskas attistibas iespé&jas. Vienmeérigais ostinétas
basu linijas pulss (I-V pakape) pieskir miizikai gajiena iezimes, to var
traktét ar1 ka koda izmantota séru marsa priekSvéstnesi. Tomér pagaidam,
pasi zanrisko pirmslanu spécigas poetizacijas dél, vel nav pamata uztvert
mizika séru marsa klatbaitni.

Lielaks savilnojums uzplaiksni vidusposma ([2]), kur ptisSaminstrumenti
episka dialoga veida izklasta citu, iekSgji kontrastainu tematisko
materialu.

Vidusdalas ([5]) uzbtuve iezimeéjas bezreprizes trijdaliba, un noskanu
pasaule nemanami, bez klasiskaja formveidé ierasta kontrasta, tiek
paversta dramatiskaka gultne. Vidusdalas pirmaja posma speka pienemas
vienmerigi pulséjoSais ostinato (mezragi, arfa un klavieres), kas l1éna
tempa dél Seit un citviet simfonija attali atgadina pasakaljas Zanru, lai gan
formveidé basso ostinato principi nav vérojami. Sekojot dazadu skanrazu
(Johannesa Bramsa, Artura Onegéra, Dmitrija Sostakovida, BendZamina



Britena, Jana Ivanova) izkoptajam Zzanra poetizacijas tradicijam, ari
A. Skulte pasakalju apvelti ar filozofiska cildenuma noskanu, kas simfonijas
II dala pamazam iegtist bridinoSu nokrasu. Harmonija valda velinajam
romantismam tipiskais alteraciju, daudztercu akordu un ieklautu
blakusskanu smeldzigi skaistais krasnums (no [6] -2, ipasi [6] **); tas rada
altiziju ar Antona Bruknera un Gustava Malera adagio cildeni piesatinato
izteiksmi vai atseviSkam vélina Riharda Vagnera muzikas atblazmam. Plaso
monologisko izklastu var asociativi uztvert ka celas apzinas pliismu, pat ka
aizligumu. Vidusdalas otra posma ([7]) tematisms ieziméjas ar raitakiem
ritmiem iek3&ja nemiera caurstravota triolveida pulsacija, kas pieskir
ostinato slanim jambisku energiju. Melodijas diapazons jitami paplasinas,
darbibu ievérojami aktivizé dialogs starp satraukti lejupslidosiem stigu

instrumentu motiviem un garakam, zZélabainam koka ptiSaminstrumentu

1. piemeérs (Devitas simfonijas II dalas pamattéma)
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1. pieméra turpinajums (Devitas simfonijas II dalas pamattéma)
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nopiitam. Peédéjas izklastitas paralélos intervalos un dazviet iezimé altziju
ar Piektas simfonijas dzérves saucienu (piemeéram, [8] -2, [9]). Driz, II dalas
zelta griezuma punkta, ostinato slanis apklust, miizika uz isu bridi pierimst:
rodas iespaids, ka dalas un acimredzot visas simfonijas dramaturgija
nonakts Iidz kada svariga jautajuma (problémas) skaidras apzinasanas
bridim, lidz atskarsmei, ka jameklé un jaatrod risinajums. Butiskais
darbibas pavérsiens ([10] ~*) izcelts ar spilgtu Zanra reminiscenci — Cetras
valSveida taktis atsauc atmina psihologiski piesatinato lirisko valsi I dalas
blakuspartija, kur$ plasu attistibu guva ekspozicijas cetrtaktu frazes un
péc tam ka lakoniska Cetrtakte pavidéja ar1 dalas izskana. Pavérsienu 1pasi
niansé savdabigi poetizéts dejas traktéjums — melodijas varda tradicionalaja
nozimeé te nav, savukart pavadijuma pulsa, ko veido kamerstila ieturets,
vientuligs meZraga solo, istenotas smalkas ritma nobides.



Epizode jeb vidusdalas treSais posms ([10]; sk. 2. pieméru 108.—
109. Ipp.) krasi kontrasté parejai simfonijas muzikai ar neikdienisku, sava
zina pat parlaicigu télainibu, un, nemot vera muzikas valodas Iidzeklu
kopumu, ka ar1 dazas vesturiski veidojusas tradicijas, to var skaidrot ka
ideala simbolu. Kajauminets, sis ir vismelodiskakais un demokratiskakais
tematiskais materials simfonija. Stilistika daudzéjada zina atgadina 18.—
19. gadsimta mijas majas muzicéSanas intimitati — pieméram, vacu un
austrieSu agrinajam romantismam raksturigo bidermeijera kultiiras smalki
omuligo nepretenciozitati, ar kadu sastopamies mehanisko miizikas
ieri¢u melodijas un nereti ari Franéa Siiberta dailradé, vai krievu pilsétas
romancu lirisko sentimentu (pirmas frazes skanu seciba pat sakrit ar
spilgtu attieciga laikmeta atveidu Pétera Caikovska opera Jevgenijs Onegins:
proti, ar Tatjanas un Olgas duetu pirmaja aina). Toties kamersimfoniska
faktiira un orkestracija uzsver ko citu - téla trauslumu un irealo butibu.
Obojas un Celestas, péc tam flautas un celestas unisonu melodija uz rimti
ostinéta vijolu akordu fona skan gluzi ka no citas pasaules. Dzidrie tembri
asocigjas ar teiksmainam zvaninu vai zvarguliSu skanam, rosina dzila
gariguma piestravotu epizodes uztveri, kas atsauc atmina celestas tembra
pausto kluso izdzivosanas ceribu Dmitrija Sostakovica Ceturtas simfonijas
finala koda un Piektas simfonijas I dalas koda, tapat Arvo Perta tintinabuli
stila jauno garigumu. Epizodes tematisma konsekventa stilistiska noskirtiba
no paréja muzikas materiala atgadina lidzigu ideala atveidi vairaku citu
20. gadsimta skanrazu maksla, pieméram, gariga spéka pilno dzimtenes
temu Belas Bartoka Koncerta orkestrim IV dala Partrauktais intermeco vai
poétisko Romanci no D. Sostakovi¢a mizikas kinofilmai Dundurs. Tatu
A. Skulte nelauj liriska tela attistibai ieilgt — ik péc trim taktim to partrauc
kapinatas romantiskas smeldzes straujs uzbangojums gandriz pilna
orkestra tutti, kura daudzkartejas noputu intonacijas visai atri izpléen
un apdziest dzestras, vientuligi tuksas tiro kvintu saskanas. No tonalas
semantikas viedokla zimigi, ka pirmoreiz epizodes téma skan si minora,
bet otrreiz — sibemol minora. Tas abas ir visparzinamas tumsds tonalitates,
kuru izvele ka savdabigs zemteksts komenté epizodes tematiska materiala
idealistisko gaiSumu, savukart skanaugstuma pazeminajums par pustoni
sasaucas ar melodija valdoSajam pustonu (nopiitu) intonacijam.

Saisinataja reprizé ([13]) pamattéma izskan vel daudz dziedo$ak un
savilnotak neka dalas sakuma, bet vienlaikus — ar1 noturigak, objektivak. To
veicina izklasts kupla figuracija, pilna stigu grupa ar melodijas dubléjumu
koka puSaminstrumentos, turklat vairs netiek istenots gajienu atgadinosais
-V pakapes ostinato basos. Isajai kodai ([14]) piemit séru raksturs, kas
apskaidroto gaiSumu un reprizes radito stabilitati. Vaidpilnu tercu motivu
lejupslidosa hromatika tumsi skanosa daudzbemolu tonalitaté (mibemol
minors) sabalsojas ar atjaunotu I-V pakapes ostinato, kas tagad timpanu
partija 1stenots béthoveniski klauvejosos triolu ritmos. Tadel miizika

zanriski tuvinas séru marsam un pauz liktenigas nenoversamibas vaibstus.
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2. piemeérs (Devitas simfonijas II dalas epizode)
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Simfonijas II dala klusinati izdziest krasnas velina romantisma harmonijas,
radot priekSstatu par subjektivu pasauluztveri un dzili individualu

pardzivojumu.

Devitas simfonijas III dala — finals — veidota brivi traktéta sonates
forma ar epizodi izstradajuma vieta un ar kodu, tacu posmu proporcijas
un dramaturgija tuvina finalu izvérstai trijdalformai ar kodu. Divas
galvenas pretstatito telu sféras te ir energiska darbiba formas maléjas fazes
(ekspozicijas galvenaja partija un reprizeé) un skumiga apcere vidéja faze

(ekspozicijas blakuspartija un epizodé), ka ar1 koda.



2. pieméra turpinajums (Devitas simfonijas II dalas epizode)
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Galvenas partijas veidols un attistiba liela méra sasaucas ar I dalas
galveno partiju. Smagnéjam marsa pulsam plastiskakus vaibstus pieskir
biezs pasazu caurvijums sikas nosu veértibas. Temai iezimiga triolu
kustiba, kas sakuma ([1] ~*, [1]) tieSi saistita ar fanfaru intonacijam, velak
atra tempa un ilgstosa izklasta dél dalgji tuvinas tarantellai, tomer kopéja
smagnéjiba liedz tai partapt viennozimiga dejas zanra. Ta ka melodija
valda augSupvirze, rodas prieksstats par uzvaras marsa un masu dejas
sintéze izteiktu kolektiva prieka apzinu, savukart ilgstosi valdoSo trohaja
metru var uztvert ka latviskas miizikas valodas Ipatnibu; Seit izpauzas
saikne ar A. Skultes agrinajai dailradei tipisko ritmiku, kuras iezimes
aplukojusi I. LukasSinska [LukaSinska 1980 : 30]. Atskiriba no rakstura tuvas
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I dalas galvenas partijas finala pamattéma attistas daudz viendabigak, bez
uzsvértam formas posmu robezam un gandriz bez ieksgjiem noskanu
kontrastiem. Pat posmos, kur norit instrumentu grupu sasauksanas ([5],
[12], [13]), rodas nevis dialoga iespaids, bet prieksstats par visu iesaistito
dalibnieku paklauSanos vienotam metroritma pulsam, asociativi — par
cilvéciskas individualitates zaudé$anu. Sadas situacijas ilgstamiba veic
I dalas galvenas partijas attistibai analogu muzikalpsihologisko iedarbibu:
telainiba pamazam iegtist groteskus vaibstus, atgadinot urraoptimistisku,
pat trulu visatlautibu. Liksmojosa tela ariskiga uzspelétiba seviski saasinata
trilleru un tremolo virknes ([16], [19] * %) un rosina cilvéciskas sféras
reakciju — skumiji lirisku izteiksmi blakuspartija ([21]), kas pilniba balstita
simfonijas vadtémas ritma un daudzéjada zina sakritiga ari melodiski.
Tomer blakuspartijas isums un strukturala nenoslégtiba pieskir tai parejas
vaibstus, liek uztvert So posmu vienigi ka tiltu no pamattémas uz epizodi.

Epizode ([22]) veidota no trim tematiskiem materialiem un, attiecigi,
no trim ne parak plasam fazem. To seciba liecina ne vien par komponista
individualizétu pieeju skandarba dramaturgijai, bet ari par sléptis
programmas esamibu. Pirmajai fazei piemit séru raksturs, tas atgadina
II dalas kodu ne tikai telainiba, bet ari konkretas muzikalas detalas
(ostinato lietojums, tostarp arl pazistamie ostinétie triolu klauvéjieni — nu
jau ne tikai timpanu, bet ar1 kontrabasu un basklarnetes partijas, [24]).
Tomer pasakaljai tuvais ritejums te ir krietni plasak izversts un melodijas
veidols daudz atturigaks neka II dalas koda, tapéc epizodes pirmais posms
gist nevis Sauri individuala pardzivojuma, bet objektiva visparinajuma
vaibstus.

Turpreti epizodes otra faze ([25]) izskan ka subjektivi liriska atkape
ar ieverojamu psihologisko padzilinajumu. Ta veidota monologa Zanra,
kamersimfoniska faktira. Emocionali recitéjosas melodijas ilgstoSais
izklasts klarnetes solo atsauc atmina klarnesu tembra balstito I dalas lirisko
blakuspartiju. Arfas ostinétie tercu gajieni uzbur pavadijuma spilgtu
Hronosa, nepieliidzama un nenoverSami aizritosa laika telu, veidojot altiziju
ar vairaku komponistu vélinajam, miiZa izskanas apdvestajam simfonijam
(G. Malera Devita, S. Prokofjeva Septita, D. Sostakovica 15. simfonija). Ta
ka Sie tercu motivi ir lejupvérsti un parsvara sastopama maza terca, tie
attali asoci€jas ar dzeguzes kitkoSanu, kas senos tautas tice€jumos saistas
ar atlikuso dzives gadu skaitiSanu. Vienmeérigais ritms atgadina pulkstena
tikskus, un te saskatams jau simfonijas I dala ieskicetais un II dala
attistitais klauvejienu vai sirdspukstu tela talaks izvérsums; liktenigi skumjo
noskanu paspilgtina visu faktiiras Iiniju lejupvirze (turklat pavadijuma
— hromatizéta) un ostinétas tercas partapsana par vientuligi skanosu tiru
kvintu posma nosléguma, kur arfu dublé vési noslepumaina flautas spéle
zema registra. Tas viss apliecina dzili tragiskas situacijas izveidoSanos
simfonijas bezvdrdu siZetd jeb sléptaja programma un, atbilstosi A. Skultes
dailrades pamatnostadném, notikuSajam noteikti ir vajadzigs kaut dalejs
pozitivs lidzsvarojums, ko sniedz epizodes péedgja, tresa faze.



Tresaja faze ([29]) komponists ieklavis reminiscenci no simfonijas
II dalas epizodes —no ideala atveida (sk. 3. piemeru 112.-113. Ipp.). Apzina,
ka pastav ideals, kaut nesasniedzams, atminas par sapni, kaut neistenotu,
sniedz mierinajumu nosaciti iedomatajam simfonijas varonim. Vél vairak
- ka verosim finala reprize, giitais mierinajums spéj pat iedvesmot uz
ticibu dzivei un atgrieSanos pie aktivas darbibas, rosinat jaunam, visnotal
parliecinoSam pacélumam. Reminiscencé saglabajas II dalas epizodei
raksturiga sadziviska nepretenciozitate un smalks dekorativu tembru
lietojums kamersimfoniska fakttira — frazu sakumos oboju un pirmas vijoles
duble celesta, lidzigi ka II dala, bet frazu noslegumos flautu ansamblim
pievienojas trijstiira iezimigais tembrs. Toties principiali mainita pazistama
materiala struktiira un metroritmiskais izklasts — dazi melodijas motivi skan
ritma paplasinajuma, radot kinematografisku paléninatas filmas efektu,
turpinajuma intensivak izmantota sekvencéSana. Lirisko apceri vairs
nepartraucregulara uzbangojumuielausanas - ir tikai viens, toties apjomigs
kapinajums posma nosléguma. Savukart ka bezkaisligs atgadinajums par
patieso situaciju visas reminiscences laika arfas partija turpina skanét no
otras fazes aizgitais pulkstena tiksku motivs, sakotnéji oktavas gajienos,
péc tam aizvien saSaurinoties. III dalas zelta griezuma punkta Istenotas
reminiscences radito télaino iespaidu varétu asociativi salidzinat ar dzilu
skumju un vientulibas parnemta simfonijas varona negaiditu, toties garigi
stiprinosu atkalredzé$anos ar sen nesastaptu, bet draudzigu, uzticamu un
saprotosu cilveku.

Reprizes ([30] *?) sakumposma strauji atjaunojas energija un dzivesspars.
Ta kopuma ir saisinata, un tas panakts, abas témas - galveno un
blakuspartiju — izklastot lidzsvarotakos apjomos neka ekspozicija. leprieks
plasu izvérsumu guvusi galvena partija Seit ir saisinata, toties ekspozicija
bikli ieziméta blakuspartija krietni paplasinata atbilstosi savai saturiskajai
funkcijai — cilvéciska tela psihologiskai atklasmei. Ta ka galvena partija
reprize ieturéta ne vairs divdalu, bet trijdalu metra, taja mazak jutams
marsa, vairak dejas iespaids. Metra risinajums lauj galvenaja partija
ieskaneties arl vadtémas intonacijam, kas veido blakuspartijas pamatu.
Lidz ar to, atskiriba no abu tému dramaturgiska pretstatijuma ekspozicija,
reprizé galvena un blakuspartija parstav vienu un to pasu — sprieZot
péc emocionalas nokrasas, gaiSo un cilvécisko télu sféru. Tas asociativi
norada uz sakotngji iezimetas konfliktsituacijas pozitivu risinajumu, uz
reminiscencé spekus guvusa simfonijas varona moralo parakumu, varbiit
pat garigo uzvaru par skérsliem. Blakuspartija ([36] ~2) izskan ka kaismiga
patosa pilns himnisks dziedajums un veido visas simfonijas apoteozi.
Vadtéma te giist plasu simfonizetu attistibu, spoza skanejuma seviski izcelot
puSaminstrumentu grupu, dazbrid asociativi tuvinoties majestatiskam
daudzubalsu dziedatam koralim ([39] *!). Tadg&jadi reprizes attistiba gandriz
lidz pasam tas beigam pielauj atklati optimistisku simfonijas risinajumu,
vel vairak — augsta registra parsvars un gavilu intonacijas daudzejada zina
pat orienté uz sadu izskanu. Vienlaikus nevar atstat bez ievéribas slépto
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3. piemeérs (Devitas simfonijas III dalas epizodes tresa faze)
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dramatismu, ko pauz stigu grupas ostinéto pavadijuma akordu saikne ar

liktenigo klauvejienu télu. Blakuspartijas otraja pusé (no [38]) telainiba

kltst jau jutami ambivalenta — no vienas puses, orkestra tutti energiskos

ritmos turpina gaiSas noskanas attistibu, no otras, vairakas izmainas

mizikas valoda lauj spriest, ka Iidztekus optimistiskam risinajumam

tagad tiek pielauts ari tragisks. Melodija lielaku lomu giist lejupvirze, tai

skaita lejupverstas sekundas, ko var skaidrot ka vaidu intonacijas; spriedzi

pastiprina ar1 stigu instrumentu satrauktais tremolo reprizes nosléguma.

Iz8kiroSo luzumu simfonijas dramaturgija iezimé finala reprizes un
([41]) saskare
sasprindzinata kapinajuma sasniegtais, gandriz pilna fufti skanoSais

kodas

1stenota sakritienkadence.

Ilgstosa, gaidpilni

mi minora akords plasa salikuma aptver visu orkestra diapazonu.

Izteiksmigi iezimeéts ar lielo bungu un seviski tamtama sitienu, tas



3. piemera turpinajums (Devitas simfonijas III dalas epizodes tresa

faze)
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asoci€jas ar negrozama rezultata pasludinasanu, apliecina meérka
nesasniegtibu un acumirkli rosina spécigu katarsi. Visa turpmaka kodas
gaita tikai apstiprina lizuma bridi atklajusos tragisko koncepciju. Orkestra
grupu, velak atsevisku instrumentu sasauces vispirms izskan skarbos
akordos, péc tam Zelabainas mazo sekundu nopitas, kas pauz izskirosu
atgrieSanos pie simfonijas ievada, vadtéema verojama lamento Zzanra.
Melodija valda lejupslidoSas, parsvara hromatizétas linijas, ko pavada
nepartraukts minora tonikas eérgelpunkts, ilgstoss, loti pakapenisks
diminuendo un registra pazeminasanas. Apliecinot cilvéciskas sferas
nozimi simfonijas telainiba, ar vadtému saistiti ar1 pasi pedeéjie tematiskie
impulsi, kas istenojas tad, kad melodiska attistiba skandarba jau ir
beigusies: timpani vél divreiz izklasta vadtémas ritmformulu, atkartojot

vienu pasu tonikas skanu, un péc tam miizika izdziest.
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Sads simfonijas noslégums norada uz samierina$anos, bet ne uz
sakavi klasiskaja tragikas izpratné. Par sakavi nevar runat, jo galvena
nozime simfonijas dramaturgija nav atklati izteiktai pretspeku cinai. Te
nav ilgstosas, procesuali atspogulotas konfliktejosu pusu sadursmes, toties
istenoti atSkirigu télu sferu blakusnostatijumi un paraléla attistiba — Sis
iezimes izriet no A. Skultem tipiskas episkas dramaturgijas. Uzliikojot
finala norises, nav griti pamanit, ka cilveciska tela un tam pretstavosas,
domajams, ar sabiedribas telu saistitas sféras dialogs atrisinas jau
epizodes beigas. Ideala reminiscence atjauno cilveka garigos spekus un
sniedz speju neuztvert pretstavoSo sferu ka problému, kas jaatrisina
realitaté, lauj pacelties pari draudosai, bet reala sadursmé neparaugusai
konfliktsituacijai. Lidz ar to reprizé ir atrisinajusas agrakas pretrunas,
vairs nepastav cilvéka un sabiedribas domajama konfrontacija. Tatad tas
speks, kura prieksa simfonijas varonis tomer ir spiests kapitulét koda, ir
kads cits, spriezot péc izteiksmes spraiguma, daudz lielaks force majore,
asociativi — Dzivibas un Naves neatrisinama probléma. Starp citu, sads
skatljums pielauj hipotétisku autobiografisku skaidrojumu: komponista
darbibas rosigakie un razigakie gadi tika aizvaditi sabiedriskaja iekarta,
kas daudzkart medza radikali iejaukties tautu un cilveku liktenos, tai skaita
centas uztiept maksliniekiem dazadu normativu ievérosanu. 80. gados,
parbiives un tuvojosas TreSas atmodas apstaklos, skanradis lidz ar tautu
beidzot guva pacilajosu radosas brivibas garantiju, tau gadu nasta rosinaja
skumju nozelu par dailradei (un, iespéjams, pilnvértigai dzivei kopuma)
zaudeto laiku, veicinaja skeptisku attieksmi pret iespéju atgiit iekavéto.

Lidztekus tikko piedavatajai sleptds programmas versijai Devitas
simfonijas koncepcija ieziméjas cilvéciska gara sapliisme ar dabas vienoto
veselumu un tas mizigo apriti. Ta ieverojami vairo apskaidrotibas,
asociativi — nodzivota miiZza garigas piepilditibas sajitu un lauj uztvert
o skandarbu ka sirma komponista dailrades célu un spozu vainagojumu.
Simfonijas miizika atspogulo pasaulredzejumu, kadu pauz pieredzes
bagats optimists, kuram vésturisko apstaklu dél ilgstosi bijis jadzivo
pseidooptimisma apstaklos.

* % %

Adolfa Skultes vélino opusu, tostarp Devitas simfonijas, izteiksme lauj
labak izprast ar1 vina agrako darbu koncepcijas, to oficiali nekonkretizetas
nianses, pat sléptds programmas klatbtitni. Ta atklajas skandarba struktiiras
Ipatnibas, tematiska materiala izklasta seciba, sadzives zanru partveres
veida (Zanru poetizacija, transformacija, retak groteska). Biitisks, tacu ne
ikreiz tieSi uztverams skaidrotajfaktors ir attiecibas starp tiri muzikalo
skandarba vai ta posma veidolu un autora vardiskajiem komentariem.

A. Skultes dailrades un rado3o metozu detalizéta izpéte neapsaubami
veicina pilnigaku priekSstatu par tiem makslinieciskas darbibas
psihologiskajiem mehanismiem, kas bijusi izplatiti 20. gadsimta otras
puses latvieSsu miuzika. Lidz ar to pamazam top zinatnisks pamats $I



laikmeta makslinieku radosas psihologijas visaptverosam salidzinajumam;
ta galameérkis ir rosinat plasakas sabiedribas interesi un izpratni par reizém

nepelniti piemirstam miisu kultirmantojuma lappusem.

DIE NEUNTE SINFONIE VON ADOLFS SKULTE -
DIE VOLLENDUNG SEINER SCHOPFERISCHEN
EVOLUTION

Armands Surins

Zusammenfassung

2009 feiern wir das 100-j&hrige Jubilium von Adolfs Skulte (1909-
2000) — einem der grofiten lettischen Sinfoniker, meisterhaften Fortsetzer
der padagogischen Tradition seines Professors Jazeps Vitols an unserer
Musikhochschule.

Aus verschiedenen Griinden ist das Schaffen von A. Skulte, besonders
das spétere (80.-90. Jahre des 20. Jahrhunderts), noch nicht grundsatzlich
erforscht. Doch gerade seine letzten Sinfonien — die Siebente (1981), die
Achte (1984) und die Neunte (1986-1987) — vervollkomnen wesentlich die
bisherigen Vorstellungen von der Leistung des Komponisten, deswegen
liegt dieser Forschung die am wenigsten in der Offentlichkeit bekannte
Sinfonie von A. Skulte — die Neunte — zu Grunde.

Am Anfang der Schrift gibt es eine kurze Ubersicht der Literatur iiber
A. Skulte. Weiter folgt ein Versuch der chronologischen Periodisierung
seines Schaffens. Hier wird viel Aufmerksamkeit der Inhaltsdarstellung
in der Musik gewidmet, sowie auch den Beziehungen des Kiinstlers zur
politischen Macht, die die Notwendigkeit einer verhiillten Ausdrucksweise
bedingten. Auch A. Skultes verdnderliche Einstellung zur Notwendigkeit,
das Schaffen den Normen der offiziellen Ideologie unterzuordnen, lasst
verschiedene Varianten der Periodisierung seines Schaffens bieten. Im
Hauptteil des Beitrags wird die Neunte Sinfonie von A. Skulte eingehender
betrachtet — da diese Sinfonie viele Aspekte der umfangreichen, in
schopferischer Tatigkeit erworbenen Erfahrung des Komponisten
widerspiegelt. Sein resiimierender Riickblick auf den zuriickgelegten
Weg ist hier auf allen Ebenen zu spiiren — wie in der ganzen Struktur der
Komposition, so auch in der spezifisch musikalischen Losung der kleinsten
Details.

Die Musik von Adolfs Skulte ist stark von der Romantik und dem
Impressionismus beeinflusst, nicht so deutlich ist aber der Einfluss der
Klassik und der Volksmusik. Die optimistische Lebensauffassung des
Komponisten wurzelt im intelektuell geordneten Weltgefiihl, im Gefiihl
der geistigen Stdrke der Natur und Kunst, im humanistischen Glauben an
Menschenverstand und Vitalitédt des Volkes.
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Kennzeichnend fiir A. Skulte ist die epische Dramaturgie, aus der die
auflerordentliche Klarheit der Musikform, mit der Architektur verwandte
Stabilitat und Ubersichtlichkeit der Struktur hervorgeht. Typisch fiir
die Form seiner Sinfonien ist die stindige Wechselwirkung zwischen
der Tradition des mehrteiligen Zyklus der Sinfonie und dem Genre des
einteiligen Poems.

Um ohne Text den Inhalt der nichtprogrammatischen Musik zu
konkretisieren, benutzt A. Skulte sehr oft Leitthemen, verwirklicht
Reminiszenzen. Nicht selten bildet er Allusionen, zitiert verdnderte, gut
bekannte, darunter auch volkstiimliche Melodien, die fiir die Zuhorer
schon ldngst zum Symbol geworden sind, und so finden wir praktisch in
allen seinen Sinfonien die versteckte Programmatik.

Wie die meisten Werke von A. Skulte, so vertritt auch die Neunte
Sinfonie den Typ der episch dramatischen Sinfonik, aber die tragische
Konzeption dieser Komposition (die ist nur noch in der Fiinften Sinfonie
anzutreffen) ist fiir den Stil des Komponisten nicht eigen. Die Wahl der
Konzeption ist auf die Entstehungszeit des Werkes — das Lebensende
des Autors — zuriickzufithren und es lassen sich gewisse Paralellen zu
den Abschiedssinfonien anderer hervorragender Komponisten ziehen —
zur Vierten von Johannes Brahms, zur Neunten von Gustav Mahler,
Fiinften von Arthur Honegger, Siebenten von Sergei Prokofjew, zur
14. und 15. Sinfonie von Dmitri Schostakowitsch, zur 20. und 21. Sinfonie
von Janis Ivanovs, Neunten von Artirs Grinups u.a. Doch im Werk von
A. Skulte fithlt man viel weniger Verlust, Heftigkeit, Unerfiilltheit,
hier merkt man keine Enttduschung, keinen Protest, keine Verzweiflung,
Einsamkeit oder Hoffnungslosigkeit, dafiir aber die suggerierende
Ausstrahlung der verklarten LebensweifSheit. Das assoziiert sich mit einer
allumfassenden Lebensbetrachtung und dadurch steht die Neunte Sinfonie
von A. Skulte am néchsten zur Vierten von J. Brahms und zur Siebenten
von S. Prokofjew, teilweise auch zur 20. Sinfonie von J. Ivanovs.

Davon, dass die Neunte Sinfonie ein Reslimee des Schaffens von
A. Skulte ist, zeugt eine Reihe fiir seinen Stil typischer Verfahren, die in
diesem Werk deutlich zu Tage kommen. Die Zahl der Sétze der Sinfonie —
drei —ist kleiner als die klassische Vierteiligkeit. Die Sdtze werden durch die
Anwendung des Leitthemas (das Einleitungsthema des ersten Satzes) und
durch die intonative Verwandschaft verschiedener Themen eng verbunden
(zum Teil wird sogar das Prinzip der Monothematik verwirklicht). Ein
sehr wichtiges Detail der Konzeption zeigt die Reminiszenz — der Stoff
einer Episode des zweiten Satzes klingt verdndert im dritten Satz kurz vor
der Reprise; das zeugt von verkldrter Versohnung, vom Glauben an die
ethischen Ideale und vom &sthetischen Schonheitsgefiihl (Notenbeispiele 2
und 3).

Es ist wesentlich, dass in allen wichtigsten Themen schon bekannte
Zeichen des Stils von A. Skulte in erneuerter Gestalt zu horen sind — das



zeigt allegorisch die Bestandigkeit der geistigen Welt des Autors, seine
Treue den Idealen. So ist, z.B., im Leitthema der Neunten Sinfonie die
Allusion aus dem inhaltlich vieldeutigen Leitthema der Fiinften Sinfonie
— der Ruf des weggehenden Kranichs im Herbst herauszuhoren (eine bildhafte
Bezeichnung des Komponisten fiir die tragischen Schicksaalswege des
Volkes) [LukaSinska 1987 : 126]. Die energischen Grundthemen des ersten
und des dritten Satzes erinnern an das Finale der Dritten und an die
gesattigten Vorgénge der Randsatze der Sechsten Sinfonie.

Der koloristisch meditative Ausdruck des zweiten Satzes restimiert
praktisch die Bildhaftigkeit der langsamen Teile aller vorhergehenden
Sinfonien von A. Skulte (Notenbeispiel 1). In der Entwicklung mehrerer
Themen sind auch psychologisch fein nuancierte Umgestaltungen der
anfanglich gewahlten Umgangsmusikgattung zu beobachten (z.B., das
walzerartige Nebenthema des ersten Satzes oder der Tanz-Marsch des
dritten Satzes).

Der Ausdruck des Spdtwerks von A. Skulte ldsst mit groBerer
Sicherheit {iber die Konzeption seiner fritheren Werke, {iber ihre offiziell
nicht konkretisierten Nuancen, iiber das Vorhandensein der versteckten
Programmatik schlussfolgern. Diese duflert sich in den Eigenheiten der
Struktur des Werkes, in der Reihenfolge der Darlegung des thematischen
Stoffes, in der Poetisierung der Gattung, Gattungstransformation, seltener
auch Gattungsgroteske. Ein wesentlicher, aber nicht leicht auffassbarer
Erkldrungsfaktor sind die Beziehungen zwischen der musikalischen
Gestaltung und den textlichen Kommentaren des Autors.

Eine eingehende Forschung der Schaffensmethoden von A. Skulte
verschafft eine vollstdndigere Vorstellung davon, was fiir psychologische
Mechanismen der schopferischen Tatigkeit unter den lettischen
Komponisten der zweiten Hélfte des 20. Jahrhunderts verbreitet waren.
Dadurch wird der wissenschafliche Grund fiir die Erforschung und
Bewertung der schopferischen Psychologie der Kiinstler dieser Zeit
bereichert.
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JOHANA GOTFRIDA MITELA ERGELFANTAZIJAS
ZANRA ATTISTIBAS KONTEKSTA

Rudite Lindenbeka-Livmane

Ka liecina laikraksta Rigaische Anzeigen publikacijas, Riga 18. gadsimta
otraja pusé bija izveidojusies daudzpusiga miuzikas dzive. Jau kops
Miizikas biedribas dibinasanas 1760. gada notika regulari simfoniskie un
kamerkoncerti, kuros skanéja, pieméram, Karla Filipa Emanuela Baha (Carl
Philipp Emanuel Bach, 1714-1788), Karla Heinriha Grauna (Carl Heinrich
Graun, 1704-1759) un Franca Bendas (Franz Benda, 1709-1786) kompozicijas.
Kada bija situacija baznicas miizikas lauka? Si pasa laikraksta sniegta
informacija lauj secinat, ka visos baznicas gada svétkos ridziniekiem bija
iespé€ja dzirdet apjomigus vokali instrumentalos darbus.! Diemzél nekur
neparadas zinas par érgelmiizikas koncertiem, tacu, izsekojot divos
galvenajos Rigas 18. gadsimta dievnamos (Doma un Sv. Pétera baznica)
nodarbinato kantoru un érgelnieku sarakstam, varam izteikt pienémumu:
vismaz dazi no Siem maksliniekiem spélejusi ergelmuiziku, ko komponéjusi
Johans Sebastians Bahs (Johann Sebastian Bach, 1685-1750) un vina deli,
Johans Nikolauss Hanfs (Johann Nicolaus Hanff, 1663-1711), Georgs Mihaels
Telemanis (Georg Michael Telemann, 1748-1831) un arl Johans Gotfrids
Mitels (Johann Gottfried Miithel, 1728-1788).2

Saja raksta apliiko$u, ka Mitela érgeldarbos atbalsojies 18. gadsimta
miuzikai tik bitiskais fantazijas Zanrs. Tacu vispirms 1isi atgadinasu
galvenos komponista biografijas faktus, piebilstot, ka plasaku tas izklastu
varam gt Zanes Gailites gramata Par Rigas miiziku un kumedinu speéli
[Gailite 2003 : 253-257 u. c.].

*  Mitels dzimis 1728. gada 17. janvari Vacijas pilseéta Melne, ergelnieka
gimene;

* madijies Libeka pie tolaik slavena Marijas baznicas érgelnieka
Johana Paula Kuncena (Johann Paul Kuntzen, 1696-1757);

e 1747. gada 19 gadu vecuma kluvis par Méklenburgas-Sverines
hercogaKTristiana Ludvigall (Christian Ludwig II) galmakamermiuiziki
un érgelnieku;

e 1750. gada sanémis stipendiju un gada atvalinajumu macibam pie
Johana Sebastiana Baha, tadé&jadi lidztekus Johanam Kristofam
Altnikolam (Johann Christoph Altnikol, 1719-1759) un Johanam
Kristianam Kitelam (Johann Christian Kittel, 1732-1809) bijis viens no
pedéjiem Baha skolniekiem;

e 1750.-1753. gada uzturéjies Naumburga pie Baha znota Altnikola,
iepazinies Drézdené ar Johanu Adolfu Hasi (Johann Adolph Hasse,
1699-1783), sadraudzgjies ar Karlu Filipu Emanuelu Bahu Potsdama
un visbeidzot atgriezies Méklenburgas-Sverines galma;

! Plasak par to sk. Vitas
Lindenbergas rakstu
[Lindenberg 2002].

2 Johana Nikolausa Hanfa bralis
Johans Hanfs (Johann Hanff, ?-1767)
bija Rigas Sv. Pétera baznicas
érgelnieks. Par abiem braliem
vésturiskas zinas ir skopas, seviski
par Rigas Hanfu. Péc vina naves
1767. gada Sv. Pétera baznicas
érgelnieka amatu parnéma Johans
Gotfrids Mitels, savukart Georgs
Mihaels Télemanis, sakot no

1773. gada rudens, bija kantors
Rigas Doma, veélak (no 1813) ar1

érgelnieks. Vins atstajis ergeldarbus,

kuru pilniga apzinasana un
izvértésana biitu nakosais solis
Rigas baznicas miizikas dzives
pétnieciba.
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e 1753.-1755. gada stradajis Riga mecenata, barona Oto Hermana fon
Fitinghofa (Otto Hermann von Vietinghof, 1720-1792) majas orkestrl
par kapelmeistaru;

* kops 1755. gada bijis Rigas Doma paligergelnieks, kops 1767. gada
Rigas Sv. Péetera baznicas érgelnieks;

* miris 1788. gada 14. julija BiSumuiza, apglabats Katlakalna kapos,
kapavieta nezinama.

Mitela kompoziciju klasta vislielakais 1patsvars ir nevis ergelopusiem,
bet klavierdarbiem: tie publiceti jau komponista dzives laika, un vins
bijis Vacija slavens taustininstrumentu spéles virtuozs. Kristians Fridrihs
Daniels Stibarts raksturo $o miiziki ka vienu no pirmajiem un dzildomigajiem
ergelu un fligela spelétajiem [Schubart 1969 : 105]. Savukart cits laikabiedrs
Johans Adams Hillers 1767. gada atzinis: neraugoties uz augstajam
tehniskajam prasibam, Mitela skandarbos klausitaju pirmam kartam saista
ipasa, maigu izjitu pilna, dziedosa izteiksme, ko vel paspilgtina loti smalkie
izrotajumi [Hiller 1970 : 178].

Ne jau tikai atrais temps un veikli atskanotas pasazas lika klausitaju
sirdim iesilt — galvenais bija spontana, afektéta spéle. Lai to sasniegtu,
paraugs miuzikim instrumentalistam bija vokala maksla un tai raksturiga

atskanojuma maniere.
Ka izskaidrot sadu ideala izveli?

18. gadsimta muzikalo gaumi Eiropa noteica divas valstis — Francija un
Italjja. Izcilais flautists un komponists, Fridriha Liela (Friedrich der Grosse,
1712-1786) galma miizikis Johans Joahims Kvancs (Johann Joachim Quantz,
1697-1773) raksta: [..] arzemnieki ilgu laiku nekadu pretestibu neizradija, tadejadi
labo gaumi no Francijas un Italijas parnéma citas tautas [Engelke 1989 : 2].

______

Muziki tiecas studét Francija, bet jo 1pasi Italija. Vacu aristokrati savos
galma orkestros un teatros labprat aicinaja franc¢u un italu maksliniekus.
Lidz ar to, sapliistot abu nacionalo kultairu tradicijam, izveidojas stils, ko
varétu devet par jaukto [Engelke 1989 : 7]. Spilgts ta parstavis bija Karls
Filips Emanuels Bahs. Gan vins, gan laikabiedri 1pasi tiecas izkopt dziedosu
spéles manieri.

Ar 3o nelielo atkapi muzikalas gaumes vesturé veletos ievadit lasitaju
vidé, no kuras tik daudz smeélies Johans Gotfrids Mitels savu studiju laika.
Vinu biezi médz salidzinat ar citiem pédéjiem J. S. Baha skolniekiem,
pieméram, Johanu Kristianu Kitelu, kur$ kops 1756. gada lidz savai
navei bija érgelnieks Erfurté. Kitela kolégis Georgs Péters Veimars (Georg
Peter Weimar, 1734-1800) raksta, ka vina spéles veids bijis lielisks, bet...
garastavoklis (vaciski seine Laune) ne vienmeér lidzsvarots, un pavisam
reti Sis muizikis atklajies visa savas personibas dizenuma. Kitels nav lavis

iespiest gandriz neko no pasa darbiem [Weimar 1785 : 403].



Arl Mitels savus nedaudzos érgeldarbus dzives laika nav publicgjis.?
1841. gada to rokrakstus Berlines Valsts bibliotekai nodeva muzikaliju
kolekcionara Georga Pelhava (Georg Poelchau, 1773-1836, savulaik Georga
Mihaela Telemana skolnieks) déls, un Seit tie glabajas lidz pat muisdienam
[J. G. Miithel 15762]. Kolekcija aptver 30 dazada izméra noSu lapas,
izkartotas pa divam mapém. Abam dots nosaukums Tehniskie vingrindjumi
(Technische Ubungen), tomér vacu miizikas zinatnieks Péteris Reidemeisters
apgalvo, ka Sie vardi rakstiti nevis ar pasa Mitela, bet gan ar kada
bibliotekara roku [Reidemeister 1990 : 56]. Pedala lietojums ne ikreiz
tiek konsekventi noradits, tatad nevar viennozimigi apgalvot, ka 3ajas
mapés glabatos tikai érgeldarbu uzmetumi - drizak tie ir materiali
dazadiem taustininstrumentiem. To apliecina ari fakts, ka uz vienas mapes
aizmugureja vaka rakstits Mitela klavierdarbi (Miithels Claviersachen). Nosu
teksta sastopamas piezimes ar zimuli, dazkart labojumi (tacu ne vienmeér
Mitela rokraksta) — pieméram, pedala partija reizeém fikséta ar burtiem.

Var apbrinot, ar kadu riipibu Sie materiali sakartoti un cik siki aizpildita
katra briva vieta. Pirmaja mapé ir mozaikveida sekvences, muzikalu ideju
skices, kadences, materiali izrotajumu, gammu, lauzto akordu un virtuozu
pasazu apguvei. Ir ar1 daudzbalsigi érgelspéles vingrinajumi, kas attista
spéju nepiecieSamibas gadijuma improvizet koncertu, trio skandarbu, fagu
vai koralapdari. Pa vidu sastopami virtuozi pedala solo fragmenti.

Otraja mapé apkopotie skandarbi neparprotami domati instrumentam
ar pedali, tatad vai nu érgelém, vai klavihordam ar pedali. Sie skandarbi,
iznemot vienu, kuram dots saisinats apzimeéjums Fant. Allegro, Mitela
rokrakstos ir bez nosaukuma. Tacu to Zanrisko btuitibu, manuprat, precizi
atgifrgjis vacu muzikologs Péteris Sleinings, jau 1973. gada atzistot: kaut
ar1 pats skanradis savus brivas formas eérgeldarbus nav devéjis
par fantazijam, tie ir svarigi $1 Zanra vésturé [Schleuning 1973].
Tatad Sleinings ir pirmais, kur§ Mitela érgelkompozicijas nodévéjis

* Mitela biografs Ervins Kemlers
sava gramata cité laikrakstu zinu,
kura raksturots érgelu stavoklis
Rigas un Réveles baznicas.
Ergelbiivetaji te maz varot nopelnit, jo
tikai nesen sakts domat par kartigam
un skaistam érgelém abu galvaspilsétu
vajadzibam, pirms tam bijusi tikai
nelieli, nabadzigi pozitivi, kuri vel
joprojam pavada baznicas dziedajumus
mazajas pilsétas [Kemmler 1970 :
265]. Tatad lieli (resp., tris manualu)
instrumenti drosi vien Riga

bijusi tikai Doma un Sv. Pétera
baznicas. No ta izriet, ka diez vai
Mitela laika Rigas baznicas biitu
izveidojusies érgelkoncertu prakse
un ar1 vajadziba koncertskandarbus
komponét. Zane Gailite sava
gramata min epizodi ar Doma
kantoru Andreasu Eliasu Erhartu
(Erhardt), kurs 1731. gada péc
ierasanas no Hamburgas Riga
gribgjis tiidal sarikot érgelkoncertu,
bet Riga neviens nav bijis tam
gatavs [Gailite 2003 : 241]. Sads
vésturiskais fons lauj labak saprast,
kapéc Mitela maza laika nav
publicéta neviena vina kompozicija
érgelem.

123

Johans Gotfrids Mitels.
Vingrinajumi pasazu apguvei
(komponista rokraksts Berlines
Valsts biblioteka)



124

Johans Gotfrids Mitels.
Fantazija F dur (sakums;
komponista rokraksts
Berlines Valsts biblioteka)

par brivajam fantazijam. Velak vina pieeju par trapigu atzinusi ari citi
vacu muzikologi, pieméram, Ulrihs Matils [Matyl 1996 : 350].

Visi Sie piemeri ir bez taktssvitram. Un tomer — dazas zimes nosu
teksta norada uz zinamu formas organizétibu un likumsakaribu, veidojot
ergelimprovizaciju. ledzilinoties un izpétot nosu tekstu, atklajas smalki
savirkneti miizikas fragmenti, kurus varetu ka mozaiku, krellites izkartot
viena veida, bet varbiit arl pavisam cita, atkariba no spelétaja prasmes
un garastavokla. Uzskatu, ka te paradas ista improvizatora pieeja —
spgja improvizét un reizé paklauties pasa izvirzitajiem noteikumiem.
Hipotétiski varétu izvirzit domu par savdabigu 18. gadsimta
aleatoriku, par mobilu formu.

Vairakos Mitela pieméros ieklauti fragmenti no J. S. Baha Hromatiskas
fantazijas [un fiigas] BWV 903 [Schleuning 1973 : 119]; tie apliecina, ka
komponists nav vairijies lietot savas improvizacijas ari citatus. Vienigais
darbs, kuram dots nosaukums (jau minétais opuss Fant. Allegro, tonalitate
C dur), veidots péc J. S. Baha trisbalsigo invenciju parauga. Tas pilnigi
atskiras no visiem citiem piemériem, nav ari noskaidrots, ka $is sacergjums
nonacis Berlines rokrakstu krajuma; katra zina taja dominé polifona rakstiba
un neparadas brivais, ekspresivais stils, ko sastopam vairuma piemeéru.

Tacu tie$i paréjie, ar konkrétu nosaukumu neapveltitie ergeldarbi
- sekojot Sleininga ieteikumam, sauksim tos par fantazijam - izraisa
visdzilako interesi.

Kas tad ir briva fantazija 18. gadsimta ergelmuzika?

Lai izvertétu Zanra izcelsmi, vispirms jaatzimeé, ka starp J. S. Baha
klavierdarbiem ari ir vairakas fantazijas bez fiigas, pieméram, BWV 903a,
BWYV 917 un BWV 919. Komponists un miizikas teoretikis Johans Matezons
(Johann Mattheson, 1681-1784), kura skolotajs Hamburga bija jau minétais



Johans Nikolauss Hanfs, Rigas Hanfa bralis, 1739. gada ir veérsies pret
fugas pievienosanu fantazijai [Mattheson 1739]. Tatad fantazijas ka

patstaviga zanra nostiprinasanos un pastavesanu veicinaja divi faktori:

1. fantazijstila (stylus fantasticus*) iezimju koncentréSana viena
skandarba ar nosaukumu fantazija,

2. atteik3anas no citkart vienmeér sekojosas fuigas.

Visa brivas fantazijas vesturé $1 zanra darbi publiceti loti reti. Toties
svarigs un interesants fakts ir skanéjuma vienlaicigas (momentanas)
fiksacijas méeginajumi. Ka zinams, 1752. gada Anglija un Vacija tikaizgudrots
ipass aparats — savveida seismografs, kurs fiks€ja acumirkli speléto. Berline
to izmantojis ar1 K. F. E. Bahs [Schleuning 1973 : 86]. Diemzél aparatam
nebija ilgstosu panakumu, bet pats fakts, ka dazadi ta varianti radas divas
zemeés gandriz vienlaikus, apliecina interesi par tada veida improvizaciju,
kura spélétajs atrodas gandriz transa stavokli un brivi fantaze, neraugoties
ne uz kadiem apstakliem.

Ko saprotam ar jédzienu brivs 18. gadsimta, klasicisma laikmeta, kad
forma ir primara veértiba makslasdarba estétiskaja vértejuma? Protams,
brivs ir pretstats vardam saistits, miizika tas raksturo stilu un kompozicijas
veidu. Kontrapunktisks izklasts ir saistits, savukart brivs izklasts — ar
stingrajiem kontrapunkta likumiem nesaistits; $ada nozimé brivs ir sinonims
apziméjumiem galants, viegls. Velak apzimejumi brivs, viegls, galants patiesi
raksturos tehniku, kada komponéta fantazija: brivs — tatad galants, turpreti
saistits — tatad kontrapunkts. Sis pretstatijums saglabasies vél 19. gadsimta.
Taja pat laika jedzieni galantais stils un briva fantazija nav identiski.

Pirmoreiz muzikas veésturé terminu briva fantizija sastopam
1759. gada Fridriha Vilhelma Marpurga (Friedrich Wilhelm Marpurg,
1718-1795) publikacija [Marpurg 1974 : 35]. Velak ar1 citos 18. gadsimta
dokumentos atrodamas piezimes par brivo fantaziju. Tas atskanojums bija
viens no veidiem, ka iesakt dievkalpojumu, un to ieklava ar1 parbaudijumu
programma pirms stasanas ergelnieka vai kantora amata.

Aplukojot arpedZo un pasazas Mitela ergeldarbu rokrakstos, jaatzist, ka
struktiiras zina tas atskiras no klavierem domatajam, jo neietver tik bagatas
harmonijas un kontrapunkta nianses. Interesantas ir muzikas vésturnieku
piezimes par ergelfantazijai raksturigo preludésanas stilu. Prakse tas biezi
izpaudas ka pilnigi briva spele, bez jebkadiem likumiem, tikai sekojot savai
iedvesmai, un dala laikabiedru, pieméram, Marpurgs, Sadu atskanojuma
manieri kritiz&ja, devejot to par patvalu [Marpurg 1974 : 35].

Visprecizako brivas fantazijas raksturojumu 18. gadsimta sniedzis
K. E. E. Bahs, akcentéjot Sadas iezimes:

e fantazija nav stingra dalijjuma taktis,
¢ daudz biezak sastopamas modulacijas neka citu zanru skandarbos,

e izteikts ir dalijums sikakas uzbtuves,

* Stylus fantasticus — érgelmuizikas
stils, kura pirmsakumi meklgjami
Dzirolamo Freskobaldi (Girolamo
Frescobaldi, 1583-1643) dailrade;
17. gadsimta otraja pusé to parnéma
un talakattistija ziemelvacu
komponisti, pieméram, Ditrihs
Bukstehuide (Dietrich Buxtehude,
1637-1707). Stylus fantasticus
iezimigs ar improvizatorisku

un dramatisku muziku; 1si,
disonansém bagati posmi mijas ar
kontrapunktiska stila veidotiem.
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5 Sv. Pétera baznicas instrumentu,
ko Mitels spélgja, 1733. gada biivéja
Gotfrids Klosens (Gottfried Klossen,
?—1740). Domajams, ka $im talaika
konteksta lielajam érgelém (tris
manuali, 41 registrs) bijusi nozimiga
loma Mitela dailradé: érgelmiizika
vairak ka citos Zanros labs
instruments iedvesmo komponistu.

sevisku skaistumu fantazijai pieskir formas posmu beigu kadences,
ar kuru palidzibu atskanotajs ieskandina jaunas tonalitates, lai
paverstu skandarbu cita plaksne,

hromatiskie akordi rada dzildomigu noskanojumu un Ipasi iederas
lénajos posmos,

fantazijas bez taktsmera ir piemeérotas afektu atklasmei, jo jebkads
taktsmers ir savveida spaids, ierobeZojums [Bach 1762 : 325-341].

Siem principiem savas fantazijas sekojis ari Mitels. Tas fiksétas divas

nosu sistémas, turklat ta, it ka komponists biitu rakstijis tikai pats sev:

muzikalo domu pieraksts ir fragmentars, skicveidigs,
nav taktsmera,

katra alteracijas zime attiecinata uz konkreto skanu vai talitéju sis
skanas atkartojumu,

daudzas pauzes vienkarsi nav ierakstitas,
nosu ligas loti neskaidras,

nekur nav Istu norazu, ka jaatskano daudzie izrotajumi, iznemot
noradi uz trilleri augsta diapazona, kurs jaspélé gari,

bieZi lietots saisinajums etc.,

figu témas un motivi izmantoti ka panémieni jeb formulas, kas
jalieto, improvizéjot ergeldarbu (preludiju, postladiju),

dinamikai veltitas remarkas Fantazija ¢ moll un viena no fantazijam
Es dur (f, mf, p), ka ar1 Fantazija G dur (f, p, pp), péc Ervina Kemlera
pienémuma, varétu noradit uz Rigas Sv. Pétera baznicas érgelem?,
jo tam, ka zinams, bija tris manuali [Kemmler 1970 : 64]. Tomer
iespgjams ar1, ka domats cits instruments: Fantazija G dur ir dinamikas
apziméjums fz, un tas liecina, ka $is skandarbs varbfit rakstits pedala
klavihordam, kuram tolaik bija divi manuali un piekarinatais
pedalis [Neupert 1956 : 37], vai ar1 amurinklavierem ar pedali (Sads
instruments atrodas Nirnbergas Germanu Nacionalaja muzeja).

Tatad briva fantazija bija ciesi saistita ar muzicesanas praksi. 18. gadsimta

to uzskatija par taustininstrumentu improvizatora augstako meistaribas

formu. Nevis glaimojoSa, patikama izklaide, bet maksimals emocionalais

ladin$ ir brivas fantazijas meérkis. Bez Saubam, brivas fantazijas stils

daudzviet vairs neatbilst galanta stila un Iidz ar to rokoko laikmeta

prasibam. Sada maksla grati paklaujas funkcionalai analizei. Savu pilnibu

un autonomiju briva fantazija sasniedz tad, ja atlauta kompozicionala

briviba tiek pilniba izmantota, lai nepiespiesta atmosféra muzicétu it ka

sev pasam. K. F. E. Bahs atzist, ka vispiemerotakais instruments te ir nevis
ergeles, bet gan klavihords un klavieres [Bach 1762 : 326-327].



Lidzas brivajai fantazijai 18. gadsimta bija izveidojies ari otrs §1 Zanra
atzars — saistita fantazija, kurai raksturigs noteikts taktsmeérs un ciesaka
tematiska vienotiba. Tomeér, ka rada muzicéSanas prakse, abus paveidus
ne vienmer iespejams stingri norobezot. K. F. E. Bahs savulaik rakstija, ka
brivajai fantazijai nav taktsméra [Bach 1762 : 326], tacu 1787. gada pats
radija Brivo fantaziju (Freie Fantasie) fis moll Wq 67, kurai ir gan taktsmers,
gan skaidra harmoniska strukttra. Brivds un saistitds fantazijas principu
mijiedarbe izpauzas arl Mocarta Fantazija ¢ moll KV 475 klavierém un
Adagio un allegro (mazaja fantazija) f moll KV 594 ergelem.

Pagaidam meés nezinam, kura dzives posma Mitels ir sacergjis savus
briva forma veidotos érgeldarbus — vai tas bijis Rigas perioda, vai vel senak:
varbiit tie pat ietver kadu informaciju, ka J. S. Bahs macijis savus skolniekus
Leipciga improvizet?

Tikai 20. gadsimta Mitela skandarbi beidzot piedzivojusi publikacijas,
kas veicinajuSas to ieklauSanos koncertdzive. 1971. gada Kelnes
izdevnieciba Arno Volk Verlag serijas Das Musikwerk 42. sejuma publicejusi
Fantaziju g moll, ko izdoanai sagatavojis Péteris Sleinings — ka jau atziméts,
tieSi vin$ pirmais ierosinaja Mitela brivas formas érgeldarbus devét par
fantazijam (1971. gada izdevuma vards Fantasie minéts iekavas). NakoSais
publicejums ir 1982. gada Insbruka, izdevnieciba Musikverlag Helbling
KG, izdotie Mitela brivas formas érgeldarbi (visu Mitela érgelopusu
1. séjums): lidztekus Fantazijai g moll te ieklautas fantazijas F dur, G dur,
C dur, divas fantazijas Es dur, ka ar1 tris nepabeigtu fantaziju (Es dur, C dur
un g moll) fragmenti, skandarbs bez nosaukuma (rokraksta Fant. Allegro)
C dur, preludija pedalim solo un faga. 1985. gada Sis pats apgads ka Mitela
ergeldarbu izdevuma 2. sejumu laidis klaja koralpreltidijas (Herzlich tut
mich verlangen; O Traurigkeit, o Herzeleid; Was mein Gott will, gescheh allzeit;
tris variacijas par korali Jesu, meine Freude; pielikuma pieci korali ar ciparoto
basu). Gan 1982., gan 1985. gada krajumu sastadijis mtizikas vesturnieks
Ridigers Vilhelms (Riidiger Wilhelm). Visjaunakais izdevums ir Fantazija
Es dur, kas ieklauta Maskavas profesora Aleksandra Fiseiska (Alexander
Fiseisky) sastadita krajuma Baltijas wvalstu eérgelmiizika (Orgelmusik in
den Baltischen Staaten) 1. seéjuma. 2002. gada to publicejusi Birenreiter
izdevnieciba Kaselée.®

Tadejadi Mitela darbi miisdienas ir plasi pieejami potencialajiem
interpretiem un, manuprat, tie biitu pelnijusi arl daudz lielaku Latvijas
ergelnieku ieveribu. 18. gadsimta Rigas komponista sacerétie érgelopusi ir
cienigi klait par nozimigu, savdabigu papildinajumu laikmetigo koncertu
un dievkalpojumu repertuaram.

6 Saja pasa krajuma ietverta ari cita
vacbaltiesu komponista Georga
Mihaela Teélemana koralpreliidija.
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DIE ORGELFANTASIEN VON JOHANN
GOTTFRIED MUTHEL IM KONTEXT
DER GATTUNGENTWICKLUNG

Rudite Lindebeka-Livmane

Zusammenfassung

Wie die Zeitungen berichten, gab es in Riga am Ende des 18. Jahrhunderts
ein sehr intensives musikalisches Leben. Es wurden regelmafiig Kammer-
und Symphoniekonzerte veranstaltet. Wie war die Situation im Bereich der
Kirchenmusik? An allen wichtigen kirchlichen Feiertagen wurden grofse
vokal-instrumentale Werke gespielt. Leider haben wir keine Information,
dass in Riga Orgelkonzerte stattgefunden haben, auch wenn in den Kirchen
der Hauptstadt Personlichkeiten arbeiteten, von denen wir wissen, dass
sie durchaus im Stande gewesen waren, solche Konzerte zu geben. Als
Beispiel erwéhne ich Johann Hanff, Georg Michael Telemann und Johann
Gottfried Miithel.

Miithel (1728-1788) kommt aus dem Norden Deutschlands, auch sein
erster Lehrer war aus der Stadt Liibeck. Die norddeutsche Orgelschule ist
durch ein virtuoses Pedalspiel gekennzeichnet. Dies sehen wir auch in
den Miithelschen Fantasien. Eine grofie Auswirkung auf Miithel hat die
Familie Bach hinterlassen. In der Musikgeschichte ist Johann Gottfried
Miithel als letzter Schiiler von Johann Sebastian Bach bekannt. In Leipzig
blieb Miithel {iber 3 Monate, bis zum Tod von Bach. Was und wie er bei
dem groflen Bach gelernt hat, ist nicht genau bekannt. In der Handschrift
von Miithel, die in der Berliner Staatsbibliothek aufbewahrt ist (30 Seiten),
sind seine Orgelwerke als technische Ubungen benannt. Als Fantasien hat
der Herausgeber Riidiger Wilhelm diese Werke in der Sammlung, die 1982
veroffentlicht wurde, bezeichnet und tat dies angemessen, weil die Werke
die typischen Merkmale dieses Genres im 18. Jahrhundert widerspiegeln.
Hypothetisch konnte die Idee der Schaffung aus einer einzigartigen
Aleatorik des 18. Jahrhunderts, einer mobilen Form entstehen.

Es ist nicht bekannt, wann genau Miithel diese so genannten technischen
Ubungen geschrieben hat. Vielleicht enthalten sie einige Informationen
iiber die Zeit von Miithels Studium bei Bach. Mehrere Beispiele von
Miithel enthalten Ausziige aus der Chromatischen Fantasie von J. S. Bach;
das bezeugt, dass Miithel in seinen Improvisationen auch Zitate von Bach
benutzt hat.

Unter den Handschriften, die in Berlin aufbewahrt sind, ist eine
Komposition als Fant[asie]. Allegro C-Dur bezeichnet. Sie ist nach dem
Muster der dreistimmigen Inventionen von J. S. Bach gebildet. Dieses Werk
unterscheidet sich von anderen Beispielen sehr stark. Es ist nicht klar, wie
diese Fantasie in die Sammlung gekommen ist. In jedem Fall erkennen



wir hier nicht die freie, expressive Musiksprache, wie im grofsten Teil der
Beispiele, sondern eine polyphonische Schrift.

Bis heute wurden alle bekannten Orgelwerke herausgegeben. Dank dem
eigenartigen, virtuos filigranen Stil, sind diese Kompositionen viel 6fter in
Konzerten und Gottesdiensten aufgefiihrt worden.
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EDUARD ERDMANN (1896-1958)
LEBEN UND WIRKEN EINES
DEUTSCHBALTISCHEN KUNSTLERS

Marek Bobéth

Vorbemerkung

Der weltberiihmte Pianist Artur Schnabel schrieb
in seiner Autobiographie My Life and My Music (1961)
iiber seine Begegnung mit dem jungen Erdmann
Anfang der 20er Jahre in Berlin: Dann gab es ..
einen jungen Mann aus dem Baltikum, Eduard
Erdmann, ein Lette deutscher Abstammung, Pianist und
Komponist — ein Mann von genialer Begabung [Bitter,
Schlosser 1972 : 259]. Als Erdmann 1914 Riga verlief3
und nach Berlin zog, war er russischer Staatsbiirger,
denn die baltischen Ostseeprovinzen gehorten zum
russischen Imperium. 1918 wurde die Republik
Lettland ausgerufen mit Riga als Hauptstadt. Folglich
sah man den Rigenser Erdmann als Letten an. Er war
aber weder Russe, noch Lette, sondern Deutschbalte.
Es scheint, dass er keinen groflen Wert darauf gelegt
hat, Staats- und Nationalitdtszugehdrigkeit zu
dokumentieren, denn erst 1932 bemiihte er sich um
einen deutschen Pass. 1924 bat er Hans Pfitzner, Erich Kleiber und Artur
Schnabel um eine Befiirwortung fiir seine Befreiung vom Militardienst in
Lettland, offensichtlich mit Erfolg, denn in seinem Skizzenbuch vermerkte
er bei dem Entwurf des Stampfchores fiir seine Operette Die entsprungene
Insel folgendes: Meiner Zeit in Reserve gewidmet! [Eduard Erdmann Archiv]
Er war und blieb Deutschbalte mit Affinitdt zu seiner Heimat, eben seit 1918
Lettland, die er auf Konzertreisen gern besuchte. Am 18. April 1925 gab er
ein Konzert anlésslich der Griindung des Vereins lettischer Staatsbiirger in
Deutschland.

Erdmanns deutschbaltische Herkunft blieb zeitlebens unverkennbar
und &duflerte sich in seiner typisch baltischen Sprechweise und in vielen
Charakteristika seiner Personlichkeit, Geisteshaltung und Lebensweise,
wie Zeitgenossen berichten. In dem diinn besiedelten Baltikum lebten
die Deutschen seit Jahrhunderten in einem multiethnischen und
multikulturellen Umfeld. Die Deutschbalten fiihlten sich héufig eher
ihren regionalen Nachbarn verpflichtet und verbunden als den fernen
Reichsdeutschen. Man wuchs mehrsprachig auf, pflegte gesellschaftliche
Kontakte, wobei man auch umsténdliche Fahrten in Kauf nahm, liebte das
Gesprich, die Diskussion, war bodenstdandig, aber durchaus reiselustig,
kultivierte ausgiebige Gastlichkeit mit spezifisch baltischer Kiiche
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inklusive Schnaps und Sakuska, war grofiziigig, trachtete nicht nach Geld
und Gut, sondern genoss das Leben, die Landschaft, das Meer, lief§ sich
nicht hetzen, kleidete sich leger bis elegant, hatte aber auch selbstbewusst
seine Meinung, die man nachdriicklich, ja hartnackig vertrat, womit
auch Eigensinn, Egozentrik und Uneinsichtigkeit einhergehen konnten;
Originalitit konnte leicht in Skurrilitit umschlagen. Singen war ein
Bediirfnis: zu Hause, im Gottesdienst, bei Geselligkeiten, in Choren, darin
der Liebe der Letten zum Gesang verwandt. Fiir Kunst und Wissenschaft
bestand Interesse; Theater und Konzerte erfreuten sich vieler Besucher,
bedeutende Kiinstler aus europdischen Landern wirkten vor allem in
der Metropole Riga; deutschbaltische Gelehrte, Juristen und Mediziner,
vereinzelt auch Kiinstler, genossen hohes Ansehen weit iiber die
Landesgrenzen hinweg. Eduard Erdmann verlebte die ersten 18 Jahre seines
Lebens im Baltikum; hier wurde er geformt und geprégt, hier wurden die
Grundlagen seiner Entwicklung gelegt.

Der Lebensweg

Eduard Erdmann wurde am 5. Marz 1896 in der kleinen Stadt
Wenden/Cesis im damaligen Livland geboren, datiert nach dem im
zaristischen Russland giiltigen Julianischen Kalender. Er feierte seinen
Geburtstag in Deutschland am 18. Marz, also 13 Tage spater, wie es dem
Gregorianischen Kalender entspricht. Eduard hatte zwei &ltere Briider:
Hans, der als Arzt in Lettland blieb, und Gori, Diplomingenieur und
spéaterer Sowjetbiirger, den Krieg und Revolution fiir elf Jahre nach Sibirien
verschlugen. Mutter Wilma Erdmann gelang es, ihm zur deutschen
Staatsbiirgerschaft zu verhelfen und ihren Sohn nach Deutschland zu
holen. Dann gab es noch einen jiingeren Bruder namens Harry. Vater Georg
Piers — promovierter Rechtsanwalt und Notar — entstammte einer deutsch-
baltischen Gelehrtenfamilie aus dem so genannten Literatenstand. Der
Grof3vater Johann Erdmann war Professor fiir Medizin an der Universitat
Dorpat/Tartu, u.a. Lehrer des bedeutenden deutschbaltischen Chirurgen
Ernst von Bergmann. Der Onkel Karl Erdmann lehrte Jurisprudenz
ebenfalls an der dortigen Universitat. Eduard erhielt seinen Vornamen nach
seinem GrofSonkel Johann Eduard Erdmann, Professor fiir Philosophie an
der Universitat Halle. Die Mutter Wilma, geborene Kiparski — moglicher-
weise slawischer Herkunft — pflegte daheim ihre musikalische Neigung.
Schon der dreijahrige Eduard lauschte ihrem Vortrag Brahmsscher Lieder,
wurde zu eigenen Improvisationen angeregt, horte mit Begeisterung
Schallplatten, zeigte Interesse fiir Noten. Als Fiinfjahriger erhielt er den
ersten Klavierunterricht und brachte alsbald eigene musikalische Einfélle
zu Papier. Er verlebte eine unbeschwerte Kindheit in Wenden, wie Neddis
selbst erlebtes Bilderbuch [Eduard Erdmann Archiv] zeigt. Angelehnt an die
besonders in der russischen Spache gern verwendeten Diminutive von
Vornamen, wurde schon sehr frith Eduard zu Neddi oder Ned, vertrauliche
Kurzformen, die Erdmann sein ganzes Leben begleiteten.



1902 iibersiedelte die Familie nach Riga. Dort besuchte Eduard ab 1903
ein Privatgymnasium und legte im Frithjahr 1914 das Abitur ab. In den
baltischen Ostseeprovinzen wurden die verbrieften Rechte der deutschen
Bevolkerungsgruppe, zu denen auch der Besuch deutscher Schulen
gehorte, durch den russischen Gouverneur eingeschréankt, der die Politik
der verstdarkten Russifizierung, die Zar Alexander III. angeordnet hatte,
gewaltsam umsetzte. Neben Friedrich Wilhelm I. war es Alexander III.,

Familie Erdmann am Ostseestrand

Das Wasser rauscht und lockt uns her,

der Neddi schwimmt schon drin und denkt:
Wie herrlich ist das Meer,

wie schon, daf$ ich hier bin.

In Wenden ist das Haus nun leet,

wir sind am wunderschénen Strand.

Hauskonzert bei Erdmanns in
Wenden

Still sitzt Ned, doch voller Lust, 133
bei der herrlichen Sonate

pocht das Herz ihm in der Brust.

, Wenn ich grof8 bin, will ich spielen

so wie dieser da.

Kiinstler méchte ich wohl werden —

Kiinstler! aber auch Papa!”
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den der historisch interessierte und gebildete Erdmann zeitlebens verab-
scheute. Die Amtssprache russisch wurde als fiir alle Schulen verbindlich
erklart, so dass Erdmann die Abiturpriifungen in den 14 Fachern in
russischer Sprache ablegen musste. Er lernte griindlich russisch zu
sprechen und zu lesen und genoss sein Leben lang die russische Literatur
im Original. In der Familie unterhielt man sich deutsch; lettisch lernte
er im Umgang mit dem Hauspersonal, beim Einkaufen auf dem Markt,
auf der Strafle; Latein, Griechisch und Franzosisch wurde in der Schule
unterrichtet. In seinem Tagebuch, das er seit 1906 fiihrte, findet man
auch Bemerkungen in russicher, lettischer und franzosischer Sprache.
Der junge Erdmann erlebte 1905/06 in Riga Auswirkungen der russischen
Revolution und machte sich dariiber Notizen. Die Familie war reiselustig.
Schon als Junge lernte Erdmann manche Stiadte und Gebiete in Deutschland
und Russland kennen wie Rostock, Berlin, den Harz, Preobraschensk; er
reiste mit den Eltern nach Italien, Frankreich, Tunesien, Spanien, Italien, in
die Schweiz. Erdmann beendete seine Tagebucheintragungen schliefilich
mit der Bemerkung: Wer sein ganzes Fiihlen und Denken sein Leben lang in ein
Tagebuch schreibt, muss wohl ein blodsinniger oder langweiliger Mensch sein!
[Eduard Erdmann Archiv]

Erdmann hat zeitlebens nicht viel geschrieben, weder Fachliches, noch
Personliches, der Briefwechsel ist tiberschaubar. Sein Medium war von
Anfang an die Musik. Eine Cousine, die bei Alfred Reisenauer studiert
hatte, iibte groflen Einfluss auf den Knaben aus, 1907 wurde er dem
bertihmten Pianisten vorgestellt. Erdmann notierte in seinem Tagebuch
zahlreiche Programme, die bedeutende Pianisten in Riga vortrugen:
Leopold Godowski, Ignaz Paderewski u.a. Besonders begeisterte ihn Joseph
Hoffmann, dem er seine Aufwartung machen durfte. In seinen Aufsédtzen
im Deutschunterricht behandelte der Gymnasiast Erdmann gern Themen
aus der Musik, z.B. Die Schauer im Don Giovanni oder Ein merkwiirdiges
Konzert. Im héuslichen Familienkreise wurde gesungen und musiziert, der
Besuch von Konzerten war selbstverstandlich.

Im Januar 1905 wurde er wihrend eines
Deutschlandbesuches =~ dem  Preuflischen
Hofkapellmeister Robert Radecke vorgestellt,
der ihn wohl einer kleinen musikalischen
Pritffung unterzog. Im Herbst 1905 wurde
Eduard Klavierschiiler des in Riga wirkenden
angesehenen schwedischen Pianisten und
Padagogen Bror Mollersten, der bei dem
bedeutenden Pianisten Theodor Leschetitzky
studiert hatte. Das war eine besondere
Auszeichnung, denn Mollersten unterrichtete
in der Regel keine Kinder. An der pianistischen
Begabung des jungen Erdmann bestand

Eduard Erdmann in Riga,um 1910 offensichtlich schon damals kein Zweifel. Aber



Erdmann bezeichnete sich als einen faulen Schiiler, der wenig Freude an
Ettiden und technischen Ubungen hatte, dafiir lieber viel zu schwere Stiicke
klimperte wie Liszts Liebestraum und Chopins Scherzo in b-Moll. Mdllersten
muss ihn in strenge Zucht genommen haben, griifite er ihn doch in einem
Brief an seinen Schiiler als dessen Quilgeist, was immerhin dazu fiihrte,
dass der Vierzehnjahrige in einem 6ffentlichen Konzert Robert Schumanns
Aufschwung aus Phantasiestiicke op. 12 vortragen konnte. Er nahm als
jingster Kandidat am allrussischen Klavierwettbewerb in Moskau teil.
1913/14 erhielt er Unterricht in Musiktheorie bei dem hoch angesehenen
Rigaer Domkantor und Komponisten Harald Creutzburg, der bei Hugo
Riemann in Leipzig studiert hatte, und von 1912 bis 1914 Klavierunterricht
bei Jean de Chastain.

Die Mutter hatte von Riga aus arrangiert, dass ihr Sohn an Klavierkursen
Conrad Ansorges, des bedeutenden Schiilers Franz Liszts, in Konigsberg
teilnehmen konnte. Als der Vater 1913 gestorben war, veranlasste
sie, dass Neddi 1914 nach Berlin zog, um bei Ansorge studieren zu
konnen, was von 1914 bis 1917 der Fall war. Von 1915 bis 1918 hatte er
Kompositionsunterricht bei Heinz Tiessen, der ihn auch in das Schaffen
Arnold Schénbergs und weiterer zeitgendssischer Komponisten einfiihrte.
Erdmann arbeitete besessen, vervollkommnete seine pianistische Technik
und vergrofierte sein Repertoire unter Einbeziehung der Neuen Musik.
Die in Riga begonnenen Lieder op. 2 und op. 3 und die Klavierbagatellen
op. 5 beendete er in den ersten Jahren seines Aufenthaltes in Berlin. Nach
den Fiinf Liedern op. 7 beschiftigte er sich auf Empfehlung Tiessens mit
Christian Morgenstern und komponierte 1915 dessen Gedicht Himmel und
Erde op. 8, Frau Elisabeth Tiessen zur Erinnerung an die lustigen Morgenstern-
Abende gewidmet [Eduard Erdmann Archiv].

1916 ergab sich die erste Gelegenheit fiir ein Offentliches Konzert:
Eva Lissmann, Schiilerin des berithmten deutschbaltischen Sangers und
Gesangpadagogen Raimund von Zur-Miihlen, gab am 28. April einen
Abend mit Liedern Schumanns und Schuberts und dazu Lieder Tiessens
und Erdmanns Lieder op. 3. Erdmann begleitete auf dem Fliigel im
Beethovensaal. Das als letztes vorgetragene Lied Die Insel der Gliicklichen
auf den heiteren Text Detlev von Liliencrons musste nach stiirmischem
Applaus wiederholt werden. Bereits zwei Wochen spater wurde Erdmann
von der Mezzosopranistin Maria Schultz-Birch um solistische Mitwirkung
in einem Konzert mit Werken seines Lehrers Heinz Tiessen in Leipzig
gebeten. Eva Lissmann engagierte ihn erneut als Pianisten fiir ihren
Liederabend am 29. April 1918 mit neuzeitlichen Werken, darunter zwei
Liedern Erdmanns aus op. 7 und op. 11. Erdmann hatte sich zu einem
vorziiglichen Klavierpartner entwickelt und wurde u.a. sténdiger Begleiter
von Eva Lissmann. Er hatte sich in wenigen Jahren ein umfangreiches
Klavier-Repertoire besonders mit Musik des 20. Jahrhunderts erarbeitet,
das er — begabt mit phanomenalem Gedéchtnis — auswendig vortrug. So
spielte er am 21. Juni 1918 in Kénigsberg ein Programm mit Stiicken von
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Claude Debussy, Ferruccio Busoni, Arnold Schonberg, Alban Berg und
Heinz Tiessen. Inzwischen galt Erdmann in Berlin als der einzige Pianist,

der solch anspruchsvolle Programme meisterhaft beherrschte.

In das Jahr 1919 fiel die Bekanntschaft mit Hermann Scherchen, der sich
als Dirigent besonders fiir Schonberg und weitere Zeitgenossen einsetzte.
Er griindete die Neue Musikgesellschaft und die Zeitschrift Melos. Scherchen
ibertrug Erdmann den Klavierpart der 1916 komponierten und 1917 in
Wien uraufgefithrten Kammersymphonie fiir 23 Soloinstrumente von
Franz Schreker bei der Berliner Erstauffiihrung am 28. Februar 1919. Der
zweite von Scherchen veranstaltete Abend zeitgendssischer Musik fand am
28. Mérz 1919 statt. Erdmann spielte Tiessens Natur-Trilogie, ein gewaltiges
Werk von fast 30 Minuten Dauer, Schonbergs Sechs kleine Klavierstiicke
op. 19, die Urauffithrung seiner eigenen Fiinf Klavierstiicke op. 6 und die
Sonate op. 1 von Alban Berg. Der Abend verlief fiir Erdmann als Komponist
und Pianist gleichermafien erfolgreich und machte ihn weithin bekannt.

Nun folgte Konzert auf Konzert: im Mai 1919 Liederabend mit
Molly Hagemann mit Liedern von Ansorge, Tiessen und Erdmann; am
11. Dezember 1919 Auffithrung der 5. Sonate op. 55 von Alexander Skrjabin,
der Drei Klavierstiicke op. 11 von Arnold Schénberg und der Fantasia
contrappuntistica von Ferruccio Busoni in der &duflerst anspruchsvollen
Urfassung; am 2. Februar 1920 Sonatine von Busoni, Suite op. 14 von
Béla Barték und Musik fiir Klavier von Hans Jiirgen von der Wense.
Maria Schultz-Birch und Erdmann musizierten 1920 in mehreren Stadten
Deutschlands Lieder Schonbergs, Tiessens und Erdmanns. In weiteren
Konzerten spielte Erdmann Musik von Paul Hindemith, Alois Haba, Ernst
Kfenek, Josef Suk, Igor Strawinsky, Carl Nielsen, Artur Schnabel u.a. und
das mit unerbittlichem Eifer. Schnabel berichtete z.B., dass Erdmann 1925
auf dem Festival der Internationalen Gesellschaft fiir Neue Musik in Venedig
eine Sonate des als Pianist berithmten, als Komponist jedoch umstrittenen
Artur Schnabel spielte. Im Saal safien auch zwei Musiker, die oppositionell
eingestellt waren und laut riefen: Allora basta! [Bitter, Schlosser 1972 :
259] Erdmann liefs sich nicht aus der Ruhe bringen, er verfiigte iiber ein
Hochstmafd an Konzentration.

Im Privatleben Erdmanns gab es ein Ereignis: Am 30. Juni 1919 heiratete
er Irene von Willisch, die er seit der gemeinsamen Kindheit in Wenden
kannte; beide waren glinzende Pianisten. Uber die Musik waren sie sich
in Berlin wieder ndher gekommen. Erdmann spielte bei einer privaten
Begegnung Beethovens Bagatellen op. 126, Irene revanchierte sich mit einer
eigenen virtuosen Bearbeitung eines Bachschen Orgelkonzertes. Erdmann
bewunderte ihre pianistische Virtuositit, sie war fasziniert von seinem
Gestaltungsvermogen. Irene stellte sich fortan in den Dienst ihres Mannes
unter Vernachldssigung ihrer eigenen Begabung, auch als Komponistin
von Liedern und Klaviermusik, als Autorin und bildende Kiinstlerin.
Sie war ihm Beraterin und gelegentlich auch pianistische Mentorin. Das
Ehepaar hatte vier Kinder: Jolanthe, Piers, Jobst und Judith. Nach der



Heirat wohnten Erdmanns vier Jahre in Berlin, zunachst
in der Kaiserallee, dann im Grunewald. 1923 kauften sie
in Langballigau an der Flensburger Forde ein Haus, das
bis zum Lebensende Erdmanns Domizil und Refugium
war.

Erdmann lernte bedeutende Personlichkeiten kennen.
Er war ein kompetenter, anregender und temperament-
voller Gesprachspartner, nicht nur im Kreise von
Komponisten und Interpreten, auch in Diskussionen
mit Malern, Schriftstellern und Wissenschaftlern.
Der Kulturpolitiker, Pianist und Musikpadagoge Leo
Kestenberg, Ministerialrat im Preuflischen Ministerium
fiir Wissenschaft, Kunst und Volksbildung, berief
den Osterreichischen Komponisten Franz Schreker
zum Direktor und den Musikwissenschaftler Georg
Schiinemann als dessen Stellvertreter in die Leitung
der Staatlichen Hochschule fiir Musik. Kestenberg
konnte seinen Lehrer Busoni, eine Erdmann &hnliche
geniale Doppelbegabung als Komponist und Pianist, fiir
die Leitung der bisher von Richard Strauss betreuten
Meisterklasse fiir Komposition an der Preufsischen
Akademie der Kiinste gewinnen. Erdmann wurde ein
kompetenter Interpret Busonischer Werke, darunter
des Klavierkonzertes, und der Kuss Busonis nach einer
Auffiihrung coram publico war gleichsam der Ritterschlag.
Nach Busonis Tod wurde Schonberg 1925 der Nachfolger.
Zu einer personlichen Begegnung zwischen Schénberg
und Erdmann kam es wohl nicht, da letzterer im gleichen
Jahr nach KéIn berufen wurde. Mit Ernst Kfenek tauschte
Erdmann neue Kompositionen aus, Schnabel und
Erdmann spielten sich gegenseitig vor, mit Walter
Gieseking konzertierte er meisterhaft als Klavierduo,
Edwin Fischer und Wilhelm Furtwiangler wurden seine
Partner, mit Max Planck musizierte Erdmann im Hause
Max Friedlanders Klavier vierhdndig, Albert Einstein
begleitete er zu dessen Violinspiel. Die Maler Emil
Nolde, Erich Heckel, Hans Holtorf und Olaf Gulbransson
portratierten ihn, die Bildhauerin Anna Mahler, Tochter
Gustav und Alma Mahlers und seit 1923 die Frau Krfeneks,
die Bauhaus-Exponenten Walter Gropius, Wassily
Kandinsky, Paul Klee, Lyonel Feininger, der Briicke-
Maler Otto Miiller, der Komponist Leo Spies und der
Philosoph Nicolai Hartmann, ebenfalls aus dem Baltikum
stammend, gehorten in den Kreis.

Emil Nolde: Irene und Eduard
Erdmann (Aquarell, um 1925)

Emil Nolde: Eduard Erdmann
[singend] (Aquarell, um 1930)
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1921 wurde Erdmann gemeinsam mit Joseph Haas in die Jury des
Ersten Kammermusikfestes in Donaueschingen berufen. Er traf mit Paul
Hindemith, Philipp Jarnach und Alois Haba zusammen, deren Werke
aufgefiihrt wurden. Erdmann spielte dort die Sonate op. 1 von Alban Berg.
1920 begann die Partnerschaft mit der kongenialen australischen Geigerin
Alma Moodie, die 1921 Erdmanns Sonate fiir Violine allein op. 12 urauffiihrte
und danach haufig spielte. Beide Kiinstler gaben Duo-Abende und
gemeinsam mit dem Cellisten Karl-Maria Schwanberger Trio-Konzerte bis
zum frithen Tod der erst 43-jahrigen Kiinstlerin. Der Ruhm des Pianisten
Eduard Erdmann strahlte weit iiber Berlin hinaus. 1921 begannen die
Konzertreisen, die in viele Lander Europas fithrten. Die USA mied er,
obwohl Schnabel ihm zuriet, da man dort gute Einnahmemoglichkeiten
hatte. Dieser Gesichtspunkt war Erdmann suspekt; jeglicher
Merkantilismus war ihm fremd. 1922 traf er mit dem Komponisten Edgar
Varése in Berlin zusammen. Am 17. Oktober 1922 konstituierte sich dort
im Bechsteinsaal die Sektion Deutschland der International Society for
Contemporary Music (ISCM), Erdmann wurde in den Musikausschuss
berufen.

Am Tag nach der Griindung gab er ein Konzert mit der Urauffiihrung
von Kfeneks ihm gewidmeter Toccata und Chaconne iiber den Choral Ja,
ich glaub” an Jesum Christum mit Anhang, den Kfenek fiir Irene Erdmann
komponiert hatte. Dieser bestand aus einer suitenartigen Folge mit
Allemande, Sarabande, Gavotte, Walzer, Fuge und Foxtrott, wodurch ein
Skandal ausgelst wurde: ein Foxtrott {iber einen Choral! Dabei handelte es
sichum einen Spafs, denn den so bezeichneten Choral gibt es nicht. Erdmann
musste viel iiben, was ihm zuweilen langweilig wurde. Wahrend Arthur
Rubinstein bei solchen Ubungen Romane las, improvisierte Erdmann
rhythmisch passende Texte, z.B. zum Bass der Chaconne Kfeneks, der
iiberhaupt nicht einem Choralbass dhnelt: Ja, ich glaub an Jesum Christum,
Gottes eingebornen Sohn. Aus Jux wahlte man diesen Text als Titel fiir die
Komposition.

Am 28. Marz 1923 spielte Erdmann im Rahmen der Sektion Deutschland
der Internationalen Gesellschaft fiir Neue Musik dieses Stiick noch einmal ohne
die Suite, dazu u.a. Schnabels Tanzsuite, die er bereits 1922 erfolgreich
uraufgefiihrt hatte. Kfeneks Klavierkonzert op. 18 brachte er 1924 in
Winterthur unter dem Dirigat Hermann Scherchens zur Urauffithrung und
ging dem Freund zur Hand bei der Komposition der Oper Orpheus und
Eurydike nach dem Drama von Oskar Kokoschka.

Nicht nur als exzellenter Interpret zeitgenossischer Klaviermusik
machte sich Erdmann einen Namen, auch als Komponist wurde er bekannt.
Scherchen hatte bereits im Februar 1920 dem Heft I seiner Halbmonats-
schrift Melos Erdmanns 1918 komponiertes und Irene gewidmetes
Lied Es gilt fast auf einen Text Christian Morgensterns als Notenbeilage
hinzugefiigt. Das Interesse war grofs, als am 9. Juni dieses Jahres in Weimar



im Rahmen des Tonkiinstlerfestes des von Liszt gegriindeten Allgemeinen
Deutschen Musikverein die Urauffithrung von Erdmanns 1919 komponierten
1. Symphonie op. 10 unter Leitung von Peter Raabe, Generalmusikdirektor
des Weimarer Nationaltheaters, stattfand und einen Sensationserfolg
errang. Erdmann widmete seine 1. Symphonie Alban Berg, der sich am
23. Dezember bedankte:
Ihre Widmung hat mich aufs Auferste iiberrascht und mich
wirklich innigst gefreut. Ich danke Ihnen herzlichst und aufrichtig
dafiir ... Ich begriifie die Anerkennung, die ich darin erblicke,
daf$ ein Komponist Deutschlands, von dem ich ... so viel Schones
und Sympathisches gehort habe, mich mit der Widmung eines
grofen Werkes vor der musikalischen Welt dffentlich ehrt. Ich bin
ungemein begierig Ihre Symphonie kennenzulernen ... Was ich bei
oberflichlicher Betrachtung bis jetzt gelesen habe, hat mich sehr
interessiert und sympathisch beriihrt [Bitter, Schlosser 1972 :
284-285].

Berg hatte sich bereits 1919 fiir Erdmanns Auffiihrung seiner

Klaviersonate op. 1 freundlich bedankt. Er regte auch die Aufnahme
von Kompositionen Erdmanns in das Verlagsprogramm der Universal
Edition an, wo ab 1924 mehrere Werke erschienen. 1921 erfolgte in
Berlin die Urauffithrung von Erdmanns Rondo op. 9 durch die Berliner
Philharmoniker unter Leitung ihres Chefdirigenten Arthur Nikisch
und 1924 in Bochum die Urauffithrung der Ernst Kfenek gewidmeten
2. Symphonie unter Rudolf Schulz-Dornburg, der sie im gleichen Jahr
auch in Prag auf dem Festival der ISCM dirigierte. 1925 horte man die
1. Symphonie unter dem Dirigat Peter Raabes in Berlin. Alfred Einstein
verstieg sich sogar zu der Auerung, dass Erdmann zu dem fortschrittlich
gesinnten Kreis der Kfenek, Jarnach und Hindemith
gehore, den er an stiirmischem Temperament noch
iibertreffe. In der Tat waren Werke Erdmanns auf
Internationalen Musikfesten zu horen: in Salzburg (1923),
Prag (1924) und Wien (1932). Erdmann liefs sich auch von
der unterhaltenden Musik der Goldenen Zwanziger Jahre
in Berlin mitreifien; er schéatzte Friedrich Hollaender und
Leo Fall, lernte bei Heinz Tiessen den spater beriihmt
gewordenen Filmkomponisten Richard Heymann
kennen, interessierte sich fiir George Gershwin und den
Jazz und liefs sich zu eigenen Kompositionen inspirieren:
dem Dollarlied (1921), dem FOX TROT (1923), der
Operette Die entsprungene Insel (1925-1927).

Die lebendige geistige und musische Atmosphare
im Berlin der zwanziger Jahre wurde durch primitive
Adepten des erstarkenden Nationalsozialismus getriibt.
Am 7. Oktober 1922 kam es zu beschdmenden Stérungen
der Auffiihrung von Schonbergs Pierrot lunaire unter
Hermann Scherchen im Konzertsaal der Hochschule

Erich Heckel: Pianist [Eduard
Erdmann] (Radierung, 1924)
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fir Musik. Begriffe wie artfremd, bolschewistisch, Kakophonie, Futurismus
wurden in das Auditorium geschleudert. Auch der Neuténer Erdmann sollte
bald als nicht genehmer Komponist zum Schweigen verurteilt werden. Zu
einem folgenschweren Eklat kam es 1934 in der Hochschule fiir Musik
Koln, deren Direktor Hermann Abendroth, Kolner Generalmusikdirektor,
Erdmann 1925 zum Leiter der Klavier-Meisterklasse berufen hatte. Erdmann
schrieb dem Ortsgruppenleiter der Reichsmusikkammer Koéln, dass er
und weitere Kollegen gegen Mafinahmen der Stadtverwaltung und der
NSDAP protestiert hatten. Daraufhin riefen in einer Lehrerversammlung
vier SS-Ménner und ein Zivilist, offensichtlich Mitarbeiter der Gestapo, die
beiden beteiligten Professoren Emge (Gesang) und Boell (Orgel) in einen
Raum, aus dem diese blutig geschlagen und getreten herauskamen.

Erdmann, der bereits 1933 die Entlassung von Jalowetz als Kapellmeister
der Kolner Oper wegen dessen jiidischer Abstammung angeprangert
hatte, kiindigte am 15. Juni 1935 seinen Dienst an der Hochschule, deren
Direktor Abendroth schon 1934 aus dem Amt gedrdngt worden war.
Erdmann ahnte nach der Machtergreifung durch Hitler, dass eine dunkle
Zeit bevorstiinde, und lief Kinder und Mobiliar nach Langballigau
bringen; in Koln bewohnte das Ehepaar nur zwei Zimmer. Die Attacken
des Propagandaministers Goebbels gegen die moderne Musik, die
Reaktion auf Furtwinglers Eintreten fiir Hindemith, die Entlassung
judischer Musiker und der Auffithrungsboykott zahlreicher zeitge-
nossischer Komponisten bedriickten Erdmann. Als Pianist — vom
Kriegsdienst befreit — war er zu beriithmt, als dass man ihn hétte ausschalten
konnen. Aber als Komponist und Hochschullehrer wurde er geédchtet. Auch
auf seinen Konzertreisen wurde er beobachtet. So musste er sich 1938 in
Amsterdam anlésslich eines Konzertes mit seinem ebenfalls anwesenden
Freund Kfenek, der als Kulturbolschewik dekadent, jiidisch verseucht, entartet
und sonst untragbar gebrandmarkt war [Bitter, Schlosser 1972 : 83], heimlich
treffen, denn Erdmann wusste, dass er vom Braunen Haus tiberwacht
wurde. Er war ein umworbener Reisepianist, freute sich aber stets auf sein
Refugium an der Forde und seine erlesene Bibliothek dort, die er stindig
durch kostbare Raritdten erweiterte. Tage und Nachte verbrachte er an
seinem Fliigel und mit seinen Biicherchen. Erdmann zog sich zuriick.

Umso erstaunter ist man, wenn auf Nachfrage vom Bundesarchiv, das
die personenbezogenen Sammlungen des ehemaligen Berlin Document
Center (BDC) verwahrt, die Auskunft erteilt wird, dass Erdmann am
1. Mai 1937 der NSDAP beigetreten ist. Hier liegt offensichtlich eine
ahnliche Situation vor wie bei Erdmanns spaterem Schwiegersohn Emil
Nolde, der zwar Mitglied der Partei war, aber dennoch als entartet mit
Berufsverbot belegt wurde. Erdmann wollte die fiir die Existenz seiner
Familie lebenswichtige Tatigkeit als Pianist nicht gefahrdet wissen, Angst
und Sorgen bedriickten ihn.

Als Komponist stand er unter dem gleichen Verdikt wie der geniale
Maler Nolde. Parteifunktiondre hatten Erdmann unter Druck gesetzt: Er



solle an die Zukunft seiner Kinder denken und der NSDAP beitreten. Er tat
es widerwillig, hat niemals das Parteiabzeichen getragen und wurde nach
Kriegsende von den Behorden der Britischen Besatzungsmacht problemlos
entnazifiziert.

Erdmann hatte in KoIn anregende Jahre verlebt. Das Unterrichten
entsprach seiner besonderen Neigung. Die aus Berlin bekannten
Gespréachsrunden waren in Koln mit neuen Partnern fortgesetzt worden:
dem Philosophen Max Scheler, dem Komponisten Philipp Jarnach, dem
Dirigenten Heinrich Jalowetz, Schiiler und Freund Schonbergs, dem
Schriftsteller Max Rychner, dem Kardinal Aloysius Miinch u.a. Abendroth
dirigierte am 15. Januar 1929 in einem Konzert des Kolner Giirzenich-
Orchesters die Urauffithrung von Erdmanns Klavierkonzert op. 15 mit
dem Komponisten am Fliigel. In der Kroll-Oper Berlin spielte Erdmann
sein Konzert am 3. Oktober 1929 mit der Staatskapelle unter Otto
Klemperer, der Furtwangler zuvorgekommen war, und am 4. Dezember
1930 im Gewandhaus Leipzig unter Bruno Walter. Am 21. Januar 1931
brachte Jalowetz in K6In Erdmanns Stindchen op. 16 zur Urauffithrung und
wiederholte es im Juni 1932 in Wien im Rahmen des Festivals der ISCM. Im
Dezember 1931 arbeitete Erdmann mit Nadja Boulanger, Ernest Ansermet,
Alois Haba und Anton von Webern in der Programmkommission fiir
dieses Festival. Sein Streichquartett op. 17 entstand in den Jahren 1932
bis 1937 in Langballigau, konnte aber erst 1967 uraufgefithrt werden.
Erdmann widmete es seinem verehrten Freunde Emil Nolde, gewiss aus
Respekt vor dessen ungemalten Bildern. Das Quartett hat durch Momente
des Aufbegehrens und des Verstummens bekenntnishafte Ziige — Protest
gegen die Willkiir der Herrschenden.

Es wurde still um den Komponisten Erdmann.
Hatte er zundchst noch alles etwas auf die leichte
Schulter genommen, indem er z.B. — und das geht
auf deutschbaltische Traditionen zuriick — humorige
Schiittelreime verfasste und zwar auf die Nazi-
Machthaber, allerdings nicht in deutsch, sondern in
altgriechisch, so sprach er nun von der Entmutigung,
dem friedlichen Einschlafen, ja Entschlummern
seiner geliebten Kinder beim Gebriill des erwachenden
Deutschland. Die Konzerttétigkeit setzte er in begrenztem
Umfang fort. Es gab musikalische Hohepunkte wie die
Duo-Abende mit Walter Gieseking bis 1943 oder die
Auffithrung von Johann Sebastian Bachs Konzert fiir
3 Klaviere und Orchester im Rahmen der Festlichen
Musiktage im Sommer 1938 in Potsdam gemeinsam
mit Edwin Fischer und Wilhelm Furtwéngler, der vom
Fliigel aus dirigierte, flir die eine uniiberschaubare
Zuhorerschaft bis weit in den Park hinaus mit nicht
enden wollendem Beifall dankte, so dass das ganze Werk

Irene Erdmann: Eduard Erdmann
(Zeichnung, 1946)
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Eduard Erdmann im Konzert, 1954

wiederholt werden musste und Applaus von nahezu
einer halben Stunde hervorrief. Aber die befohlene
Einschrankung der geistigen Freiheit, der erzwungene
Verzicht auf kreative Entfaltung, der traurige Verlust
vieler Freunde durch Emigration und Tod, Entsagungen
und Entbehrungen in der Kriegszeit hinterliefien Spuren;
Erdmann lebte abgeschieden in seinem Haus, in seiner
Bibliothek. Er widmete sich in dieser Zeit dem intensiven
Studium der Werke Beethovens.

Es war schwer, nach Kriegsende an die friiheren
Erfolge anzukniipfen. Erdmann fiihlte sich in der
Pflicht, den Menschen zunéchst Musik zu spielen, die sie
wahrend des Tausendjihrigen Reiches nicht horen durften.
Er konzipierte einen Zyklus von vier Klavierabenden mit
Stiicken gedichteter Komponisten von Felix Mendelssohn
Bartholdy bis Erwin Schulhoff und verlangte von
den Konzertveranstaltern, diesen Zyklus komplett
anzubieten. 1946 realisierte er das gewaltige Projekt u.a.
mit Klaviermusik von Berg, Hindemith, Kfenek, Dukas,
Milhaud, Strawinsky in Hamburg und weiteren Stadten
Deutschlands.

Diese bewundernswerte Leistung — wie immer trug der Pianist das
Programm auswendig vor — war wegweisend: Erdmann war wieder
im Gesprach, die Konzerteinladungen hauften sich, man jubelte ihm
zu. Viel schwieriger war es, als Komponist einerseits den Anschluss,
andererseits den neuen Weg zu finden. Dennoch oder vielleicht gerade
deswegen kam es zu einer Eruption des Schaffensdranges. Erdmann
komponierte bereits 1946 ein Konzertstiick fiir Klavier und Orchester
op. 18, das der Widmungstréger Paul Baumgartner am 28. April 1948 mit
dem Stadtischen Orchester Duisburg unter Georg-Ludwig Jochum
urauffithrte; Erdmann spielte es eine Woche spiter selbst in Gottingen,
Dirigent war Fritz Lehmann. 1947 entstand die 3. Symphonie op. 19,
gewidmet seiner Frau Irene, uraufgefiihrt am 25. September 1951 durch
das Stadtische Orchester Essen unter Gustav Konig. Am 24. Oktober 1952
fand in Krefeld die Urauffithrung von Capricci — Ein kleines Kaleidoskop
fiir Orchester op. 21 statt, das Erdmann in diesem Jahr beendet hatte. Es
spielte das Orchester der Vereinigten Stddtischen Biihnen Krefeld und
Monchengladbach unter Leitung von Romanus Hubertus. 1951 wurde die 4.
Symphonie beendet, die Hans Schmidt-Isserstedt, dem sie auch gewidmet
ist, am 30. Mai 1954 mit dem Sinfonieorchester des Norddeutschen
Rundfunks in Hamburg urauffiihrte.

Man erinnerte sich der erfolgreichen Lehrtatigkeit Erdmanns in Koln
und versuchte, ihn fiir Berlin und Miinchen zu gewinnen, doch vergebens,
da die Konzerttdtigkeit ihn stark beanspruchte. Erst Philipp Jarnach, dem
von Erdmann geschétzten Komponisten und neu berufenen Direktor der



Hochschule fiir Musik Hamburg, gelang es 1951, ihn zur Ubernahme einer
Meisterklasse an dieser Hochschule zu iiberreden — ein Gliickstreffer.
Erdmann war ein genialer Pddagoge aus Berufung. Die Schiilerinnen und
Schiiler stromten von weit und breit zu ihm nach Hamburg, nur die besten
wurden nach einem strengen Auswahlverfahren in seine Meisterklasse
aufgenommen. Ihnen jedoch gab Erdmann alles, er verzehrte sich in dieser
Arbeit. Gesundheitlich ging es ihm schlecht. Am 9. Juni 1954 erlitt er einen
Herzinfarkt, den er leider nicht nach Vorschrift im Sanatorium ruhend
ausheilte, sondern gleich wieder Konzertreisen unternahm. Er musste
allerdings seine pianistische Tatigkeit einschranken und konnte nur Stiicke
spielen, die ihn physisch nicht zu sehr belasteten. Einladungen, sein
pianistisch anspruchsvolles Klavierkonzert selbst aufzufiihren, lehnte er
ab. Im August 1957 erlitt er den zweiten Infarkt. Dennoch realisierte er im
April 1958 einen lang gehegten Traum: eine Exkursion nach Siiditalien und
Sizilien mit seiner Frau, seinem Kolner Schiiler Sava Savoff und dessen Frau
Marianne in deren Auto. Er hatte sich akribisch vorbereitet und studierte
leidenschaftlich die Baudenkmaler und Kunstwerke, Land und Leute,
Fauna und Flora vor Ort. Nach Deutschland zuriickgekehrt gab er am
5. Juni 1958 in Miinchen einen Klavierabend in Vertretung der erkrankten
Clara Haskil, es sollte der letzte sein. Die 1955 wiedergegriindete Akademie
der Kiinste in Berlin (West) lie in ihrem dritten Konzert am 11. Juni 1958
die 3. Symphonie Erdmanns von den Berliner Philharmonikern unter
Leitung von Richard Kraus auffiihren, der Komponist konnte personlich
den lebhaften Beifall entgegennehmen. Erdmann wurde als Mitglied in die
Akademie aufgenommen.

Am 17. Juni fuhr er von Langballigau nach Hamburg; obwohl er kaum
noch gehen konnte, wollte er seinen Unterricht nicht absagen. Er verliefs das
Auto mit Mithe und taumelte auf eine Bank im Vestibiil der Hochschule.
Der herbeigerufene Arzt veranlasste die sofortige Uberfiihrung ins
Krankenhaus. Dort starb Eduard Erdmann am 21. Juni 1958 nach seinem
dritten Herzinfarkt. Die grofie Schar der Weggefdhrten, Kollegen, Freunde,
Schiiler und Konzertbesucher trauerte um einen Meister der Musik, um
eine aufSergewdhnliche Personlichkeit.

Der Pianist

Man trifft heute noch Musikfreunde, die Erdmann im Konzert erlebt
haben und das bestédtigen, was Zeitgenossen schriftlich fixiert haben:
Erdmann war ein Kiinstler mit einer faszinierenden Ausstrahlung. Er
musizierte nicht nur — und das hervorragend, er durchlebte und durchlitt
die Musik. Seine Mimik und Gestik, seine Art des Auftretens und der
Entgegennahme des Beifalls zeigten, dass er nur auf die Musik konzentriert
und in die Musik vertieft war, bemiiht, die Tiefen auszuloten, sie horbar
zu machen und alle nebensichlichen Auferlichkeiten auszuschalten.
Man nannte ihn den Philosophen am Klavier. Ich bin kein Pianist, ich bin
Mensch am Klavier! — war seine Einstellung. Vergleiche seien erlaubt zu
dem Dirigenten, Pianisten und Komponisten Wilhelm Furtwéngler, mit
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dem Erdmann gut harmonierte. Sie musizierten z.B. am 30. Januar 1922 mit
den Berliner Philharmonikern das 2. Klavierkonzert von Sergej
Rachmaninow. Aber es gab auch durchaus unterschiedliche Positionen:
Furtwangler hatte Erdmann eingeladen, zur Eréffnung der Saison der
Berliner Philharmoniker 1938 das Klavierkonzert von Gerhard Maaf§ zu
spielen, was dieser ablehnte, wahrscheinlich nicht nur deshalb, weil Maafs
zu den genehmen und geférderten Komponisten in dieser Zeit gehorte,
sondern primér wegen Bedenken hinsichtlich der musikalischen Qualitét,
was iibrigens kein Gegensatz zu sein braucht. Erdmann schlug Furtwéngler
das Klavierkonzert Max Regers vor, wofiir sich letzterer nicht entscheiden
konnte. Man einigte sich auf das Klavierkonzert von Hermann Goetz, das
Erdmann sehr gern spielte.

Erdmann ging stets mit schnellen Schritten zum Fliigel und spielte in
vorniiber geneigter Haltung, das energische Kinn und den Charakterkopf
mit Haarm&hne und Pendellocke vorgereckt, so als ob er in das Instrument
versinken wolle. Beifall empfand er fast als storend und nahm ihn
mit knappen, eckigen Bewegungen entgegen. Es muss beeindruckend
gewesen sein zu erleben, welche feine Nuancen dieser doch recht massige
Mensch dem Klavier entlockte, zu welchen Momenten hochster Sensibilitat
und Intensitdt er fahig war. Die Stiicke, die er spielte, wirkten wie im
Entstehungsprozess begriffen, so als ob er im Moment einen schopferischen
Akt vollzoge. Nachschaffen bedeutete fiir Erdmann jedesmal wieder
neu schaffen, auch das ein Charakteristikum, welches man Furtwéngler
zuschreibt; in beiden Fallen handelt es sich um Kiinstler, die sowohl
Interpreten als auch Komponisten waren.

Um solch inspirierte Konzerte dem atemlos lauschenden Publikum
bieten zu konnen, bedurfte es exorbitanter Vorbereitung und exzessiven
Ubens. Fiir Erdmann war die Partitur heilig. Jede, aber auch jede Einzelheit
des Notentextes, der Vortragsbezeichnungen und der verbalen Angaben
des Komponisten wurde beherzigt und umgesetzt. Es war nicht nur
der Urtext, den Erdmann auswendig lernte und wiedergab, es war die
spezifische Aura des Komponisten und seines Werkes, die er zu erfassen
suchte. Sein Schiiler Alfons Kontarsky erinnert sich, dass er Erdmann einst
auf einen offensichtlichen Schreibfehler in einem Stiick Franz Schuberts
aufmerksam machte, worauf ihn der Professor anfauchte: Ham Se ihn
jefragt? [Kontarsky 2000] Handelt es sich hier gewiss um ein pointiertes
Apercu, so wird jedoch die Intention Erdmanns deutlich: Das Autograph
ist die Grundlage aller Erkenntnisse und deren Deutung. Erdmann
verband Werktreue und Werkdeutung zu modellhafter Interpretation.
Diese Einstellung erwartete er auch von den Interpreten seiner Werke.
In dem autographen Klavierauszug seiner 4. Symphonie z.B. finden sich
zahlreiche Bemerkungen analytischer und interpretatorischer Art, die
seine Auffassung verdeutlichen sollen.

Er machte sich unermiidlich die pianistische Technik zu Eigen. Gab
es Probleme, so suchte er gezielt nach Losungen. Gute Grundlagen hatte



er bei Conrad Ansorge, dem Exponenten der Liszt-Schule, erworben.
Erdmann partizipierte auch an der Klaviertechnik, die Irene meisterhaft
beherrschte. Sie verfiigte wohl iiber auflergewdhnliche manuelle
Fertigkeiten und methodische Fahigkeiten, da sie bereits mit dem jungen
Pianisten so intensiv gearbeitet hatte, dass dieser z.B. die von Liedbegleitern
gefiirchteten Triolenbewegungen im Klavierpart der Ballade Erlkinig von
Franz Schubert in vollem Tempo viele Male hintereinander spielte ohne jede
Ermiidung! [Eduard Erdmann 1997]

Es ging Erdmann nicht um die virtuose Prasentation seiner pianistischen
Fertigkeiten, sondern um ihren Einsatz zur grofitmoglichen Gestaltung
des Ausdrucks, der Aussage des Stiickes. Er arbeitete minutios an seiner
Anschlagskultur, um sie der klanglichen Differenzierung dienstbar zu
machen. Seine Schiiler Alfons und Alois Kontarsky, selbst weltberiihmt
gewordene Pianisten, beschreiben die von ihm entwickelte Methode,

die Artikulation einer Phrase durch eine analoge Bewegung
darzustellen. Zundchst spielen die Finger ganz vorn an der Taste,
nutzen also deren Hebelwirkung soweit wie moglich. Die Finger
sind stark gekriimmt, und die Hand hingt herunter. Das Gewicht
des Armes und der Hand belastet die Taste indirekt, indem es die
gekriimmten Finger nach unten zieht. Im Verlauf des Bogens hebt
sich die Hand, am Ende steht sie iiber den Tasten. Die Finger sind
jetzt gestreckt und spielen mehr in der Mitte der Tasten, von denen
sie sich am Ende der Phrase leicht abheben [Bitter, Schlosser
1972 : 210].

Er kreierte auch eine Anschlagsart, um Sforzati optimal ausfiithren zu
konnen, indem er die Taste nach einem &duflerst kurzen Forteanschlag
schnell losliefs und danach sofort stumm niederdriickte, so dass der Ton in
deutlich reduzierter Lautstérke weiterklang. Die gleichméflige Ausbildung
des Fingerspiels, der nahtlose Daumenuntersatz u.v.m. waren Ubungsziele.
Erdmann war ein Fanatiker im Befolgen von Tempo- und Pedalangaben
der Komponisten. Er richtete sich nach den authentischen
Metronomangaben, auch wenn man immer wieder behauptete, dass
das Metronom des betreffenden Komponisten nicht richtig funktioniert
hétte und man gar nicht so schnell oder so langsam spielen konne, wie es
gefordert werde. Erdmann spielte nach der Metronombezeichnung, oder er
spielte das Stiick tiberhaupt nicht. Allerdings waren die Metronomangaben
fiir ihn nur Grundlage, Richtwerte — wie iibrigens auch in seinen eigenen
Kompositionen -, die durchaus im Sinne der Agogik differenziert
umgesetzt wurden. Schiiler berichten, dass Erdmann das Metronom
wihrend des Ubens ticken lief, aber innerhalb der Phrasen leichte
Beschleunigungen und dann wieder Verlangsamungen vornahm,
wenn es stilistisch und musikalisch notwendig und richtig war. Seine
Pedalbehandlung war dufSerst differenziert und reichte vom Vibratopedal
bis zur strikten Anwendung des Haltepedals, z.B. im zweiten Satz
des Klavierkonzertes c-Moll von Beethoven, so wie es der Komponist
vorgeschrieben hatte.
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Erdmann besafl ein phdnomenales Geddchtnis dank kontinuierlichen
Trainings. Bewusst auswendig lernte er etwa umfangreiche Abschnitte aus
der Literatur (z.B. Teile aus Dantes Divina Commedia in der Originalsprache
des Trecento), lateinische Termini fiir Pflanzen und Tiere, chemische
Symbole u.a., um auch Noten gut behalten zu konnen. Dabei bediente er
sich der visuellen Moglichkeit, also des Einprégens durch Lesen, dhnlich
wie Walter Gieseking es perfektioniert hatte. Bescheiden formulierte
Erdmann, dass seine Wiedergabe eines Musikstiickes lediglich in der Dar-
und Klarstellung des innerlich gehorten Lesebildes einer Komposition
bestehe. Wie Gieseking und andere grofse Pianisten, z.B. Hans von Biilow,
lernte er auf seinen Reisen im Zug Werke auswendig und war in der
Lage, ein Stiick, das er auch ldngere Zeit nicht gespielt hatte, aus dem
Kopf mit allen Phrasierungs- und Vortragsbezeichnungen notengetreu
niederzuschreiben. Das fiihrte zur inwendigen Beherrschung der Partitur,
die in sichere und deutliche Interpretation auf dem Instrument umgesetzt
wurde. Selbstverstandlich war das Einprdgen der kompositorischen
Struktur, der musikalischen Entwicklung des zu erlernenden Werkes in
allen Einzelheiten eine Pramisse der Einstudierung. Erdmann hat immer
wieder auf diese Aspekte hingewiesen [Bitter, Schlosser 1972 : 245].

Der Konzertpianist hatte sich ein umfangreiches Repertoire erarbeitet.
Von der Beherrschung vieler zeitgendssischer Werke war schon die Rede.
Als Kontrast dazu studierte und interpretierte er Musik altenglischer
Virginalisten, italienischer Meister der Renaissance, der alten Niederlander,
Spanier, Franzosen und deutscher Komponisten aus der Zeit vor
Bach bis hin zu den S6hnen Bachs. Er formulierte treffende Analysen
gedruckt vorliegender Stiicke und spielte sie mit einem besonders
feinen Fingeranschlag und zum Teil mit dem Dampfungspedal, um den
historischen Instrumentalklang anzudeuten. Er hatte auch ein gutes Gespiir
fiir wertvolle Kompositionen des 19. Jahrhunderts, die selten zu horen
waren, wie das Klavierkonzert von Hermann Goetz oder die Klaviersonate
des Universalgenies E. T. A. Hoffmann. Fiir den Konzertalltag stand das
klassische Repertoire in repréasentativer Auswahl zur Verfiigung. Erdmann
pflegte keine Gesamtdarstellung etwa aller Sonaten Beethovens oder
Mozarts offentlich zu préasentieren wie es z.B. Claudio Arrau praktizierte.
Hinsichtlich Beethovens hielt er sich zu Lebzeiten des 14 Jahre éalteren
Artur Schnabel zuriick, da er dem, was Schnabel in seinen Beethoven-
Interpretationen aussage, nichts hinzufiigen kénne. Einen Schwerpunkt
bildete die Auffiihrung von Sonaten Franz Schuberts, besonders der
posthumen, die noch nicht fiir den Konzertsaal erschlossen waren, da sie als
zu lang, als zu sprode galten. Erdmann bewies das Gegenteil. Er interessierte
sich auch fiir die unvollendete Sonate in C-Dur (D 840), die Schubert nur
in zwei Sdtzen vollstandig ausgefiihrt, die beiden letzten Sitze jedoch nur
als Skizzen hinterlassen hat. Er bat Kfenek um Ergénzung nach Schuberts
Notizen und fiihrte diese Sonate erstmals viersédtzig am 5. Januar 1922 in
Berlin auf. Er setzte sich generell mit besonders anspruchsvollen Werken



auseinander, die im Konzertleben seiner
Zeit im Allgemeinen gemieden wurden,
wie Beethovens Diabelli-Variationen, Regers
Klavierkonzert, =~ Mussorgskys  Bilder
einer Ausstellung oder Bachs Goldberg-
Variationen. Bei diesem schwierigen Stiick
gelang es ihm, ohne Konzessionen an die
konsequente Umsetzung des Notentextes
zu machen, durch die unterschiedliche
Gewichtung der Finger auch in
unbequemer Lage, etwa dort wo die
Hénde unmittelbar {ibereinander liegen,
ein horbar transparentes polyphones
Spiel zu erreichen, was seinen berithmten
Kollegen Artur Schnabel zu grofsem Lob
veranlasste und einen Schiiler zu der
Bemerkung hinriss, dass sich Erdmann
noch vor Gott werde verantworten
miissen, dass er die Goldberg-Variationen
nicht auf Platte eingespielt habe.

Die erste Aufnahme Erdmanns fand
noch auf Klavierrollen statt. 1928 folgten
Einspielungen fiir die Grammophon
Gesellschaft, 1935 in England fiir
Parlophone, 1937 fiir Telefunken und
1940 wiederum fiir Grammophon, damals
stets Pressungen auf Schellackplatten.
Nach dem Kriege entstanden keine
Originalaufnahmen mehr, aber etliche
Uberspielungen von Rundfunkaufnahmen und -mitschnitten  in
Kunststoff gepresst. Der Pianist war kein Anhénger der umstandlichen
Aufnahmeprozedur. Die Mikrophone lenkten ihn ab, die Unterbrechungen
und Wiederholungen storten ihn. Er bevorzugte Mitschnitte oder
Aufnahmen in einem Stiick unter Inkaufnahme von eventuellen lapidaren
Fehlern. Erdmann wollte kein Perfektionist sein. Dennoch vermitteln die
erhaltenen Tondokumente trotz der noch begrenzten Wiedergabequalitét
pianistische Sternstunden, wenn auch die Aura des Unmittelbaren,
Spontanen nur erahnt werden kann.

Erdmann war ein groflartiger Liedgestalter, der den Sangerinnen und
Sangern beim Einstudieren wertvolle Hinweise geben konnte. Nicht genug,
dass er sich den Klavierpart eines jeden Liedes bis in alle Einzelheiten zu
Eigen machte, er beherrschte ebenso die Singstimme und gestaltete sie
selbst suggestiv mit seiner Baritonstimme, die etwas briichig klang, da er als
junger Mann wahrend des Stimmbruchs stundenlang Opern und Oratorien
vom Blatt gesungen hatte. Nolde und Gulbransson waren so beeindruckt

Emil Nolde: Blumenmotiv auf

Erdmanns Notenmappe
(Tusche, 1947)
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von dem Erlebnis, dass sie den singenden Erdmann portratierten. Ebenso
wie die geschriebene, so durchforstete er auch die komponierte Literatur. In
seiner zehnbandigen Schubert-Urtextausgabe sind von den ca. 600 Liedern
400 gekennzeichnet, die er als besonders bemerkenswert ansah. Er kannte
sie alle und dariiber hinaus den gewaltigen Liedschatz bis hin zu seinen
Zeitgenossen. Bemerkenswert sind seine Gesprdche mit Freunden und
Kollegen besonders {iber Schuberts Lieder, wobei es keineswegs primér
um die Textausdeutung ging, sondern um strukturelle Sachverhalte in den
Kompositionen: Erdmann, der Analytiker.

1934 schrieb der mafigebende englische Kritiker Walter J. R. Turner:

Was Erdmann betrifft, den ich vorher noch nie gehdrt habe, so saf§
er noch nicht fiinf Minuten am Klavier, als ich zu mir selber sagte:
Das ist ein Kiinstler ... Hier ist der Kern der Dinge getroffen, rein
und unverdorben ... Von heute an werde ich hingehen, wo immer
ich Erdmanns Namen lese, ... und ich weifs, daf§ mein Vergniigen so
grof sein wird, wie es selten ist [Bitter, Schlosser 1972 : 177-178].

Eduard Erdmann gehorte zu den bedeutendsten Pianisten in der ersten
Hiailfte des 20. Jahrhunderts; unter den Interpreten Neuer Musik war er der
Grofste.

Der Pidagoge

Je alter Erdmann wurde, desto mehr wurde ihm das Unterrichten zur
Herzenssache, wéahrend das eigene Uben und Konzertieren — vor allem
auf Reisen - etwas in den Hintergrund traten. Erdmann nahm niemals
viele Schiiler an, sondern traf eine strenge Auswahl, sowohl bei seinen
Privatschiilern als auch unter den Studierenden der Hochschule, namentlich
im Rahmen seiner Meisterklasse in Hamburg und der von ihm geleiteten
Meisterkurse, fiir die er einen iiberschaubaren Schiilerkreis favorisierte.
Seine Schiiler betreute er uneigenniitzig und unermiidlich, auch wenn
Krankheit ihm zu schaffen machte, bis in seine letzten Lebenstage.
Etliche seiner Schiilerinnen und Schiiler wurden namhafte Pianisten und
Klavierprofessoren wie Paul Baumgartner, Sava Savoff, Hans-Eckart
Besch, Astrid Schmidt-Neuhaus, die Gebriider Kontarsky u.a. Diese und
viele andere haben Erdmann als prdgend fiir ihre eigene kiinstlerische
Entwicklung bezeichnet.

Er habe zu den Lehrern gehort, die dem Spiel der Eleven in der
Stunde zuhoren konnten, ohne gleich zu unterbrechen, die auf die
Vorstellungen ihrer Schiiler eingingen und deren Individualitdt forderten.
Die Papageienmethode lehnte er ab, keiner sollte ein Abbild des Meisters
werden. Es gab aber Pramissen, denen alle zu folgen hatten: auswendige
Beherrschung des Notentextes in der Urtextausgabe und griindliche
Aneignung der handwerklich-technischen Grundlagen. Erdmann lief3 bei
klaviertechnischen Problemen nicht mechanisch abstrakt iiben, sondern
verlangte, dass selbst jede Tonleiter klingen, ja singen miisse. Grundlegende
analytische Erdrterungen hielt er fiir unabdingbar: Nicht Tastenakrobaten,



sondern vielseitig gebildete und denkende Musiker mit hellwachem
Kunstverstand wollte er ausbilden.

Das iiberzeugendste Beispiel gab er jedoch, wenn er sich selbst an den
Fliigel setzte und seinen Schiilern vorspielte. Diese berichten, dass Erdmann
als Lehrer kritisch und streng war. Wenn er eine Leistung als wacker
bezeichnete, lag sie fiir ihn unter dem geforderten Niveau. Sein Urteil:
Es kinnte ausgezeichnet werden! bedeutete bereits grofes Lob. Er gestattete
keinerlei Ungenauigkeiten und arbeitete an allen Details wie punktierten
Rhythmen, Pedalisierung, Dynamik und Agogik, Mehrstimmigkeit in einer
Hand, stilsichere Ornamentik, an den differenzierten Anschlagsarten fiir ein
singendes Legato iiber das kontrollierte Portato bis zu den verschiedenen
Moglichkeiten des Staccato usw.

Erdmann legte grofien Wert auf die Koordination von musikalischen
Abldufen mit Bewegungsabldaufen des Spielapparates. Es war schon die
Rede von seinen singenden Bigen zur Realisierung von Phrasierung und
Artikulation. Er betonte, dass diese Orientierung auf Mozart zuriickgehe,
in dessen Tradition in der Folge Mozart — Beethoven — Czerny — Liszt —
Ansorge er sich sah. Bescheiden verwies er auf Schnabel, der ihm die Idee
der gezielten Armfiihrung nahegebracht habe, und auf seine Frau Irene,
die als pianistische Armspezialistin galt.

Erdmann spielte seinen Schiilern alle Einzelstellen, an denen gerade
gearbeitet wurde, vor und zwar stets auswendig. Er beherrschte
die Stiicke, die er unterrichtete. Musik war fiir Erdmann das
Produkt der Verschmelzung von Rhythmus, Melodie, Harmonie,
Klangfarbe und Form. Jeder dieser Parameter wurde bewusst
reflektiert. Erst dann folgte die Verschmelzung zu einem neuen
Organismus, dem tonenden Kunstwerk. Um sich verstandlich zu machen,
gebrauchte Erdmann gern populédre Metaphern, die —in seinem originellen
baltischen Tonfall erzdhlt — den Schiilern unvergesslich blieben. Zum
Mittelteil des langsamen Satzes der von ihm heifs geliebten und oft in
Konzerten gespielten grofien B-Dur Sonate Schuberts meinte er:

Ein Kleinstadtminnerchor beginnt das Konzert, tief und voll.
Dann tritt eine dltliche Singerin auf, die Stimme ist nicht mehr
schon, schon etwas scharf und flach, aber sie ist eine ganz grofSe

Vortragskiinstlerin. Dazu paukt ein mittelmifiger Klavierspieler die
Begleitung [Bitter, Schlosser 1972 : 225].

Mit solchen launigen Hinweisen wollte Erdmann die Phantasie seiner
Schiiler anregen, ihnen den allgemein menschlichen Aspekt nahebringen.
Man muss die Stiicke lieben, die man spielt, sonst geht es nicht! — war seine
Devise. Viele Schiiler verdanken es Erdmann, dass sie ihren eigenen Weg
fanden.

Zu den padagogischen Aktivititen gehort auch die allerdings recht
seltene Tatigkeit Erdmanns als Autor. Er verfasste 1920 mehrere Artikel.
In Heft II von Melos erschien der Aufsatz Moderne Klaviermusik [Bitter,
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Schlosser 1972 : 229-235]. Der erst Vierundzwanzigjahrige brachte seine
Erfahrungen zu Papier, die er beim Einstudieren und Vortragen
exponierter Werke der zeitgenossischen Klavierliteratur gemacht hatte.
Es ist erstaunlich, welche Intensitédt er in den wenigen Jahren seit seiner
Ankunft in Berlin und der Aufnahme der Studien bei Ansorge und Tiessen
entwickelt haben muss, um die ihm neue Literatur zu studieren und in
Konzerten vorzutragen.

Dazu kam nun die verbale Auswertung, um Kollegen, Schiilern,
Musikfreunden eine Einschdtzung zu geben. Arnold Schonberg war
fir den jungen Erdmann der schopferischste Vertreter der jiingsten
Musik. Als Komponist und Pianist, der sich das gesamte Klavierwerk
Schonbergs erarbeitete, meint er, dass man gerade Schonbergs
Klavierstiicke nur addquat spielen konne, wenn man sie quasi zum
zweiten Male komponiert, d.h. also sie vollstindig analysiert und dann
im Sinne von componere bei der Interpretation als Synthese darbietet. Er
skizziert die ihm wichtig erscheinenden Merkmale der Klavierstiicke
op. 11 und op. 19 und betont, dass es noch lange dauern wird, bis Schinberg
Allgemeingut wird [Bitter, Schlosser 1972 : 232]. Erdmanns Interesse fiir
Schonberg ging soweit, dass er den Klavierauszug des Orchesterstiickes
op. 16 Nr. 2 und Abschnitte aus Pelleas und Melisande und Pierrot lunaire
eigenhédndig abschrieb. Alban Bergs Sonate op. 1 hat fiir Erdmann
eine herausragende Bedeutung, er hat sie oft in Konzerten gespielt.
Er verweist dann auf den von ihm geschédtzten Hans Jiirgen von der
Wense, der stilistisch auf Schonberg fufie, wenn er auch nicht zu dessen
Kreis gehort. Erdmann lobt seine Gebirdenmusik, den extatischen Gestus
dieses Komponisten. Seinen Lehrer Heinz Tiessen stuft er hoch ein und
erwartet von ihm noch Interessantes. Bartok stellt er Debussy gegentiber,
welcher ein Meister des artistisch-koloristischen Prinzips sei, wahrend
Bartdk einen ganz individuellen ménnlich-herben Stil vertrete, der in die
Zukunft weist. Busoni ist fiir Erdmann der geistvollste Komponist seiner
Zeit mit einer unerhorten schaffenden Intelligenz. Erdmann kannte und
spielte die gewaltigen Klavierstiicke Busonis, offensichtlich auch dessen
Bach-Bearbeitungen, die er in dem Artikel explizit erwdhnt. Spater ist von
diesen nicht mehr die Rede, da sich Erdmann wohl ausschliefslich auf die
Originalwerke konzentrierte. Der mittlere Skrjabin in seiner extatischen
Phantastik ist fiir Erdmann interessant, wahrend er dessen Spatwerke als
zu rauschhaft und koloristisch ablehnt.

Erdmann als Liedkenner und -interpret wurde bereits erwahnt. Er
hat sich auch mit dem zeitgenossischen Liedschaffen auseinandergesetzt
und eine Beurteilung des Liedkomponisten Schonberg ebenfalls in Melos
publiziert [Bitter, Schlosser 1972 : 236-238]. Erdmann analysiert die Lieder
von op. 2 bis zu den George-Liedern op. 15 und kommt zu unterschiedlichen
Einschadtzungen. Er kristallisiert sowohl expressionistische als auch
impressionistische Aspekte heraus und restimiert, dass eine rein
artistische Wertung Schonberg nicht gerecht werde. Es handele sich um



Bekenntniswerke, die schopferische Visionen enthalten und in groflere
Zusammenhdnge gestellt werden miissen.

In seinem Artikel Beethoven und wir Jungen aus demselben Jahr,
verdffentlicht am 16. Dezember in der Vossischen Zeitung [Bitter, Schldsser
1972 : 239-240], erlautert Erdmann, dass er nicht nur auf Schénberg und
die Moderne fixiert sei. Er fiihle eine starke Wahlverwandtschaft mit den
alten Meistern Bach, Schiitz, Buxtehude u.a., und mit Franz Schubert, den
Erdmann offensichtlich in dieser Zeit fiir sich entdeckt hatte, und dessen
Deutung er zu einem zentralen Anliegen machte. Erdmann hat es sich
selbst, seinen Schiilern und seinem Publikum niemals leicht gemacht. Er
war ein Fordernder und ein Gebender. Wer das zu schatzen wusste, hat
ihm unendlich viel zu verdanken.

Der Komponist

Schon als Kind improvisierte Erdmann gern auf dem Klavier und
skizzierte abgelauschte, aufgegebene oder selbst erfundene Melodien,
Ubungen, Harmoniestudien und fragmentarische Kompositionen, die er
selbstbewusst mit Opuszahlen versah, wobei er allerdings dreimal mit
op. 1 begann. Sein jiingerer Bruder Harry musste als Sekretér herhalten, um
die Einfélle Neds zu notieren, obwohl er weder Noten noch Takte richtig
schreiben konnte. Grofsspurig sollte die Sonatine von Harry und Eduard
Erdmann als op. 1 am Anfang stehen, herausgegeben und verlegt von Harry
Erdmann [Eduard Erdmann Archiv]. Eduard lieff sich von gewichtigen
Klavierstiicken inspirieren, die er schon selbst auf dem Klavier klimperte,
wie der Komponist spiter berichtete; so skizzierte er als Siebenjahriger eine
Triller-Rhapsodie, angeregt durch Liszts Ungarische Rhapsodie Nr. 2. Es
wimmelt in Erdmanns ab 1902 gefiihrten Skizzenbiichern von Notizen zu
groflen musikalischen Formen: Sonate, Concert, Ballade, Orchesterstiick,
Klavierkonzert, teilweise als Particell oder sogar schon als Partitur
skizziert. Auch Widmungen wurden grofiziigig eingetragen wie bei der
Ballade in h-Moll: In Verehrung meinem Lehrer Harald Creutzburg gewidmet!
und zum Lied Mainacht: dédieé a mon cher maitre Jean de Chastain [Eduard
Erdmann Archiv]. Am besten gelangen Lieder und kleinere Klavierstiicke.
Ab 1912 etwa, also der Zeit anspruchsvolleren Unterrichts, bildeten sich
Notenschrift und Notenbild zu professioneller Qualitat heraus: deutliche
Notierung in kleiner kalligraphisch gestochener Schrift, wie sie fiir den
Komponisten Erdmann seitdem typisch war.

Die Skizzenbiicher enthalten einerseits Entwiirfe zu Stiicken, die nicht
ausgearbeitet wurden wie 1915 ein langsames Stiick fiir Streichquartett und
eine Sonate fiir Violine und Klavier in c-Moll, beide meinem lieben Freunde
Karl Kraemer gewidmet [Eduard Erdmann Archiv], 1916 eine Klaviersonate,
Stilstudien zu einer Komischen Oper u.a., andererseits auch Material,
das verwendet wurde etwa in dem Rondo op. 9 und der 1. Symphonie
op. 10. Auch auf Reisen wurde komponiert und notiert, z.B. 1914 wahrend
einer Fahrt auf dem Gardasee ein Lied, das von zwei Studenten auf dem
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Dampfer gesungen wurde und wahrscheinlich Erdmann anregte zu seiner
Tondichtung Am Gardasee, die leider nicht erhalten ist, oder im gleichen
Jahr in Bad Elster Entwiirfe zu Der Tod des Tintagiles, einem mystischen
Spiel von Maurice Maeterlinck, die er jedoch nicht weiterfithrte wegen
Mangels an Technik und zu grofler Monotonie des betretenen Weges [Eduard
Erdmann Archiv]. 1918 machte er Notizen wahrend einer Reise nach
Dresden, Hinterstein und Schmiedeberg. 1922 skizzierte er auf der Fahrt
von Sevilla nach Madrid einen Walzer fiir seine Tochter Jolanthe. Viele
Hinweise gibt es auch auf Erdmanns Affinitat zu unterhaltender Musik: Der
betrunkene Walzer, zu dem Irene 1919 einen Text schrieb, der nicht tiberliefert
ist, Gassenhauer, eine Parodie auf Puccini, Entwiirfe fiir ein Jazz-Ensemble,
dem er in der Kdlner Bastei oft zuhdrte, und 1921 das Dollarlied, Couplet
mit Refrain, auf einen Text des bedeutenden deutschbaltischen Schrift-
stellers Siegfried von Vegesack. Erdmann hatte 1922 die Absicht, diesen in
seinem Domizil im Bayerischen Wald zu besuchen. Vegesack bat darum,
dass er ihm dann das Dollarlied vorsummen moge, da er kein Klavier
besitze. Die flotte Vertonung des ironischen Textes zeigt die Freude
Erdmanns an spritzigen Rhythmen und originellen Effekten.

Dollarlied (Bleistiftskizze zum
Schluss des Liedes, 1921) auf einen
Text von Siegfried von Vegesack.

Wenn der Dollar steigt,

152 kauf ich mir fiir hunderttausend Mark
(das ist alles Quark!)

einen Dollar leicht

(wenn der steigt).

Kind sei stille,

hundert Mille,

das ist nischt.

Wenn du aber einen Dollar hast,

weifdt du, was du bischst.

Aufgepafit! Kinder, schaut mal alle her,
morgen bin ich dann schon Milliondr.
Wenn der Dollar steigt,

bald ist es erreicht!

Aus dem Jahre 1912 ist das Autograph Kleines Orchesteridyll mit dem Titel
An den Friihling als Partitur fiir Orchester in romantischer Besetzung u.a.
mit vier Hornern, Englisch Horn und Harfe erhalten. Offensichtlich zeigte
er es bei einem Besuch des Klavierkurses in Konigsberg seinem Lehrer
Conrad Ansorge, der ja auch als Komponist wirkte, denn es finden sich
in dem Partitur-Autograph Anmerkungen Ansorges [Eduard Erdmann
Archiv]. Gedruckt wurde allerdings als op. 1 eine auf die Besetzung Violine
und Klavier reduzierte Fassung, moglicherweise auf Anraten seines
Lehrers wegen besserer Auffithrungschancen. In diesem Stiick ist der
romantische Gestus deutlich spiirbar in der kantablen Violinstimme, den
vollen Klavierakkorden mit vielen chromatischen Durchgangen und den
dynamischen Kontrasten [Eduard Erdmann Archiv]. Aus der Rigaer Zeit



stammen auch etliche verbale Notizen und Spielanweisungen in seinem
Skizzenbuch, etwa wihrend einer Konfirmationsstunde gemacht! Altmodisch
doch iibermiitig; gequilt usw. [Eduard Erdmann Archiv], wie man sie
ahnlich spater auch in seinen gedruckten Werken liest. Es finden sich ferner
Skizzen zu zahlreichen Liedern, die in den Jahren 1912 bis 1914 in Riga,
Ostrovice und auch schon in Berlin komponiert wurden und als op. 2
Nr. 1 bis 9 angeordnet sind. Erdmann nahm jedoch in das 1921 gedruckte
op. 2 Vier Lieder nur den 1913 in Riga komponierten Septembermorgen auf
einen Text von Eduard Moricke als Nr. 1 auf, allerdings in einer 1914
iiberarbeiteten Version. Wie auch in den anderen Liedfolgen op. 3,7, 8 und
11 mitinsgesamt weiteren 14 Liedern richtete er sich in der Anordnung nicht
nach der Enstehungszeit, sondern nach thematischen Gesichtspunkten.

Deutlich bemerkt man eine Anderung in Konzeption und Ausfiihrung
zwischen den noch in Riga und den spater in Berlin unter Anleitung seines
Lehrers Heinz Tiessen komponierten Liedern, die z.T. auch Widmungen
an diesen und seine Frau tragen. Letztere sind transparenter, schlichter,
geschmeidiger, formal, rhythmisch und motivisch deutlicher strukturiert,
wenn Erdmann auch notierte, dass die Stimmfiihrung beim Vortrag nicht
aufdringlich wirken darf. Er vertonte durchweg Poesie von literarischem
Rang: Rainer Maria Rilke, Friedrich Nietzsche, Arno Holz, Stefan George
u.a. Es gelang ihm immer besser, Aussage und Stimmung der Texte
umzusetzen. Interessant ist die Komposition eines Gedichtes von Michail
Lermontow in russischer Sprache: Der Engel (Dem Andenken Moussorgskis),
zweisprachig gedruckt als Nr. 1 in op. 11, gewiss in eigener Ubertragung.
Die humorvollen, pointierten, liebevoll ironisierenden Vertonungen von
Gedichten Christian Morgensterns (Himmel und Erde op. 8) und Detlev
von Liliencrons (Die Insel der Gliicklichen op. 3 Nr. 5) sind Kabinettsttiicke.
Ahnliches gilt fiir die 7 Bagatellen op. 5 und die Fiinf kleinen Klavierstiicke
op. 6, begonnen als Sechzehnjdhriger in Riga und abgeschlossen 1919
in Berlin. Hier realisierte der junge Komponist seine pianistischen und
kompositorischen Moglichkeiten. Eindrucksvoll sind besonders die
klar disponierte und klangvoll ausgefiihrte Bagatelle op. 5 Nr. 7 und
das sprithend amiisante Capriccio op. 6 Nr. 5 in Fugenform: Prptilpus —
Meinem Kater gewidmet, wobei das auseinanderlaufende Schlussglissando
beider Hande humorvoll beschrieben ist: Prptilpus wirft eine Vase um.

Es gibt nur noch ein weiteres Stiick fiir Klavier solo: FOX TROT in C-Dur,
das Erdmann allerdings nicht in seine offiziellen Opera aufnahm, weil er
es wahrscheinlich als Nebenprodukt seiner Beschaftigung mit Jazz und
zeitgendssischer Unterhaltungsmusik ansah, als eine Art Gebrauchsmusik,
denn in der Druckausgabe findet sich ein Hinweis auf Verwendung
zur Tanzbegleitung. In die Passagen auf einen synkopiert-markanten
diatonisch angelegten Rhythmus sind elegante, lockere, hdufig chromatisch
komponierte Abschnitte eingebettet, die verhindern, dass dieses Stiick
banal und einférmig klingt. Die Spielanweisungen lauten einerseits brutal
und ordinir, andererseits grazioso und cantabile; ein amiisantes, sowohl
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ansprechendes als pianistisch und kompositorisch auch anspruchsvolles
Stiick, das Erdmann selbst gern gespielt hat. Ahnliches gilt fiir seine
Fragment gebliebene monstrise Operette in Klavierfassung Die entsprungene
Insel auf einen Text seines baltischen Landsmannes Gustav Specht, die
Erdmann sehr wohl in die Liste seiner Opera aufnahm, denn er arbeitete mit
derselben Akribie daran wie an seinen symphonischen Werken. Textliche
und dramaturgische Defizite machen eine Realisierung auf der Biihne
problematisch. Es gab aber bereits Biihnenbild- und Kostiimentwiirfe
von Hans Holtorf. Erdmann komponierte mehrere witzige Nummern
im Chanson-5Stil wie z.B. das Petroleumquintett im Walzertakt als Couplet
mit Refrain oder den Stampfchor mit Ahnlichkeiten zum FOX TROT und
Dollarlied.

Im kammermusikalischen Genre schuf er die Sonate fiir Violine allein und
das Streichquartett. Erdmann fiihlte und komponierte als Melodiker, hatte
starke Affinitat zur Stimme und zu Streichinstrumenten. Er wies expressis
verbis auch in seinen Anweisungen zur Sonate fiir Violine solo darauf hin
[Bitter, Schlosser 1972 : 163], dass musikalische Gedanken melodisch
intensiv zu spielen und als ein Ganzes zu singen seien, was fiir die
Interpreten wegen der hédufig sprunghaften Stimmfithrung nicht einfach zu
realisieren ist. Der in der Sonatenform angelegte I. Satz {iberzeugt durch die
Kontraste zwischen beiden Themen, den Tempi und Ausdruckssphéren.
Der II. Satz, geformt nach dem Modell Scherzo-Trio-Scherzo, beinhaltet
zwei wiederholte und fortgefithrte Hauptgedanken in schnellem Tempo,
die von zwei Motiven in méafligem Tempo abgeldst werden. Der Komponist
wiinscht, dass diese heterogenen Elemente kontrastierend gespielt werden,
ohne dass sie auseinanderfallen. Der langsame III. Satz beruht auf einer
durchgehend melodisch aufzufassenden Konzeption trotz der Spriinge
und Doppelgriffe. Der IV. Satz beginnt mit einem kaprizidsen, lebendigen
Thema, das sofort wiederholt und weitergesponnen wird. Es wird abgelost
von einem durchfithrenden Abschnitt, der in einen kontrastierenden
Gedanken, energisch und derb zu spielen, miindet, welcher in das
Hauptthema zuriickleitet. Nach einem wiederum durchfithrenden
Abschnitt erklingt das Hauptthema noch einmal, allerdings in der
Umkehrung. Das Werk ist ohne Vorzeichen notiert und bewegt sich in
freier Tonalitdt, wobei cis als tonales Gravitationszentrum auszumachen
ist.

Klassische Formkategorien, jedoch Losung aus dem klassischen
Kadenzschema und Verwendung freier Tonalitdt unter Kristallisierung
tonaler Gravitationszentren sind auch in dem Streichquartett relevant.
Erdmann bezeichnete die 52-taktige frei fliefSende Einleitung mit haufigem
Wechsel der Taktarten, freien Stimmeinsdtzen und einem angedeuteten
Fugato zwar als I. Satz, sie steht aber fiir die langsame Einleitung des
Hauptsatzes in der Tradition der Wiener Klassik. Dieser wiederum beruht
auf der formalen Anlage von Sonatenhauptsitzen in der Epoche der
Wiener Klassik. Das rhythmisch pragnante Hauptthema im Cello (schnell



und wild) kreist um ¢ als tonalem Zentrum, wéahrend das Seitenthema in
der 1. Violine (sehr siiff und gesangvoll) mit es beginnt und nach As-Dur
tendiert. Der durch Wechsel polyphoner und homophoner Stimmfiihrung,
imitierender und sequenzierender Passagen und weiterer vertrauter Mittel
thematisch-motivischer Arbeit belebte Durchfiihrungsteil beginnt mit
dem Hauptthema auf g, wiederum vom Cello vorgetragen, welches
im Folgenden auf as, a, b geriickt erklingt. Das Seitenthema beginnt mit
as und tendiert nach Des-Dur, wird dann auch von unterschiedlichen
Ausgangstonen her repetiert und variiert. Das motivische Material
beider Themen wird verwoben und {iiberlagert. In der Reprise
erklingt das Hauptthema im Cello auf f das Seitenthema in der
1. Violine auf as. Das motivische Material wird selten zitiert,
zumeist mutiert und variiert. Man kann also insgesamt gesehen
einerseits Kontinuitit, andererseits Novitat konstatieren. Es
folgen kontrastierend der langsame Satz (Andante tranquillo) in kantablem
Duktus mit einem bewegteren, aber lyrischen Mittelteil, danach das klar
disponierte Menuett mit Trio und als Schluss der bedeutend léngere
V. Satz: Rondofinale mit Fugato. Auch hier einerseits Fortsetzung
klassischer Rondo-Traditionen, andererseits im Fugato ungewohnliche
Stimmeinsétze in freier Tonalitdt. Erdmann personlich schitzte die ersten
vier Sitze seines Streichquartetts, wahrend er das Rondofinale als weniger
gegliickt ansah.

Auch iiber sein 1929 uraufgefiihrtes Klavierkonzert dufierte er sich
in einem Brief an Tiessen 1948 kritisch: Fiir das Klavierkonzert ... kann ich
heutzutage nur noch wenig Zuneigung aufbringen, wiewohl es mich in formaler,
stellenweise auch struktureller Hinsicht ... sowie vor allem in seiner Instrumentation
verbliifft [Bitter, Schlosser 1972 : 53]. Das verwundert, denn Erdmann hat
sein Konzert gern und oft gespielt. Alfred Einstein bezeichnete es als ein
Stiick prachtvolle Musik von infernalischem Ubermut, ein Werk echten
Temperaments, echten Geistreichtums [Scherliess 2008/2009 : 39]. Es ist
denkbar, dass Erdmann zum Zeitpunkt seiner kritischen Auferung unter
dem positiven Eindruck seines gerade beendeten Konzertstiickes fiir
Klavier und Orchester (Rhapsodie und Rondo) stand, das er fiir seinen

Petroleumquintett (Bleistiftskizze zu
Nr. 5 der Operette Die entsprungene
Insel, 1925)

Dieses Petroleum ist furchtbar schlecht,
wenngleich die Lampe auch brennt,
Firma behauptet es wiire echt,

weil sie kein anderes kennt.
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ehemaligen Schiiler Paul Baumgartner komponiert hatte. Dieser war
entziickt und meinte, dass Erdmann sein Klavierkonzert, das mit schwerem
Geschiitz auffahre, sich selbst auf den Leib geschrieben habe, wahrend das
neue Konzertstiick grazidse Heiterkeit, entfesselte Spielfreude und spriihenden
Ubermut atme und glianzend zu ihm, Baumgartner, passe. Die Rhapsodie
gibt {iberwiegend ernsten bis melancholischen Stimmungen Raum,
wahrend im Rondo nach einer marschartigen Orchestereinleitung ein
walzerartiges Thema intoniert wird, das durch weitere leichtfiilige und
gut gelaunte Zwischenteile belebt wird. Baumgartner lobte die Subtilitit
der Harmonik und den Zauber differenziertester dissonanter Gebilde [Bitter,
Schlosser 1972 : 155].

Die drei ersten Orchesterwerke entstanden in zeitlicher Nahe wéhrend
der Jahre in Berlin. Das Rondo op. 9 wurde 1918 beendet, die 1. Symphonie
1919 und die 2. Symphonie 1923. In allen Stiicken verwendet Erdmann
das groff und differenziert besetzte spatromantische Orchester, in der
1. Symphonie u.a. mit Heckelphon, Englisch Horn, Bassklarinette,
4 Fagotten, Kontrafagott, 6 Hornern, 2 Bafituben, Harfen, Klavier,
Celesta, reichhaltigem Schlaginstrumentarium. Das Rondo ist ein
attraktives, mitreifendes Stiick, in dem sich stiirmisch-pompdse und
lyrisch-schmachtende Teile abwechseln. Es hat epigonale Ziige, erinnert
an Rosenkavalier und Till Eulenspiegel von Richard Strauss, dessen
iiberméchtigem Einfluss sich die jungen Komponisten in Berlin wohl kaum
entziehen konnten.

Die 1. Symphonie weist bereits auf die eigenstindige Entwicklung
Erdmanns hin; sie ist im Klang rauher, dissonanztréchtiger. Sie kniipft
nicht an die traditionelle Satzfolge an, sondern besteht aus zwei Teilen,
die durch eine Generalpause voneinander getrennt sind. Erdmann selbst
bemerkte, dass sie auf der Tonalitdt fuft, aber ein latentes Von-ihr-fort-
Tendieren bemerkbar sei [Bitter, Schlosser 1972 : 138]. Beide Teile basieren
jeweils auf einem Hauptthema: im ersten Teil ein rhythmisch pragnantes,
selbstbewusstes Thema, im zweiten Teil ein heiterer, tdnzerischer Gedanke.
Dazu kommen weitere Motive, die grotesken, lyrischen oder auch
majestdtischen Charakter haben. Beide Teile sind durch wechselnde Tempi
und Affekte kontrastreich geformt. Ansédtze der klassischen Sonatenform
sind erkennbar, aber immer wieder wird die Aufmerksamkeit auf die
beiden Hauptthemen konzentriert, die in unterschiedlichem Tempo und
Kontext erklingen. Erdmann vermied hermeneutische Interpretationen,
niemals gab er seinen Instrumentalwerken Titel oder Uberschriften mit
progammatischer Aussage, aber er wies darauf hin, dass er in seiner
1. Symphonie unterschiedliche Stimmungen konfliktreich gegeniiberstellen
wollte: triebhaftes Ringen, Resignation, Groteske, Depression, friedliche
Beschaulichkeit, jubelndes Verstromen und einen freudigen Schluss
als Apotheose. Auch wenn man diese verbal formulierten Aussagen

nicht kennt, assoziiert man die erwahnten emotionalen Spharen. Die



1. Symphonie wirkt eigenstindiger, ernster, konfliktreicher als das
geniisslich unterhaltende Rondo.

Die Ansétze in der 1. Symphonie werden in der zweiten fortgefiihrt. Diese
klingt diister, griiblerisch, zweifelnd, bizarr, mystisch. Der Anfang kommt
aus dem Nichts und das Werk versinkt im Nichts, keine Spur von freudiger
Apotheose. Der Klang ist durchhorbar, intensive Steigerungen sind selten,
die Instrumente werden individuell, teilweise solistisch eingesetzt bis in
extreme Lagen nach oben und unten, iiberwiegend kantabel gefiihrt. Die
2. Symphonie besteht aus drei Teilen nach dem Modell: Allegro — Andante
— Rondo, die ineinander iibergehen in wechselnden Tempi und mit
flieBenden Ubergéngen innerhalb der Teile. Zusammenhang wird erreicht
durch Dominanz des zu Beginn bereits angedeuteten und dann von der
Soloklarinette vorgestellten Hauptthemas, das geteilt, abgewandelt,
umgeformt die Konstante des Werkes bildet von der Fuga bis zur Coda.
Durch Einfiihrung etlicher neuer Gedanken, die kontrastieren oder sich
auf das Hauptthema beziehen, wird motivische Vielfalt erreicht, die jedoch
dem tiibergeordneten Aspekt verpflichtet ist, also Differenzierung durch
Konzentrierung. Das zweite Erdmann interessierende Gestaltungsmerkmal
ist die tonale Disposition. Wie {iblich fehlen accedenti in chiave (Vorzeichen),
aber das Werk ist auf die Vorbereitung der Schlusstonalitat hin angelegt, es
endet mit dem vom Streicherchor ppp ausgehaltenen G-Dur Dreiklang.

Erst etwa 25 Jahre spater entstanden die 3. und 4. Symphonie. In der
3. Symphonie zeigt sich das verstirkte Bemiihen des Komponisten
um intensive thematisch-motivische Gestaltung. Die Verarbeitung der
Themen erfolgt durch die verschiedenen Moglichkeiten wie Umkehrung,
Spiegelung, Krebs, Spaltung, Kombination, Figurierung, Stimmentausch.
Charakteristisch sind ferner Quart-, Quint- und Tritonusfolgen als
motivisches Material, Ganztonskalen und Chromatik. Die Konzeption
des Werkes ist an dem traditionellen Formenkanon orientiert: Andante-
Allegro (Exposition, Durchfiihrung, Reprise) — Adagio (A-B-A) — Scherzo
mit Trio — Rondo (A-B-A-C-A-B-A). Die emotionale Intensitat des II. Satzes
ist so liberzeugend, dass Krenek diesen als das schinste im 20. Jahrhundert
komponierte Adagio bezeichnete [Bitter, Schldsser 1972 : 68].

In der 4. Symphonie ging Erdmann noch einen Schritt weiter. Er versah
schon sein Manuskript mit analytischen Bemerkungen wie Reprise in
doppeltem Kontrapunkt, um dem Dirigenten die formale Konzeption zu
verdeutlichen und eine adédquate Interpretation zu ermdglichen. Der
Dirigent Hans Schmidt-Isserstedt schatzte diese eigenstindige Musik —
herbe und lyrisch zugleich, ... dabei immer echt musikantisch und geistvoll
in der Verarbeitung [Bitter, Schlosser 1972 : 189]. Er und seine Musiker
hitten die Urauffithrung der 4. Symphonie mit grofler Freude gespielt.
Es geht Erdmann in diesem Werk insbesondere um die Beziehung
zwischen Exposition und Reprise; letztere behélt zwar ihren traditionellen
Stellenwert, wird aber in der inhaltlichen Ausrichtung prézisiert. Erdmann
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postulierte, dass die Reprise nur dann ihre formale Funktion erfiille, wenn
sie dem Horer als solche erkennbar bleibt. Ihre bewusst vorgenommene
Abwandlung muss dennoch
die Exposition in paralleler Plastik spiegeln, und zwar mit gleicher
Priignanz des thematischen Materials; sie miisste ferner die
gleichen expressiven und architektonischen Spannungsverhiltnisse
aufweisen, damit sie, auf das Gedichtnis des Zuhérers riickwirkend,
zugleich als ein bereits Gehdrtes und doch als ein Neues wirken
kann. Dies glaube ich dadurch erreicht zu haben, daf§ in jedem der
drei Sitze die Reprise sich als genaues Spiegelbild der Exposition
darstellt: Die Oberstimmen sind mit den tiefer liegenden vertauscht,
und gleichzeitig werden alle steigenden Linien in fallende
umgewandelt, wie auch umgekehrt [Bitter, Schlosser 1972 : 150].

Die Symphonie besteht aus drei Satzen: I. Adagio-Allegretto, II. Adagio,
III. Allegro moderato. Auch hier die Konzentration auf ein aus vier Ténen
bestehendes Kernmotiv, so dass bei aller Kontrastierung Einheitlichkeit
gewahrt bleibt. Die 4. Symphonie ist in der Grundhaltung intimer
komponiert und weist weder die Dimensionen, noch die Wucht und
orchestrale Brillanz der 3. Symphonie auf. Aber die konstruktiven Elemente
werden deutlich akzentuiert, so dass ein enges Beziehungsgeflecht entsteht.
Der Komponist Frank Wohlfahrt hielt die geistige Auseinandersetzung mit
dem Grundmaterial und die personlich gereifte Instrumentationsweise
fiir die progressiven Elemente in Erdmanns 4. Symphonie, die er als ganz
nach innen gewandt und daher undekorativ bezeichnete [Bitter, Schldsser
1972 : 151].

Philipp Jarnach bemerkte, dass die kithne Modernitat der Tonsprache
uberrasche, von der aus nach dem Horeindruck keine Briicke zur Welt der
klassischen Musik fithre [Bitter, Schlosser 1972 : 148], ein Eindruck, der
sich bei genauer Analyse als nicht iiberzeugend erweist. Es ist evident,
dass es Erdmann zunehmend um eine Vernetzung innerhalb seiner
Kompositionen ging. Er komponierte nicht in dodekaphonischer Technik,
orientierte sich aber an den konstruktiven Prinzipien Schonbergs. Treffend
formulierte Adolf WeifSmann: Schonberg als treibende Kraft anerkennen, ohne
doch Schionbergianer zu sein [Bitter, Schlosser 1972 : 50].

Die Personlichkeit

Neben der Musik war es vor allem die Literatur, die Erdmann liebte.
Viel Geld investierte er in die Anschaffung besonderer Editionen:
Gesamtausgaben, Erstdrucke, komplette Jahrgdnge seltener Zeitschriften
wie z.B. Die Fackel von Karl Kraus mit allen 922 Nummern usw., so viel
Geld, dass seine Frau Irene 6fter in Schwierigkeiten geriet, das tagliche Leben
zu finanzieren. Erdmann gerierte sich als Egozentriker, wenn es um seine
bibliophile Leidenschaft ging oder auch um bestimmte Lebensgewohnheiten.
Wegen seines kranken Herzens verlangte er standig nach frischer Luft, die
Fenster mussten Tag und Nacht offen stehen. Er selbst fror nie und setzte
dasselbe bei seiner Familie und seinen Gésten voraus.



In seinem Haus hatte Erdmann eine Bibliothek von ca. 12 000 Banden
dicht bei dicht in Regale bis unter die Decke chronologisch nach den
Geburtsjahren der Autoren eingeordnet und dies in winzig kleiner Schrift auf
Katalogseiten dokumentiert, so dass er sofort das Buch fand, das er suchte.
Und er hat sie alle gelesen, seine vielen Biicher, und wusste um sie. Neben der
permanenten Komplettierung seiner chronologischen Literaturgeschichte
arbeitete er an der Anlage eines Geschichtskatalogs. In von Irene vorbereitete
Tabellenmuster trug er die bemerkenswerten Ereignisse der Weltgeschichte
in synchroner Anordnung ein.

Fiir die bildende Kunst hatte er Blick und Verstandnis. Grofie Kiinstler
zahlten zu seinen Freunden. Emil Nolde erwéhnt in seiner Autobiographie
seine sommerlichen Besuche gemeinsam mit seiner ersten Frau Ada an der
Flensburger Forde, wo in intensiver Arbeit unser Freund, der Pianist Eduard
Erdmann mit seiner Frau Irene wohnt [Nolde 1978 : 77]. Erdmann formulierte
bereits 1927 treffend:

Das ganz Wesentliche an Noldes Werk scheint mir, daf8 hier

auf festem, in sich ruhendem Fundament ein Bau von solchem
Reichtum ein Leben lang geschaffen wurde, daf§ man um einen
Vergleich schon in eine weit vergangene Zeit greifen muf$ ... Man
denke: heute noch kann ein Mensch wirkliche Fiille schaffend geben,
—eine Fiille, die den ganzen allgemeinen menschlichen Umkreis
umspannt und zum Gleichnis gestaltet, — eine Fiille an Situation,
Symbol und Vision. Unbegreiflich, dass uns das von einem Kiinstler
geschenkt wurde, der die gleiche Zeit zur Voraussetzung hat, wie

wir! Woran wir fast nicht mehr zu glauben wagten, hier ist es: eine
grofSe deutsche Kunst [Bitter, Schlosser 1972 : 242].

In den Nachkriegsjahren wuchs eine enge Beziehung zwischen Nolde
und der Familie Erdmann. Nolde schétzte den Pianisten und Komponisten
Erdmann hoch. Am 22. Juni 1947 schrieb er Irene {iber Eduard:

Sein starkes Verlangen nach Vollendung seines Begonnenen ist mir
ganz verstindlich ... Ich weifs ja, wie sehr die Kunst den ganzen

Menschen riicksichtslos verlangt, wenn sie schipferisch sich geben
will [Eduard Erdmann Archiv].

Nolde litt unter dem Tod seiner geliebten Frau und Weggefahrtin Ada
und vertraute sich Irene Erdmann an, der er am 1. November 1947 schrieb,
dass er trotz der Trauer hoffe, dass die Sonne mir wieder scheinen werde
[Eduard Erdmann Archiv]. Er lud Jolanthe Erdmann, die Kieler Studentin
der Germanistik, nach Sebiill in sein Haus ein, weil er hoffte,

... es konne schon sein ihr Empfinden u. Denken etwas zu spiiren
... das Schonste u. Innerlichste kann ein Kiinstler nur mit einem
geliebten Menschen teilen u. ich bin allein mit meinem Schmerz,

meiner Kunst u. dem Gliick, an das ich glaube [Eduard Erdmann
Archiv].

Im Dezember 1947 besuchte Nolde die Familie Erdmann in
Langballigau und bedankte sich am 28. Dezember:
Ihr sollt wissen wie lieb ich ihrer [Adas] gedenke, auch jetzt bei dem
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Eduard Erdmann mit seinen
Kindern Jobst, Jolanthe, Judith und
Piers im Garten in Langballigau,
1937

Emil Nolde: Frauenbildnis mit
rotem Kopftuch [Jolanthe Nolde
geb. Erdmann] (Aquarell, um 1950)

jungen Gliick u. der Freude die mit Eurer lieben Tochter zu mir
kommen wird ... Ich griifSe alle Jugend bei Euch in der Zuversicht,
daf$ ich Maler ihnen kein Fremder mehr bin [Eduard Erdmann
Archiv].

1948 heirateten der 80-jahrige Emil Nolde und die 26-jahrige Jolanthe
Erdmann, deren Eltern gegen diese Verbindung waren. Der enorme
Altersunterschied und die Tatsache der erneuten Verheiratung des
Kiinstlers sorgten in der Nolde-Gemeinde fiir Unruhe und Irritation.
Dennoch lebte das ungleiche Paar bis zum Tode Noldes in Seebiill in
Harmonie und gegenseitiger Respektierung. Nolde sorgte rechtzeitig
fiir die Existenzsicherung seiner zweiten Frau, die heute in Heidelberg
wohnt.

Sein Heim und seine Familie bedeuteten

Erdmann sehr viel. Nach baltischer Tradition

wurden die Feste gefeiert. Anldsslich seines

60. Geburtstages mietete er das Strandhotel in

Langballigau fiir drei Tage und veranstaltete

mit seiner Familie und einem erlesenen Kreis

alter und neuer Freunde eine gigantische

Feier. Zu Weihnachten tauschte man nicht nur

Geschenke aus; es wurden Verse vorgetragen,

Eduard Erdmann ziindete die Kerzen am

Tannenbaum an und liefs das Glockchen ertonen.

Weihnachtslieder wurden mehrstimmig

gesungen, von Erdmann am Fliigel begleitet.

Das Singen war fiir ihn eine zentrale

Lebensdufierung, in seinen Kompositionen war

er primér Melodiker. Silvester afs man im Hause

Erdmann Karpfen, trank Punsch und horte dem

Vorleser Erdmann zu. Man sang Mendelssohns

Silvesterlied, erfreute sich am traditionellen BleigiefSen und lief§ die Kerzen

am Weihnachtsbaum abbrennen. Den baltischen Spezialitdten aus Kiiche

und Keller war Erdmann zeitlebens zugetan. Wie freute er sich, wenn

Landsleute ihn nach einem Konzert mit Speckkuchen bewirteten! Er

bedauerte, dass seine Frau zu selten diese Kostlichkeiten bereite, da sie
noch mehr Zeit aufs Lesen verwenden wiirde als er selbst.

Im Baltikum liebte man das Schwimmen im Meer und das Wandern
durch die herrliche Landschaft. Erdmann pflegte diese Neigungen,
solange es seine Gesundheit erlaubte. Er liebte seinen Garten, seine
Katzen, hausliche Gesellschaftsspiele, er bewegte sich in seinem Refugium
ungeniert im Sommer barfufs in legerer Kleidung im Garten, lag gerne in
der Hangematte, wie er es in seiner Jugend in der Heimat gewohnt war; er
fiihlte sich daheim. Aber auch in der Offentlichkeit préasentierte er sich gern
ungezwungen. Es wird berichtet, dass er zu Konzerten in nahe gelegenen
Salen oft mit dem Fahrrad fuhr, den Frack im Rucksack verstaut. Es kam



zu heiteren Zwischenféllen: Als er z.B. einmal den Frack vergessen hatte,
bat er kurz entschlossen einen Musiker des Orchesters um den seinigen,
so dass dieser nicht auf dem Podium erscheinen und mitspielen konnte.
Schiiler und Freunde Erdmanns berichten in zahlreichen Anekdoten
iiber diesen liebenswerten, originellen, ja manchmal skurrilen baltischen
Kiinstler, der so unverwechselbar war, dass er nicht nur als genialer
Musiker, als pragender Piadagoge, sondern auch als einzigartige
Personlichkeit in Erinnerung bleiben wird.

Schlussbemerkung

Erdmann selbst sah sich primar als Komponist. Wenn auch sein (Euvre
in diesem Aufsatz nur im Uberblick und nicht vollstandig beschrieben
werden kann, sei dennoch gestattet, die Meinung zu vertreten, dass es
sich um einen bedeutenden und innovativen Komponisten in der ersten
Haélfte des 20. Jahrhunderts handelt. Erdmann prégte einen eigenen,
personlichen Stil, der durch kantable Linearitat, melodischen Reichtum,
emotionale Glut, Phantasie und Erfindungsreichtum einerseits und
ausgepragte thematisch-motivische Arbeit, tonale wund formale
Experimentierfreudigkeit =~ und  kompositionstechnisches = Kénnen
andererseits charakterisiert werden kann. Ohne den Bezug zur Tradition
aufzugeben ist seine Tonsprache zeitgemafl, origindr, konzessionslos.
Erdmann huldigte keinem Trend und keiner Mode, er komponierte aus
Neugier und Mitteilungsdrang seine bekenntnishafte Musik. Alles, was er
tat, machte er aus innerer Uberzeugung, aus Besessenheit. Dazu war er ein
genialer Pianist, ein engagierter Padagoge, eine universell gebildete und
unverwechselbare Personlichkeit, deren angemessener Reputation es im
Musik- und Geistesleben unserer und kiinftiger Tage bedarf.

Der Akademie der Kiinste (Berlin), der Familie Jobst Erdmann (Hamburg), der Nolde-Stiftung
(Seebiill) und Prof. Dr. Volker Scherliess (Lubeck) sei herzlich gedankt fiir die Unterstiitzung
dieser Bemiihungen, besonders auch durch die freundliche Uberlassung von Bildmaterial.

Werkverzeichnis

(Op. 1) An den Friihling — Kleines Orchesteridyll
Meiner lieben Tanta Jenny Toewe in Dankbarkeit gewidmet
Manuskript

Op.1 An den Frithling — Lyrisches Stiick fiir Violine und Klavier (1912)
Frau Jenny Toewe gewidmet
Ries & Erler, Berlin 1921

Op.2  Vier Lieder (1913-1915)
Widmung: Meiner lieben Cousine Mary Kroeger (1), Meiner Cousine
Yella Erdmann (2), Dem Dichter [Wilhelm Kritzinger] zugeeignet (3),
Fiir meine Schwiigerin Lia (4)
Ries & Erler, Berlin 1921
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Op.5

Op. 6

Op.7

Op. 8

Op.9

Op. 10

Op. 11

Op. 12

Sechs Lieder (1913-1914)

Widmung: Fiir Heinz Tiessen (1), Frl. Agnes Seesemann in
Dankbarkeit gewidmet (2), Meiner lieben Mutter zu Weihnachten (3),
Meinem Bruder Gori (4), Frl. Adine von Dehn gewidmet (5), Meinem
deutschen Lehrer Oskar Masing gewidmet (6)

Ries & Erler, Berlin 1921

Am Gardasee - Tondichtung fiir grofles Orchester (1914)
Nicht tiberliefert

Bagatellen fiir Klavier (1912-1919)
Meiner lieben Mutter
Ries & Erler, Berlin 1921 (2 Hefte)

Fiinf kleine Klavierstiicke (1915-1918)

Widmung: Meinem Lehrer Heinz Tiessen in Verehrung (1), Meiner
Mutter (2), Meiner lieben Irene (3), Toni Nelissen Haken (4), Meinem
Kater (5)

Jatho-Verlag, Berlin 1920, spéter Ries & Erler, Berlin

Fiinf Lieder (1915-1917)

Widmung: Meiner lieben Mutter (1), Heinrich Kosnick gewidmet (2),
Eva Katharina Lissmann zugeeignet (3), Meiner lieben Mutter zu
Weihnachten 1915 (4), Frau Harriet von Bleichroeder zugeeignet (5)
Ries & Erler, Berlin 1921

Himmel und Erde fiir Gesang und Klavier (1915)
An Frau Elisabeth Tiessen
Ries & Erler, Berlin 1921

Rondo fiir Orchester (1918)
Meinem lieben Lehrer Heinz Tiessen gewidmet
Jatho-Verlag, Berlin 1920, spater Ries & Erler, Berlin

1. Symphonie fiir groies Orchester (1919)
Alban Berg gewidmet
Steingrdber-Verlag, Leipzig 1920

Zwei Lieder (1918)
Widmung: Dem Andenken Moussorgskis (1), Meiner Irene (2)
Ries & Erler, Berlin 1921

Sonate fiir Violine allein (1920-1921)
Fiir Alma Moodie
Jatho-Verlag, Berlin 1921, spater Ries & Erler, Berlin

Ohne op. FOX TROT in C-Dur fiir Klavier (1923)

Fiir Ernst und Anni Kfenek
Nordiska Musikforlaget, Stockholm 1924



Op. 13 2. Symphonie (1923)
Ernst Kfenek gewidmet
Universal Edition, Wien-New York 1924
Op. 14 Die entsprungene Insel (1925-1927)
Eine monstrdse Operette
Text von Gustav Specht
Artur Schnabel gewidmet
Klavierauszug als Manuskript
Op. 15 Konzert fiir Klavier und Orchester (1928)
Dem Freunde Philipp Jarnach gewidmet
Universal-Edition, Wien-Leipzig 1930
Op. 16 Stdndchen fiir kleines Orchester (1930)
Meinem lieben Dr. Heinrich Jalowetz gewidmet
Universal Edition, Wien-New York 1930
Op. 17 Streichquartett (1932-1937)
Meinem verehrten Freunde Emil Nolde gewidmet
Ries & Erler, Berlin 1991
Op. 18 Konzertstiick (Rhapsodie und Rondo) fiir Klavier und Orchester
(1946)
Fiir Paul Baumgartner
Ries & Erler, Berlin 1995
Op. 19 3.Symphonie (1947)
Meiner lieben Frau
Ries & Erler, Berlin 1995
Op.20 4.Symphonie (1949-1951)
Dr. Hans Schmidt-Isserstedt gewidmet
Ries & Erler, Berlin 1995
Op. 21 Capricci - Kleines Kaleidoskop fiir Orchester (1952)
Meinem lieben Freunde Philipp Jarnach zum 60. Geburtstag
Ries & Erler, Berlin 1995
Op.22 Monogramme fiir Orchester — Eine kleine Serenade (1955)
Ries & Erler, Berlin 1995
Tonaufnahmen
TAHRA
ORFEO
The Piano Library
Koch / Schwann
cpo

Bayer Records (1997)
Rundfunkanstalten
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EDUARDS ERDMANIS (1896-1958)
VACBALTIESU MUZIKA DZIVE UN DAILRADE
Mareks Bobets

Kopsavilkums

Pasaulslavenais pianists Artiirs Snabelis rakstija par savu tiksanos ar
jauno Eduardu Erdmani Berlineé 20. gadsimta 20. gados: Tur bija [..] kads
jauns cilveks no Baltijas, Eduards Erdmanis, vicu cilmes latvietis, pianists un
komponists — geniali apdavindts virs [Bitter, Schlosser 1972 : 259]. Tomer
pieminétais nebija vis latvietis, bet vacbalts. Pats Erdmanis savu nacionalo
piederibunekad navipasiuzsveris. Kautarivinsjau pirms Latvijasbrivvalsts
dibinasanas apmeties uz dzivi Vacija, zimigi, ka vien 1924. gada Erdmanis
ladza Hansu Pficneru aizbilst par vina atbrivosanu no dienesta Latvijas
armija. Savukart Vacijas pilsonibu vins ieguva tikai, paklaujoties aréjam
spiedienam, jau biidams Kelnes Mizikas augstskolas profesors. Dzimto
Baltiju ieverojamais miizikis arvien labprat apmekléja koncertturnejas.

Eduards Erdmanis dzimis Ceésis un pirmo profesionalo mizikas
izglitibu ieguvis Riga, kur ar1 sacis komponista darbibu. 1914. gada jaunais
makslinieks parcélies uz Berlini, kur macijies klavierspéli pie Konrada
Anzorges un no 1915. lidz 1918. gadam kompoziciju pie Heinca Tisena;
péd@jais rosinajis vina interesi par Arnoldu Sénbergu un citiem 20. gadsimta
skanraziem. Ar fenomenalu atminu apvelfitais Erdmanis daZos gados
uzkrajis bagatigu repertuaru modernas klaviermiizikas joma: piemeram,
1919. gada 28. marta Hermana Serhena organizétaja laikmetigas miizikas
vakard vins pirmatskanoja Albana Berga Sonati op. 1. Erdmanis bija Berliné
vienigais pianists, kurs tik lietpratigi parzinaja un interpretéja jaunako
klaviermiiziku. Kops 1921. gada vins regulari uzstajas ari koncertturnejas
citas valstis, iemantodams pasaules slavu. Saja pasa laika modernas
miuzikas klausitaju ievéribu guva Erdmana kompozicijas. Vina Pirmas
simfonijas (veltita Albanam Bergam, 1919) pirmatskanojumam 1920. gada
9. junija bija sensacionali panakumi, un jaunajam komponistam sirsnigi

pateicas pats Bergs.

No 1925. lidz 1935. gadam Erdmanis bija pedagogs Kelnes Miizikas
augstskola. Vina spozie pianista panakumi joprojam turpinajas; tomeér péc
nacionalsocialistu nak$anas pie varas Erdmana darbi, tapat ka Sénberga
u. ¢. laikmetigo autoru sacerejumi, tika noliegti ka makslai svesi, bolSevistiski,
kakofoni, futiiristiski utt. Varas iestadem nebija pa pratam arl vina
domubiedru loks: ta, pieméram, vienu no Erdmana draugiem, komponistu
Ernstu KrSeneku, nacionalsocialisti atzina par kultiirbolSeviku, dekadentu
[Bitter, Schlosser 1972 : 83]. Lai gan Erdmanis 1937. gada bija spiests iestaties
nacionalsocialistu partija, vins, Iidzigi ka ievérojamais gleznotajs Emils
Nolde (1867-1956, Erdmana znots), tika uzskatits par politiski neuzticamu
un noverots ar1 koncertturneju laika.



Gruti bija péc kara beigam atgriezties agrako panakumu virsotne.
Erdmanis pirmam kartam pieversas muzikai, ko tikstosgadiga reiha
laika nedrikstéja atskanot. Cetru Kklaviervakaru cikla ving ieklava
nacionalsocialisma perioda nonievato komponistu darbus (no Feliksa
Mendelszona lidz Ervinam Sulhofam). 1946. gada Erdmanis realiz&ja ari
verienigu koncertturneju pa Vaciju, spéléjot Dariusa Mijo, Igora Stravinska
u. c. komponistu opusus. Viens no vina nozimigakajiem péckara darbiem
ir Ceturta simfonija, kas pirmatskanota 1954. gada. S opusa emocionalo
centru — otro dalu — Ernsts KrSeneks apziméjis ka skaistako 20. gadsimtd
komponeéto Adagio [Bitter, Schlosser 1972 : 68].

Jo vecaks Erdmanis kluva, jo vairak laika vin$ atveléja pedagogijai.
Peckara gados ieverojamais makslinieks bija profesors Hamburgas
Mizikas augstskolas klavieru klase, kur izvélejas studentus péc stingras
atlases. Vinu vida bija virkne velak slavenu pianistu un klavierspéles
pedagogu: Pauls Baumgartners, brali Alfonss un Aloizs Kontarski u. c.
Daudzi audzekni atceras Erdmana télaino, metaforam bagato valodu ar
vinam tik raksturigo baltiesu akcentu un humora izjitu. Pieméram, Franca
Stberta Sonates (Grande Sonata) B dur léno dalu (Erdmanis pats o darbu
daudz spéléjis) vins raksturojis sadi:

Mazpilsetas koris sak koncertu, dzili un pilnskanigi. Tnd uznak
paveca dziedataja, vinas balss vairs nav skaista, ta ir mazliet asa un

bez kupluma, tomer vina lieliski prot veidot prieksnesumu. Videja
limena pianists bungo pavadijumu [Bitter, Schlosser 1972 : 225].

Raksta gaita detalizéti iztirzatas Erdmana radosas personibas izpausmes
tris galvenajas vina darbibas jomas — klavierspélé (atskanojuma maniere),
kompozicija (stilistiska ievirze) un pedagogija (galvenas darba metodes).
No visam $im sféram Erdmanim pasam vistuvaka bija kompozicija,
un vins patiesi pieder pie ievérojamakajiem 20. gadsimta pirmas puses
skanraziem. Erdmanis nesekoja nevienai no valdosajam tendencém, bet
izkopa savu rakstibas stilu, kas iezimigs ar linearitati, melodiskumu,
emocionalu dedzibu un aizrautigiem eksperimentiem gan formas, gan

tonalaja plaksne.
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PROGRAMMATISMS, NEOPROGRAMMATISMS
UN CITAS SIGNIFIKACIJAS IZPAUSMES
LIETUVIESU MUZIKA

Judite Zukiene

Tulkojums — Baiba Jaunslaviete

Mizikas speja attelot noteiktu saturu tikai ar skanu palidzibu arvien
piesaistijusi pétnieku interesi.! Ta izpaudusies dazados laikmetos?, visu
tautu un arl lietuvieSu komponistu jaunrade. Lietuviesu profesionala
skanumaksla izveidojusies 19. gadsimta beigas romantisma ietekme,
un tieSi §1 stila dziles programmatisms piedzivoja savu uzplaukumu. Ta
popularitati zinama meéra veicinaja vokalas un instrumentalas mizikas
publiskie koncerti®, kas noritéja jau kops 19. gadsimta sakuma. Tomér
galvenais faktors, kas noteica programmatisma lielo lomu 19. gadsimta,
bija makslu sintézes ideja. Citu zanru makslasdarbu saturs vai idejas kluva
par muzikas izteiksmes objektiem vai, precizak, rosinaja komponista jitu
un pardzivojumu atveidu.

Publikacijas programmatiskas miizikas jedziens paradijas tikai 19. gad-
simta otraja pusé. Senak pasi komponisti, vinu vida ar1 programmatiska
simfonisma agrinais parstavis Hektors Berliozs [Berlioz 1837], arpus-
muzikalu télu atainoSanu deéveja par atdarinaSanu. Savukart viens no
pirmajiem programmatisma jédziena lietotajiem un ta satura analizétajiem
bija Ferencs Lists [Liszt 1855].*

19. gadsimta beigu un 20. gadsimta sakuma miizikas zinatné jau
bija pienemts apzimét ar ipasu jédzienu jebkuru mizikas izteiksmibas
izpausmi. Viens no ievérojamakajiem autoriem, kas darbojas Saja sféra, bija
vacu muzikologs Fridrihs Nikss (Niecks); savos rakstos vins ieviesa visai
plasu jédziena programmatiska miizika traktéjumu. Niksa idejas ir aktualas
ar1 laikmetigaja muzikologija. Vairaki pétnieki - Hanss Heinrihs Egebrehts
[Eggebrecht 1979], Detlefs Altenburgs [Altenburg 1997], RodZers Skratons
[Scruton 2001] u. c. — ka programmatismu apzimeé ar1 dazadus izteloSanas,
pat atdarinasanas panémienus vokalajos darbos.

Zimigi, ka 19. gadsimta iespéja ar miizikas skanu palidzibu paust autora
ieceréto programmu ieintereséjusi arl daudzus tikko radusos nacionalo
skolu parstavjus: norvégus (Edvardu Grigu), somus (Zanu Sibéliusu),
¢ehus (Bedrzihu Smetanu), krievus (Modestu Musorgski, Peteri Caikovski)
u. c

Programmatisms lietuvieSu miizika

19. gadsimta beigas un 20. gadsimta sakuma tapusie lietuviesu
instrumentalmiizikas paraugi visbiezak bija programmatiski. So tendenci
atspogulo jau pirmie amatierkomponistu saceréjumi, kas saglabajusies,

! Senakas teorijas par muzikalo
iztelosanu ir afektu teorija un
miizikas retorika. Velak izveidojas
hermeneitika, semiotika,
kognitivistika un citas zinatniskas
teorijas, kas péta signifikacijas
procesus muizika.

? Muzikalas iztélosanas piemérus
varam atrast jau sengrieku
skanumaksla. Atsevisku vardu
nozimes atdarinajums vérojams
gregoriskajos dziedajumos. Loti
biezi muzikala iztélosana sastopama
baroka perioda skandarbos

(gan sakralajos, gan laicigajos).
Klasicisma laikmeta iztéloSana

ar miizikas skanu palidzibu tika
dévéta par skanu glezniecibu
(Tonmalerei), un velak ta parauga
romantiku iemilotaja, galvenokart
ar jiitu sféru saistitaja iztélosana —
programmatiskaja miizika. 167

® To klausitaji parstaveéja loti
dazadus sabiedribas slanus, un
daudzi no viniem zinasanu triikuma
dé] nespéja izprast atskanojamos
darbus, tapéc arl bija nepiecieSami
komentari par télainibu un siZetu.

4 Vins méginaja aptvert
programmatiskas miizikas vésturi,
ieklaujot taja Klemana Zanekéna,
Johana Jakoba Frobergera, Johana
Kiinava, Fransua Kuperéna u. c.
komponistu darbus.
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5 Amatiermuzikis, izdevis vienu no
pirmajam lietuvieSu avizém

Varpas (Zvani, dib. 1889),

Lietuvas himnas autors.

pieméram, Vinca Kudirkas (Kudirka)® klavierminiatiiras — val$i Zvanini
(Varpelis), Nemiinas vilni (Nemuno vilnys), polka Ardievu (Sudiev) u. c. Starp
pirmajiem piemeériem profesionalas miizikas joma ir Mikolaja Konstantina
Curlona simfoniskas poeémas Meza (Miske, 1901) un Jira (Jiira, 1907).
Autors nav rakstijis Siem darbiem detalizétas programmas, tacu abiem
teliem (ipaSi jurai) ir bagatas muzikalas atveides tradicijas. Tie tverti
ekspresivi, izmantojot arhetipiskus izteiksmes modelus. Poému Mezi
pétijis muzikologs Vitauts Landsbergis (Landsbergis). Gramata par Curlona
miziku vins piedava shemu, kura minétas konkrétas télainas asociacijas:
mezs, uztraukums, veéjs, stabulite, ilgas [Landsbergis 1986 : 61]. Katram no
teliem atbilst noteikts miizikas materials, taja skaita intonativa sfeéra. Tomer
Sadas paralé€les ir loti nosacitas, jo galvena nozime skandarba ir citam —
emocionalam asociacijam (satraukuma, smeldzes noskanai). Isti objektivs
pamats ir tikai meza, vé&ja un stabulites telu konkretizacijai. Ta ir visnotal
logiska, jo jau skandarba pirmas taktis neparprotami ataino nosaukuma
(Mezd) pieteikto ievirzi. Plasa akordu faktira rada vérienigi telpisku
iespaidu. Savukart véja atveids saistits ar kustibu sikas nosu vienibas, kas
miizikas retorika atbilst figtiram anabasis, catabasis, circulatio un fuga un Saja
simfoniskaja poéma giist lidzigu nozimi. Stabulites téls ir viskonkrétakais,

Jaras téls Curlona dailradé un lietuvie$u mazika kopuma arvien bijis
batisks. Curlonis, kur$ pazistams ari ka télotajmakslas parstavis, radijis
slaveno triju gleznu ciklu Jiiras sonate (Jiros sonata) un divus spilgtus
ainaviska rakstura skandarbus: klavierciklu Jira (Jiira) un jau minéto
simfonisko poému ar analogu nosaukumu. Ari abas Sajas kompozicijas
ir daudz muzikas valodas elementu, kas raisa iztélojosas asociacijas. To
skaidrojumus piedava Vitauts Landsbergis [Landsbergis 1986 : 74-75] un
Jadviga éurlonite [Ciurlionyté 1970].

Programmatisma tendence lietuvieSsu mizika Iidz 20. gadsimta
vidum saistita galvenokart ar romantisma, dal€ji ar1 ar impresionisma
un ekspresionisma stilistiku. Loti spilgti ta paradijusies Joza Naujala
(Naujalis), Joza Groza (Gruodis), arl Kazimira Viktora BanaiSa (Banaitis),
Vlada Jakubeéna (Jakubénas) u. c. komponistu dailradé — pasi simfoniskaja
mizika un instrumentalajos kamerdarbos.

Visparinot lietuviesu muzikas programmatiskos prototipus 20. gadsimta
pirmaja puse, varam izcelt vairakas tendences. Gan lidz gadsimta vidum,
gan turpmak tapusi daudzi skandarbi, ko iedvesmojusi dabas tematika.
Curlona sakto miizikas ainavu virkni turpinajusi Grodis (Rudentins/
Rudenélis, 1922), Naujalis (Rudens/Ruduo, ap 1930), Stasis Simkus (Nemiina/
Nemunas, 1930) u. c.

Vienlaikus sastopami ari abstraktaki, emocionalaki téli, it seviski
miniattirzanra. Pieméru vida ir Naujala Sapnis (Svajoné, 1920) — gaiSs,
sapnains skandarbs stigu kvartetam. Impresionisma iezimes jausamas
Jakubéna cikla Divas aininas (Du wvaizdeliai, 1927) klavieréem: No pasaku



valstibas (IS pasaky Salies) un Legenda (Legenda). Dzili koncentréta, tragiska
noskana valda Groza skandarba Raudas (Rauda, 1927) klavierém.

Daudz retaki 1 laikmeta miizika ir narativa rakstura skandarbi — resp.,
teli biezi tiek vienigi eksponéti, tie nepiedzivo biitiskas parvertibas.
Spilgts Sada programmatisma piemeérs ir Joza Pakalna (Pakalnis)
simfoniska poéma Lituanika (1935).° Tas trijas dalas pastavigi mainas
emocionala nokrasa — no launam prieksnojautam caur heroisku pacélumu
uz séru intonacijam. Skandarba (it ipasi ta otraja dala) figure ari konkreti teli
(lidojums, vej$), ko ilustre hromatiskas pasazas, tremolando u. c. panémieni
[Gaudrimas 1964 : 288-289].

No 1920. Iidz 1940. gadam Lietuva tapusi ari filozofisku pardomu
iedvesmoti skandarbi. Tie 1pasi raksturigi Vitautam Bacevi¢am (BaceviCius).
Sis komponists, kurs daudz sacergjis absoliito miiziku un vienlaikus
tiecies mizikas praksé ieviest jaunu instrumentalo kamerzanru — vardus
(fr. Mot), reizem konkretizejis skandarba nosaukuma ietvertas asociacijas.
Daudzejada zina tas saistitas ar makslinieka savdabigo domaSanu un
vina interesi par kosmologiju. Pieméru vida var minét klavieropusus un
simfoniskos darbus — Kontemplativo poeému (Kontempliaciné poema, 1926),
Mistisko poemu (Mistiné poema, 1926), Zvaigznu poemu (ZvaigzdZiy poema,
1927) un Elektrisko poému (Elektriné poema, 1932) simfoniskajam orkestrim.
Pédéjais no minétajiem darbiem atspogulo ekspresionisma stilistiku.
Ta nosaukums nav vértéjams ka tieSa ilustracija un norada vienigi uz
kompozicijas noskanu, kopé&jo atmosféru. Pats komponists poémas
anotacija raksturo sava darba koncepciju sadi:

Mana , Elektriska poema” neataino elektrisko stravu, ki varétu
iedomaties. Es vélejos Seit tvert tas dzives skautnes, kas raksturo
20. gadsimta laikmeta garu. Tapéc s1 skandarba galvends iezimes

ir neparasti aktivs dzives impulss un mehaniskums, kas tipisks
miisu elektribas gadsimtam. Mehaniskums Seit jasaprot ne tikai ka
virspuséja dzives paradiba, bet ar1 ka ieksejs dzinulis. Lidz ar to,
protams, viss sis darbs ir tiess ta sauktd sentimentalisma noliequms
[Bacevicius 2005 : 318].

Muzikologe Riita GoStautiene (Gostautiené), pétot Elektrisko poému,
trapigi secinajusi, ka kompoziciju iedvesmojusi Parizes makslinieciska
gaisotne:

Sis skandarbs atspogulo Parizes 20. gadu miizikas avangardisko
garu, par kura simbolu kluva Artura Onegera ,, Pacific 231" (1924),
Dzordza Anteila , Mehaniskais balets” (1926), Sergeja Prokofjeva
»Terauda auJojums” (1927). Vélina romantisma gurdenumam

un daudzvdrdibai jaunie komponisti pretstatija konstruktivismu,
modernisma garu, aizrausanos ar tehnologisku progresu un sportu.
Vilcieni, lidmasinas, lauksaimniecibas masinas, rijpnicas, sporta
inventdrs — tie ir to komponistu favoriti, kuri savus skandarbus
iekrdsoja ar negaiditiem tembriem un saskanam [GoStautiené
2005].

¢Ta veltita pilotiem
Steponam Darjum

(Darius) un Stasim Girénam
(Girénas), kuri 1933. gada
lidmasina Lituanica parlidoja

Atlantijas okeanam un tragiski gaja

boja virs Vacijas.
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Lietuviesu muzika sada tipa t€lainiba bija kas pilnigi jauns; daudzi to
uztvera ar neticibu, kritiski, tomeér Bacevica opuss spilgti apliecina Lietuvas
20.—40. gadu komponistu tieksmi uz modernismu.

Vel viens talaika lietuvieSu mizikas paraugs, kura valda filozofiska
ievirze, ir Jona Nabaza (NabaZas) simfoniska poéma Dziesma par skumjam un
prieku (Daina apie liadesj ir dZiaugsma, 1933). Si skandarba iedvesmas avots
bijis Fridriha Nices filozofiskais traktats Also sprach Zarathustra (Ta rundja
Zaratustra, 1885). Jozs Gaudrims pamatoti atzime, ka lidztekus visparinati
filozofiskam garam muzika izpauZas ar1 emocionala pasaule — simboliska
skumju un prieka konfrontacija, Iidz tiek sasniegts optimisma caurstravots
finals [Gaudrimas 1967 : 285].

Tadejadi perioda lidz Otrajam pasaules karam lietuvieSu muizika valda
visai daudzveidiga telaina ievirze. Ta atspogulo gan komponistu pasaules
uzskatu un stilistiskas prioritates, gan laikmeta aktualitates. Par bitisku
lietuvieSu miizikas objektu jaunaja neatkarigaja valsti (1918-1940) klast
pati Lietuvas téma: ta iemiesota Groza skandarba Lietuvd (Lietuvoje, 1921)
BanaisSa Lietuvas idilles (Lietuvos idilijos, 1928), Jurga Karnavica (Karnavicius)
Lietuviesu fantazija (Lietuviskoji fantazija, 1925), Pakalna Lietuviesu pasakd
(Lietuviska pasaka, 1932) un Groza No Lietuvas pagatnes (IS Lietuvos praeities,
1939) simfoniskajam orkestrim. Pédéja kompozicija ir viens no retajiem
lietuvieSu miizikas piemériem, kura pats autors sniedz mizikas te€liem
detalizetu programmu - veidojas romantisks stasts par vesturisku tematiku,
un valda lietuviesu talaika makslai raksturiga idillizacija.

Impresionisma ietekmi atspogulo Stasa Vainina (Vainiiinas) klavieru
cikls Kukainu svita (VabzdZiy siuita, 1940). Isas miniatiiras loti spilgti, trapigi
raksturo konkrétus kukainus: Sienazida (Ziogas) lécienus atveido paralélas
sekundas, savukart Taureniti (Drugelis) viegli lidinas vijiga melodija. Vélak
komponists radijis vel vienu ainaviski izteiksmigu ciklu — Dzimtenes plava
(Gimtinés pievos, 1964) klavierém, Soreiz vairak romantiska programmatisma
gara.

Analogiskas tendences veérojamas arl Bala Dvarjona (Duvarionas)
klavierminiatiiras. Sim komponistam piemitis talants ar pavisam
skopiem lidzekliem veidot spilgtu muzikas gleznu, un vina daudzos
programmatiskos darbus vel miisdienas labprat spele gan skolnieki, gan
pieredzéjusi atskanotajmakslinieki. Var minét, pieméram, svitu Ziemas
skices (Ziemos eskizai, 1954) un atseviskus skandarbus: Skumjas (Liiidesys,
1954), Niedres (Nendrés, 1958) un Pédas (Pédos, 1958).

LietuvieSsu muzikas attistibu butiski ietekméja vesturiskie apstakli —
kars un padomju okupacija. Uz Rietumiem emigréjusie komponisti
turpinaja sacerét miuziku, tomeér vinu darbu atskanojuma iespgjas
bija ierobeZotas. Emigracija raditajiem programmatiskajiem opusiem
seviski raksturiga dzimtenes tematika, kas vienlaikus atspogulo skumjas
un ilgas. Piemeéru vida ir Jeronima Kacinska (Kacinskas) Vilnas svita



(Vilniaus siuita, 1960), Lietuva (Lietuvoje, 1980), LietuvieSu svita (Lietuviska
siuita, 1983), Jula Gaidela (Gaidelis) Lietuviesu rapsodija (Lietuviska rapsodija,
1975), Dzintarzeme (Gintaro Saly, 1977) u. c. No izverstiem darbiem var
atzimet Kacinska Greku izpirksanas misteriju (Atpirkimo misterija, 1956)
simfoniskajam orkestrim. Taja dominé narativa izteiksme: Kristus ciesanas
atainotas sesSas dalas, sakot ar Pédéjo vakarédienu (Paskutiné vakariené, 1. d.)
Iidz AugsamcelSanai (Prisikélimas, 6. d.).

LietuvieSsu miziku dzimtené speécigi iespaidoja ideologiskie
paramuzikalie impulsi. 20. gadsimta 50. gados komponistiem neatlaidigi
ieteica orienteties uz romantisku, tautai saprotamu stilistiku. Daudz
uzmanibas tika veltits miizikas saturam. Tas izpaudas ar1 instrumentalas
miuzikas sfera, kur kultarpolitikas veidotaji rekomendeéja pieversties
konkrétiem programmatiskiem, ideologiski atbalstamiem téliem.” Protams,
tapa ar1 sadi skandarbi, tomeér vienlaikus ieziméjas komponistu interese
par lietuviesu klasiskas literatiiras motiviem. Tadéjadi skanumakslu Saja
perioda bagatinaja virkne programmatisku darbu ar visparinatu sizetu:
Vitauta Klovas (Klova) Jirate un Kastitis (Jiiraté ir Kastytis, péc Mairona
/Maironis/ balades motiviem, 1954), Vitauta Jurgusa (Jurgutis) Cicinskas (péc
Mairona poémas, 1958), Zigma Aleksandravica (Aleksandravicius) Anikscu

mezs (Anyksciy Silelis, peéc Antana Baranauska /Baranauskas/ poemas, 1960).

Savukart 20. gadsimta 60. gados lietuvieSu mizikas stils piedzivoja
bitiskas parvertibas® - izmainijas komponistu uzskati par programmatisko
miiziku un mizikas télaintbu kopuma. Raksturiga bija vairiSanas no
romantisma atribiitiem, eksperimenti romantisma un citu stravojumu
joma, un Saja laika izvérstu instrumentalopusu autori gandriz pilniba
atteicas ari no programmatisma.’ Tika raditas simfonijas, koncerti, kvarteti
un citi darbi absoltitas mizikas lauka.

Lai atainotu noteiktu programmu, komponisti visbiezak pievérsusies
kamermiuizikas zanram. To redzam Feliksa Bajora (Bajoras), Brona Kutavica
(Kutavicius) u. c. autoru dailrade.

Kutavica muizikas fenomens

Starp interesantakajiem signifikacijas piemeériem lietuvieSu muzika
var minét krietnu dalu Bronus Kutavida (Kutavicius)® skandarbu. Sis
autors pastavigi risina savos opusos arpusmuzikalas témas, turklat katrai
kompozicijai izvirzits pilnigi cits uzdevums.!! Paramuzikalas idejas
vina dailradé kltst par visa skandarba pamatu - tas ietekmé mtzikas
izteiksmes Iidzeklu izveli un formas veidolu. Raksturigs ir lietuviesu
folkloras un laikmetigo kompozicijas tehniku (ipasi minimalismam tipiskas
repetitivas tehnikas) apvienojums. Minimalisma ietekmi nenoliedz ari pats
komponists:

Ikvienam skandarbam es arvien mekleju atslegu; cita lieta, ka
atsakos no deklarativa rakstura, kas, manuprat, miizikai ir

7 Pieméram, komponists Julus
Juzeluins atminas viedokli, ko
paudis vina pedagogs Leningradas
konservatorijas aspirantiira
Viktors Volosinovs: Laikmetigumu
V. Volosinovs pirmam kartam

izprata ka sabiedriski aktualu temu
atspogulojumu. Tapeéc vins augstu
verteja programmatiskos Zanrus un
programmatismu miizika kopuma
[Balsys 1999 : 57]. Sadus uzskatus
Volosinovs izteicis ar citam
lietuvieSu komponistam, kurs bija
vina aspirants — Eduardam Balsim.

8Tolaik bija vérojama Rietumu mo-
dernas muzikas ietekme — kompo-
nisti saka pieveérsties atonalitatei un
dazadam 20. gadsimta kompozicijas
tehnikam (dodekafonijai,
aleatorikai, sonorikai u. c.).

?Viens no spilgtakajiem lietuviesu
programmatisma piemériem ir
Juzeliina simfoniska svita Afrikas
skices (Afrikietiski eskizai, 1961).

Ta tapusi tiesi parvertibu laikmeta
un pieder pie darbiem, kas iezimé
stilistisku lazumu lietuviesu
miizika.

10 Tos pétijusi Vitauts Landsbergis,
Inga Jasinskaite-Jankauskiene
(Jasinskaité-Jankauskiené), Ruta
Gaidamavicite u. c.

! Viena no intervijam Kutavics
uzsver: Man nebiitu interesanti kaut
ko jau atrastu izmantot citos skandarbos
[Gaidamaviciaté 2005 a : 157].
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ienaidnieks. Minimaliem lidzekliem radit noskanu — tas ir galvenais
uzdevums. Bet ki to saprast — minimaliem lidzekliem? Tas nozime,
ka tiek atmests viss liekais. Daudzvardigums nekad nav bijis mans
kompozicijas princips [Gaidamavicitité 2005 a : 159].

Kutavica skandarbos més neatradisim klasiski romantiskajas tradicijas
saknotus telus, kas pauz vienkarsi to vai citu emociju vai muzikalu
atdarinajumu. Jau pirmie komponista opusi atspogulo tieksmi izmantot
zimes, kas rada konkrétas télainas asociacijas. Donats Katkus (Katkus)
raksta:

[..] komponists reiz teica, ka nesaprot, ki var saceret miiziku
abstrakti, bez jebkadas — pirmam kartam strukturalas — idejas.

Katram Kutavica skandarbam ir programma, kas visbieZak istenota
ta struktira, forma [Katkus 1984 : 42].

Tadejadi Kutavica opusi piesatinati ar visdazadakajiem simboliem.
Melodika, ritms, tembri, Zanriskais aspekts, dazadas stilizacijas — tas viss
konkretize komponista piedavato saturu. Sava zina vina muizikas telainiba
sasaucas ar baroka meistaru darbiem. Dazadas noskanas, emocionalie
stavokli tiek eksponeéti statiski, koncentréjoties tikai uz vienu afektu.
Tieksme péc iesp€jas pilnigak restaurét pagatnes mizikas skanéjumu
apliecina neoklasicistisku ievirzi, savukart impulsiva jatu ekspresija,
kas tik raksturiga romantisma estétikai, Kutavica muzikai nav tipiska.
Komponista oratorijas ir savdabigs romantiku miizikas dramas antipods,
jo tajas neizpauZzas ne makslu sintézes, ne sinkrétiskuma ideja. Simboli
un zimes vina darbos atbilst konstruktivi iecerétai, stingri planotai
programmai. Piemeram, Otrais stigu kvartets Anno cum tettigonia (Gads ar
siendzi, 1980) nav uztverams ka sienaza muzikala ilustracija; konstrukcijas
pamata ir gada ka cikla komponenti (dienas, ménesi, gadalaiki). Viss
ieprieks izklastitais lauj secinat, ka uz Kutavica dailradi, lai arl dazadiem
simboliem piesatinatu, nevar attiecinat programmatisma jédzienu.

Neoprogrammatisms

Kutavica miuzika bitiski iespaidoja nakoSas paaudzes lietuviesu
komponistus - vinu dailrade iezimiga ar bieZu pieverSanos dzejai,
atgrieSanos pie diatonikas un konsonansém, un visi Sie faktori apliecina
neoromantisku ievirzi. Seit jamin Algirds Martinaitis (Martinaitis),
Vidmants Bartulis (Bartulis), Onute Narbutaite (Narbutaité), Mindaugs
Urbaitis (Urbaitis) u. c. Vinu 80. gadu kompozicijas raksturo kamerstils,
intimitate, nostalgijas un pardomu noskana — liela loma ir emocionalajai
Skautnei, ar1 dabas tematikai. Péc analogijas ar jédzienu neoromantisms 1
perioda programmatismu var dévet par neoprogrammatismu. Loti svarigu
lomu gust skandarbu nosaukumi - tie raksturo ne tikai pasu muzikas
izteiksmes objektu, bet ar1l poetisko, izsmalcinato kamerstila izteiksmi:
piemeru vidu ir Martinaisa Pedejo darzu miizika (Paskutiniyjy sody muzika,



1979) un Paradizes putni (Rojaus pauksciai, 1981), Bartula Divi jautajumi
savvalas plimei (Du klausimai laukinés slyvos medziui, 1980), Zelta makonu
lietus (Auksiniy debesy lietus, 1984) u. c.

Telu  raksturs, salidzinot ar romantismu, ir  mainijies.
Galvenais vairs nav ta vai cita objekta atveide miizikas skanas,
emocionalo parvertibu atainojums, bet izsmalcinatas sarunas vai
domasanas estétika — bez aréjiem efektiem, tutti ansambla, toties
gremdejoties klusuma (Austrumu ietekme), izbaudot pauzi, kura
lauj apjaust atkartotas frazes mainigo nozimi (saikne ar minimalismu) —
nav vairs nepieciesamibas izteikt visu lidz galam. Sadas noklus&juma
estetikas (non finito) tipisks piemers ir jau minétais Bartula darbs Divi
jautdjumi savvalas plimei instrumentalajam ansamblim. Ta dalas (kuram
Skietami vajadzetu biit divam) provoce klausitaju fantaziju:

I... par milu... (... apie meilg...)
II ... par nozimi... (... apie prasme...)
I0I ... atbildes vietd (... vietoj atsakymo)

Nosaukumi tikai daléji konkretizé katras dalas poétisko saturu un rada
visai izplidusSas asociacijas. Tas raksturigi ar1 citai Bartula kompozicijai —
Cetri mierindjumi skumjam Cellam un dziesma bez vardiem (Keturios paguodos
litidnai violoncelei ir daina be Zodziy, 1985) vijolei un Cellam: Cells ir tik skumjs,
tik skumjs, vijole to mierina un mierina — nomierindt nespéj, uzsplauj uz visu un
sak dziedat — bet vienalga ir skumji (no komponista anotacijas skanndarbam).

Sada programma atspogulo tikai skandarba kopéjo dramaturgisko
ideju un viegli iezime ta emocionalo saturu; salidzinajuma ar tradicionalu
programmu tritkst konkrétibas, precizu nosaukumu téliem un
personaziem.

20. gadsimta 80.-90. gados lietuvieSu miizika bieZi sastopami skandarbi,
kas formali atbilst programmatisma pamatkritérijiem. Nosaukuma
vai programma ieskiceti galvenie teli, kas atraisa klausitaju fantaziju
un vienlaikus pauz to vai citu emocionalo ideju. Tomeér jauna mizikas
izteiksme, vairak izsmalcinata neka tradicionali, ar1 $aja gadijuma rosina
drizak piemérot neoprogrammatisma jedzienu.

Ipa$s un vienlaikus paradoksals neoprogrammatisks opuss ir Bartula
Pavadu cela draugu, un més pedeéjoreiz raugamies uz apsnigusajiem kokiem
(Palydziu isvykstantj draugq ir mes paskutinj kartq Zitirime | apsnigtus vasario
medzius, 1981) cellam un klavieréem. Nosaukums situaciju raksturo
maksimali skaidri. Minimalistiska, konsonanta miniatira balstas uz
pavisam nedaudz skanam, un kulminacija veidojas, kad no atseviski
atkartotajam, it ka kopa vaktajam skanam beidzot izkristalizejas romantiska
melodija — Franda Stberta mizikas citats. Ar minimaliem lidzekliem
panakts maksimali eskpresivs rezultats (kaut ar1 dinamika fortissimo netiek
sasniegts).

173



174

12 Cikls saceréts péc Eduarda
Miezelaisa dzejola Avioskices
(Aviaeskizai, 1962) motiviem.

Neoromantisma un programmatiskas miizikas atdzimSana vérojama
arl jaunas paaudzes lietuvieSsu komponistu dailradé. Izsmalcinata un
emocionala ir Ramintas Serksnites (§erk§nyte’) instrumentalmuzika:
Aisbergs (Aisbergas, 2000) un Kalni migla (Kalnai migloje, 2005) simfoniskajam
orkestrim, Mandelu ziedeSana (Migdoly Zydéjimas, 2006) instrumentalajam
ansamblim.

Citas signifikacijas izpausmes 20. gadsimta otras puses lietuvieSu
miizika

Daudzi 20. gadsimta skandarbi, kas saistiti ar izt€loSanu, tomer
neatbilst programmatisma kritérijiem. Sadus piemérus varam atrast ari
lietuvieSu muzika. Tie ir saceréjumi ar it ka programmatisku nosaukumu,
visbiezak soloinstrumentam vai ansamblim, tacu pati muizika neatspogulo
nosaukuma pieteikto saturu. Tadejadi atskanojuma gaita ziid saikne starp
deklareto un realo saturu. Ari klausitajs nesagaida to, uz ko gatavojies,
vins jitas uzbudinats un tiek provocéts uz diskusiju. Raksturigs piemeérs ir
20. gadsimta 60. gados tapusie Vitauta Barkauska (Barkauskas) darbi. Ka jau
iepriek$ minéts, Saja perioda mainjjas lietuvieSu muzikai tipiska valoda:
ta guva modernaku, laikmetigaku raksturu, un viens no lielakajiem
novatoriem bija tie$i Barkausks. Vina klavieropuss Poezija (Poezija, 1964),
lai ar1 saistits ar poetisku impulsu'?, komponeéts dodekafonijas tehnika
un savulaik tika kritizéts gan par atteikSanos no tonalitates, gan par
miizikas nesaderibu ar izraudzito nosaukumu. Ari 1968. gada saceréta
Intima kompozicija (Intymi kompozicija) var radit nepamatotas gaidas, jo
faktiski ir visracionalakais $1 komponista skandarbs. Intimitate Seit
izpauzas vien obojas un stigu orkestra attiecibas, soloinstrumenta
vientulaja monologa. Tacu pats skandarbs drizak atspogulo Eduardam
Hanslikam raksturigo mizikas izpratni un neatbilst programmatisma
tradicijam. Sadu paradibu varam dévét par antiprogrammatismu.

Un veél viena tendence 20. gadsimta beigu lietuvieSu muzika — ar
nosaukumu vai programmu informét klausitaju par kadu individualu
radoso principu, kas izmantots kompozicija. Tad€jadi nosaukums norada
nevis uz télainam asociacijam, bet uz struktiiru un tas veidoSanos.
Pieméram, Narbutaites Metabolas (Metabolé, 1992) saceréSanu rosinaja
sengrieku jédziena metabolé saturs. To sava darba anotacija uzsver pati
autore:

Saskana ar enciklopedijam metabole antikaja mizikas teorija apzime
skankartas, ritma, augstuma, etosa izmainas. Saja opusa dazadu
miizikas elementu metabolds sakotnéji askétiskais kanons partop
ornamentald vizuloSand un beigds sairst atseviskas skands. Tadejadi
viss miizikas process ir nepartraukta metabola [Nomicaité 1992 : 26].

Konstrukcijas specifiku atspogulo ari citu Narbutaites skandarbu
nosaukumi — Monogramme (1992), Krelles (Vérinys, 1995), Centones meae
urbi (1997) u. c. Analogiski risinajumi verojami vél vairaku komponistu



dailradé. Pieméram, Nomedas Valancutes (Valanciité) kameropusa
Circulus vitiosus (Apburtais loks, 1993) trombonam, kontrabasam
un sagatavotajam klavierem nosaukums raksturo kompozicijas
principu — monotonu atkartojumu gaita péc stingra plana tiek mainits
ritms, pastavigi pieaug spriegums, izraudzita skanurinda ik pa bridim
pacelas pustoni augstak. Ari Sadi saceréjumi, kuru nosaukumi vai
anotacijas saistiti drizak ar tehnologisko aspektu, nevis konkrétam
telainajam asociacijam, nav uzskatami par programmatisko miziku.
Izteiksmes Iidzekli tajos izmantoti ka materials kompozicijai, bet ne ka
zimes, kas ataino to vai citu objektu.

Vel viens veids, ka apveltit muiziku ar papildus nozimeém, ir dazadas
stilizacijas. LietuvieSu miizika to nav daudz. Starp agrinakajiem piemeériem
var minét skandarbus Friderika Sopéna stila — Groza A la Chopin
klavierem (1921) un Pakalna A la Chopin klarnetei un klavierem (1942).
Spilgta stilizacija ir ar1 Eduarda BalSa (Balsys) Portreti (Portretai, 1983)
simfoniskajam orkestrim, kuros atainoti tris lietuvieSu miuzikas klasiki:
Mikolajs Konstantins Curlonis, Jozs Grodis un Stasis Simkus.

20. gadsimta beigas citu komponistu mizikas citati lietuviesu autoru
darbos tiek izmantoti arvien biezak. Virkni altiziju ietver, piemeéram,
Martinai$a Nepabeigta simfonija (Nebaigtoji simfonija, 1995). Gan nosaukums,
gan cikla veidols (divas dalas) liecina, ka prototips aizgiits no Franca
Saberta muzikas, tomér driz autors no tas attalinas, ieklaujot kompozicija
ar1 fragmentus vai reminiscences no Riharda Vagnera, Johannesa Bramsa,
Gustava Malera, Zana Sibeliusa, Petera Caikovska u. c. opusiem.

Ar1 parejie neoromantiku paaudzes parstavji radijusi daudzus
stilizacijas piemeérus, bieZi vien izraugoties ka skandarba pamatu viena
komponista stilu vai ar1 konkretu skandarbu. Seviski tas raksturigi
Urbai$a, Narbutaites un Bartula miizikai. Vini ar citatiem vai fragmentiem
opereé tik brivi, ka varam lietot rekompozicijas jedzienu. Tadéjadi tiek nevis
atdarinats izraudzita komponista stils, bet radits reminiscences iespaids.
Piemeru vida ir UrbaiSa Bachvariationen I (1988), Lacrimosa (1994), Bruckner-
Gemiilde (1997), Schlufistiick (1998, saikne ar Maleru), Der Fall Wagner (1999),
Narbutaites Mozartsommer 1991 (1991), Winterserenade (1997, Suberta
stilizacija), Rudens riturnelé. Hommage a Fryderyk (1999).

Seviski spilgti minéta tendence izpauzas Bartula 90. gadu
dailradé. Vins sacergjis virkni skandarbu, kuros deklare savas
simpatijas konkrétam komponistam vai mizikas zanram: [ like
Vivaldi (1993), I like Tango (1994), I like Dance a la Russ (1995), I like
J. S. Bach (1995), I like A. Duvofak (1996), I like Tango (1997), I like
FE. Schubert (1998), I like F. Chopin (2000), I like H. Berlioz (2003), I like G. Puccini
(2004).

Klausitajs ar kaut minimalu miuzikas izglitibu, iepazistot stilizaciju

vai rekompoziciju, spéj iztélé radit reminiscences, un tas klist par cela
Zimém uz pagatnes opusiem, bet pats skandarbs — par tiltu starp veco un
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jauno. Tadéjadi rodas iespaids par miiziku miizika: neparkapjot muzikas
robezas, neizmantojot no citam makslam aizgtitus radosos impulsus,
komponists tomer piesatina skandarbu ar dazadam zimem. Tas neattélo un
neatdarina konkretus objektus, domu vai notikumu plismu, bet raisa tiri
muzikalas asociacijas. Lai ar1 informativi bagati, $adi saceréjumi neparstav
programmatiskas miizikas sferu.

Secinajumi

Rezumeéjot dazadu signifikacijas izpausmju apskatu, varam secinat, ka
lietuvieSu komponistus arvien saistijusi iespéja atainot miizika konkrétus
teélus, arpusmuzikalas idejas. Dazados laikmetos atskiras atveidojamie
objekti, ar1 veids, ka tie ieklauti skandarba konteksta. Tomeér vienlaikus

daudz izmantotas zimes, kas rosina noteiktas asociacijas, arliztéles arhetipi,

kas izkristalizejuSies jau miizikas retorika (retoriskas figtiras).

Lietuviesu mizika, tapat ka Rietumeiropas mizika kopuma,
programmatisms saistits ar romantisma (velak neoromantisma),

impresionisma un dal€ji ekspresionisma stilu.

Izsekojot lietuviesu programmatiskas miizikas un citu signifikacijas
tendencu attistibai, varam nodalit vairakas fazes:

e Jidz 1920. gadam lietuviesu programmatisko muziku reprezenté
makslinieciska zina visai neviendabigi skandarbi - gan loti
izteiksmigas Curlona simfoniskas poémas un klavieropusi, gan
komponistu amatieru sacergjumi vienam vai diviem instrumentiem
(Kudirkas miniattiras);

* no 1920. Iidz 1945. gadam — perioda, kad izveidojusies nacionala
kompozicijas skola — mizika valda stilistiska daudzveidiba un
ari liela dazadiba programmatisma izpausmés (Grodis, Simkus,
Banaitis, Bacevics, Nabazs, Pakalnis, Vaintns);

* no 1945. [idz 1960. gadam lietuviesu miuizika vésturisku kataklizmu
del dominé romantisma stilistika, savukart instrumental-
darbos - programmatisms. Saja perioda tapusas daudzas
kompozicijas péc Lietuvas klasiku literaro darbu motiviem - tas
radijusi Klova, Jurgutis u. c. Komponisti emigranti (vairums no
viniem apmetas ASV) turpinaja sacerét programatisko miziku,
kura liela uzmaniba veltita Lietuvas — dzimtenes — tematikai;

* 1o 1960. Iidz 1980. gadam lietuviesu miizikai raksturiga atteikSanas
no romantisma stilistikas, un Saja laika gandriz nemaz nav rakstiti
apjomigi programmatiskie opusi. Programmatisms izpauzas
galvenokart instrumentalajos kamerdarbos, kuros izmantoti gan
tradicionalie, gan laikmetigie izteiksmes Iidzekli un kompozicijas
tehnikas;

e Péc 1980. gada lietuviesu mizika ienakusi jauna komponistu
paaudze — Bartulis, Martinaitis, Narbutaite un Urbaitis — lidztekus



neoromantisma stilistikai ienesa arl jauna veida telainibu. Tai
raksturiga izsmalcinatiba un poeézija, pardomu noskana un
minimalisma ietekme. Lai apzimétu $o jauno muzikalas izteloSanas

tendenci, vispiemerotakais skiet neoprogrammatisma jedziens.

Neoromantiku paaudze lietuviesu skanumaksla atklaja ari citus veidus,
ka piesatinat muziku ar zimem. To vidu ir stilizacija (Bartulis, Martinaitis).
Viens no programmatiskas miizikas bitiskakajiem atribttiem -
nosaukums - bieZzi giist jaunu funkciju: sniegt informaciju par
kompozicijas struktiru, un Sada gadijuma par programmatismu vairs
nevaram runat.

Ka 1pass signifikacijas piemérs jaatzimé Kutavica dailrade. Taja ir daudz
arpusmuzikalu zimju, kas reprezenté nevis teélu vai darbibu, bet ideju,
kura iemiesota ar minimaliem lidzekliem, maksimali izmantojot muizikas
izteiksmes iespejas. Sadi skandarbi, kas neietver ilustrativus elementus,
atdarinaSanu vai kaut tikai vélmi atspogulot tela emocionalo Skautni,
neparstav programmatisko muziku, tomer ir interesanti signifikacijas
piemeri.

Telu atveide miizikas skanas lietuviesu komponistu dailrade ir aktuala
lidz pat masdienam. To vérojam arl jauno komponistu darbos. Seviski
spilgti &1 tendence izpauZas Serksnites instrumentalajas kompozicijas, kas
saknotas romantisma estetika.

PROGRAMMATIC, NON-PROGRAMMATIC MUSIC
AND OTHER MANIFESTATIONS OF SIGNIFICATION IN
LITHUANIAN MUSIC CREATIONS

Judita Zukiené
Summary

Translated by Irisa Vika

Researchers have always been attracted by the ability of music
to express or depict the contents only by means of sounds. It has
manifested itself in different epochs in the creative effort of all
nations, among them also Lithuanians. Lithuanian professional music
originated in the late 19" century under the influence of romanticism
and programmatic music experienced its upswing just owing to that.
Tracking down the development of Lithuanian programmatic music
and other trends of signification, we can distinguish several phases.

By 1920 Lithuanian programmatic music was represented by artistically
rather heterogeneous music compositions: both very expressive symphonic
poems, among them In the Forest/Miske (1901) and The Sea/Jiira (1907) by
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Mikalojus Konstantinas Ciurlionis and piano miniatures by such amateur
composers as Vincas Kudirka.

Within the period of 1920-1945 when the national school of composition
was established, music life under the influence of romanticism,
impressionism and expressionism was characterized by stylistic diversity
and a large variety of programmatic manifestations. Alongside with the
themes of nature and motherland in the music pieces of such composers
as Juozas Gruodis, Juozas Nauijalis, Stasys Simkus and others we should
highlight the music creations for symphony orchestra by Vytautas
Bacevicius which are saturated with philosophical meaning, among them
Poéme contemplation (Kontempliaciné poema, 1926), Poeme mystique (Mistiné
poema, 1926), Poeéme astral (ZvaigZdZiy poema, 1927) and Poéeme électrique
(Elektriné poema, 1932). The last of these works, as noted by musicologist
Rita Gostautiené, reflects the musical avant-garde spirit prevalent in
Paris in the 20s of the 20" century, the symbol of which became the
composition Pacific 231 (1924) by Arthur Honegger. Instead of the languor
and verbosity, pertaining to the late romanticism, young Lithuanian
composers proposed constructivism, the spirit of modernism and passion
for technological progress and sports. Trains, aircraft, agricultural
machinery, factories and sports equipment were in the centre of attention of
those composers, whose music pieces became permeated with unexpected
timbral colouring and harmonies [GoStautiené 2005]. Such kind of imagery
was something entirely new in Lithuanian music. Many composers felt
critical and doubtful, even disbelieving towards this tendency, however the
opus by Bacevicius vividly attested to the striving of Lithuanian composers
of 1920-1940 towards modernism.

Within 1945-1960 owing to historical cataclisms Lithuanian music
witnessed the predominance of the style of Romanticism, whereas
instrumentalists in their music pieces were more inclined towards
programmatism. During this period many music works were composed on
the grounds of Lithuanian classic literature, for example, Jiiraté and Kastytis
(1954) by Vytautas Klova (based on the ballads by Maironis), Cicinskas
(1958) by Vytautas Jurgutis (based on the poem by Maironis) etc.

The Lithuanian music of 1960"-1980" is characterized by the denial of the
romantic style and there is almost not a single programmatic opus written
at that time to be called big. As a unique example of signification should be
mentioned the creative effort of Bronius Kutavi¢ius which originated in the
60s of the 20™ century. His music cannot be called programmatic, though
it is saturated with different symbols. Thus, his second string quartet
Anno cum tettigonia (1980) should not be necessarily perceived as a musical
illustration of a grasshopper; its form is based on days, months and seasons
as component parts of a yearly cycle.

After 1980 the young generation of Lithuanian composers alongside
with the style of Romanticism came also forward with a new kind of



imagery. The best and most appropriate term to define this new trend of
musical imagery seems to be the notion of neoprogrammatism. Within
this framework music titles acquire an extremely essential meaning for
they highlight not only one or another out-of-music prototype, but also a
poetic and exquisite expression of chamber music. This tendency can be
illustrated by Music of the Last Gardens (Paskutiniyjy sody muzika, 1979)
and Birds of Eden (Rojaus pauksciai, 1981) by Algirdas Martinaitis, by Two
Questions to the Wild Plum-Tree (Du klausimai laukinés slyvos medZiui, 1980)
and by Rain of Golden Clouds (Auksiniy debesy lietus, 1984) by Vidmantas
Bartulis etc.

The late 20* century came with one more tendency in Lithuanian
music — to inform the listener about some individual creative principle,
which had been used in one or another music composition. Thus, the title
is closer to the structure of music and its formation than to the imaginary
associations. So, for example, the emerging of Metabole (Metabolé, 1992) by
Onuté Narbutaité was incited by the meaning of the ancient Greek notion
metabole.

According to encyclopedias the term metabolé in ancient music theory
denotes changes of mode, rhythm, pitch and ethos. In this particular opus
the originally ascetic canon in the metabolic changes of different music
elements transforms into ornamental glittering, finally disintegrating
into separate sounds. Thus, the whole musical process is a continuous
metabolic.

The titles of Narbutaité’s other music creations also point to the
specificity of form, among them Monogramme (1992), Beads (Vérinys, 1995),
Centones meae urbi (1997) etc. Analogical solutions are to be found also in
the compositions of other composers, such as Circulus vitiosus (1993) for
trombone, double-bass and prepared piano by Nomeda Valancitité. Such
music creations the titles or annotations of which seem to be more linked
with technological aspects than particular associations of imagery must
not be considered programmatic. Means of expression are used there as
building blocks for composing music material, but not as signs, reflecting
one or another object.

One more way to endow music with additional meanings is to
use different kinds of stylisation. The first examples of stylisation in
Lithuanian music can be found already in the 20s of the previous century,
however, climax was reached at the turn of the 20" and 21% centuries. A
great many of allusions to the works of different authors are presented
in such music pieces as Unfinished Symphony (Nebaigtoji simfonija, 1995) by
Algirdas Martinaitis and other opuses.

Summing up the survey of significations we can conclude that in the
long run of Lithuanian professional music development Lithuanian
composers have readily depicted in music such notions and imagery which
are considered to be out-of-music. Different epochs came with different
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objects to be reflected in music and different ways of incorporating them
into the music material. However, at the same time music pieces were rich
in signs which were linked with particular associations and also archetypes
of imagination which had already originated in the rhetoric of music
(rhetoric figures etc.).
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VIDMANTA BARTULA OPERAS
Rata Gaidamavicute

Tulkojums — Baiba Jaunslaviete

Vidmants Bartulis (Bartulis, 1954) ilgu laiku bija pazistams ka lietuviesu
romantisma jauna vilna parstavis. Lidzas Onutei Narbutaitei (Narbutaité,
1956), Mindaugam Urbaitim (Urbaitis, 1952) un Algirdam Martinaitim
(Martinaitis, 1950) vins ir trauslu, nostalgisku kameropusu autors. Gara
radnieciba vinu saista ar1 ar to latvieSsu komponistu paaudzi, kuru parstav
Peteris Vasks (1946) un Imants Zemzaris (1951).

Paslaik Bartulis klusi un rami strada Lietuva, kur ienem nepavisam
ne prestizu, bet Joti nozimigu amatu ka kompozicijas skolotajs Kaunas
1. muzikas skola. Katru gadu vins rada vairakas jaunas partitiiras, bet
vienlaikus rod iespéju atkal un atkal organizet laikmetigas mitzikas
festivalu I$ arti (Tuvuma). Vina muzikas briviba, formu nepareiziba atraisa
atskanotaju fantaziju un sniedz klausitajiem parsteiguma un valsirdigas
atklasmes mirklus.

Bartula skatuves darbi no vina kameropusiem parmantojusi intimitati,
savukart no teatra vides uz koncertzali parcelojusi $is miizikas negaiditie
paradoksi, pats skan€juma raksturs. Komponista prasme nogaidit un
neizlékt pirms laika ar to vai citu miizikas ideju, pastavigi apsolot (un ari
sagadajot) klausitajiem pardzivojumu, skiet, ir iedzimta. Savu vérSanos
pret samakslotu modernismu vins neafise, tomeér parliecinosi, pat radikali
pauz sava dailradé, un vina estetiskie principi ir vienkarsi, bet stingri. Pari
visam — dabas dota briviba un spéja saglabat savu es...

Bartula talanta savdabiba, vina nevélésanas ieklauties kados ietvaros,
savdabigs svings uz dazadu Zanru robeZas arl petniekam sniedz iespé&ju
dailrades raksturojuma neieveérot stingru shému, neaprobezoties ar analizi
vai noteiktam teoretiskam nostadném, bet iedzilinaties Bartula miuzikas
iedarbes speka un uztveres jautajumos. Saja gadijuma svarigi fiksét
dailrades refleksijas saikné ar konkretu laikposmu, pat ja Skiet, ka tas teju
vai ar roku aizsniedzams. Ne velti sociologs, pasaules sistemu analitikis
Imanuels Vallersteins (Wallerstein) atzist: [..] kultiiru peétnieciba apliecina,
ka teksti ir socialas paradibas, kas raditi, tiek lasiti un verteti noteikta konteksta
[Wallerstein 1999 : 189].

Bartulis ir vienlidz autentisks, gan turpinot sakralas miizikas tradicijas
(Mesa, Rekviems, Te Deum, Marijas kaklarota | Vérinus Marijai), gan
komponejot intfimu kamermuziku (Pavadu cela draugu, un més pedeéjoreiz
raugamies uz apsnigusajiem kokiem | Palydziu isvykstanti draugq ir mes paskutinj
kartq Zitirime | apsnigtus vasario medZius), parodéjot (Macibstunda |/ Pamoka,
Mein lieber Freund Beethoven | Mans dargais draugs Béethovens) vai mekl&jot
lidzeklus esktréemu stavoklu atveidam (Nelaimigais Ijabs | Nelaimélis



Jobas). Tomeér visbiezak skandarbs atspogulo autora dveéseles dzivi, vina
kompozicijas nekad nav vienkarsi profesionalas meistaribas iemiesojums.

Tapec ar1 saskare ar Bartula jauno miiziku arvien ir atskiriga.

Jutama vélme jauna veida organizét skanumakslas, vizualas un
plastiskas makslas mijiedarbi, provocgjot klausitaju parskatit dailrades
veértéjuma parasti izmantotos standartus. Bartulis bija pirmais lietuviesu
komponists, kurs savulaik veidoja neparastu autorkoncerta reziju: Saja
koncerta, starp citu, skanéja viens no vina zimigakajiem darbiem De
profundis, un lidztekus katra viesa personiskai uznemsanai, pazinojot vina
vardu, gluzi ka karalu laika, programma tika ietverti kardinali pretrunigi
elementi: no vienas puses, demonstrativa sevis balzamésana uz skatuves
un mirus$a tradicionala apstaveSana, inscenéjot celu uz debesim, no otras
— cirka makslinieku uzstasanas; $1 koncepcija atspogulo Skietami gluzi
ikdieniSko paradibu potencialo polifunkcionalitati. Ja nemam vera, ka
klausitaju iztéles ievirze ne vienmeér sakrit ar pasa autora ieceri, iespéjams
visdazadako uztveres asociaciju spektrs. Ne velti Martins Heidegers raksta,
ka parvertejums nav tikai ieprieksejo vertibu aizstasana ar jaunam. Parvertejums
ir ari vertejuma veida un tipa maina [Heidegeris 1992 : 182].

Dazadi iedvesmas avoti — gan tradicionalie, gan pasi jaunakie —
ikreiz sastopas vel nebijusa muzikalas domas pavérsiena un veido
visnegaiditakos Iidzasnostatijumus. Misdienas gan daudzas paradibas
tiek sléptas zem postmodernisma varda (starp citu, ne vienmeér $1 jedziena
lietojums ir pamatots), tomér Bartulim Sada slépsanas nav vajadziga:
iespaidosanas no dazadu laikmetu makslas patiesi atbilst vina butibai, vins
vienkarsi un dabiski dzivo So laikmetu krustcelés.

Godpratiga attieksme pret savu darbu lauj komponistam neiestrégt vienas
sistémas ietvaros. Ikreiz vins rada jaunus, konkrétas ieceres istenojumam
atbilstosus spéles noteikumus un, ja nepieciesams, papildina tradicionalo
skanu paleti ar visiem misdienu jauninajumiem, neko neatmetot bez
biuitiska pamatojuma un rodot lielisku saderibu ar gadsimtu gaita izkoptam
tradicijam. Komponists skaidri apzinas, ka attieksmei pret sevi jabiit godigai,
jasaprot, ka eksisté absoliitd patiesiba, kamer taveja ir tikai ,taisniba” [Bartulis
2004 : 56].

Paradoksali, bet Bartulis, kurs iepriek$ gandriz nebija rakstijis balsij,
neilgi pirms Lietuvas neatkaribas pasludinasanas radija Rekviemu (1989),
kas ieguva Nacionalo prémiju; velak cita péc citas tapa operas. Tas ir
arkartigi dazadas. Pirma no tam, Macibstunda (1993), saceréta emigrejusa
lietuvieSu dirigenta Vitauta Marijosa (Marijosius) rikotam konkursam un
ieguvusi prémiju; Mocarta dzimSanas diena (Mozarto gimtadienis, 2006) veltita
Volfganga Amadeja Mocarta jubilejai; taja pasa gada pabeigta Ausmina
(Ausriné, 2006), bet gadu velak Pas de deux (2007). No visiem Siem darbiem
lidz $§im nav uzvesta vienigi Ausmina, kas bija ieceréta ka bérnu opera.
Tomeér ta nav tipiska bérnu opera, un fakts, ka nav iesp&ams ievietot
to kada no ierastajiem plauktiniem, acimredzot potencialo iestudétaju
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skatfjuma bija skérslis uzvedumam. Tapéc ari §1 opera turpinajuma sikak
aplukota netiks.

Mocarta dzimsanas diena, dal€ji pat pretéji komponista velmem, kluvusi
gandriz vai par operu popiriju. Tacu, neraugoties uz to, Bartulim izdevies
atklat mocartisko humora garu, ievit opera sada veida skandarbiem
raksturigo siZeta intrigu un vienlaikus sakara ar svétkiem (Mocarta
jubileja un festivala noslegums) sniegt klausitajiem iespeju baudit Mocarta
nemirstigo miuziku. Apkopojis popularakas arijas no dazadam operam
(Figaro kazas, Bégsana no serala, Burvju flauta) un Rekviema fragmentu,
Bartulis radijis savu libretu, izkartojis arijas paSa iecerétaja seciba un
savienojis tas ar savu muziku. To parstav galvenokart saites tipa recitativi,
kas ataino siZeta liklocus, tapec organiski saderas ar Mocarta stilu.
Pastititaju prasiba radit efektigu, vienkarsajam klausitajam piemeérotu Sovu
ar izciliem solistiem un pazistamu muziku bija izpildita. Taja pasa laika
81 opera veértejama ka postmodernistisks kokteilis ar savdabigu intrigu un
daudziem negaiditiem pavérsieniem.

Citu, ar intekstu saistitu operu vidii §1 zinama méra iezime gal&jo robezu,
kuru vairs nebtitu velams parkapt. Bartulis te pilniba atteicies no savam
radoSajam ambicijam, vins gluzi ka zintnieks atbur mums to pasu, lai ar1
citadi apjegto Mocartu.

Bartulafenomens lietuvieSu miizika seviski svarigs tapec, ka vins apsauba
daudziem komponistiem tik raksturigo miizigas nopietnibas masku un
vienlaikus saglaba iekseju dzilumu, kas tipisks arl citu vina laikabiedru
dramatisma un tragikas caurstravotajam partitiiram. Slépta pargalviba,
Skelmigums, it ka caur priekskaru verojot, ka klausitajs uztvers pasniegto
ésmu, un jau laikus ar reziju un scenografiju gatavojot Sim mirklim velamo
publikas reakciju, dazkart atsauc atmina pagatnes meistaru dailrades
principus. Bartula spé€ja parvareét stereotipus un taja pat laika izmantot tos
miizika ka zimi biezi paradas nedalama vienotiba. Vina skandarbos reizém

cie$i savijas dzirdes uztveres augstakas un zemakas zonas.

No pirmas operas saceréSanas lidz otrajai pagajusi trispadsmit
gadi. Madcibstundd viss norit it ka tuvuma, ar kamerstilam atbilstosu
koncentrétibu, katra intonacija ir saklausama un ieraugdma no tas rasanas
lidz pat dzisuma bridim, un $1 niansétiba rada teju vai taustamu iespaidu,
savukart Pas de deux veidots vairak visparinatiem triepieniem, situacijas
isteno biitibu slépj kulinara aspekta izvirzisana priekSplana. Kad galvas
nocirSana karalim un ar to saistitas emocijas atainotas it ka garamejot, starp
citu, toties ka svarigakais tiek izcelta tikko ka komponista citigi varitas
zupas nogarsosana, zanra nosacitiba atkal paradas Joti spilgti.

Bartulis uzticas savai iedzimtajai muzikalajai intuicijai un tadejadi
tuvinas pagatnes improvizatoriem, kuri kalpoja sabiedribai vai konkrétiem
augstmaniem. Vin$ pastavigi migré no Zanra uz Zanru. Akademisks,
tradicionals, modernistisks autors, elektroniskas muizikas sacerétajs, akciju
un hepeningu iniciators, kur§ iedvesmu smelas tautas mizika vai ari



pilniba atsakas no jebkadiem tas elementiem, dzeza, citreiz popmiuzikas
iedvesmots komponists... So klasifikaciju varétu turpinat: katram tas
paveidam iespéjams vél sikaks daljjums, var arl méginat uzminét vel
kadu Bartula veidolu, kuru izprovoces arvien vairak un vairak virtualizéta
pasaule. Tomer svarigi atklat, kada veida skanradis negaiditi dreifé no
vieniem iideniem citos.

Kas kopigs visam Sim izteiksmes formam? Vai iesp&ama
postmodernisma viendabiga, sterila dzive, ka ar1 dailrade? Vai autors, kurs
nebaidas atklat savas kludas, neklust tuvaks katram no mums? Un kas
nem virsroku, sperot kartejo soli uz neapguitam teritorijam — dailrade vai
avantira?

Kolegis Algirds Martinaitis atzist, ka vinu intrige Bartula skandarbos
jutamaielausands intelektuald zina turigu, particigu rakstnieku zonas [Martinaitis
1996 : 27]. Savukart pats komponists uzsver, ka visbanalaka popmiizika ir
labaka par garlaicigu miiziku, pat ja ta parstav superavangardu [Gaidamaviciaté
2005 : 250].

Jasalidzinam ar to, cik |oti dailrades ietvarus paplasinajusi télotajmakslas
parstaviji vai rakstnieki, tad Bartula devums vertéjams ka visai mérena
brivibas izpausme.

Viens no paradoksaliem un reizé socialas ievirzes skandarbiem ir vina
opera Macibstunda (1993). Tas socialo raksturu apliecina ne tikai saturs,
bet ar1 teksta un intonaciju saikne. Komponists it ka péta, preparé Siinas,
kas nosaka lauzu tukSumu, vinu eksistences bezjedzibu. Graciozi, ar
krietnu ironijas devu, Seit lidzasnostatiti bezgaligs naivums, koketérija un
drausms cinisms. Nepretenciozi, it ka bez lieliem soljjumiem, veéstits par
visbutiskako. Operas libreta pamata ir EZéna Jonesko (Ionesco) luga, un
$is dramaturgs izvirzijis jautajumu, kas liek cilvekam klit par bezgribas
bitni, specigaka upuri. Teju vai ar Zesta skaidribu apveltita Macibstundas
vokala intonacija lauj Bartula operu saprast, pat nezinot lietuvieSu
valodu. Skolotaja-Skolnieces arhetipiska situacija piedava daudzveidigus
interpretacijas un uztveres kodus.

Sablonu atpazistamiba, atkartojums, izaudzé&jot visu darbibu no vieniem
un tiem pasiem intonativajiem kodoliem, lauj klausitaju reakcijai veidoties
pakapeniski, sapliismé te ar vienu, te citu personazu. Pakapeniska sizeta
attisttba nav informativi visai piesatinata, drizak otradi: batibu meés
atklajam sameéra atri, un tas liek atslabt klausitaja modribai — vins$ vairak
koncentréjas uz sizeta ironiski komiskajam detalam. Lidz ar to atrisinajums
ir jo efektigaks.

Kamergaisotne — darbiba norit Skolotaja dzivokli — rada prieksstatu
par skatu caur atslégas caurumu, kad jau no pasa sakuma tik svarigi ir
izzinat, kadas attiecibas veidosies starp varoniem. Komponists iespaidigi
izmanto So nesteidzibu, kamér varoni gluzi vai psihologiski péta viens
otru. Katra no mums ir saglabajies vainiga, stundu nesagatavojusa bérna
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120. gadsimta teatris piedzivojis
daudzus satricinajumus. Ta
stilistiku ietekm@&jusi krasi
pavérsieni no naturalisma

uz simbolismu, realismu un
antirealismu, konstruktivismu,
nosacitibu, futtirismu, dadaismu,
sintez&josa un intelektuala ideju
teatra meklgjumi; jaatzimé arl
politiska un t. s. cietsirdiga teatra
fazes, daudzkartéja tieksme
atgriezties pie pirmpamatiem, radot
psihofiziska un antropologiska
teatra modelus utt. Arl izmainas
operas pasaulé dalé&ji sasaucas

ar dramatiska teatra attistibas
procesiem, tomér bija ciesak
saistitas ar pasam muzikas

valodas parveértibam. Mainijas
izteiksmes lidzekli, dramatiska
struktiira, operas ka Zanra pazimes.
Impresionista Kloda Debisi liriska
drama Peleass un Melizande, péc
tam ekspresionista Riharda Strausa
Salome un Elektra, Albana Berga
186 Voceks un Lulii, Igora Stravinska
neoklasiskie Kenins Edips un
Mavra, Paula Hindemita Gleznotajs
Matiss, Filipa Glasa Einsteins
pludmale, Orfejs, mérena modernista
BendZzamina Britena Piters Graimss,
Sergeja Prokofjeva Mila uz trim
apelsiniem, Edisona Denisova Dienu
putas un Cetras meitenes — tie ir
zinami atskaites punkti, kas lauj
spriest par norisém 20. gadsimta
opermaksla. Saja perioda tapusas
daudzas netradicionalas operas:
sakot ar Dzordza Gérsvina

Porgiju un Besu, Fransisa Pulenka
monooperu Telefons un beidzot ar
rokoperam gadsimta otraja puse.

Lielaka dala no jaunakas literataras
par opermakslu veltita $1 zanra
attistibai agrakajos laikmetos. No
saméra neseniem izdevumiem var
atzimét Erika Figera darbu Par operas
struktiiras problematiku [Fischer
1982], Herberta Lindenbergera
pétijumu Opera. Ekstravaganta
maksla [Lindenberger 1984],
Mihaila Tarakanova Padomju
miizikas tedtris. Zanra problema
[Tapakanos 1982], Ero Tarasti Par
operas modalitati [Tarasti 1987],
Roberta Doningtona Opera un

tds simboli [Donington 1990]. Ne
mazums autoru iedzilinas atsevisku
komponistu dailradé. Miisu
izraudzita téma vél nav pilniba
izpétita. Juzefs Hominskis un
Kristina Vilkovska-Hominska
gramata Opera un drama pievérsas
ekspresionisma un sirrealisma
elementiem [Chominski,
Wilkowska-Chominska 1976].

sindroms. Balss atakas veids, jautajosie frazu nobeigumi, katras intonacijas
linearais profils ar gandriz vizuali skaidriem kapumiem un kritumiem —
tie visi ir lidzekli, kas lauj no banaliem ikdienas sikumiem pacelties lidz
eksistencialiem jautajumiem.

Bartulis ir aizsacis kardinali jaunu celu, drosi mainot pasu operas valodu
un atskanojuma manieri.! Kop$ Arnolda Sénberga laikiem — tie$i vins
atklaja Sprechgesang dziedajumu, kas ietekméjis visu 20. gadsimta vokalo
pasauli — pagajis jau vairak neka simts gadu, tomeér lietuviesu muzika lidz
pat $im laikam, tiklidz ir runa par dzejas teksta miisdienigu interpretaciju,
bieZi vien ir gruti atrast laikmetam un mitzikas valodai atbilstoSu vokalo
izteiksmi. Sis nedabiskums nomac gan atskanotajus, gan klausitajus. Un
mineta problema nevaréja neietekmet ar1 Bartula dzirdes uztveri, kas ir tik
jatiga pret visu samaksloto.

Jau Bronus Kutavics (Kutavicius) izteicies par lidzigam gratibam, ar
ko saskaries, rakstot operu Strazds — zalais putns (Strazdas Zalias paukstis,
1981):

Lai atrastu tadu dziedajuma manieri, kas neizsauktu smieklus, man
bija nepieciesams pusgads. Bet pec tam viens komponists man saka:
,Un kas tur liels — reCitatiou uzrakstit”. Tacu recitativs ir parak
viegls un nenozimigs, ja to izmanto tikai ka recitativu, bet man Seit
bija vajadziga miizika [Kutavicius 1987 : 145].

Patiesi, atrast izklasta manieri, kas paustu autora domu, biitu saprotama
klausitajiem un pa spékam dziedatajiem, ir principials uzdevums
laikmetigas vokalas mizikas autoram. S0 uzdevumu vél sarezgi apstaklis,
kajaunas operas lietuvieSu miizika ir saméra reta paradiba. No vienas puses,
svarigi, lai valoda biitu paSam autoram dabiska, no otras — misdienas,
kad rokraksta originalitate ir 1ipasi baitiska, valda uzskats, ka viena autora
atrasto manieri citam komponistam parnemt un turpinat nebatu godigi.

Radot Macibstundu, Bartulis seviski rapigi, apzinati un atbildigi
izraudzijas vokalas runas veidu. Vel 1986. gada saruna ar So rindu autori,
kad bija tapis tikai vina pirmais skandarbs balsij — Divas epitafijas (Dvi
epitafijos) ar Antana A. Jonina (Jonynas) vardiem, Bartulis atzinas, ka vinu

[..] vienmer biedejis dzejas teksts, jo vokala miizika man skanéja
kaut ka neisti, teksts Skita ta ka saraustits. Pavisam nedaudzi raksta
ta, lai teksts neietu boja, bet skanetu pa jaunam. Ja tekstu neizmanto
formali, bet apvieno ar miiziku, tad uzmaniba netiek pieversta ne
jégai, ne sizetam. Teksts pats palidz dziedat, izcelas vairdki patskani,
lidzskani, tie visi izkliedejas laikd, telpa — un uzreiz mainds jega. Ta
ari jabiit. Visbiezak tomer dzeja nogrimst miizika, ta pazid. Vai ari
vardi ir tikai ilustracija. Teksts kliist gluZi vai invalids — tas pats
notiktu, ja iegipsétu vesela cilveka kiju, sasaitetu, iedotu krukus

un laistu staigat. Ka vins justos? Seit vainiga nezinasana — vardu
zilbes vienkarsi tiek parakstitas zem notim, un viss. Bet var tacu biit
savs skatijums uz tekstu; vardu vai teikumu iespéjams atkartot, sava
zind — nenoliedzami rado$i — parstradat. Es domaju, dzejniekus tas
nesadusmotu [Bartulis 1986 : 21].



Macibstundi teksts patiesi nepazud. Gluzi otradi, tas izcelts teju vai
ar palielinamo stiklu, piepildits ar komponista ieceréto saturu. Bartula
diezgan izversto izteikumu uzskatiju par nepiecieSamu citét, jo tas lieliski
atklaj skanraza sakotnéjo poziciju, vina viedokli par atskanojuma veidu
ka skandarba iedigli: iekams nav skaidribas par to, nav pat vérts kerties
pie rakstiS8anas. Mdcibstunda Joti lielu nozimi gust izteiksmiga deklamacija,
koloratiirizrotajumi un augstakminétie Sprechgesang un Sprechstimme.
Lins Paulauskis par sadu teksta interpretaciju izsakas: komponists parodé
gan tradiciondlo bel canto, gan misu gadsimta ,instrumentalds” dzieddSanas
atklajumus, ironiski izcelot atseviskus vardus — tadeéjadi ar1 pats recitacijas veids it
ka klast svarigaks par operas darbibu, sizetu [Paulauskis 1999]. Minéta ipatniba
nosaka ar1 diezgan 1éno siZeta attistibas tempu, jo vislielako baudu rada
asociacijas, kas saistitas ar katru atsevisku intonaciju.

Estetiska rotaliba panakta, izmantojot arvien pieaugosu pretstatu
starp spontanitati, kas dabiski caurauz pastavigo dialogu, un gluzi vai
tidu ta iegrozoSanu, kad frazes, pateicoties ornamentacijai, tiek izstieptas
un tadéjadi rada dazadus izteiksmes efektus. Tie raksturo gan Skolotaja
gadu nastu un piekasibu, gan Skolnieces mulsumu un infantilismu. Tiek
sasniegta savveida robeza, iedzilinoties detalas, ciktal vien iespé&jams, lai
nekaitétu izrades kopéjam pulsam un tempritmam. Pirmizrades versija,
kura rezisora fantazija gandriz neizpaudas, apliecinaja, ka statiska muizika
var ietvert visai bagatu intonativo saturu.

Emila Zaka-Dalkroza ritmikas teorija teatra makslas parstavjiem palidz
atrast personazu raksturam atbilstosus Zestus; var apgalvot, ka Bartulis
Sada veida palidzibu ietvéris gan visa muzikas materiala (1pasu ieveribu
Sai zina pelna fonogramma ieskanota orkestra versija), gan konkrétaja
iestudéjuma varianta — autorizpildijuma.

Neilgi péc skandarba tapSanas presé bija lasamas autora atsauksmes
par operu, kur vins raksturoja to ka postabsurda darbu. Bartulis uzskata,
ka 31 nav opera tradicionala nozime, tacu, ja kads teiktu, ka ta ir dramatiska
izrade, vinam mnebitu taisniba. Izpilditaji ir dramatiskie aktieri, tomeér
vini  dzied [Sirvinskas 1996]. Savukart muzikologe Beata LeSc¢inska
konvencionalitates un akonvencionalitates pretrunibas, tapat ka satura
daudzslanainibas zina salidzina Bartula Macibstundu ar Ksistofa Penderecka

operu Karalis Ibi [LeSc¢inska 1998 : 54].

Tiesi Bartulim bija lemts radit netradicionalu operu, jo vinu ka
komponistu nav parnémusi personiskas nozimibas apzina — Bartulis
spejigs paraudzities uz sevi distanceti un humoristiski, vins neuzskata, ka
vienmer pienem tikai nekliidigus lemumus. Vienlaikus Bartulis ir elastigs,
viegli aptver materialam nepiecieSamo telpiskumu, var tam pielagoties.
Sads daudzpusigs skatijums — komponists spéjigs nevis vienkarsi izfantazét
epizodi, bet nemanami parcelt visu tai atbilstoSo telpiskumu mazliet
atskirigas dimensijas — apliecina iedzimtu tieksmi domat plasas kategorijas
(neiestrégt katras intonacijas, atseviSku taktu izverteésana) un redzét

Ar1 Bartula Macibstunda pieder

pie visievérojamakajam lietuviesu
komponistu operam 20. gadsimta
nogalé, kas mainijusas pasu

operas jédziena izpratni. Savas

isas simtgadu vestures gaita
lietuviesu opera nogajusi loti garu
celu: no Mika Petrauska pirmas
operas Birute (1906), visai talas no
§1 zanra spilgtakajiem piemériem
pasaules skanumaksla, Iidz pat
laikmetigajiem piemeériem, kuros
daudz kopiga ar Zanra miisdienigo
traktéjumu citvalstu muizika. Starp
spilgtakajam 20. gadsimta lietuviesu
operam nenoliedzami jamin Feliksa
Bajora Dieva jers (Dievo Avinélis,
1981-1982), kura nostiprinas
poliloga jedziens; laikmetiga
valoda Seit saistita ar etnozimeém,
dzilu autentiskumu, lietuviska
domasanas veida arhetipisku
izpausmi mazliet savadaka manieré
neka Brona Kutavica Strazda — zalaja
putnd (Strazdas Zalias paukstis, 1981).
Cita Kutavica opera Lacis (Lokys,
2000) veidota postmodernisma gara
un saknota maisu paganisko sencu
mitologija; muzikas valodas zina

ta zinama méra sintezé daudzus
Kutavica agrakos darbus, tacu siZeta
asums o kompoziciju jau tuvina
Macibstundai.
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skandarba kopainu. Nebiit ne visi autori apveltiti ar lidzigu spéju. Turklat,
lai Sads skatljums rastos, komponistam nepiecieSama vél kada ipasiba —
vins nedrikst buit iemiléjies katra sava intonacija un ziedot skandarba logiku
atseviska mirkla skaistumam.

Pasa operas iestudéjuma Bartulis, var teikt, pilda reizé divas lomas — no
vienas puses, vins ka tradicionals dirigents ir ciesi saistits ar katru frazi, tas
atskanojuma tempu un manieri, sava zina lidzinoties suflierim dramatiskaja
teatri. No otras puses, Bartulis, ar1 budams dirigents, izturas lidzigi
operas personazam: saglabajot zinamu ironisku distancétibu, vins rada
komiskas situacijas, ir it ka atsveSinats no notiekosa (gluzi ka interpretéjot
cita muziku), véro, izvirza savu personu prieksplana uz mizikas rékina,
telojot pasparliecinatu uzpiitigu dirigentu, kura paradiSanas jau pati par
sevi ir nesalidzinami vertigaka par skandarbu, maksliniekiem, publiku utt.
Iestudéjuma nepieciesams cilveks, kur$ seko Iidzi partitarai, jo aktieriem
ir pilnigi neiespé&jami atceréties visas taja sastopamas pauzes, kapumus un
kritumus. Parasti dirigents ir pirmam kartam starpnieks starp orkestri un
solistiem, tacu Soreiz vins drizak uztverams ka starpnieks starp autoru,
solistiem un klausitajiem un vienlaikus ar1 tehniskais asistents. Starp citu,
dirigenta prototips Bartulim bijis polu komponists un dirigents Ksistofs
Pendereckis.

Vel pirms pievérsanas operzanram, 1986. gada — tolaik skanradis nesen
bija beidzis studijas un radijis atmina paliekosu muziku Torntona Vaildera
(Wilder) dramai Miisu pilsetina (iestudéjums Kaunas dramas teatri 1982,
rezisors Gitis Padegims/Padegimas) — vins uzsvera:

[..] lugd svarigi, lai miizika biitu nedaudz atrauta no teksta, nedaudz
paceltos tam pari, sada gadijuma ta it ka pieskir citu kvalitati ar
pasam tekstam. Kad Sada miizika seko nevis tekstam, ir augstak

par to vai pat rakstura zind pretéja, tad ari teksts var ieskanéties tik
negaiditi, ka griiti pat iedomaties [Gaidamavicitate 2005 : 226].

Un patiesi, Macibstunda autors $adu negaiditibu ir sasniedzis. Bartulis
vispar ir netipisku risinajumu piekritéjs. Vins augstu verté mirkla impulsu,
neatkartojamu fantaziju.

Uz jautajumu, ka dzima ideja sacerét operu virves tehnika, komponists
atbild, ka atklajis to pats, lasot dazadus tekstus. Bartulis milgja savdabigu
speli — lasit tekstu, to dazadi inton&jot un parstatot akcentus; tadejadi radas
jauna jéga. Aktieriem $aja zina nav dota briviba, teksts viniem jaatskano
ritmiski un atbilsto$a intonacija. Raksturi ir hipertrofeéti, katra personaza
spilgti iezZimétais pasaules uzskats atklaj ta neprata pakapi. Teksti netiek
intonéti neitrali, bet ar tiSu parspilejumu, speciali artikuléjot. Katram
personazam ir sava attistibas likne — no parastas Iidz maksimalai histérijai.
So meérktiecigo akstiSanos var dévét par teatralu, tatu ari teatrim $ads
runas veids nav raksturigs, tatad ta patiesi nav dramatiska teatra izrade.
Micibstunda it ka ir un it ka nav opera: ir uvertira, arijas, bet dziedataji it ka
dzied un it ka ne. Paradoksu gars klast par vel vienu provokaciju.



Futtristu teatrim bija raksturiga tieksme uz darbibas negaiditibu,
peksnumu, lai skatitajs ne mirkli nejustu mieru, savukart Jonesku vispar
izjauc visus ierastos, stabilos stereotipus. Bartula muzikas rotaliba So
situaciju areji mikstina, parnesot to tiri estéetiska sfera.

Atskiriba no parastas intonéSanas péc notim (tas gaita nav pakapenibas
parejas no viena skanaugstuma pie cita, un vardi it ka saskelas) virves tehnikas
bitiba ir $ada: dziedajums plast brivi un ieziméti tikai visparéjie intonativie
ietvari, kuros atskanotajam jadarbojas. Nemot véra savas balss Ipatnibas,
vins pats var izveléties intensitati, registrus, veidot balss dramaturgiju,
atstat rezerves kulminacijam. Tadé&jadi runa netiek saraustita, nezaude
savas kontiiras, bet iegiist jaunas krasas. Gan vards, gan teikums iemanto
jaunu pladumu, un monologs nav garlaicigs. Izteiksmibu pilniba nosaka
intonacija un ritms.

Vokalo partiju brivibu kompensé orkestra partijas, kas visnotal
konsekventi organizétas uz sérijveida kanona pamata. Pats komponists
uzskata, ka, sacerot izvérstu skandarbu, nav iespé&jams izvairities no
serijtehnikas — ta var bt ar1 briva, ar dodekafoniju nesaistita.

Bartula muzikai tik raksturigais metafiziskais parametrs Macibstundi
paradas it ka greizaja spoguli. Skandarba problematikas centra ir jautajumi
par autoritati, skolotaju, noziegumu, cinismu, naivitati, netieSiem
lidzzinatajiem utt.

Sava zina Macibstundu var uztvert ari ka tradicionalu operu. Tas galvenie
atskanotaji ir solisti un orkestris, norit dramatiska darbiba. Orkestra funkcija
Seit ir diezgan tradicionala (tiesa, ta ka dzivaja atskanojuma piedalas tikai
dazi muziki un parejas partitiras balsis ir ierakstitas, Lins Paulauskis
atzimé, ka Bartulis dirige neeksistéjosu orkestri) [Paulauskis 1999], ar1 varoni
atveidoti tradicionali (viens aktieris — viens personaZs, kas nemaina savu
butibu visa izrades gaita), attieksme pret tekstu ir godbijiga. Tadejadi
Macibstundd zinama méra turpinas Bartula skolotaja Eduarda Balsa (Balsis)
spilgtas un izteiksmigas miizikas tradicijas.

Vel viena téma, kas pelna ieveribu Macibstundas sakara, ir groteska.
Mizika ta parasti neizpauzas tik skaidri ka, pieméram, gleznieciba vai
literatiira, tomeér Bartula opera ir visai izteikta. Pats komponists uzskata:

[..] mizika groteska var atklaties daudz spilgtak neka citds makslas,
tikai ta joprojam reti ,paradas” [..] Janem véra, ka miizika ta
iespejama un izpauzas daudz plasaka nozime, ne tik tiesi un
Ltaustami”, uzreiz atpazistami. Lidz ar to var veidoties dzilakas
asocidcijas, kas ari miizikai pieskir dzilaku jegu plasa kultiiras
konteksta [Fragments no Riitas Gaidamaviciites un Vidmanta
Bartula sarunas 2006. gada janvari].

Interesanti, ka orkestra partija nav aleatoriska. Partitiiras norades
ir precizas, un tas visas tiek izpilditas. Orkestra materials ir saméra
konvencionals, noteikti pieturas punkti un akcenti palidz solistiem vai
noder ka orientieri. No $is opermiizika iesaknojusas tradicijas acimredzot
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nekur nevar izbégt, un nav ar1 vajadzibas. Orkestra partijas iekséja attistiba
ir absoluti patstaviga. Ta neparmac solistus, ir dzestra un akmenscieta, jo
pretéja gadijuma izveidotos acimredzams vienas situacijas parsvars, bet
Soreiz proporcija ir saglabata. Sis ir loti nopietns orkestris; tas spél&jot
vésta loti nopietnu stastu, tragediju ar visam launajam prieksnojautam
un nelaimigo izskanu. Solopartijas pasvitrota manieriga pieklajiba, kas
apgriitina iespéju paredzét driimo atrisinajumu.

Vel viens operas slanis, ko komponists pats raksturojis ka ceturto
personazu, ir dzeza grupa (sitaminstrumentu komplekts). Tai uzticéts
komenteét, ilustrét galveno varonu runas un situacijas. Ka partitiiras sakuma
raksta pats Bartulis, Sim personazam ir jdizce] valdosa gaisotne un javeic ari
daléji preteja funkcija — jarada nekartiba, nelogiskas saskanas, negaiditi akcenti
[Bartulis 1993 : 2]. DZeza grupa, kas atskanojuma laika atrodas uz skatuves,
ir visai autonoma — to neietekmeé orkestra tempi, ritmi un lielakoties ar1
dinamika (vienigais iznémums ir Tempo di valse).

No vienas puses, aleatorika atgriez miis laikos, kad nosu fiksacija vel
neeksistéja, tacu, no otras, miisu gadsimts ar audio- un videoierakstu
iespéjam rada velreizeju fiksaciju, kas lauj aleatoriskos darbus iepazit
ar1 citu tradiciju un skolu interpretiem. Vidmanta Bartula Macibstundu
videoieraksta iemiizinajusi lieliski Kaunas dramatiska teatra aktieri —
Valentins Masalskis (Masalskis, Skolotajs), Audrone Paskonite (Paskonyté,
Skolniece), Roberts Vaidots (Vaidotas, Kalpone), ka ar1 instrumentalmuziki
Kazimirs Stonkus (Stonkus), Saulus Astrausks (Astrauskas) un pats
Bartulis.

Lai izprastu, kapéc komponists saceréjis tieSi Sadu skandarbu, jaatsauc
atmina politiskas un kultiiras situacijas nenoteiktiba, nepilnvértiba, strauja
mainiba, kas valdija tikko neatkaribu atguvusaja Lietuva. Skita, ka is laiks
nav piemerots garigajai dzivei. Opera Mdcibstunda jitama zinama dveéseles
apjukuma noskana un jauna, stabila pamata mekléjumi. Tadejadi ari klast
skaidrs, kapec par impulsu kluvusi tiesi Jonesko dramaturgija.

Opera aréji nav saistita ar vesturiskiem notikumiem, tomeér, ja npemam
véra miisu valstij dazadas savienibas un tnijas pasniegtas mdcibstundas,
dazadu religiju un kultiru ienakSanu Lietuva, tad iesp&jamas
daudzveidigas aliizijas. Pati kultiiras situacija neatkaribas perioda nav
bijusi viennozimiga. Liela dala no mdcibstundds apguitas vielas izradijusies
absoltiti nevajadziga.

* % %

Vidmanta Bartula jaunako operu Pas de deux (pirmizrade notika
2007. gada 3. decembr1 Sv. Katrinas baznica Vilna) muzikala sabiedriba
gaidija ar lielu interesi, jo bija apsolits Lietuva Iidz $im nebijis opera seria un
t. s. kulinaras operas apvienojums. Komponista iecere bija radit francu tipa
operu. Kamer ideja brieda, man kluva skaidrs, ka tiem jabiit francu karalu laikiem,
bet, ta ka mums visi francu karali Skiet 11dzigi, es, ipasi neiedzilinoties, nolemu



atainot Francu revoliiciju un tas gluzi likumsakarigas sekas, teicis komponists
[Gaidamaviciaté 2007]. Darbiba norit 1793. gada janvari Parizé, Templa
pils virtuve. Libretu radijis pats komponists pec Aleksandra Dima romanu
motiviem.

Varetu skist, ka Sadai témai tragisks paversiens ir neizbégams, tomeér
jau nosaukums, kura akcenteta dejas sfera, it ka saka prieksa, ka smagas
emocionalas artilérijas te nebts. Tacu cel$ uz skumjo patiesibu var vest ar1
caur paradoksa vartiem. Ja situacijas un teksta jéga pasniegta diametrali
pretéja emocionala nokrasa, ja vésturisko kostimu izcelto diZenumu tadal
pazemina Pavara triki, tad katram klausitajam paSam jaatsifré piedavatie
zemteksti. Vardu jégu opera neparprotami nosaka intonacija, savukart citi
komponenti rada kontekstu.

Karnevala, darbibas funkcija ir paverst saceréetas jeb iedvestas patiesibas
un nozimes cita rakursa, paradit, ka tas iesp&jams uztvert pilnigi preteéji.
Viens no iestudétaju pamatmeérkiem ir izjaukt ieprieks pastavosas gaidas,
vini aicina klausitajus atverties un visu uztvert viegli, ka piedzivojumu.

Vairoties no teatra valodas stereotipiem, neuzspiezot personisku
skatijumu, komponists, iespéjams, mazina distanci, kas skir no ikdienas
dzives, bet pat tad, kad péc izrades édam vina varito zupu, vienalga
nejatam, ka atrodamies vina virtuve. Zupa — ta ir tikai viens komponents,
kas papildina Saja vakara izkliedetas nozimes un bezjédzibas, laujot katram
just personisku iesaist nepartraukti mainigaja darbiba.

Neraugoties uz to, ka viss ir taustams, notiek tepat un skiet, ka to var
sasniegt ar roku, tomer jutama laika distance. Veésturiskas personibas —
karalis Ludvikis un Marija Antuanete — liek aizdomaties, kapéc izraudziti
tiedi vini, ko ar So izveli komponists gribgjis pateikt miislaiku cilvekiem.
Starp varoniem iezimeéjas cita veida distance. Lai gan karalplaris runa
par édienu, bet operas autors ir Pavars (édienu vins gatavo gluzi blakus
klausitaju seédvietam), §is darbibas tomeér nav tiesi saistitas, tas skir gan
personazu socialais rangs, gan darbibas vieta (karalparis izvietojies skatuves
centra, Pavars — partera prieksa), bet jo Ipasi izteiksmes veids. Karalis un
karaliene dzied recitativus, bet Pavars klusinam veic savu darbu: vins tikai
zestikule un brizam rada skanas ar katla vaku vai kadu citu no virtuves
darbarikiem, it ka komentéjot uz skatuves notiekoso un iedibinot kontaktu
ar klausitaju. Tadejadi top savveida tilts no pagatnes uz miisdienam, izcelta
skandarba nosacitiba, bet reizé akcentéta ari taustamibas, realitates izjita.
To pasvitro kada jautra detala — Pavara kronis, kas konstruéts no karotem.

Distancetibu atspogulo ari dziva skan€juma apvienojums ar
fonogrammu. Komponists to dévé par mizanscénisku attalinasanos,
pauzém bez teksta, kuru laika mtziki var atpusties. Attiecibas starp
pasa Bartula un vina izraudzito citu autoru miiziku Seit kltst par reZijas
lidzekli; tapat ka vesturiskais sizets, arl stila citati smelti no kopejas
kultiiras mantojuma kratuves un izmantoti, lai raditu nepartraukti
mainigu darbibu. Miuzika, lai gan balstita augsta stila un ikdienisku
elementu sapliisme, tomeér nav uzliikojama pavisam piezemeti.
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Starp distances skirtajam paradibam veidojas daudzas arkas. Pirmam
kartam te jaatzimé komponista stils un Jona Arcikauska (Arcikauskas)
video, kas saista Sv. Katrinas baznicas vesturisko gaisotni ar musdienu
tehnologijam. Klausitajiem nakas dalit uzmanibu, lai saskatitu dazadus
vienojoSos pavedienus, aptvertu to raditas asociacijas un izveidotu
visparejo prieksstatu. Tas viss biitiski bagatina nepavisam ne intensivo
skatuves darbibu.

Pavars attieciba pret karalpari ir zemaka ranga persona, tapéc vinam
nav balss (vokalas partijas). Ko var pateikt Pavars, kad runa karaliskas
gimenes parstaviji, pat ja tikai par édienu? Vinam atlauts vien stradat,
bet reaget vins var labakaja gadijuma ar mimiku. Atrodoties zemak par
skatuvi, zale, Pavars tuvinas skatitajiem, turklat sola viniem dzires, tapéc 81
personaza klusais darbs spej konkurét ar rosibu uz skatuves, un atskiriba
no galvenajiem varoniem Pavars zina, ko dara. Robeza starp zali un skatuvi
gandriz izztd. Pavars grieZ saknes sinkopéta ritma, kas sava zina ir visas
kompozicijas kodols.

Citu makslu centra miisdienas ir koncepcija, ideja, daudzveidigu socialo
asociaciju un psihologisko niansu projicésana. Taja pat laika televizija mtis
jau pieradinajusi pie raibuma, un tiras vienveida formas daudziem skiet
nepamatoti viennozimigas, griti izturamas. Bartulis, runajot Bértranda
Rasela vardiem, rosina muisos velmi saubities par to, kas pazistams, un radit
to, kas vel nav zinams [Bartkuviené 2008 : 101].

Jau opera Macibstunda paradija, ka ieinteresét un parliecinat spégj tikai
radikalaizvele, jo tikpat radikala bija ar1 sizetiska Iinija. Interesanti, ka Soreiz
pasu scenarija asi gluzi ka makonis ietin Bartula mazika. Sads kontrasts:
kustibu polifonija, no vienas puses, un video (viegli ironiska Pavara poza),
no otras, ir visai negaidits lidzasnostatijums. Komponists lidz ar to rosina
apSaubit daudzu makslas paradibu viennozimigu uztveri. Vina pieeja
sasaucas ar Umberto Eko Atvertaja makslasdarba deklaréto nostadni:

[..] pienemt un censties kontrolet neviennozimibu, kura mes
dzivojam un definéjam savu pasauli, nenozimé paklaut to svesai
lietu kartibai, ar kuru ta saistita vien ka dialektisks pretstats. Tas
nozime radit tadus attiecibu modelus, kuros neviennozimiba biitu
pamatota un tiktu uztverta ka pozitiva vertiba [Eco 2004 : 33].

Sada neviennozimiba atspogulo ari aizvien skaidrak jiitamo formu
mainu visas dzives un makslas sféras. Patlaban liela dala musu kulttiras
- gan tas primaras formas, gan uztvere — eksisté neobligatuma statusa.
Makslai it ka buitu jaienak miisu uzmanibas orbita, tomer ta paliek mala.
Nav mums laika ne citam prieks cita, ne prieks sevis, maksliniekiem arvien
grutak klust piesaistit uzmanibu ar savu jaunradi. Preses ieveribu giist vien
tie, kurus viegli parveérst par legendu.

Ta ka nevienu situaciju nav iespgjams izsmelt lidz galam un iztéloties
visa pilniba, tad miisdienu makslinieki bieZzi izvelas fragmentaru,
mozaikveidigu materiala pasniegSanas manieri gan attieciba uz ta



sastavdalam, gan to secibu. Lidz ar to zinama mera tiek palielinats
iespgjamo lasijumu klasts.

Tomer personiska reakcija, kas nekad nesakritis ar iepriekséjo, ir visparejs
nosacijums jebkuram estétiskam [maksladarba] izmantojumam, neatkarigi no
tieksmes uz ,atklatumu” [Eco 2004 : 32]. 761, tadu $adai personiskai, turklat
arvien mainigai reakcijai vairums makslas patérétaju lidz sim nav gatavi.
Acimredzot viens no Bartula uzdevumiem ir sagatavot tai.

21. gadsimts vedinat vedina atbrivoties no jebkuram zinasanam a priori,
no gaidam un lields makslas. Tas rosina pieskirt misu dzivei mazliet vairak
zudus$as pirmatnibas, maca reagét uz paradibam atklati un autentiski. Uz
to tiecas ar1 Vidmants Bartulis. Vins ne vien konstrugjis savas jaunas operas
skanu un skatu eku, bet, skiet, ar1 jauta klausitajam: Ko jiis par to domajat?
Vins nenorada, ko mums vajadzétu domat, nevaica, vai vinam izdevies
piepildit miisu sakotnéjas gaidas, bet vienkarsi piedava atslabinaties un
gremdeties iespaidos, lai izjustu, ka autora meistariba sapliist ar misu
katra personisko pieredzi.

Manuprat, Vidmantu Bartuli var ierindot starp tiem maksliniekiem,
kuri merktiecigi sasniedz performativitati, jo performanse sniedz iespéju
darboties, just gandarijumu, izdrdot nostabilizéjusas formas. Ta samierina
makslas tradicijas un anarhismu, tapéc pamatots ir nosaukums ,poétiskais
terorisms” [Pociuss 2007 : 108]. Performativs skandarbs, ka atzimeé Audrone
Zukauskaite, rada jaunu identifikaciju, jaunu subjektivitates formu. Te, protams,
domata nevis individuala, bet kolektiva subjektivitite [Zukauskaite 2008].

Bartulis organiski jiit performativitates bitibu un speku, tadejadi rosinot
vismaz muziku saimi uz jaunu izjatu, netradicionalu darbibu.

Kaut arl iestudetajiem bija izdevies sapulcet radosi spécigu komandu,
tomer laika visu akcentu izvietoSanai nav pieticis. Dziedoso aktieru duets
— Audrone Pagkonite un Evalds Jarass — pagaidam nav ta sadziedijies ka
Micibstundas trio, un tas apstiprina patiesibu, ka tikai retos gadijumos
pirmizrades versija iespgjams sasniegt optimalu rezultatu. Vairak neka
tikai miizika pienakumus centas izpildit divpadsmit (!) orkestrantus (ta
vai savadak — $is bija karalpara pédeéjas vakarinas) dirigejosais Donats
Katkus. Jona Arc¢ikauska domubiedrs ar1 Soreiz bija gan scenografs, gan
makslinieks un reZisors. Varbiit japiebilst, ka ar1 horeografs, jo plastikas
grupa atveidoja iznicinatas francu aristokratijas manierisma piesatinato
karala un karalienes deju. Katkus acimredzot uztvéra savu misiju savadak,
neka bija gaidijusi iestudéjuma dalibnieki. Starp citu, vina uznemta
videofilma ir neparasti spilgta.

Jadoma, ka izrades veidotaji ar So Fluxus paraugu tiekusies izlidzinat
robezu starp makslu un dzivi.

Vienkarsi un klusi makslas pasaulé ienakuSais Bartulis driz kluva
par popularu autoru. Vina kompozicijas iztur laika parbaudi - to
apliecina atkartoti iestudéjumi. Bartulis ir plaSa spektra skanradis,

193



194

kurs raksta visdazadako miuziku - no instrumentaliem un vokaliem
kamersaceréjumiem lidz simfoniskiem opusiem, no skatuves darbiem lidz
elektroniskajai un multimediju muzikai, pa vidu izmeéginot savus spekus
dazadoslietiSkas miuizikas (teatris, kino, muzikalie pavadijumi pasakamutt.)
zanros. Lidzas Bronum Kutavicam vins ir visinteresantakais instrumentala
teatra un citu netradicionalu zZanru parstavis, muzikalu stastu un poetisku
miniatiru meistars. Bet tagad jau ar1 — jauno operas celu izliikotajs.

Skolniece Macibstunda ir Skolotaja veérojumu un izsmiekla objekts, un Sai
zina vina tuva Fridriha Nices piedavatajai Sievietes vizijai — vina uztveré
ta nav apveltita ar spilgtu personibu, bet gan koncentréjas uz rotajumu
spozumu un fiziska kermena skaistuma demonstréjumu. Pastavigais
arienes izcélums, piedavajot to visu apskatam, Mdacibstunda izpauzas
neparprotami: gan kostimi, gan pozas un pat teksta/skanas atveids Skiet
gluZzi vai ka uz grezna Skivja pasniegti.

Ja pienemam, ka miizika ir gara un esibas metafora vésturé [Leppert 2007 :
330], tad Bartula dailradé varam izlasit vina daudzcietusas paaudzes
pieredzi, meginajumu paslépties poetisku viziju pasaule, péc tam
aizsargaties, izmantojot ironiju, tomér gan viena, gan otra gadijuma
vérojama tieksme nenodot savu garu. Nostalgija péc zaudetas pagatnes seviski
pastiprindja pasivitates jitas un atskatus pagatné, pamatoti raksta Naomi
Kaminga [Cumming 2007 : 368].

Pécteciba pagatnes tradicijam Bartula mtizika uztverama ka organiskas
dailrades apzinata izpausme, kas saknota muzikalitates izjtta. Ja jau reiz
esam sakusi runat nevis par radoso géniju, bet par kompozicijas tehnikam,
tad péctecibas jédziens aktuals ari attieciba uz daziem dailrades likumiem.
Franda Stberta mizika — ar $o komponistu Bartulis saista savu makslu
pirmam kartam un visbiezak piemin vinu savos darbos - izcelas tiesi ar
jutu autentiskumu. Romantisma un neoromantisma savstarpéjai arkai nav
nepiecieSami papildargumenti. Pécteciba jau pati par sevi paredz godbijigu
attieksmi pret parmantoto vertibu, tas glabasanu un atzisanu.

Lai novertéetu intertekstualitati, svarigi noskaidrot ari attieksmi pret
atmind glabato dailradi. Ta var but gan nostalgiska, gan vieglas ironijas
caurausta... Katra zina intertekstualitates izmantojums nenoliedz Bartula
individualitati. Tas palidz iezimeét robezas, vieglak atrast kopigu valodu,
nodibinat saikni ar klausitaju, lidzigi tam, ka saruna iesaistiti cilveki censas
noskaidrot, ka abiem, patik, pieméram, viens un tas pats dzejnieks.

No ta vai cita avota aizguta muzika, atklajot savu jegu, dal€ji lidzinas
aforismam, kuram ikviens konteksts pieskir savu nozimes niansi. Oponéjot
mehaniskumam, Bartulis varétu izteikties ar Rolana Barta vardiem:
SaceréSanas process vienmer ir kompromiss starp brivibu un atminu [Valency
1998 : 184].



BARTULIS’ EXPRESSION IN THE OPERA
Rata Gaidamaviciatée
Summary

Edited by Irisa Vika

Among the most prominent opera composers in Lithuania Vidmantas
Bartulis stands out as an author of non-typical solutions who values an
unrepeating fantasy of the moment. Alongside with his operas mention
must made of the The Lamb of God (Dievo Avinélis, 1981-1982) by Feliksas
Bajoras which consolidated the idea of polylogue and related, in a manner
different from that of Thrush — the Green Bird (Strazdas Zalias paukstis, 1981)
by Bronius Kutavicius, the contemporary language, ethno signs and deep
authenticity as well as the archetypical expression of Lithuanian thought.
Opera The Bear (Lokys, 2000) by Kutavi¢ius in a postmodernistic view
presents us with a myth of barbaric ancestors and synthesizes the major
part of Kutavicius’ early works through the language of music. In terms of
its drastic plot the opera is closer to Bartulis” A Lesson (The Pamoka, 1993).

Bartulis tried to break through in a different way, having resolutely
revised both the language itself and the manner of presenting opera. That
unnaturalness has a depressing effect on both performers and listeners.
And being very sensitive towards falseness, Bartulis could not miss it. He
makes himself important like a self-confident pompous conductor whose
very participation in the production is much more valuable than the work
itself, artists or listeners etc. It is interesting that his prototype was the
Polish composer and conductor Krzysztof Penderecky.

Another thing worth mentioning while speaking about A Lesson is
aleatory technique. It was partly limited by the composer’s participation
in the process of the performance. He limited the accidental moment in
the vocal parts. But had the actors prepared the parts themselves, the
accidental moment would undoubtedly have increased. The orchestral
part is not aleatoric. The role of the orchestra is rather similar to that in
a traditional opera. We can partly apply to Bartulis’ creative method the
insight of Arnold Schonberg. The repetitive form of A Lesson which seems
to return to its initial point should cause a feeling of catharsic harmony,
based on the nature of the material, but the psychological tension, suffered
not long ago upon discovering how the repetitively beginning scene,
which seems to be idyllic, will end — a new round of events — leaves the
listeners with a twofold feeling. A feeling of tension which seems to ease
but the shadow of the former tension is more tangibly lingering about the
consciousness of the listener.

We may state that Vidmantas Bartulis searches for the new possible
ways for chamber opera. After composing A Lesson in 1993 the composer
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planned to create a cycle of chamber operas. There were composed: Mozart’s
Birthday (Mozarto gimtadienis) for the anniversary of Wolfgang Amadeus
Mozart in 2006, Morning Star (Ausriné, libretto by Liudvikas Jakimavicius
and Bartulis) in 2006 and Pas de deux (libretto by Bartulis after the texts by
Aleksandre Dumas) in 2007. The Morning Star is after the material of saga
and continues the tradition of poetic opera. The opera has not been staged
yet. It is significant to compare it to Bronius Kutavi¢ius opera Old Man
Bones on the Iron Mountain (Kaulo senis ant geleZinio kalno, 1976).

Mozart’s Birthday became almost opera-pastiche under the request of
festival organizers. Nevertheless, Bartulis managed to create Mozartian
quip and to keep a subject’s intrigue, which is typical for such works.
Herewith the listeners were allowed to admire the immortal Mozart’s music
without considerable pretensions to authority. The composer collected
the public-beloved arias from different operas (The Marriage of Figaro, The
Abduction from the Seraglio, The Magic Flute) and the extract from Requiem.
Then Bartulis wrote his own libretto, arranged the extracts under his own
order and merged together with his original music. This music was organic
to Mozart’s creation. Mostly composer used the recitative links where the
turns of subject were introduced. Between other compositions with such an
in-text technique this opera is considered to be the boundary, impossible
to cross.

The latest Bartulis’ opera Pas de deux is an unprecedented combination
of opera seria and culinary opera in Lithuania. The composer intended to
compose a French opera. Bartulis chose the period of French revolution.
The act happens in Paris, kitchen of Tampl'’s palace, in January, 1793.

As Bartulis organically perceives the essence and power of performance,
he stimulates the new experience and refined taste of improvisations,
which are full of cultural associations. It may be assumed that the show
authors try to eliminate the border between the art and life after the example
of Fluxus. The carnival and action have the function to invert the made-up
or implemented truth and meanings and to demonstrate the possibility
of perceiving them in a controversial way. The composer questions the
unambiguous attitude towards various art appearances. Consequently,
his contribution toward the formation of a new chamber opera model is
vivid.
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... um spannenden Klang zu erzeugen
EINIGE ANALYTISCHE BETRACHTUNGEN
ZU LEPO SUMERAS IN ES!

Gerhard Lock

Der Gegenstand der Untersuchung des vorliegenden Artikels ist das
Stiick fiir zwei Klaviere In Es (1978) des estnischen zeitgendssischen
Komponisten Lepo Sumera (1950-2000). Es werden verschiedene Aspekte
der Struktur untersucht und die Vielfiltigkeit dieses Werkes herausgestellt.
Zu Beginn des Artikels wird In Es im Kontext des frithen Klavierschaffens
des Komponisten betrachtet und danach in den Zusammenhang
verschiedener Kompositionstraditionen gestellt, wobei folgende Aspekte
untersucht werden: Harmonie, Form, Themen und Motivik sowie
Elemente der Reihentechnik. Die Motivik wird auch im Spannungsfeld
von Hor- und Partituranalyse betrachtet und ihr eine Systematik der
Melodiekonturanalyse zugrunde gelegt, die es ermoglicht, die Elemente
der Musik Sumeras strukturell hierarchisch und auch auf der semantischen
Ebene als in Zeit und Raum sowohl gebunden als auch ungebunden zu
systematisieren. Dazu wurden u.a. auch graphische Analysemethoden
angewandt, um Hauptideen, Motive, Tiefenstrukturen und Elemente, die
von auflerhalb der Kunstmusik stammen, darstellen zu konnen.

1. In Es im Kontext des frithen Klavierschaffens von Lepo Sumera

In Es fir zwei Klaviere entstand im April des Jahres 1978 und
zufélligerweise fanden zwei Urauffiihrungen am selben Tag (25. April
1978) in verschiedenen Stadten statt: in Tallinn durch Nata-Ly Sakkos und
Toivo Pedske, in Baku durch Nora Novika und Raffi HaradZanjan [Vaitmaa
1992 : 20]. Zu dem frithen Klavierschaffen von Lepo Sumera gehoren
Stiicke wie Ostinato-Variationen (1967)?, Fughetta und Postludium (1972)
und Pianissimo (1976). In den Ostinato-Variationen verwendet Sumera alle
12 Tone der chromatischen Tonleiter (ohne sie zu wiederholen), obwohl er
erst spiter nach eigenen Worten auf Empfehlung des estnischen
Komponisten Veljo Tormis (*1930) das Zwolftonlehrbuch von Ernst
Kfenek las.’ Eine Zwdlftonreihe nutzt er auch spéter in Fughetta und
Postludium. Davon abgesehen wendet er Dodekaphonie jedoch nicht streng
an, sondern ist auf der Suche nach einem eigenen System. Auch In Es
beinhaltet eine Zwdlftonreihe, obwohl diese nicht konsequent den Regeln
der Dodekaphonie folgend verarbeitet wird. Wichtiger als die Strenge eines
Systems ist fiir Sumera die Suche nach eigentiimlichen Klangstrukturen,
die Vertiefung in den Klang und seine Kontraste sowie das Interesse an
den verschiedenen Spieltechniken von Instrumenten (z.B. finden wir in
Pianissimo interessante Pedaleffekte). Hierin ist Sumeras Eigenartigkeit
sehr deutlich zu erkennen, dazu auch seine Fahigkeit ein Stiick aus einer
einzigen Idee heraus zu entwickeln.

! Dieser Artikel basiert auf meinem
Vortrag Lepo Sumeras ,In Es”

fiir zwei Klaviere fiir ein Seminar
zum Schaffen Lepo Sumeras am
6.4.2003 im Estnischen Theater-
und Musikmuseum (im Rahmen
der Estnischen Musiktage). Die
erste Fassung des Artikels wurde
im Mai 2004 in der Zeitschrift
Teater. Muusika. Kino auf Estnisch
verdffentlicht. Die vorliegende
deutschsprachige Fassung wurde
vom Autor selbst iibersetzt und fiir
den vorliegenden Sammelband um
theoretische Gedanken erweitert.
Die erweiterte Fassung des
Artikels entstand im Rahmen des
Forschungsstipendiums Graphische
Methoden und ihre Anwendung

bei der Analyse von Musik des

20. Jahrhunderts des Estnischen
Wissenschaftsfonds (Eesti
Teadusfond) von Kerri Kotta und
Gerhard Lock (ETF6866; 2006-2008).
Der Kontext des von Lepo Sumera
stammenden Zitat-Fragments der
Uberschrift ist folgender: Dies
konnen Vogelstimmen sein, miissen es
jedoch nicht. Solch eine Motivik hat
mich seit der Kindheit begeistert. Hier
brauchte ich es, um zwei Klaviere in
verschiedenem Rhythmus , ticken” zu
lassen und um spannenden Klang zu
erzeugen [Vaitmaa 1992 : 20].

2... das friiheste Stiick, was der Kom-
ponist [Sumera] bis heute zu seinen
Werken zihlt... [Vaitmaa 1992 : 10]

3 Ernst Ktenek, Studies in Coun-
terpoint Based on the Twelve-Tone Tech-
nique. New York: G. Schirmer, 1940.
Es existiert aus den 1960er Jahren
eine Ubersetzung ins Estnische
[siehe Vaitmaa 1992 : 11].
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*Beziiglich Humor und
Vogelstimmen in Lepo Sumeras
Instrumentalmusik sind
Publikationen von Kai Tamm zu
empfehlen. Der Autorin zufolge
gehort In Es als Tonmalerei

zur Kategorie der Werke mit
verweisendem Humor bzw. mit
Objekten verbundenem Humor
[Tamm 2001 : 50-51;

Tamm 2006 : 26].

In Es weist eine komplexe Struktur auf und basiert auf sechs Grundideen:
Es, Cluster, Tonleitern, Akkorde, Vogelstimmen und Kontrast von
Registern. Dariiber hinaus verwendet Sumera {iberzeugend sowohl die
reichhaltigen Klangmoglichkeiten des Klaviers als solche als auch die
spezifischen Moglichkeiten, die ein Klavierensemble bietet. Eine besondere
Rolle kommt dem auskomponierten zentralen Ton Es zu, welcher als roter
Faden das gesamte Werk durchzieht. Dazu finden wir, wie zuvor schon
erwahnt, modale Strukturen, Akkorde, Cluster, eine Zwolftonreihe mit
besonderer Struktur und mit Vogelstimmen vergleichbare Abschnitte.

Ein herausragendes Merkmal des Stiickes ist eine vielschichtige
Struktur, die zugleich verflochten und organisch ist. Eine der erfahrensten
estnischen Musikwissenschaftlerinnen auf dem Gebiet der Neuen Musik,
Merike Vaitmaa, hat das Werk folgendermafien charakterisiert: , In Es” fiir
zwei Klaviere ist ein unkompliziertes Konzertstiick, welches zugleich tokkaten-
haft fréhliche Bewegung aufweist und auch mit Klangfarbennuancen begeistert
[Vaitmaa 1992 : 20]. Zugleich ist es virtuos und mit Humor gewdirzt.*

2. In Es im Kontext verschiedener Kompositionstraditionen
2.1. Harmonie, Akkorde

In diesem Stiick gibt es keine funktional-harmonischen Kadenz-
beziehungen; obwohl der Komponist verschiedene Dreiklangsbildungen
(hauptséchlich in Moll) verwendet, treten sie hier in einer sich von tradi-
tionellen Schemata unterscheidenden Funktion auf (z.B. Terzgleichheit). In
aufsersten Registern zugleich erklingende Dreiklénge sind als polyharmo-
nische Verbindungen zu betrachten.

2.2. Form, Themen und Motive

Die Form des Stiickes kann man als rondoartig bezeichnen [Vaitmaa
1992 : 20], dennoch fehlen hier im klassisch-romantischen Sinne klar
voneinander trennbare Themen. Themafunktion {ibernehmen verschie-
dene Motive, die aus der gleichen Keimzelle stammen bzw. leicht daran
zu erkennen sind, dass sie Assoziationen zu sowohl auflermusikalischen
Klangen als auch zu Musik aufierhalb der ernsten Sparte aufweisen,
darunter das Vogelstimmenmotiv und das Jazzmotiv. Das musikalische
Material des Stiickes kann man in Hauptideen und Motive unterteilen,
wobei einige Hauptideen auch Motivstatus erhalten. Alle Namen der
Hauptideen und Motive stammen vom Autor des vorliegenden Artikels.

2.3. Elemente der Reihentechnik

Sumeras Interesse an zeitgendssischen Kompositionstechniken
fithrte ihn zu verschiedenen Losungen. Er hat u.a. freie Dodekaphonie



angewandt. Auch in diesem Stiick finden wir ein vom Komponisten selbst
entwickeltes System einer quasi-chromatischen Reihe.

3. Strukturanalyse

Wahrend eines Komponistenabends in Riga hat sich Lepo Sumera in
folgender Weise gedufiert:
Die Aufgabe eines Komponisten ist es ein Motiv, mige es auch das
einfachste la-si-do-re sein, so niederzuschreiben, dass der Horer
nicht enttiuscht reagiert: ach, das ist ja la-si-do-re..., sondern

staunend hort: oh...! la-si-do-re...! Und so fort durch das ganze
Stiick [Vaitmaa 1985 : 10].

Diese durch das Zitat beschriebene Denkweise scheint besonders fiir das
reife Schaffen Sumeras charakteristisch zu sein, aber schon in diesem hier
zu analysierenden Stiick finden wir einfache Motive, die einzeln erklingend
nicht besonders neu oder interessant zu sein scheinen. Dennoch verwendet
der Komponist sie in einem interessanten Kontext. Zu diesen Motiven
zédhlen z.B. einfache ansteigende oder abfallende Quinten, die diatonische
Tonleiter (auf den weifien Tasten der Klaviatur) oder Akkorde (sowohl
simultane als auch sukzessive bzw. arpeggierte). Nicht ohne Bedeutung
ist natiirlich die Hauptidee des Stiickes Es. Eine scheinbar einfache Idee —
Tonrepetition — wird mit Hilfe durchdachter Fakturbehandlung zum roten
Faden des Stiickes.

3.1. Hauptideen

Es ist nicht bekannt, ob alle im Laufe der Analyse aufgefundenen sechs
Hauptideen dem Komponisten gleichermafien wichtig waren. Auf jeden
Fall aber sind sie sowohl beim Betrachten der Partitur als auch beim
Horen des Stiickes deutlich wahrnehmbar. Hauptideen sind solche
Klangphénomene der Oberflachenstruktur, die sich erstens durch das
ganze Stiick ziehen bzw. die ein- und dieselbe semantische Funktion im
Laufe des gesamten Stiickes innehaben. Zweitens unterscheiden sie sich in
ihren Merkmalen deutlich voneinander.

Der Titel des Stiickes ist In Es, deshalb scheint es natiirlich und nahe
liegend, dass der Komponist den klaren Wunsch hatte seine Musik aus
einem einzigen Ton zu entwickeln (in diesem Falle es). Zu den Hauptideen
zéghlen hier auch enge Cluster, denn sie stéren bzw. unterbrechen die
Hauptidee Es. Ansteigende diatonische Tonleitern bilden einen Kontrast
sowohl zum stetigen es als auch zum relativ kurzen, aus nur vier Ténen
bestehenden Cluster. Akkorde sind iiberwiegend Moll-Dreikldnge, die
entweder simultan oder sukzessiv (ansteigend arpeggiert) auftreten. Solche
Motive haben Sumera schon seit der Kindheit begeistert; es sei egal, ob es
sich um Vogelstimmen handele oder nicht (siehe Sumera-Zitat — Fufinote 1).
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Jedes Register des Klaviers hat eine eigene Klangcharakteristik, mit dessen
Hilfe der Komponist ein vielfarbiges Klangbild zu schaffen vermag.

3.2. Motive

Die hier anzutreffende Motivik unterscheidet sich in vielem von der
traditionellen, deshalb ist es erforderlich diese zu definieren. Als Motive
werden alle Tonansammlungen bezeichnet, die die Tiefenstruktur
des Stiickes bilden. Ein wesentliches Merkmal der Motive sind ihre
Bewegungstrajektorien im Klangraum, und sie unterscheiden sich
voneinander deutlich dadurch, dass sie Bewegung beinhalten oder statisch
sind. Motive konnen kiirzer oder langer sein.

Die hier anzutreffenden Motive konnen in vier Gruppen eingeteilt
werden. Motiv 1 ist ein kleiner, aus vier Tonen bestehender chromatischer
Cluster; Motive 2-3 bestehen aus absteigenden oder ansteigenden Quinten;
Motiv 4 basiert auf entweder simultanen oder sukzessiven Akkorden.
Motiv 5 bildet sich aus verschiedenen ansteigenden Tonleitern. Motiv 6 ist
eine Ausnahme, denn es findet sich sowohl in gegensétzlich verlaufenden
Akkorden als auch in Figurationen. Motive 7-9 sind langere melodische
Bildungen (lyrisches Motiv, Vogelstimmenmotiv, Triolenmotiv).

Alle Motive sind miteinander verbunden; sie entwickeln sich von
einem ins andere oder verwenden gleiches Tonmaterial. Haufig sind sie
rhythmisch dhnlich, manchmal auch von ihren Bewegungstrajektorien her;
sie erklingen oft zeitgleich oder verschmelzen zu Zusammenklangen.

Beispiel 1. Namen und Nummeration der Motive
1. Cluster

2. Quinten (absteigende)
2.1. langsame Quinten
2.2. schnelle Quinten
2.2.1. Jazzmotiv

3. Quinten (ansteigende)
3.1. Quinten ohne Zusatztone
3.2. Quinten mit Zusatztonen

4. Dreiklange
4.1. arpeggierte Dreikldnge
4.2. simultane Dreikldnge

5. Tonleitern (ansteigende)

5.1. phrygische Tonleitern

5.2. dorische Tonleitern (ansteigende und absteigende)
5.3. quasi-glissando (auf weifien Tasten)



6. Wechselmotiv
6.1. melodische Linien in Figuration
6.2. melodische Linien in Simultanakkorden

7. Lyrisches Motiv
8. Vogelstimmenmotiv (Nachtigall-dhnlicher Vogel)

9. Triolenmotiv (quasi-chromatische Reihe)

3.3. Motivanalyse im Spannungsfeld von Partitur- und Horanalyse

Um fiir die zuvor auf dem induktiven Wege aufgefundenen Merkmale
der Motivik und Hauptideen Sumeras eine theoretische Basis zu finden,
bietet es sich an, sowohl Prinzipien der semiotischen als auch solche der
Melodiekonturanalyse in Betracht zu ziehen. Erstere ist ein sehr weites
Feld, welches innerhalb der letzten Jahrzehnte immer mehr an Bedeutung
gewonnen hat, letztere wird iberwiegend intuitiv angewendet®, besonders
auch im deutschsprachigen Raum.” Eine grundlegende Systematisierung
bietet jedoch Charles R. Adams [Adams 1976 : 179-215; zitiert nach Cook
1987 : 196-197] mit der sogenannten Interval-Frequenz-Technik (interval
frequency technique), bei welcher die Tonhohenstruktur abstrahiert und
zeitunabhangig totalisiert wird. Zu semiotischen Analysen von Jean
Jacques Nattiez und Elisabeth Morin gehoren u.a. Merkmal-Listen (feature-
lists), die musikalischen Einheiten bzw. Tonansammlungen sowohl
(1) auf Basis traditioneller Notenschrift konkret und paradigmatisch
mit allen ihren signifikanten Merkmalen (Tonhohe, Rhythmus usw.)
schildern als auch (2) abstrahiert und paradigmatisch in getrennten Listen
(Intervallverhaltnisse und rhythmische Merkmale) darstellen. Man kann
also Tonansammlungen in Abhdngigkeit von deren Zeitgebundenheit
und deren Zeitungebundenheit betrachten, siehe dazu auch J. J. Nattiez’
Konzept der paradigmatischen und syntagmatischen Analyse signifikanter
musikalischer Einheiten [dargestellt nach Cook 1987 : 151 ff., 165]. Als
methodologische Grundlage vieler Analysemethoden gilt das Konzept
der Hierarchisierung, Segmentierung und Gruppierung, welches sowohl
in der Partitur- als auch der Horanalyse durchgefiihrt wird und im
Wahrnehmungsbereich musikspsychologisch erklarbar ist (darunter
Gestaltprinzipien und Funktionen des Kurz- und Langzeitgedéachtnises).?
Darauf zu verweisen ist notwendig, da im vorliegenden Artikel zwar
ein grundsatzlich musiktheoretisch-strukturelles Verfahren verwendet
wird, jedoch mit Horanalyse als Erganzung zur Partituranalyse und den
Begriffen Gestalt, Bewegungsrichtung, Vektor usw. unweigerlich in den
musikpsychologischen Bereich hiniibergegriffen wird, da dies bei der
Analyse zeitgendssischer Musik (auf Grund des Wegfalls traditioneller
Strukturen und Formen) unabdingbar ist.

5 Ubersicht siehe Cumming
[Cumming 2008] und Norris
[Norris 2008 a und b].

¢Eine Ubersicht zu intuitiven,
systematischen, systembasierenden
und automatischen Analysemethoden
siehe Lock [Lock 2006].

7Stellvertretend und nur
stichprobenartig herausgreifend
de la Motte [de la Motte 1981],
Holtmeier [Holtmeier 1999].

8 Ubersicht iiber verschiedene
Analysemethoden siehe Cook [Cook
1987], Ubersicht zum Konzept der
Hierarchisierung siehe Baroni,
Dalmonte und Jacoboni [Baroni,
Dalmonte und Jacoboni 1995].
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Beispiel 2 zeigt die Typologie der Melodiekonturanalyse von Charles
R. Adams, in welcher er eine aus nur vier Tonen bestehende
Tonansammlung als grundlegende Einheit festschreibt: erster Ton, letzter
Ton, hochster Ton, tiefster Ton. Es ergeben sich also 15 verschiedene
Konturtypen, wobei teilweise auch aus zwei oder drei Tonen bestehende
Typen dargestellt werden, die (nach Cook) daher zustande kommen, dass
zwei oder drei der insgesamt vier Merkmale ineinander fallen konnen
(z.B. kann der letzte Ton der hochste und der erste der tiefste sein, oder es
kann einen ersten, tiefsten und letzten Ton geben usw.).

Beispiel 2. Typologie der Melodiekonturanalyse von Charles R. Adams

S1 S2 S3

DO

R1

DT>

R2

\

8/<> /
S

R3

D2>

R4

NP GNP

<

Im vorliegenden Artikel besteht als einziges das Cluster-Motiv (Nr. 1)
aus vier (chromatisch angeordneten) Tonen, die noch dazu weder rein
horizontal — melodisch bzw. sukzessiv — noch rein vertikal — harmonisch
bzw. simultan - erklingen und auch keine weiteren Tonhohen- und
Rhythmus-Varianten aufweisen, sondern durch das Tremolo zu einer



explizit sonoristischen Horgestalt werden. Das Cluster-Motiv ist sowohl
das strukturell wvollstindigste (abgeschlossenste, perfekteste) und
abstrakteste als auch das klanglich selbstandigste, welches noch dazu
semantisch als zweite Hauptidee fungiert, die mit der ersten und
augenscheinlichsten Hauptidee Es inhaltlich in Kontrast steht — wobei bei
dieser nur ein einziger Ton den Kern der Struktur ausmacht, deswegen
kann sie hier nicht als Motiv qualifiziert werden.

Die weiteren Motive bestehen grundsatzlich aus mehr als vier Tonen,
deren Kern jedoch ebenfalls entweder auf zwei oder drei Téne abstrakt
reduziert werden kann. Dazu zdhlen die Quinten der Motivgruppen 2
und 3 (im Beispiel 1 als oberste Kategorie und zugleich abstrakter Kern
wurde hier das melodische, sukzessive Intervall gewdhlt). Dreitonig sind
im Kern die Dreiklangsmotive der Motivgruppe 4 (im Beispiel 1 als oberste
Kategorie Dreikldnge, die simultan und arpeggiert auftreten kénnen). Die
Motivgruppe 5 umfasst Tonleitern mit sowohl 7-8 als auch mehr Ténen
(12-15, iiber eine Oktave hinausgehend). Bei der Motivgruppe 6 kann das
Wechselmotiv in der Variante 6.2. in zwei zweitdnige und eine vierténige
Unterstruktur untergliedert werden (e-d fis-a fis-e-g-gis, parallel dazu
erklingt d-e c-a c-d-h-b, siehe Beispiel 3), welche in zeitlichem Abstand
voneinander erklingen. Grundsitzlich wurde der Begriff Motiv auch auf
langere Strukturen ausgeweitet (der Themenbegriff erschien hier als zu
fixiert auf klassisch-romantische Traditionen und damit unbrauchbar,
da die Form eher als kaleidoskopartig bezeichnet werden muss), die
dann jedoch zum Teil strukturelle, zum Teil auch semantische Hinweise
auf den jeweiligen Charakter der musikalischen Einheit liefern. Auch
diese wiederum konnen in zwei-, bzw. dreitdnige Unterstrukturen
untergliedert werden, vornehmlich Motiv 7 — Iyrisches Motiv (diesmal
ohne Pause zusammenhéngend erklingend, jedoch rhythmisch-konturell
unterscheidbar). Auch Motiv 8 — Vogelstimmenmotiv — besteht im Kern
aus zweitdonigen (Vorschldge) und als rhythmische Erweiterung aus
dreitonigen Unterstrukturen (siehe Beispiel 9). Das Motiv 9 — Triolenmotiv
— wird (ebenso wie Motiv 6) als zweistimmig behandelt, wobei die rechte
Hand Dreitongruppen, die linke Hand kontrapunktisch synkopiert
Zweitongruppen ausfiihrt (siehe Beispiel 8).

Die Tabelle des folgenden Beispiels 3 zeigt Moglichkeiten der
Motivanalyse im Zusammenspiel von Partitur- und Horanalyse. Dabei
kann man sich entweder auf die Tonhohe, den Rhythmus oder die
Bewegungsrichtung konzentrieren, und man muss entscheiden, ob das
Motiv als register-sensibel oder -unsensibel betrachtet werden kann.
Ubergeordnet erkennt man vier Hauptkategorien: klangzeit-unbezogene,
klangzeit-bezogene, klangraum-bezogene und klangraumzeit-bezogene
Kategorien. In der Tabelle sind alle Hauptmotive und ihre Varianten
dargestellt, es kann hier jedoch aus praktischen Griinden keine komplette
Detailanalyse aller Motive, ihrer Varianten in Hinsicht auf ihr (mehrfaches)
Auftreten (bzw. deren zahlreiche rhythmische Varianten) geboten werden.
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Es soll hier lediglich ein Grundprinzip der Kategorisierung vorgestellt
werden, welches Anhaltspunkte fiir weitere Detailanalyse bietet.

Abstrakt als Kategorie ist hier das Analysieren einzelner Aspekte wie
(geordnete und ungeordnete) Tonklassen auf der einen, Dauer (Rhythmus)
in verschiedenen Varianten auf der anderen Seite gemeint. Diese abstrakten
Kategorien sind zugleich register-unsensibel. Tonklassen sind dariiber
hinaus als klangzeit-unbezogen zu betrachten, mit dem Rhythmus haben
wir jedoch zugleich eine schon klangzeit-bezogene Kategorie vor uns. Als
abstrakte Kategorie ist ebenfalls noch die Bewegungskontur zu betrachten,
welche Tonhohe (beinhaltet Registersensibilitdt) und Bewegungsrichtung
(von einer Note zur nachsten usw. im Tonhdhen-Zeit-Raum, im weiteren
Vektor genannt) umfasst. Die Bewegungskontur ist zugleich eine
klangraum-bezogene Kategorie.

Konkret als Kategorie bezieht sich auf das Zusammenspiel mindestens
dreier Aspekte, z.B. kann man mit Tonhche, Rhythmus und Vektor die
Originalgestalt eines Motivs definieren (so wie es sich in der Partitur
darstellt), welches nun explizit register-sensibel ist und zugleich auch zur
klangraumzeit-bezogenen Kategorie zu zahlen ist. Sobald Tonhohe, Vektor
und Rhythmus eine Geste im Klangraum ergeben, haben wir es mit der
Horgestalt des Motivs zu tun (siehe Beispiel 3).

Wie man sieht, greifen die verschiedenen Kategorien ineinander. Im
allgemeinen werden Partitur- und Horanalyse parallel verwendet und
ergdnzen sich bewusst oder unbewusst, da allein schon das Auffinden
der Originalgestalten von Motiven iiberwiegend in Abhangigkeit vom
zeitlichen Verlauf der Musik geschieht. Tritt ein Motiv zu Beginn eines
Stiickes sehr deutlich hervor, schreibt es sich ins Gedachtnis sofort ein.
Alles, was ihm &dhnlich ist, wird spater automatisch auf das Motiv bezogen.
Dabei dominiert gewohnlich die Analyse von Tonhohenstrukturen. Vor
allem bei Musik des 20. und 21. Jahrhunderts kommt es jedoch héufig zu
einer Emanzipation rhythmischer und vektoriell-klangraumlicher Aspekte,
so das gerade deren Analyse verstarkt erforderlich wird.

3.4. Form

Formbestimmend ist die Hauptidee Es und einige langere Motive
(Vogelstimmenmotiv, lyrisches Motiv, Triolenmotiv). Im Ganzen ist das Stiick
dreiteilig, wobei diese Teile durch zwei Generalpausen von einander
getrennt sind (Takt 48 und 69). Dazu kommt noch die Einleitung (Es,
Takt 1-21) und die Coda (Es, Takt 116-129). Der dritte Teil ist der langste
und unterteilt sich nochmals in acht deutlich erkennbare Abschnitte
(abwechselnd Triolenmotiv und Vogelstimmenmotiv). Die Mehrzahl der
Motive erklingt schon im ersten Teil (Motive 1-6). Das lyrische Motiv
(7) des zweiten Teils kontrastiert mit der Vielzahl der Motive des
kaleidoskopartigen ersten Teils. Der dritte Teil besteht aus zwei neuen



kontrastierenden Motiven (8, 9). Mit der Riickkehr der aus dem ersten
Teil stammenden Akkorde (Motiv 4.2.) vor der Coda schliefSt sich der
Entwicklungsbogen des Stiickes. Die das Werk verbindende Hauptidee ist
immer Es, welche zwischenzeitlich zwar verschwindet, jedoch gedanklich
weitergetragen wird. Man kann auch latente Sonatenformbegriffe zur
Analyse heranziehen, darunter Quasi-Exposition, Durchfiihrung I und II,
Quasi-Reprise sowie die eben genannte Coda (siehe Beispiel 4a).

Beispiel 3. Motivanalyse im Spannungsfeld von Hor- und
Partituranalyse
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TR RS AN

* 2=Halbe Note, 4=Viertelnote, 8=Achtelnote, 16=Sechzehntelnote; Zahl mit Punkt
bedeutet Punktierung; Zahl in eckigen Klammern zeigt an, welcher Grofiteilung ein
rhythmisches Motiv unterliegt, z.B. [6]=Sechstole usw.

In Beispiel 4a wird die Form des Stiickes dargestellt, wobei fiir jeden
Abschnitt nur die wesentlichen Charaktereigenschaften genannt werden.
Die Grofsbuchstaben der letzten Zeile und ihre Nummerierung (siehe
Beispiel 4a und b) bezeichnen den Abschnitt als Ganzes. Der Zusammen-
hang der GrofSbuchstaben mit den Motiven ist in Beispiel 4b erklart. Nur
die Motive 7-9 sind fahig selbstandige Abschnitte zu bilden (zu Beginn des
zweiten Teils und im dritten Teil). Die Abschnitte des ersten und zweiten
Teils bestehen meistens aus den Motiven 1-6, welche intensiv verarbeitet
sind. Daher auch der Name einiger Abschnitte (Durchfiihrung 1 und II).
Es — der rote Faden — ist als eine der Hauptideen in der unteren Zeile des
Beispiels 4a dargestellt.



Beispiel 4a. Form, Hauptidee Es und Motive’

Taktzahl* 1-21

21-29

30-35 |36-44

45/46

47/48' 48
1

49-52

53-60 |60-62 162/63

64-69!69

Taktanzahl 21

9 6

9

2

2

4

8 3 2

6 |

Abschnitts-
name

Einleitung £s| Quasi-Exposition

der Motive

Durchfiihrung |

Abschnitt

Durchfiihrung Il

| GP

Abschnitt
charakteri-
sierendes
Motiv

Lyrisches
Motiv

Abschnitts-
groBbuch-
staben

A+B

Bb

A+B | Bb’

A'+B’

Hauptidee Es

Taktzahl*
Taktzahl**

76 77/78 | 79-81

82-85

|
|GP || Lyrischer
|
|
|
|
1
|
|
T
|

86-98 | 98-103
86-104 1104-109

104-113 | 114-115
110-119 | 120-121

116-129
122-135

Taktanzahl* 6
Taktanzahl**

3 1 8
9 1 6

10 2
10 2

14
14

Abschnitts-
name

Episode

Erinnerung an
Akkorde des |
Teils

Quasi-Reprise

CodaEs

Triolenmo-
tiv (quasi-

Abschnitt

charakteri-

sierendes oM
N tische

Motiv Reihe)

Vogel- Triolenmotiv] Vogel |
stimmen- | (quasi- (Vogel-
motiv chroma-

tische motiv)
Reihe)

stimmen-

Triolenmotiv
(quasi-
chroma-
tische Reihe)

Vogel /Il [ Zwei Vogel
(Vogel- | (Vogel-
stimmen-  stimmenmo-
motiv) tiv)

Triolenmotiv
(quasi-
chroma-
tische Reihe)

Abschnitts-
groBbuch- E
staben

D"

E Bb”

Hauptidee Es

* nach dem Autograph

** nach der Druckfassung

Beispiel 4b. Motive und ihre Zugehorigkeit zu grofieren Abschnitten

(Grofibuchstaben und Nummerierung)

Motiv Nr. 1.2 3 4. 5. 6. 7 8 |9
Motivunter-

Ab- gruppen

schnitts- Nr.

groBbuchstaben 2.1.| 221|221, 3.1.{3.2. | 41.|42.|51.|52.|53.|6.1.| 6.2.

A LI [ N ([ ]

A+B [ ] o & o o o o o o [ N J

Bb [ [ ] [ N

C [ ]

A+B [ J [ N J o e e o o o LK J

Bb’ o

D" [ [ ]

A'+B’ [ ] [ N J e & o o o o [ J

E [ ] [ J

D ° [ ]

E [ ] [ J

D ([ ] ([ ]

E ° °

D’ ([ ]

D" ®

E [ [ ]

Bb” [ ]

¢ Zum Unterschied zwischen
Autograph und gedruckter Partitur
beziiglich des Vogelstimmenmotivs

siehe Fufinote 10.
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In den Beispielen 4a und 4b zeigt sich die besondere Eigenart der
Struktur des Stiickes, z.B. in der Dominanz der Verarbeitung in den
ersten Teilen oder in der Tatsache, dass im dritten Teil nur zwei Motive
einander abwechseln. So kann man auf Basis der Grofibuchstaben von
einer rondoartigen Form sprechen, welche drei Teile voraussetzt (siehe
Beispiel 5). Die Proportionen der grofien Teile sind 1:2 / 3:2 (das Ergebnis
wurde erreicht durch Summierung der 16tel aller Takte, siche Beispiel 10).

Beispiel 5. Rondoartige Form

I I 1]
I 1 | 1
Einleitung(Es) A B C A B E D E D B" Coda (Es)

4. Einige Strukturaspekte der Hauptideen und Motive
4.1. Hauptidee Es

Sumera baut mit dieser Hauptidee ein ansteigendes und sich stetig
verdichtendes Klangfeld, welches das tonale Zentrum des Stiickes bildet. Es
ist auch der Rahmen des Werkes. So wie Beispiel 6 zeigt, beginnt das Stiick
mit dem tiefsten Ton es in der Kontroktave. Allmahlich kommt derselbe
Ton in den nédchsthoheren Oktaven hinzu und gleichzeitig verschnellert
sich auch die rhythmische Figur.

Beispiel 6. Schematische Darstellung der Hauptidee Es (Takt 1-21,
Einleitung)

Erste Oktave

12121212 1212121212121212121212121212 Kleine Oktave

1 2 1 2 1 2 1 2 1 1 1 1 Grof3e Oktave
3 3 3 3 3 3 3 3 Kontraoktave

------ Tremolo
-------- 12x 12 (Achteltriolen), ab Takt 16 3x9, 3x9, 3x9 (Sechzehnteltriolen)

12 1/4 Noten (1 und 1+1) Halbfett gedruckte

1 2 3/aNoten (1 und 1+1, drei Takte lang) Zahlen bgzeichnen
den Einsatz des

3 3/4 Noten (1+1+1, drei Takte lang) zweiten Klaviers.

Auffallende Ahnlichkeit hat dieser Aufbau mit Fraktal-Geometrie: ein
und dasselbe rhythmische Muster tritt zusammen in Verkleinerung und
Vergrolerung auf, es konnte auch an das Matroschka-Prinzip erinnern.
Damit zeigt sich die organische Struktur des Stiickes schon in den ersten
Takten (siehe dazu auch Beispiel 7).



Beispiel 7. Hauptidee Es (Anfangstakte 1-21, Autograph des
Komponisten)
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4.2. Triolenmotiv (quasi-chromatische Reihe)

Das in der rechten Hand des ersten Klaviers erklingende Triolenmotiv
kann man auch als quasi-chromatische Reihe bzw. als chromatische
Permutation einer Reihe bezeichnen, denn verglichen mit der von a
absteigenden chromatischen Tonleiter haben der erste und zweite Ton (gis
und 7) ihre Positionen vertauscht und der achte Ton (cis) erklingt erst nach
den letzten drei Tonen - ¢, h und ais: 1-0, 2-3-4-5-6-7, 9-10-11-8.

Diese Reihe verlangern und verkomplizieren zwei sich wiederholende
Tone (gis und a), klanglich angereichert wird sie von Vorschldgen. Obwohl
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10 Die Druckfassung ist inhaltlich
mit der Handschrift identisch.
Einen Unterschied gibt es nur in der
Notation des Vogelstimmenmotivs.
In der Handschrift ist das sich

um ein Sechzehntel bzw. ein

Achtel Verspiiten des zweiten
Klaviers auskomponiert (dies
bezieht sich auf das Verhaltnis

der Rhythmusstrukturen beider
Klaviere untereinander). In der
gedruckten Fassung ist dies fiir die
Interpreten spielpraktischer notiert.
Bei Autograph und Druckfassung
ergibt sich daher auch ein
Unterschied in der Gesamttaktzahl
(siehe Beispiel 4a). Fiir die Analyse
erweist sich die Handschrift des
Komponisten als interessanter im
Vergleich mit der Druckversion.

! Die Analyse entstand auf
Grundlage des Autographs
(Taktzahlen-Aquivalenz mit der
Druckfassung siehe Beispiel 4a).
Takt 62-63: Klavier I + Klavier II,
Verschiebung um 2/16 (die Partien
sind identisch); Takt 86-88: I+II

1/8 Verschiebung; 88-97: 1/16
Verschiebung; 98-103: I+II 6/8
Verschiebung. Bei den letzten drei
Verschiebungen sind die Partien
nur rhythmisch gleich, harmonisch
ergeben sich Unterschiede (beide
Klaviere bilden aus Tritonen
bestehende vierstimmige Akkorde).

die Tone der Reihe auf zwei Oktaven verteilt sind, kann man deutlich das
Absteigen der chromatischen Tonleiter wahrnehmen. In der linken Hand
des ersten Klaviers erklingt zugleich der erste Hexachord der Reihe 1 1/2
mal langsamer. Dies kann man auch deutlich an der in Zweier- und Dreier-
Gruppen geteilten synkopischen Struktur beider Hande horen.

Beispiel 8. Triolenmotiv (Takt 82-84, Autograph des Komponisten)

4.3. Vogelstimmenmotiv

Die so genannten Vogelstimmen von Sumera kdnnen sowohl mit den
von Olivier Messiaen als auch mit natiirlichen Vogelstimmen verglichen
werden. Sumera benutzte jedoch diese Vogelstimmen-dhnliche Motivik
dazu, um zwei Klaviere in verschiedenem Rhythmus ,ticken” zu lassen und
um spannenden Klang zu erzeugen (siehe Sumera-Zitat — Fufinote 1). Damit
verweist Sumera auf die strukturelle Komponente der Komposition und
gibt Anhaltspunkte fiir die Analyse.'Im grofSen und ganzen dhnelt Sumeras
Vogelstimmenmotiv dem Gesang einer Nachtigall, aber diese Ahnlichkeit ist
nur bedingt (beide sind in der Intervalik und der Rhythmik sehr vielfaltig).
So wie auch bei Messiaen ist Sumeras Vogelstimmenfaktur mehrstimmig
und beinhaltet Akkorde. Das Notenbild von Sumera ist daher auf den ersten
Blick dem von Messiaen relativ dhnlich. Beide verwenden Vorschlége,
Septimen, Tritone, Sekunden, verschiedene Register des Klaviers und vom
echten Vogelgesang geliehene Rhythmik. Davon abgesehen sind Sumeras
und Messiaens Vogelstimmen dennoch unterschiedlich.

Die Tiefenstruktur des Vogelstimmenmotivs von Sumera ist kompliziert,
jedoch konsequent. Die Partien beider Klaviere sind {iberwiegend gleich,
aber das zweite Klavier verspitet sich entweder um ein Sechzehntel
oder ein Achtel, spdter auch um einen halben Takt." Das Motiv besteht
aus verschiedenen Strukturblécken und beinhaltet drei verschiedene
Elemente. Diese folgen aufeinander entweder als extra-Blocke oder bilden
Kombinationen: 1+2, 143, 1+2+3.



Beispiel 9 a. Vogelstimmenmotiv (Takt 88-91, S. 14, Autograph des
Komponisten). Die Motivelemente werden graphisch markiert durch
Halbkreis, Dreiecks- und Rechtecksfiguren sowie mit Nummern benannt
(hinzugefiigt vom Autor des Artikels).

213



214

12 Siehe Cogan und Escot
[Cogan und Escot 1976],

dies kann zu den system-
basierenden Methoden gezahlt
werden [Lock 2006 : 248-254].

Beispiel 9 b. Vogelstimmenmotiv (Takt 88-90, S. 21, und Takt 91-92, S. 22:
beide Druckfassung)

S. 21 Takt 88-90

S.22Takt 91-92

5. Graphische Darstellung

Eine umfassende Darstellung der Zeit- und Raumgebundenheit
von Musik jeder Zeitepoche bietet Robert Cogans und Pozzi Escots
Konzept des Klangdesigns (sonic design), in welchem die graphische
Darstellung im vertikal-horizontalen Tonhohen-Zeit-Koordinatensystem
eine grundlegende Rolle zur Verdeutlichung dieser Grundprinzipien
spielt.”? Im vorliegenden Artikel verwende ich eine &hnliche Art der
Visualisierung, welche aber neben der teilweise konkreten Renotierung
der Tonhohenstruktur sowohl eine ikonische, indexielle als auch
symbolische Darstellungsweise beeinhaltet.

Auf Grundlage der Analyse wurde ein Diagramm erstellt (siehe Beispiel
10), welches die Geschehnisse des Stiickes zweidimensional — TonhGhe
und Zeit — darstellt. Die horizontale Zeitachse ist geteilt in Sechzehntel,
welches die kiirzeste Standarttondauer einzelner Noten des Stiickes ist
(Vorschlage wurden hier nicht einbezogen). Im Diagramm kann man
die Einleitung Es, den stetigen roten Faden Es, die Coda Es und einen Teil
der Motive sehen. Diese Darstellung ist zwar im Grundsatz in Tonhohe
und Zeit konkret, aber auf Grund der Vielfalt der Details konnen in solch
einer Ubersicht die Motive iiberwiegend nur indexiell bzw. symbolisch
dargestellt werden. Das Diagramm bietet einen ersten Uberblick iiber die
Zeit-Raum-Geschehnisse des Werkes.



Beispiel 10. Diagramm

Taktsumme 49 20 60 =129
Taktanzahl 3 1 16 41 19
Taktnr.* 49-51| 52 53-69 70-110 111-129
Taktart 11/16 13/16| 9/8 12/8 3/4
x/16 3/16  18/16 24/16 12/16
16tel-Summe; 13 960 228
Summe der
16tel der 580 352 1188 =2120
GroBteile K—/}% K’J\
Taktnrr A 22 273033 45 47 49 60 76 77 79
: 1-21 -26 |29-32-35| 36-44 |/46/48]/52|53-59  |/61| 62-69 70-75 |/77|/78|/80| 81-85 86-98 99-103 104-115 116-129
Anzahl 16tel 252 6 [36[36| 3 | 108 |24|28|46 | 126 36| 144 120 484848 | 120 272 120 208 168
Tonhéhen/ G[P G[P
Oktaven/
Register
e | il N m, m, M\,/
¢ etc .
e3 X e
//M\M /M\/M il .. J/-
ez I i i /v My ]
A / /
es - —
d1
Es - ~t+rr vt
Zeit/
Es1 - n — e A — - —= = Dauern
in 16teln
Es2 -— = = e
} ' L L s : : ' " : : + >
+ + + + t t t t t t t t t t t t >
100 200 300 400 500 600 700 800 900 1000 1100 1200 1300 1400 1500 1600 1700 1800 1900 ~ 2000 2100
Einleitung Roter Faden Wechsel- Ansteigende  Lyri- Schnelle Absteigende Roter Faden Roter Faden Coda
/Hauptidee s /Hauptidee Es melodie  phrygische  sches  absteigende dorische /Hauptidee Es /Hauptidee Es /Hauptidee Es
Melodische Tonleitern Motiv Quinten Tonleitern
I;:x?,; Quasi- Anstei- Quasi- Triolen-  Vogel- Vogel- Vogel- Triolen- 215
akkorden Glissando ~ gende Glissando motiv | stimmen- stimmen- stimmen- motiv I
S(hne.He Quinten motiv | motiv /Il motiv (Duett)
*Taktzahlen nach dem Autograph absteigende ohne
Quinten Zusatzton

6. Spektralanalyse

Zum Abschluss werden als Vergleich einige Spektralanalyse-Bilder
gezeigt (die mit Hilfe des Programms Audio Sculpt®® erstellt worden sind).
Die Spektralanalyse (auch Sonogramm genannt) basiert auf dem
so genannten Fourier-Theorem, nach dem man die kompliziertesten
periodischen Schwingungen in einzelne Sinusschwingungen mit
unterschiedlichen Frequenzen aufteilen kann (so genannte Teiltone),
welche das Spektrum des Klanges bilden. Obwohl man mit Hilfe von
Sonogrammen  die unterschiedlichsten ~ und detailliertesten
Schlussfolgerungen ziehen kann, beschrénken sich die hier gezeigten
Bilder auf das Aufzeigen folgender Aspekte:

1. Hauptidee Es,

2. mit der Hauptidee Es zusammenhingenden Offnung und
Schlieffung des Klangraumes,

3. Tonleitern und Akkorde,
4. Vogelstimmenmotiv.

In Es hat in der Verteilung der Obertdne des Spektrums einen sehr
klaren Aufbau, es ist daher ein passendes Beispiel zur Verdeutlichung des
Obertonspektrums des Klaviers (welches ein relativ reguléres ist).!* Dazu
ermoglicht die durchsichtige Faktur sozusagen die Struktur des Stiickes
zu sehen.

" Audio Sculpt ist ein Programm des
Pariser Zentrums fiir elektronische
Musik und Technologie IRCAM
(Institut de Recherche et Coordination
Acoustique/Musique). Es wurde 1977
von Pierre Boulez gegriindet und
bietet Komponisten die Moglichkeit
mit hochmoderner Technologie zu
arbeiten, Konzerte zu geben und
Kurse zu besuchen. Zum Programm
selbst siehe AudioSculpt 2 (Software
Documentation. User’s manual),
Karim Haddad [edit.], IRCAM
Centre Pompidou, Paris 2003.

* Zum Spektrum des Klaviers u.a.
siehe Johan Sundberg, The Science
of Musical Sounds (San Diego:
Academic Press, 1991), S. 119
usw.; Neville H. Fletcher, Thomas
D. Rossing, The Physics of Musical
Instruments (New York: Springer-
Verlag, 1991), S. 305-344.



Die detaillierte Spektralanalyse zeigt praktisch jeden einzelnen Ton des

Stiickes. Da die folgenden vier Bilder in der Resolution verkleinert werden

mussten, kann man in ihnen dennoch nur grobere Zusammenhéange sehen,

was jedoch in diesem Falle ausreicht, um die oben genannten Aspekte

zu erkennen. Ununterbrochene horizontale Linien zeigen grundsétzlich

” Die Frequenzverhiltnisse  das Andauern von Tonen iiber eine bestimmte Zeit.!® Ubereinander

zwischen den Teiltonen (und somit . . .
auch deren Intervallen) sind im  gesetzt bilden sie das entsprechende Obertonspektrum eines Tones, aber

Sonogramm linear dargestellt:
Grundton, Oktave, Quinte,

Quarteusw.  Tone gleichzeitig, so dass hier Uberlagerungen der Spektren auftreten

im musikalischen Zusammenhang erklingen meistens verschiedene

konnen, die das Analysieren von Einzeltonspektren erschwert. Die
Helligkeitskontraste der Bilder zeigen die relative dynamische Situation
der analysierten Interpretation des Stiickes, welche auch von der Dichte
der Faktur beeinflusst wird. Die im Sonogramm ersichtlichen Strukturen
bestdtigen zum Grofiteil die im vorherigen Diagramm dargestellten
Strukturen (siehe Beispiel 10).

Beispiel 11 a. Spektralanalyse, Bild 1, erster Teil, Takt 1-48 (Taktzahlen
im gesamten Beispiel 11 nach dem Autograph)

5500

5000
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4500

4000

3500

---------- = :.---------------- -- - -- - - - O O O W O O W W W W W ---—’
10 / 20 30 40 50 / 60 70 80 / 90 / 100 w 120 130 140 150 sec.
Hauptidee Es Tonales Zentrum/“roter Faden” Es ansteigende Tonleitern Simultanakkorde

Hier kann man sehen, wie das Stiick mit der Hauptidee Es im
tiefsten Register beginnt (Es,). Allmédhlich kommt der selbe Ton in den
hoheren Oktaven hinzu und zugleich wird die Rhythmusfigur drei mal
verschnellert.



Beispiel 11 b. Spektralanalyse, Bild 2, zweiter Teil, Takt 49-69

5500
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] ' e o4 Sans® ’ . ’ ‘e ’
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| ——
10 20 30 40 50 / 6% Z?Zec.
Lyrisches Motiv ansteigende Tonleitern
absteigende schnelle Quinten

/
absteigende schnelle Quinten

Im unteren Teil des Bildes fehlt die dunkle stetige horizontale Linie der
Hauptidee Es. Stattdessen kann man verschiedene diagonal ansteigende
Bewegungen sehen, durch die mehrere ansteigende Tonleitern entstehen.
Links im Bild (und am Anfang des Abschnitts) sieht man auch die Tone des
lyrischen Motivs. Ab der Mitte des Bildes ist die Struktur fiir eine Weile etwas
diinner. Dies entspricht der Faktur, bei welcher die dem Vogelstimmenmotiv

dhnlichen durchsichtigen Sechzehntel-Figuren vorherrschend sind.



Beispiel 11 c. Spektralanalyse, Bild 3, Episode des dritten Teils,
Takt 70-103
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Tonales Zentrum/“rotef Faden” Es

X . Vogelstimmenmotiv Vogel I/l Zwei Vogel
Triolenmotiv

80 90 100 120 sec.

In der ersten Haélfte des Bildes ist wiederum das tonale Zentrum bzw.
der rote Faden Es zu erkennen (dunkle horizontale Linie im unteren
Teil). Dazu auch das Triolenmotiv und das Vogelstimmenmotiv. In der
rechten Halfte des Bildes sieht man, wie die beiden Klaviere mit dem
Vogelstimmenmotiv zum ticken gebracht sind (hier fehlt der rote Faden Es).
Nach der weifien Stelle im letzten Drittel des Bildes (Generalpause) setzt
sich das Vogelstimmenmotiv fort, hier sind beide Klaviere jedoch in einem
halbtaktigen Abstand zueinander angeordnet, was auch an der etwas
weniger dichten Struktur des Bildes zu erkennen ist.



Beispiel 11 d. Spektralanalyse, Bild 4, Quasi-Reprise des dritten Teils
und Coda, Takt 104-129
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Tonales Zentrum/“roter Faden” Es Simultanakkorde Hauptidee Es

Im linken Teil des Bildes sieht man die Tone des Triolenmotivs, danach die
Simultan-Akkorde. Die horizontalen Linien entstehen durch das Erklingen
des tonalen Zentrums Es. Im rechten Teil des Bildes schlieit die Hauptidee
Es den Klangraum so, wie sie ihn in der Einleitung gedffnet hatte.

* % ¥

In dem Stiick In Es verwendet Lepo Sumera verschiedene Kompo-
sitionstechniken auf eigene Art und Weise. Abgesehen vom ersten Eindruck
der scheinbaren Eklektik des Materials wirkt das Stiick dennoch als
geschlossenes und organisches Ganzes, denn seine Hauptideen und Motive
sind entweder mit einander verarbeitet oder erwachsen aus einander.
Dariiber hinaus finden wir Relikte traditioneller Formen wie Rondo oder
Sonatensatz mit ihren Verarbeitungs- und Kontrastprinzipien. Wenn man
sich in die Faktur des Stiickes genauer einarbeitet, entdeckt man, dass Es
auch in den Tiefenstrukturen organisch eingebaut ist. In diesem Werk
zeigen sich die folgenden Prinzipien des frithen Sumeras:

e organische Verarbeitung des musikalischen Materials,
e Kontrastivitat meditativer und aufSermusikalischer Abschnitte,

¢ Gleichgewicht von Chromatik und Modalitét.
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Dem Komponisten ist es gegliickt, mit diesem Stiick Musik als ein
in Raum und Zeit sich bewegendes Phanomen zu zeigen, dem eigene
Gesetzmafiigkeiten der Form und Strukturgestaltung innewohnen.

Partitur:

Lepo Sumera, In Es fiir zwei Klaviere, April 1978, Sumera Autograph,
TMM M 397:2 (Grundlage der Analyse)

Lepo Sumera, In Es fiir zwei Klaviere, Pieces by Composers from the Baltic
Soviet Republics for two pianos, issue 5, foreword by Rafi Kharajanian
[HaradZanjan], edited by Nora Novik and Rafi Kharajanian [englisch-
russische Ausgabe]. Leningrad: Sovetskij kompozitor, 1986, S. 3-28

Aufnahme:

Lepo Sumera, In Es kahele klaverile [fiir zwei Klaviere] (1978, 7°207),
Klavierduo Mati Mikalai — Kai Ratasepp, Eesti Muusika Paevad
[Estnische Musiktage] 2001, Mammutkonzert, Kammersaal der
Estnischen Musikakademie in Tallinn 9.4.2001, Konzertmitschnitt,
Tonregisseur Maris (Kuivjogi-) Laanemets, Eesti Raadio, FDAT-1039.3

ANALITISKS IESKATS LEPO SUMERAS
SKANDARBA IN ES

Gerhards Loks

Kopsavilkums

Petijuma objekts ir 20. gadsimta igaunu komponista Lepo Sumeras
skandarbs divam klavierem In Es (1978). Raksturoti vairaki ta strukturas
aspekti un daudzveidiga miizikas valoda. Sakotnéji skandarbs aplikots
komponista agrinas klaviermizikas konteksta un péc tam analizéts saikné
ar dazadam kompozicijas tradicijam, ipasu uzmanibu veltot Sadiem
aspektiem: harmonija, forma, motivu uzbiive un sérijtehnikas elementi.
Motivu uzbiives raksturojums balstits gan dzirdes analizé, gan partittiras
izpeté. Sniegts motiviem raksturigo melodisko kontiru izvertéjums, kas
lauj sistematizét dazadus Sumeras miizikas elementus struktiras
hierarhijas aspekta. Izmantotas ar1 grafiskas analizes metodes, lai fiksetu
darba pamatidejas, galvenos motivus, dziluma dimensiju un arpus-
muzikalu impulsu iedvesmotus elementus.

Skandarba In Es, lidzigi ka vairakos citos Sumeras agrinajos
klavierdarbos, izmantota divpadsmit skanu rinda, tomér dodekafonijas
likumi nav konsekventi ievéroti. Svarigaka par struktiiras stingribu
komponistam bijusi iedzilinasanas skanéjuma nokrasa, savdabigas tembra



kombinacijas un to kontrastos. Si dailrades perioda mazika izpauZas ari
interese par dazadam klavierspéles tehnikam (pieméram, cita agrinaja
klavierdarba, 1976. gada tapuSaja Pianissimo, atrodam interesantus
pedalefektus).

In Es sesas pamatidejas iemiesotas skana es, klasteros, citos akordos,
skanurindas, putnu balsu atveida un registru kontrasta. Seviska loma ir
skanai es, kas ka sarkans pavediens caurvij visu darbu.

Lepo Sumera sev tipiska, Ipatnéja manieré izmanto dazadas
kompozicijas tehnikas. Kaut arl pirmaja mirkli rodas skietami eklektisks
iespaids, tomér kopuma $im opusam piemit iekséja viengabalainiba, jo
pamatidejas un galvenie motivi ir savstarpéji saistiti un caurauz cits citu.
Skandarba saskatamas ar1 tradicionalo formu iezimes — gan rondalitate,
gan sonatiskums ar raksturigajiem attistibas un kontrasta principiem.
Fakttra loti batiska ir dziluma dimensija. Kopuma skandarba spilgti
atklajas vairaki agrinajam Sumeram raksturigi principi:

e miuzikas materiala organiska attistiba;

* meditativu posmu un arpusmuzikalu impulsu iedvesmotu
fragmentu kontrasts;

¢  hromatikas un modalitates lidzsvars.

Komponistam ir izdevies sava skandarba atainot laika un telpa
mainigu fenomenu, kas attistas saskana ar tikai tam piemitosam formas
likumsakaribam.
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ON THE TONAL STRUCTURE OF HELENA TULVE’S
VERTIGE: SUGGESTIONS FOR THE VOICE
LEADING ANALYSIS OF POST-TONAL MUSIC

Kerri Kotta

It is typical of the language of the new music that the characteristic
features of an individual work cannot be discussed in depth without the
prior establishment of a relatively original set of analytical tools. Helena
Tulve’s Vertige' for amplified piano is no exception. Although the style of
the work can be related to the different streams of art music at the end of
the 20* century, e.g. the spectral music, the unfolding of the musical canvas
of the composition cannot be explained exclusively in terms of French
spectralism. In this paper I try to establish a set of analytical tools which
help to describe the structural features of the aforementioned work. In
particular, I will concentrate on the voice leading and its relations to the
other aspects of the tonal structure of the work.

The analysis of voice leading structure of the music of the 20™ century
often poses a question of discrimination between structural levels. Whereas
in the tonal music, the existence of the functional harmony helps to define
whether a tone or a chord functions as a structural or non-structural entity,
the post-tonal music usually lacks such universal harmonic criteria. The
goal of the present paper is to establish such criteria for the piano piece
of Helena Tulve. For that purpose I try to describe the analytical approach
which combines some features of the harmonic analysis by Paul Hindemith
[Hindemith 1940] with the principles of (quasi-) Schenkerian voice-leading
[Schenker 1979] in order to discriminate between relatively consonant and
dissonant tones of different harmonies, and different harmonic zones, i.e.
the larger harmonic units that arise by linking together different adjacent
foreground harmonies with similar or harmonically close primary tones.
The harmonic zones in their turn help to determine the prolongational
units on the middleground of the voice leading structure. Finally, the voice
leading sketch of the whole piece will be outlined, in which the musically
most salient pitches or harmonies will be referred as structurally most
important. Applying the analytical approach of harmony discussed in
this paper I try to show in addition that the aforementioned pitches or
harmonies can be referred as harmonically most stable in the context of
this particular piece.

*F F

The piano piece was written in 2000 and has been performed several
times in Estonia as well as other countries. Analogously to the other works
of the composer, the musical language of the piece can be described as
fluid and changing. Helena Tulve usually avoids sharp contrasts or well
articulated caesuras between different thematic areas or formal sections;

1The work is not published.

The copy of the autograph of the
composer can be obtained from the
Estonian Music Information Centre,
http://www.emic.ee/
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this is often replaced by the constant transformation of one musical idea

into another.

Although the piece cannot be described as tonal in the sense of the 18"
or 19" century tonal harmony, it creates a certain type of balance between
stable and unstable pitches or harmonies. Therefore, it cannot be explained
in terms of the equality of twelve tones. As a result, the different harmonies
acquire certain structural position and meaning as the work progresses.

The opening measures of the piano piece and their harmonic and voice
leading analysis are shown in example 1.

The two upper staves are the original piano score. The downward
system which is made up of three staves constitutes the harmonic analysis.
The pitches that make up the harmony are shown in the uppermost staff
of the system. According to Paul Hindemith, almost all chords have roots
determined by the root of their lowest, most consonant interval [Wason
2002 : 69]. Every interval in its turn has a primary tone. In defining the
primary tone, the tones of an interval are understood as the lowest possible
harmonics of a hypothetical fundamental tone, which, in its turn, is then
understood as the primary tone of the aforementioned interval. For
example, in the overtone series, the lowest perfect fifth occurs between the
second and third harmonics. Whereas the second harmonic (the lower tone
of the fifth) represents the same pitch class as the fundamental, the lower
tone of the fifth is the primary tone of the interval. The primary tone of



any other interval can be derived correspondingly. The intervals and their
primary tones are shown in example 2.

The primary tone of the lowest, most consonant interval of the harmony
is also the primary tone of that harmony. For example, if the harmony
includes a perfect fifth, the lower tone of that fifth is the primary tone
of the harmony; if the harmony includes several fifths, the lower tone of
the lowest fifth is the primary tone of the harmony. In case the harmony
includes no perfect fifth, one should look for its inversion, a perfect fourth.
In that case the upper tone of the (lowest) fourth is the primary tone of the
harmony. But if the harmony includes the fourth neither, one should look
for a major third; in that case the lower tone of the (lowest) major third is
the primary tone of the harmony etc.

The pitches that are designated as whole notes in the uppermost
staff of the harmonic analysis in example 1 are the first seven harmonics
or overtones of the primary tone of the harmony. They also make up a
consonant interval or minor seventh (sometimes a major second) with the
primary tone of the harmony. These pitches can be referred as chordal or
harmonic tones. The pitches that are designated with the black noteheads
make up a dissonant interval with the primary tone (except minor seventh,
or, in some cases, major second) and can be described as added, non-chordal
or non-harmonic tones. In most instances the added tones can be related to
the harmonic tones of the previous or subsequent harmony (look at the
dashed curves between the harmonic and non-harmonic tones in example
1). Thus, the added or non-harmonic tones can be explained as a result of
certain type of figuration which can be called an anticipation-suspension
technique.

The primary tones of each harmony are shown in the middle staff of the
system. If the harmony includes the primary tone, the latter is designated
as a whole note. In some more dissonant harmonies the harmony does
not include its primary tone. It can happen when the primary tone of
the harmony is determined by its lowest minor third, major sixth, major
seventh, minor second or tritone (i.e. by the interval in which neither of its
tones can be the primary tone of the interval; look at example 2). Primary
tones of such harmonies are designated as black noteheads. The harmony
and the primary tone in brackets in measure 4 represent the harmony
of the subsequent formal section and are shown in this example only to
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demonstrate the relation between the chordal and non-chordal tone (the
non-chordal Db in measure 3 can be related to Db implicit in the harmony
on the last beat of measure 4). The lowest staff of the system represents the
most fundamental harmony of the passage, the harmonic zone. As already
mentioned it emerges as a collection of (strongly articulated) primary tones,
which belong to the same harmony (i.e. all tones of the harmonic zone have
to be the representatives of the pitch classes of seven first harmonics of a
certain fundamental tone).

Thus, the measures 1-4 can be understood as a composing out of the
harmonic zone BP—D—F. In terms of voice leading, the section unfolds as
the stepwise ascending fourth line A-D in the inner voice supported by F
in the lower voice (look at the lowest system of the example 1). In its turn,
the ascending fourth A-D in the inner voice prolongs A, the primary tone
(Kopfton) of the structural upper voice. Such reading has its roots in the
form (the measures 1-4 make up a relatively well articulated phrase) but it
can be justified also in terms of harmony. One of the characteristic features
of the structure of the section is that the stepwise ascending fourth in the
voice leading graph synchronizes with the composing out of the harmonic
zone Bb—D-F (compare the harmonic analysis and the voice leading graph
in mm. 1-3): the opening sonority of the subsection (major third F-A)
which displays the first tone of the harmonic zone corresponds to the first
tone and the final sonority (C-Db-DH-F#-A) which displays the last tone
of the harmonic zone corresponds to the last tone of the ascending fourth
of the voice leading graph.

In comparison with the previous section the measures 4-10 that make
up the next formal section of the work are more ambivalent in their nature
and offer more than one possible reading (look at example 3).



For example one can interpret the grace note A in the second beat of
measure 5 as the recurring Kopfton whereas it appears in the same register
as A in measure 1 and makes up the embellishment with the grace note C
as in measure 3 (compare the measures of the piano score in examples 1
and 3 respectively). However, the reading that stems from the harmonic
analysis offers no support to such interpretation. In harmonic terms,
this section can be described as a displacement of harmonic zone F-C
in measures 4-5 with harmonic zone D-A in measures 6-7; the latter is
replaced in its turn by the harmonic zone D b-Ab in measures 8-10. Thus,
the section includes three larger harmonic units which determine three
middleground prolongational units respectively: the first in measures 4-5,
the second in measures 67, and the third in measures 8—-10. Whereas the
grace note A emerges in the middle of the first prolongational unit of the
section, it is better to interpret it as a passing note between Bb and G: the
former is the first strongly articulated tone and the latter is actually the last
tone of the first prolongational unit.

The voice leading structure of the second section can be described as an
arpeggiated six-four chord (E-A-C) in the upper voice (look at the bottom
system of example 3). The three tones of the six-four chord articulate
the beginnings of the three middleground prolongational units. In the
lower level of voice leading structure, the tones of the six-four chord are
connected through the complex net of different level neighbor note figures,
sometimes embellished with the chromatic passing tones, and ascending
or descending thirds.

The harmonic structure of the section includes a new feature: the
foreign tones, i.e. the tones that cannot be related to the harmonic tones of
the previous or subsequent harmonies using the anticipation-suspension
technique (look at the uppermost staff of the middle system in measures
6, 7, and 9). The foreign tones are the pitches that can be explained in
purely contrapuntal terms. However, interpretation of the foreign tone
G# (measure 6) as a chromatic passing note between G and A (look at
the voice leading graph) shows another characteristic feature of the tonal
structure of the piece: the turning of a horizontal line into vertical sonority
(G¥ and A are not coming one after another as shown in the voice leading
graph but at the same time; compare the voice leading graph and the piano
score). Similar phenomena happen in several places throughout the piece
and can be related to the time aspect of the work. It can be described as a
time space between two subsequent tones which becomes infinitely small.
Such a phenomenon is sometimes prepared by the acceleration of rhythm.
Explanations of other foreign tones raise no difficulties: C# in measure 8 can
be explained as a chromatic passing tone and D in measure 9 as neighbour
note to Cf (look at the voice leading graph in example 3).

227



228

The next section displays a rather straightforward picture in which the
horizontal aspect of the tonal structure is dominating (look at example 4).

Therefore, the harmonies are rather dissonant and their primary tones
weakly articulated (look at the black noteheads of the staff which displays
the primary tones of the harmonies in measures 10-12). The primary tones
in measures 12 and 13 are in brackets because they represent the single
pitches (i.e. the pitches themselves) instead of primary tones of harmonies.
The section includes no foreign tones and displays a moderate use of
anticipation-suspension technique. The whole section can be interpreted
as a moving from harmonic zone F—C to harmonic zone Db-Ab (one can
add a short intermediate zone BP—E or Bb—F in measure 13; the latter is
not included in the example). The motion from one harmonic zone to
another is articulated by the ascending octave C5-C6 in the voice leading
graph. The octave in its turn is divided into minor third C-E b, augmented
fifth Eb—Bh, and minor second Bi—-C in measures 10-12, 12-13, and 13-14
respectively. Such division corresponds to the formal (motivic) as well as
larger harmonic layout of the section.

The last section under discussion is shown in example 5. It composes out
the harmonic zone represented by a single D.



A thick and complex harmony is a result of a relatively frequent use
of anticipation-suspension technique. The section includes also two
foreign tones: B and G#, the interpretation of which needs a broader
context and is left beyond the scope of the present discussion. The voice
leading analysis in the bottom system is supported formally as well as
harmonically: the section includes two motives or short progressions of
three chords in measures 16-17 and 18-19 respectively. The chords of the
first progression share a common primary tone D. The second progression
begins with the chords that share the primary tone F and returns to a chord
with primary tone D. These two progressions (motives) correspond to the
two prolongational units of the voice leading. Both units prolong A in the
upper voice and C in the lower voice in their deepest level of the voice
leading structure. The first unit displays the passing note motion in the
tenor voice whereas the second unit connects the descending third in the
tenor voice with the neighbor note figures in the alto and soprano voices.

As demonstrated in the previous examples, in most instances the formal
(motivic) layout of the piece can be taken as a basis for the determination
of a middleground prolongational unit in the voice leading structure.
In examples 1, 4, and 5 the short formal sections correspond to the
middleground prolongational units as well as harmonic zones. However,
in example 3 where the measures 4-8 make up a formally undivided whole,
only the results of the harmonic analysis (i.e. the emerging harmonic
zones) can be taken as a basis of the determination of the middleground
prolongational units of the voice leading structure.
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* kX

After describing the tonal structure of the opening measures in detail, it
is also relevant to outline the structure of the entire piece. For that purpose
one has to look for the pitches and harmonies, which are dynamically,
rhythmically, registerally, or otherwise prominently articulated. Whereas
the stability condition can be replaced by the salience condition in the voice
leading analysis of post-tonal music [Lerdahl 1989], the aforementioned
pitches or harmonies can be referred as structural. In addition, I try to show
that in the context of this particular piece these salient musical pitches or
harmonies meet also the stability condition, i.e. their primary tones form a
part of the most important harmonic zones of the piece.

One of the most prominent musical entities of the piece is the pitch class
A. It articulates mostly the upper voice of the work and is rhythmically,
registerally, and harmonically colored in different ways. For example the
composer uses thick complex polyharmonic chords with A in the top voice
and C in the bass as it happens in measures 1627 (in part already discussed
above), 40, 109-110 (—112), and 122. All the aforementioned sections unfold
as the composing out of the harmonic zone D-A or D. As an alternative,
the pitch class A is played together with the deep F# in the bass (look at
measures 39, 64, 71, 89, 92, 99, and 123). Since the tones of the minor third
are seen as third and fifth of major triad, the primary tone of the minor
third is the prime of that triad. Thus, the primary tone of the interval of
F#-A is also D. Both tones sound always in the same (extreme) registers.
As such the interval acquires a semantic connotation and can be seen as a
Leitmotiv of the piece.

The third most prominent instance of the emergence of the pitch class
A is a rhythmically fast repeated loud chord in high register which I call a
clash (explanation is given below). It appears first time in measure 63 and
is then restated in measures 74 and 108. The most consonant interval of
the chord is the fifth D—A. Thus, the primary tone of the chord is D again.
Beside these three instances, the pitch class A as a part of the grace note
figures makes up the fifths with the lower voice D in measure 37 and 97, it
is a part of a tremolo in measure 72, it emerges as a top voice of the complex
polyharmonic chords which have not C in the bass (look at measures 75,
88, 90, and 114-118). In tremolo, A makes up a minor third with the lower
F#. As already mentioned, the primary tone of that interval is D. In measure
75, the primary tone of the harmony is C#, but in measures 88 and 90 the
primary tone is D again. The measures 114-118 are harmonically more
complex and they display a variety of primary tones. However, one of the
most frequent primary tones of the section is Bb which links the section
up with the opening phrase of the piece based on the harmonic zone
Bb-D-F. A is also prominently articulated in measures 99-104, where all
other material is juxtaposed with the ostinato-like repetition of the pitch
class A. And - last but not least — A can be also present virtually, as an
overtone (harmonic) of D (look at measure 29).



The previous synopsis shows that A is present almost all the time
throughout the piece, but it appears infrequently as a single tone. Normally,
it is accompanied by another tone or tones. As already demonstrated the
most important of these tones are C, F# and D. All these tones (together
with A) make up the prime sonority of the piece. The prime sonority cannot
be described as a chord, but as an abstract entity, a collection of tones most
prominently articulated within the piece. However, some chords including
all four pitch classes of the prime sonority can be found; for example one
such chord emerges in measure 3—4. The primary tone of the prime sonority
is D.

This is not the only collection of tones which determine the tonal
structure of the piece. As the work progresses, the pitch class A is repeatedly
destabilized and displaced by B b.1t stops the chord progression in measure
42 being the last and the lowest note of the measure. In measures 44-49 it
becomes the central tone of the passage (being also the primary tone of
the most vertical sonorities of the section). It forms a significant part of
the melody in measures 51-54, which can be called a yearning melody
(explanation is given below). Bb, spelled out as A¥, forms with A the
aforementioned clash-chord in measures 63, 74, and 108.

In measure 64, Bb supported by the deep G in the bass is juxtaposed
with the Leitmotiv, the A supported by the deep F#. The Bb supported
by the deep G in the bass can be found also in measures 87, 91, 97, 98, and
129. The primary tone of the minor third G-Bb is Eb. Bb and A make up
a sharp dissonance in measure 73. In measures 114-118 Bb articulates the
lower voice of the whole section: whereas A is the most prominent pitch
in the upper voice, Bb is the most stable pitch in the lower voice (almost
all grace note figures of the section begin with Bb). Analogously to A,
Bb is sometimes referred through another tone, the Eb (look at measure 33
where the Eb comes with Bb above it, or measures 78-79 where, again, the
most prominent tone is Eb, the representative of Bb which is touched only
slightly, as a grace note in measure 79).

Analogously to A, Bb is usually accompanied by other tones. According
to the previous survey, these tones are G, Eb and Db (spelled out mostly
as C#): G appears as a deep bass to Bb, Eb emerges as representative of
virtual Bb and C# accompanies Bb (spelled out as A#) in the clash-chord.
These tones make up another important sonority, which can be called the
secondary sonority of the piece. In comparison with the prime sonority, the
new sonority has the same intervallic structure being actually a transposed
variant of the prime sonority (the tones of the prime sonority are transposed
by a semitone up). The primary tone of the secondary sonority is E b.

Thus, there exists a kind of polarity in the piece: whereas the prime
sonority represents the harmonic stability, the secondary sonority represents
the harmonic instability, an urge to go away from the prime sonority. The
tonal structure of the piece can be described as a constant fluctuation
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between these polarities which maintain their active position throughout
the piece. It explains why all the tones of the one sonority appear together
as a chord or a (linear) motive rather infrequently. Although it is usually
clear which sonority is dominating, most chords and motives are better
explained as a mixture of both sonorities.

According to that what was said before, a formal layout of the work can
be outlined. The piece can be divided into three larger sections: the first in
measures 1-64, the second in measures 65-108, and the third in measures
109-129. In the first and second section, there exist an urge to displace the
prime sonority with the secondary sonority. In the upper voice, it manifests
as the gradual displacement of pitch class A with pitch class B b which brings
about the conflict between these two tones representing the two extremes of
the piece. The urge to leave the prime sonority is expressed through yearning
melody (it always emerges before the main conflict of the section) and the
conflict itself is expressed through the clash-chord which combines the
tones of the prime and the secondary sonority in the most comprehensible
manner. The last section shows an attempt to reconcile these two extremes.
The sub-section that forms the main part of the last section is based on Bb
in the lower voice and A in the upper voice (measures 114-118). It seems
as if the composer is trying to build up a bridge over these two opposites.
But the last measure of the piece brings about the dramatic shift: Bb in the
upper voice and G in the bass establish secondary sonority as a new prime
sonority of the piece.

The voice-leading sketch of the piece clarifies it (look at example 6).

The background of the voice leading can be described as the stepwise
ascent in parallel tenths: A-Bb in the upper voice is supported by the
F#-G in the bass. The upper voice’s A-Bb is constantly anticipated in the
lower level of the voice-leading structure: look at measures 16-33, 3940 (in
the tenor voice), 39-61, 71-74, 71-97, 89-107, and 109-114. But there exist
also a retrograde version of this ascent — a stepwise descent B>-A. It can
be called a resolution, because, in a sense, it functions as a cadence, as an
arrival on to the solid, stable ground. This descent can be seen in measures
64, 87-89, 91-92, and 97-99. At the same time, the ascent in the upper voice
is never supported by the bass in lower level of voice-leading structure as



the descent always is. This qualifies the final ascent, now supported by the
bass, as structurally most prominent.

As demonstrated in the previous analysis, the tonal structure of the
whole piece can be seen as a constant fluctuation between two opposite
sonorities designated as the prime and secondary sonority respectively.
Whereas in the music of Helena Tulve the pitch is never seen as something
fundamentally different from harmony or sonority (the latter is simply a
pitch that is composed out), the piece can be understood as an interaction
of two pitches, A and Bb. The harmonic language of the compositions
of Helena Tulve is frequently worked out starting with a single tone. In
this piece, one of the main tones is A. This tone, being established in the
opening measures of the work, is questioned and displaced in subsequent
measures in order to create an interesting and rich musical canvas.

PAR HELENAS TULVES SKANDARBA VERTIGE
TONALO STRUKTURU: DAZAS IEROSMES
POSTTONALAS MUZIKAS BALSSVIRZES
ANALIZEI

Kerri Kota

Kopsavilkums

Analizgjot 20. gadsimta skandarbu balssvirzes struktiiru, bieZi rodas
jautajums, ka diferencét dazadus strukturalos Iimenus. Tonalaja muzika
funkcionalas harmonijas esamiba palidz noteikt, vai skana (akords)
funkcione ka strukturala vai arpusstrukturala vieniba, turpreti posttonalajai
miizikai parasti trukst sadu wuniversalu harmonisko kritériju. Apvienojot
dazus Paula Hindemita harmoniskas analizes principus ar Heinriha
Senkera tradicijam, $is raksts piedava kritérijus paildzinato vienibu'
noteik3anai balssvirzes vidusslani* Helenas Tulves skandarba Vertige
(tulkojuma Reibonis, apmatiba — red. piezime) paplasinatajam klavierem.

Si kompozicija tapusi 2000. gada. Taja jiitama radnieciba 20. gadsimta
beigu mizikas stravojumu (pieméram, spektralas muzikas) stilistikai.
Skanurakstu kopuma var apzimet ka plastoSu un mainigu. Helena Tulve
parasti izvairas no asiem kontrastiem vai krasi izteiktam ceziiram starp
dazadam tematisma zonam vai formas sektoriem; raksturiga ir pastaviga
vienas muzikalas idejas transformacija cita. Kaut ari skandarbu nevar
uzskatit par tonalu 18. vai 19. gadsimta harmonijas izpratné, taja izpauzas
zinams lidzsvars starp harmonisku noturibu un nenoturibu.

Pauls Hindemits uzskata, ka gandriz visiem akordiem (vertikalam
struktiram) ir saknes, kuras nosaka to viszemakais, konsonantakais
intervals. Katram intervalam ir pamatskana. Nosakot pamatskanu,

'"Paildzinatas vienibas jeb paildzinatas
harmonijas — specifisks jédziens
Senkera koncepcija; ar to apzimétas
saskanas, kuras, neraugoties uz
pastavigu miju ar citam saskanam,
konkréta skandarba posma dominé
un $ai zina tiek it ka paildzinatas. —
Red. piezime.

2 8enkers nodala tris balssvirzes
slanus — pamatslani, vidusslani
un virsslani. Pamatslanis jeb
pirmstruktiira atspogulo skandarba
pamatideju, kas tonalaja mazika
balstita tai vai cita vienkarsa
seciba, savukart vidusslanis ir
pirmstruktiiras aizpildijums ar
dazadu balsu Iinijam. Virsslanis ir
§1 attistibas procesa galarezultats —
iemiesojums konkréta skandarba.
—Red. piezime.
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ikviena intervala skana jacensas saklausit iesp&jami zemako harmoniju,
kas veidojas uz hipotétiski zemakas skanas. Pieméram, virsskanu rinda
zemaka tira kvinta atrodas starp otro un treSo skanu. Turpreti otra skana
(kvintas zemaka skana) parstav to pasu skanaugstuma grupu ka virsskanu
rindas pamatskana, tadejadi kvintas zemaka skana ir intervala pamatskana.
Attiecigi nosakama arl jebkura cita intervala pamatskana. Lidz ar to
harmoniskas vertikales viszemaka un viskonsonanta intervala pamatskana
klust ar1 par $is vertikales pamatskanu.

Secigi izkartotas pamatskanas veido harmoniskas zonas. Tas ir lielakas
harmoniskas vienibas, kas rodas, apvienojot dazadas blakus esosas
harmoniskas saskanas, ko komponiste izvirzijusi priekSplana, ar lidzigam
vai harmoniski tuvam pamatskanam. Harmoniskas zonas savukart palidz
noteikt paildzinatas harmoniskas vienibas balssvirzes vidusslani. Raksta
nosleguma tiek iezimetas visa skandarba balssvirzes aprises, turklat
muzikali nozimigakas harmonijas atzitas par strukturali vissvarigakajam.
Izmantojot analitisku pieeju harmonijai, sava raksta tiecos ar1 pieradit,
ka tiesi $is harmonijas var uzskatit par visnoturigakajam konkréta
skandarba konteksta.

References

Hindemith, Paul. Unterweisung im Tonsatz 1. Theoretischer Teil. Mainz:
B. Schott’s Sohne, 1940

Lerdahl, Fred. Atonal prolongational structure. Contemporary Music
Review 4/1 (1989), pp. 65-87

Schenker, Heinrich. Free Composition (Der freie Satz) / Translated and
edited by Ernst Oster. New York, London: Longman, 1979

Wason, Robert, W. Epistemologies of music theory. The Cambridge
History of Western Music Theory / Ed. Thomas Christensen. Cambridge,
UK; New York: Cambridge University Press, 2002, pp. 78-105



LAIKMETIGAS KOMPOZICIJAS
TEHNIKAS: TEORIJA UN ANALIZE

PAR KARLHEINCA STOKHAUZENA SKANDARBA
GRUPPEN SERIALAS ORGANIZACIJAS
PAMATPRINCIPIEM

Janis Petraskevics

1. Ievads

Karlheincs Stokhauzens (1928-2007) plasi atzits ka viens no Rietumu
péckara avangarda miizikas lideriem. Vins bija komponists domatajs, kura
skandarbi saknojas nereti pretrunigi vertétas, tacu dzilas un ietekmigas
teorétiskas koncepcijas. Pagajusa gadsimta otraja pusé jedzieni Stokhauzens
un eksperimentald miizika bija sinonimi; komponists izstradaja aizvien
jaunas koncepcijas, vina meklétaja gars un iztéles spéjas bija neizsikstosas.
Mineésim tikai dazus piemeérus: Sis skanradis teoretiski pamatoja un prakse
istenoja tadus principus ka grupu kompozicija, momentforma un formulu
kompozicija, radija pirmo spektralas muzikas paraugu (Stimmung/Noskana
vokalajam ansamblim, 1968), sniedza verienigu ieguldijumu elektroniskas
miuzikas, ka ar1 aleatorikas, atvértas formas u. c. kompozicijas principu
attistiba. Stokhauzena devums ir vairak neka 350 skandarbu, ka ari raksti
(Texte zur Musik, I-X), kas tiek uzskatiti par fundamentalako péckara
avangarda kompozicijas teorétisko literatiiru.

Saja pétijuma apliikosim Stokhauzena skandarba Gruppen (Grupas) trim
orkestriem (1955-1957) valdoSos tehniskos un estétiskos pamatprincipus,
turklat ipasu uzmanibu veltisim laika strukturéSanas metodém. Tacu
vispirms - ieskats skandarba tapSanas vésturé un atskanotajsastava
ipatnibas.

Darbs pie Gruppen risinajas divas stadijas. 1955. gada augusta un
septembri, uzturoties Sveices ciemata Paspelsa (Paspels), Stokhauzens
izstradaja gandriz visus skandarba serialas organizacijas aspektus, ka
ar1 ieskicgja tris ar serialajiem principiem nesaistitus posmus. Savukart
detalizéta partitiira tapa 1957. gada Kelné. 1958. gada 24. marta Kelnes
Muzeju kompleksa Reinas zalé to pirmatskanoja §is pilsétas Radio
simfoniskais orkestris étokhauzena, Bruno Madernas un Pjéra Buléza
vadiba.

Kompozicija Gruppen 109 miiziku sastavs sadalits trijos gandriz
vienados orkestros (36-37 miuziki), kuros ietvertas tradicionalas
instrumentu grupas. Atskanojuma orkestri atrodas uz atseviskam
platformam, kas izvietotas pusapli ap klausitajiem (pirmais orkestris
— pa kreisi, otrais — centra, treSais — pa labi); katram orkestrim ir savs
dirigents. Gruppen pieder pie pirmajiem péckara avangarda opusiem,
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1 8eit un turpmak citati raksta autora
tulkojuma.

2 Interesants liekas Robina Mekonija
(Robin Maconie) vérojums par
Gruppen péctecibu agrak tapusajiem
opusiem Formel (Formula, 1951) un
Klavierstiick I (Klavierdarbs nr. 1,
1952), kuru ieksgjo struktiiru nosaka
tempu mainas [Maconie 1976 : 106].

kuros telpai ir strukturala loma, tomér jauzsver, ka S$im parametram
skandarba strukturalaja hierarhija nav primara nozime: nepieciesamibu
péc trim orkestriem un trim dirigentiem nosaka izraudzita ritma struktiira,
kura biezi cits citam uzslanojas dazadi tempi. Komponists skaidro savu
koncepciju:
Sakotneji es gribéju rakstit parastu orkestra darbu, bet, kad siaku
izstradat vairakus laika slanus, man nacas vienlaikus izmantot
dazadus metronomiskos tempus, un bija neiespejami atrast veidu, ki
viens dirigents varetu vadit liela orkestra tris Qrupejumus daZados
tempos. Tapec galu gald secindju, ka vienigad iespeja ir nodalit
atskirigos laika slanus un novietot katru grupejumu atseviska vietd
[Cott 1974 : 200-201].!

Aptuveni 25 mintites garaja viendaligaja skandarba ietvertas 174 grupas.
Vidéji katra no tam ilgst dazas sekundes, skanot kada no orkestriem,
dazreiz divos vai pat visos trijos. Visbiezak grupas savstarpéji uzslanojas,
un gandriz katrai no tam atbilst savs temps (noteiktam sfz tipa skanam ir ar1
praktiska loma, jo tas palidz trim dirigentiem ieverot tempu proporcionalas
attiecibas).?

Gruppen tehniskie un estétiskie principi saknojas sadas pamatidejas:
¢ grupu kompozicijas princips;
* masas fenomens;

* jauna muzikas laika koncepcija.

Aplikosim katru no $im idejam detalizétak.

2. Grupu kompozicijas princips un masas fenomens

Darmstates—Kelnes péckara avangardistu koncepcijas pamata bija ideja
par kompozicijas tehniku, kura visas iespéjamas miizikas raksturiezimes
tiek diferencétas lidz pat atseviskas skanas limenim. So virzienu dévéja par
totdlo serialismu. Kelnes muzikas kritikis Herberts Eimerts (Eimert) Olivje
Mesiana Otro klavieretidi no cikla Cetras ritma etides (Quatre Etudes de
rythme, 1949-1950) — pirmo serialisma paraugu — raksturoja ka zvaigznu
miiziku, jo skangjums atgadina zvaigznes debess juma. Stokhauzens
savukart lietoja apzimejumu punktu miizika [Stockhausen 2000 : 35].

Driz vien daudzi atskarta, ka punktu miizikai (puantilismam) piemit
bitisks trikums — monotonija jeb statika, ko Saja gadijuma paradoksala
karta nosaka tieSi nepartraukta mainiba, jo atSkirigums ik uz sola ir
kopigs visiem elementiem. Tadéjadi ortodoksalaja punktu miizika trikst
parsteiguma sajiitas, kuru spétu radit kada parametra nemainiba. Lai seriala
struktiira ieviestu kontinuitati un plastiku, Stokhauzens izmantoja jaunu
strukturalu kategoriju — grupas. Muzikologe Imke Misa (Misch) norada, ka
no matematikas aizgiito grupas jédzienu Stokhauzens pirmoreiz lietojis
1953. gada, analizéjot savu iepriekséja gada saceréto Klavierstiick I (vina
raksts par So temu publicets 10 gadus velak), tacu tikai skandarba Gruppen



tas pirmoreiz paradas ka apzinats kompozicionals princips [Misch 1998 :
144-145). Minétaja raksta (Gruppenkomposition: Klavierstiick I) Stokhauzens
piedava Sadu grupas jedziena definiciju: Grupu veido noteikts skanu skaits,
ko saista radniecigas proporcijas, kas lauj apjaust augstakas pakapes organizaciju
[Teopus cospemeritions komnosuyuu 2005 : 355]. Savukart no raksta Points and
Groups (Punkti un grupas) [Stockhausen 2000 : 33-42] izriet, ka grupu veido
zinams skaits tonu, kuriem ir vismaz viena kopéja raksturiezime, turklat Sos
tonus iespejams saklausit ka patstavigus elementus. Grupa ar tikai vienu
nemainigu raksturiezimi ir vaji saliedéta, jo vienojosais faktors ir niecigs
un kopuma dominé atSkirigais (pieméram, ilgums, registrs un tembrs
mainas, bet dinamika visam skanam ir klusa). Toties, ja visas rakstur-
iezimes ir nemainigas (pieméram, visas grupas skanas ir skalas, augstas,
trompetes tembra, viena tempa un ritma), tad grupas raksturs ir spécigs:
atsevisko skanu individualitate paziid. Japiezimé, ka grupu idejas konteksta
ar1 punkts/tonis var bit viena no grupas formam; pieméram, sesas grupas
ir attiecigi 3, 4, 2, 1, 5 un 6 skanas: Saja konteksta ar1 viena skana pilda
grupas funkciju [Stockhausen 2000 : 40].

Kad atseviskas skanas nav uztveramas ka patstavigi elementi, to
kopéjais efekts parsniedz grupas iezimes un rada masas fenomenu — jaunu
Stokhauzena kompozicionalas domasanas kategoriju. Saja gadijuma
nedzirdam diskretu struktiiru (grupu), bet gan fakturalu skanéjumu (masu)
ar noteiktu kontaru, aréjo apveidu. Galvenais kriterijs ir horizontalais
un/vai vertikalais blivums; resp., nesp&ju saklausit atseviskas skanas ka
skaidrus elementus nosaka divi faktori:

e atrums: kad plasma ir parak atra, frazi uztveram ka zestu, nevis

atsevisku elementu kopumu;

e parak daudzu notikumu vienlaiciga norise: pieméram, bisu spietu
mes uztveram ka apveidu, vienotu veselumu (ari redzot koku, mes
necensamies fiksét atseviskas lapas, tacu joprojam spé&jam atskirt
liepu no ozola).

Stokhauzens atceras kadu Kelnes studiju laika epizodi, kad vins
pasniedzejam radijis divas taktis garu eksperimentu: maza laika spridi
satilpinats blivs nosu daudzums. Pasniedzéjs vaicajis: Kurs gan to spés
izklausit? Stokhauzens atbildéjis: Bet es negribu, lai tds tiktu pa vienai
sadzirdetas. Es velos So , frrp”! [Stockhausen 2000 : 43—44].

Lai konceptuali un tehniski pamatotu savu ideju, komponists driz
pievérsas Debisi miuzikas analizei — rezultata tapa radioraidijums ar
nosaukumu Piezimes par statistisko formu. Pasa izstradato analizes metodi
Stokhauzens uzskatija par jaunu mazikas analizes valodu, kura kategorijas
faktiira un struktiiva lietotas ka pretstatu paris. Savu skatpunktu vins
raksturojis sadi:

Es domaju par noteiktam registru tendencem dazadu faktiru
ietvaros, par blivuma pieaugsanu un mazinasanos, par kopejo
blivuma raksturu, par pakapeniskam dominéjoso krasu mainam —
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3 Vairakos darbos Stokhauzens
apliecina 81 kontinuitates fenomena
muzikalo iedarbibu, pakapeniski
paatrinot sinusvilna generatora
impulsus no sekunzu klauveéjieniem
lidz pat skanaugstumu galéjai
robeZai. $ads process it ka

apvérsta veida — no basa balss

Iidz bungu ritmam — realizéts
skandarba Kontakte (Kontakti,
1958-1960) vidusdala, savukart
opusa Mixtur (Mikstiira, 1964)
sinusvilna generatori rada

fonu orkestra grupam, ilgstosi
speléjot skanaugstumu un

ilgumu robeZzjosla. Japiezimé, ka
skanaugstumu uztveres iespéjas
plesas no 16 lidz aptuveni 20000
vibracijam sekundé (16-20000 Hz).

no tumsa uz gaisu, no metaliska uz surdinetu utt. [..] Es rundju
par faktiiram, kas tiek caurumotas, [..] par kapjosam un kritosam
aprisem [Stockhausen 2000 : 44].

Lai gan Gruppen sakara tiek izcelts grupu kompozicijas princips,
vairums grupu no uztveres viedokla saistas ar savveida skanu makoniem —
fakturaliem teliem, kas drizak ieklaujas masas kategorija; varetu teikt, ka
Saja skandarba noverojam it ka balanséSanu uz naza asmens starp diskrétu
un fakturalu skanéjumu, tadéjadi grupas un masas kategorijas atrodas
pastaviga mijiedarbe. Japiebilst, ka grupu individualo raksturu nosaka
formantspektri —jauna Stokhauzena kompozicijas kategorija, kuru detalizéti
aplikosim velak.

3. Jauna miizikas laika koncepcija

Skandarba Gruppen rezuméti Stokhauzena meklgjumi skanaugstumu
un ilgumu serialas integracijas joma, turklat strukttiras Iimeni abiem
parametriem ir vienots organizacijas princips. Sis integracijas teoretisku
pamatojumu skandarbu Zeitmasse (Laika masa, 1955/1956), Klavierstiick XI
(Klavierdarbs nr. 11, 1956) un Gruppen konteksta Stokhauzens izklastijis
raksta ... wie die Zeit vergeht... (... ka paiet laiks...) [Stockhausen 1957].

Vina koncepcija saknojas atzina, ka skanas augstums un ilgums ir
vibracijas fenomena divi lokalizéti aspekti: 16 impulsi (vibracijas) sekunde
klausitaja uztvere iezimé pareju no ritma uz skanaugstuma sferu, jo Sie
impulsi sapliist un tos uztveram ka loti zemu frekvenci — 16 Hz’; tadgjadi
skanaugstums ir temporals fenomens. Apjaustais vienotibas princips
mudinaja Stokhauzenu laika organizacija integrét 12 pakapju hromatiskas
skanurindas likumsakaribas un oktavu transpoziciju principu — resp.,
temperéto sistému. Péc analogijas ar 12 pakapju hromatisko skanurindu,
kuras ietvara intervals ir oktava — proporcija 2:1, bet 12 pustonu soli
rada vienada lieluma intervalus ar méru 22 (= 1, 05946), vins izveidoja
= 60 (1 sekunde)
un ¢ = 120 (0,5 sekundes), bet 12 solus iezimé metronomiskas vienibas
60 - 63,5 -67 -71 -755-80-85-90-95-101 - 107 - 113,5 - 120.
Savukart oktavu transpoziciju principu ritma joma komponists saistija ar

metronomisko jeb tempu skalu, kuras ietvaru veido

dazadam metra pulsacijas vienibam attieciga tempa ietvaros (zemajam
registram atbilst garakas vertibas, bet augstajam —1sakas). Tadéjadi katram
temperetajam tonim pielidzinats ekvivalents ilgumu sfera; skandarba
Gruppen ilgumvienibu hromatiskas skanurindas parmijas punkts ir skanas
g/as (sk. 1. piemeru).
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Metra pulsacijas vienibas attiecigajos tempos Stokhauzens dévéja
par pamatilgumiem (Grunddauern) péc analogijas ar pamatskanam (t. i.,
atSkirigiem skanaugstumiem); nakoSais solis vina koncepcija bija atrast
ritma sfera ekvivalentu virsskanam, kas nosaka tembru un ir butisks
klausiSanas pieredzes aspekts. Ka zinams, virsskanu frekvences iegtistam,
reizinot pamatfrekvences ar veselajiem skaitliem, tapéc ritma sféra analogs
ir pamatilguma daliSana divas, trijas utt. dalas. Lidz ar to no pamatilgumiem
tiek atvasinati ritma slani jeb formantu jomas (Formantbereiche) — duoles,
trioles, kvartoles u. c. Ritma slanu attiecibas skandarba Gruppen izriet no
sarezgitiem serialas organizacijas principiem, kas izstradati kompozicijas
procesa velaka stadija (tos aplitkosim raksta sadala Dazas formantspektru
iezimes), bet pamatilgumu organizacija veido skandarba laika struktiiras
karkasu jeb planu.

4. Gruppen laika struktaras plans

Gruppen strukturalas hierarhijas zemako slani nosaka skandarba
laika struktiiras plans, kuru komponists péc darba pabeigSanas atainoja
ziméjuma forma. To redzam 2. pieméra [Misch 1998 : 146-147].
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* Agregats — jebkura 12 skanu
kombinacija [Solomon’s Glossary of
Technical Musical Terms].

2. piemers

Plana augsejo slani veido 12 agregati’ (pamatsérija un 11 no tas
atvasinatas struktiiras) un viena papildskana nosleguma, tatad
145 skanas (12x12+1). Sis serialas struktiiras skanaugstumu klases nosaka
tempu serialo organizaciju, savukart no konkréto oktavu izveles izriet
metra pulsacija. Kompozicijas procesa Stokhauzens vispirms izstradajis
12 agregatu struktiiru vienas oktavas ietvaros, bet oktavu transpozicijas
noteicis velak, péc zinamiem kritérijiem izraugoties intervalu proporcijas,
kas plana redzamas zem skanaugstumu struktiiras. Varam konstatét, ka
tieSi intervalu proporciju skaitliskaja izteiksme skanradis saskatija iespéju
vairakslanu ritma struktiiras veidoSanai (no ta izrietéja nepiecieSsamiba
nodalit tris orkestra grupé&umus), jo skaitliskas proporcijas vins izmantoja
grupu garuma un uzslanosanas momentu noteiksanai. Apliitkojot minétos
principus, sekosim Stokhauzena kompozicijas procesa stratégijai un
vispirms pieversisimies 12 agregatiem.



4. 1. Pamatserija un tas specifika

Pamatserija (T°) ir sada: g, dis, gis, f, ¢, fis, c, ais, h, d, a, cis (sk. 3. pieméru).

3. piemers
tritons
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S " 3 i te ¥ ¥ + t 1
H ritons
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ya Fhog
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Tas galvenas iezimes:

¢ otraisheksahordsir pirmaheksahorda vezveids tritona transpozicija;
tadejadi sérijas transpozicija tritona intervala (T°) sasaucas ar T°
vezveida formu, un serijas iespeéjamo formu un transpoziciju skaits
samazinas no 48 lidz 24;

* visu intervalu seérija: abi heksahordi ietver piecus pamatintervalus

(m2,12,m3,13,t4;jebil,i2,i3,i4,1i5)un tritonu jeb i 6.° Sérijas

intervalu struktara:4-5-3-1-2-6-2-1-3-5-4;

katrs heksahords aizpilda pusi no hromatiskas skanurindas (Iidzigs

modelis valda ari Klavierstiick I / Klavierdarba nr. 1 u. c.). Si sérijas

Tpatniba iezimé saikni ar klasteru principu, kuru Stokhauzens vélaka
kompozicijas procesa stadija izmanto harmonisko lauku izstrade;

IpasSa ir tritona loma: tas nodala abus heksahordus un veido tiltu

starp serijas maléjam skanam.

4. 2. No pamatserijas atvasinatas struktiiras
No pamatsérijas atvasinato 11 agregatu strukturéSanas metode ietver
Cetras stadijas:
1. izveléta elementu skaita 145 (12x12+1) grupésana: 6 -8 -6-7-6-4
-6-9-6-3-6-5-1-6-10-6-2-6-11-12 - 13 -6. Analizgjot
grupésanas principu, redzam, ka skaitlim 6 ir savveida centra

funkcija, un tas mijas ar mainigu vertibu: pa vienai reizei ieklauti
visi skaitli no 1 Iidz 5 un 7 Iidz 13. Ka norada Misa, Stokhauzena
skice apliecina Sada grupesanas principa nozimibu citas struktiiras
— grupu formaciju (Gruppenverbinde) — izveidé, tac¢u So principu
varam saskatit jau pasa agregatu izcelsmé [Misch 1998 : 163];

5 i-intervals; veselie skaitli no 1
lidz 6 apzimé pustonu skaitu. Sads
intervalu apziméjuma veids kluvis
par standartu serialas muzikas

un skankopu teorijas (set theory)
konteksta.
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2. ka zinams, skaitlis 6 atbilst skanu skaitam heksahorda. Analizejot
agregatus, redzama noteikta likumsakariba: skaitlis 6 vienmer tiek
saistits ar kadu no abiem pamatsérijas heksahordiem (pédéjais
skaitlis 6 ir izpemums), un izveli nosaka skaitliska vertiba, kas
atrodas pirms attieciga skaitla 6; proti, ja iepriekséjais skaitlis ir
mazaks par 6, tiek izraudzits pirmais heksahords, savukart, ja lielaks,
tad otrais (skaitlis 6 rindas sakuma saistits ar pirmo heksahordu;
skaitlis 12 funkcione ka 6+6). Tabula (4. a piemera) §1 metodes stadija
atspogulota 12 agregatu un 145 elementu konteksta (romiesu cipari
apzimé agregatu numurus, bet arabu cipari norada uz sérijas skanu
attiecibam; resp., 1-6 ir pirmais, bet 7-12 — otrais heksahords):

4. a piemers

I 123456—————-
II --789101112 ————
III ---789101112 - - -
v -123456-——----
\Y% ----789101112--
VI -123456-——-——-—-
vl -123456-----
vir —--—-—- 789101112 -
242 IX -123456-—----
X e 789101112
X @ ——————
XII brivi (?)

3. agregatos iztrukstoSie elementi noteikti deduktivi, nemot vera,
ka serija ir cikliski rotéjosa struktiira, kas var sakties no jebkura
elementa un nosleguma atkal atgriezties sakumpunkta:

4.b piemers

I 123456789101112
II 567891011121234
I 456789101112123
v 121234567891011
\% 345678910111212
VI 121234567891011
VII 121234567891011
VIII 234567891011121

IX 121234567891011
X 123456789101112
XI 1234567891011 12

XII  brivi(?)




4.

parmiju intervali starp agregatiem noteikti atbilstosi pamatsérijas

intervalu secibai; resp., intervals starp pirma agregata pedejo skanu

un otra agregata pirmo skanu ir i 4; starp otra agregata pedejo skanu

un tre$a agregata pirmo skanu —i 5 utt.

¢ pieméra redzams S$is metodes galarezultats;, grafiski esam

akcentéjusi parmiju intervalus, ka ari skaitla 6 piesaisti noteiktiem

heksahordiem (liga virs skanam apzime sérijas pirmo heksahordu, bet liga

zem skanam — otro).

4. c piemers
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®Grupas garums nekad nav vienads
ar laika intervalu starp tas sakumu
un nakosas grupas iestaanas
momentu; iznémums ir

pirma grupa.

7 Katrs skaitlis starp 2 un 13 var
paradities ne vairak ka vienreiz, tacu
ne visiem jabiit ieklautiem: ta ka
katra agregata ietvertas vienpadsmit
proporcijas, viens skaitlis ikreiz tiek
izlaists; pieméram, pirma agregata
skaititaju un saucéju rindas nav
ieklauti, attiecigi, skaitli 13 un 9.
Dazos agregatos redzamas atkapes;
pieméram, tresa agregata saucéju
rinda skaitlis 4 paradas divreiz
(13:4, 12:4).

8 Piemérs atbilstibai starp intervala

vektoru un proporciju: 10:8 atbilst

lejupejosai lielai tercai, bet 8:10 —

244 augsupejosai lielai tercai.

4. 3. Skaitliskas proporcijas

Serialas struktiiras skanu registrala izvietojuma jeb oktavu transpoziciju
noteikSanu varétu uzskatit par kompozicijas procesa nakosas stadijas
blakusproduktu. Saja darba fazé Stokhauzens agregatu intervalus parvérta
skaitliskas proporcijas, balstoties analogija ar virsskanu skaitliskajam
attiecibam harmoniskaja spektra (ka redzesim vélak, no proporciju skaititaju
un saucéju vértibam attiecigi izrietés blakusesoso grupu iestasanas laika
atstatumi un grupu garumi®). Kritérijs bija sads: agregata vienpadsmit
proporciju struktiira jebkurs skaitlis starp 2 un 13 ka saucéjs un skaititajs
var paradities tikai vienreiz’, turklat proporciju kombinacijai katra agregata
jabiit atSkirigai. Lai istenotu So ieceri, komponistam bija nepiecieSamas
daudzveidigas skaitlisko proporciju izteiksmes, tapéc vins izmantoja gan
pamatintervalus (m 2,12, m 3, 1 3, t 4, tritons), gan to komplementaras
formas 17, m 7,16, m 6, t 5), ka arl intervalu paplasinasanu par vienu
vai divam oktavam; katram intervalam Stokhauzens izvéléjas noteiktu
vektoru (kustibas virzienu).? 5. a pieméra statistiski apkopoti Gruppen laika
struktiiras plana ietvertie intervalu vektori un proporcijas [Misch 1998 :
166], bet 5. b piemeéra Sie aspekti atainoti harmoniska spektra konteksta.

5. a piemers

tritons t¥ | 13 ¥ t4t m3+y | m2y | 12 ¢
m6* t5 ¢ 16 | 17 ¢t | m7+
7:5 5:2 34 12:5 13:6 2:9
10:7 5:4 6:8 12:10 | 3:11 4:9
11:8 10:2 3:2 3:10 6:11 7:8
13:9 10:4 6:2 6:10 8:9
10:8 9:3 7:12 9:10
2:13 12:4 7:2
4:13 7:4
8:13 9:5




5. b piemeérs
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6. pieméra redzama Stokhauzena izveidota proporciju struktiira [Misch
1998 : 167]. Ka jau ieprieks atziméts, no pamatsérijas atvasinatas struktiiras
lielakoties nesakas ar tas pirmo elementu un nosléguma atgriezas
sakumpunkta péc cikliskas rotacijas principa; 6. piemeéra atvasinatas
strukttiras (II-XII agregats) vertikali novietotas atbilstosi to attiecibai pret
pamatseriju (I agregatu).
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6. piemers

wn) 72] wn)
c = o
,g 1. heksakords ,g 2. heksakords ,g 1. heksakords
I 10 3 12 6 7|92 11 5 4 8
8 4 5 11 2 |13|/7 6 12 3 10
I 9111/4 6 10 12 2,85 3 7
100/8 7 13 3 9 5|11|2 4 12
I 6 8 /79 11 10 4 13, 5|2 12
11 9|58 3 12 6 4| 7|13 4
v 9/5 6 12 3 7|13|2 11 10 4
13/2 8 10 11 4,9 |7 6 12 3
\Y, 3 13 711|110 6 12 4 28| 5
10 6 489 13 7 3 5|11 2
VI 512 12 6 3 8|79 11 10 4
7113 4 10 11 9 |5 |8 3 6 12
VII 13/5 3 12 6 7|94 11 10 8
914 2 10 11 8 |13|7 3 12 6
VIII 9 12 183 7 (8|5 6 12 4 211
3 10 6 4 |11|/9 13 7 3 10| 8
IX 7|8 6 12 3 4|10|19 11 5 4
10/13 2 5 11 9|7 |8 6 3 12
X 10 6 12 3 7|98 11 10 2 4
4 8 5 11 2|13|7 6 12 3 5
XI 10 3 7 13 9112 6 5 12 4
2 4 12 6 5|87 13 3 9 10
XII 2|5 11 7 12 6|1014 3 9 13 10
3112 6 8 4 5|7 |13 11 2 9 8

Si proporciju struktiira nosaka, kura oktava novietojama katra no
145 serialas struktaras skanam; ka jau iepriek$ noradits, ikviena oktava
apzimé noteiktu metra pulsacijas vértibu, tadejadi aprakstito strukturalo
darbibu rezultata Stokhauzens determingjis gan grupu tempus (saistitus ar
skanu klasém), gan ar1 grupu metra pulsacijas vértibas.

Proporciju skaititaju skaitliskas veértibas komponists izmantoja, lai
noteiktu laika starpibu starp blakusesoSo grupu iestaSanos, savukart
sauceéju vertibas vin$ saistlja ar grupu garumiem. Minétas skaitliskas
vértibas attiecinatas uz metra pulsaciju skaitu grupas; tadéjadi otra grupa
atbilst 8 pusnotim, tresa — 4 pusnotim, ceturta — 5 veselam notim utt. (pirmas
grupas garumu nosaka skaititaja vertiba — 10 pusnotis); laika starpiba starp
pirmas un otras grupas iestasanos ir 10 pusnotis, starp otro un treso grupu
— 3 pusnotis, starp treSo un ceturto grupu — 12 pusnotis utt. Sis princips
paradits 7. pieméra [Misch 1998 : 171].



7. piemers

Ta ka jebkura proporcija abu pu$u izmérs ir vienads, Stokhauzena
sisttma nosaka, ka grupas garums ir identisks laika starpibai starp tas
iestaju un iepriek3gjas grupas sakumu; piemeéram, treSas grupas garums
(Cetras pusnotis tempa & = 127) sakrit ar atstatumu starp otras un tresas
grupas sakumpunktiem (otras grupas pirmas tris pusnotis tempa & =95).

5. Grupu un formas pamatiezimes

Stokhauzena sakotnéja iecere bija saistita ar 145 seriali organizétu grupu
struktiiru. Ta¢u kompozicijas procesa Sis strukturalais pamats tika izvérsts
lidz 174 grupam; ka redzam komponista a posteriori izveidotaja Gruppen
laika struktiiras plana (2. piemers), nobides grupu numuru atbilstiba
serialas struktiiras 145 elementiem noteikusi dazadi faktori:

® tris iestarpinajumi jeb interltdijas (Einschiibe) — 16.-22., 71.-77. un
114.-122. grupa; Siem brivajiem posmiem ir liela dramaturgiska
nozime: tempi saistiti ar pakapeniskiem accelerando vai ritardando,
laika pladumam piemit lineara virziba, ilgstosak izturéts noteikts
sonors tels, tadejadi muzikas raksturs spécigi atSkiras no seriali
determinétajam grupam;

e ari 7. un 8. grupai ir iestarpinajuma funkcija, lai gan Stokhauzens

nav tam devis Sadu apzimejumu;

e vairaki grupu numuri paradas divreiz (pieméram, 12.-12. a un
12. b grupa), citi tiek apvienoti (pieméram, 47. un 48. grupa); to
noteikusi praktiski apsvérumi kompozicijas izstrades procesa.

Katrai no seriali determinétajam 145 grupam Stokhauzens izveidoja
formantspektru. Janorada, ka savas laika koncepcijas ietvaros skanradis
izmantoja formantu jédzienu, balstoties analogija ar harmonijas/tembra
sféru, kura formanti nosaka spektra tembru; lai apzimeétu spektru, kura nav
ietverti visi formanti, fazes spektra vieta vins izvél&jas specifisko jedzienu
formantspektrs [Misch 1998 : 155]. So kompozicionalo kategoriju raksta ...wie
die Zeit vergeht... (...ka paiet laiks...) komponists izvérsti skaidro konteksta
ar citu kategoriju — formantu ritmu. Péc vina vardiem, formantspektrs ir
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[..] vienots laika komplekss, kuru raksturo kopéjais garums, apvalka
izliekums, caurmera atrums, atruma tieksme, caurmera intensitate,
blivums, blivuma progresija, sonoritate (td vai cita instrumentu
grupa vai kombindcija), skanas forma, skanaugstumu kustiba,
harmoniskais lauks u. tml. No visam $im kompozicionalajam
detalam izriet prieksstats par kategoriju, kuru visparinati raksturoju
ka formantu ritmu (nevis tembru) un kurs atkariba no ta, vai
saistits ar skanaugstumu vai ilgumuvienibu sferu, tiks uztverts ka
skanas ritms vai takts ritms [Stockhausen 1957 : 25-26].

Sis citats lauj apjaust, ka Stokhauzena kompozicionalajz domasana
formantu ritms izvers, paplasina prieksstatu par tembru, kura kvalitates
noteikSana svariga kliist ar1 ritma struktiira. Tapéc dazu formantspektra
iezimju raksturosanai izvélesimies laika aspektus, bet pirms tam nedaudz
pieversisimies harmonijas parametram, proti, strukturalas organizacijas
zemakajam slanim, ka ar1 noradisim kopgjas formas segmentacijas

[imenus.

Katrai serialaja sistema ietvertajai grupai izraudzits savs harmoniskais
lauks un valdosais skanaugstumu kustibas virziens. Harmoniskie lauki
Saja gadijuma uztverami ka frekvencu joslas, hromatiskas struktiras,
kuru izmeérs un registralais novietojums atkarigs no seriali determinétam
ietvara skanam. Lai noteiktu ietvara skanas un doming&josos skanaugstumu
kustibas virzienus, komponists néma par pamatu laika struktiiras plana
vézveida formu transpozicija oktavu augstak (sakot no 144. skanas, t. i.,
atmetot 145. skanu): jauniegitas struktiras skanas apzimé harmonisko
lauku augséjas robezas (pirmas grupas harmoniska lauka augséja robeza
ir d% otraja grupa ta ir gis?, treSaja grupa — ais* utt.), savukart intervali starp
$im skanam nosaka harmonisko lauku izméru un lidz ar to ar1 apaksejas
robezas (pirma grupa aptver tritona intervalu, un tas apakséja robeza ir gis,
otra grupa aptver divu oktavu un lielas sekundas intervalu, un tas apakséja
robeZza ir fis; utt.); So intervalu vektori, ka redzam 8. piemera, norada
domingjoSos skanaugstumu kustibas virzienus attiecigajos harmoniskajos
laukos [Misch 1999 : 110]. Gruppen skanaugstuma organizacija, protams,
iesaistiti vel ar1 citi strukturalie Iimeni (to sikaks apskats parsniegtu $i

raksta ietvarus).

8. piemers
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Grupu uzbiivé dazados limenos varam novérot kopéjas raksturiezimes,
kas ir butisks formveides un dramaturgijas aspekts, jo sekmé plasaku
formas segmentaciju.’ Pirmo grupésanas limeni veido 22 grupu formacijas
(Gruppenverbinde): to funkcija saistita ar instrumentalo tembru sféru (katra
formacija dominé noteikta instrumentala kombinacija). Sis formacijas
grupétas 13 posmos (I-XIII; to formveides funkcijas tiks skaidrotas velak),
kuri apvienoti cetras formas dalas — A, B, C un D. Katra no tam prieksplana
izvirzas ta vai cita skanas kategorija: attiecigi, stiginstrumentu spele ar
locinu (Streicher), picikato (Pizzicato), metala ptiSaminstrumentu un metala
sitaminstrumentu skana (Blech) vai koka ptaSaminstrumentu un koka
sitaminstrumentu skana (Holz).

Grupu formaciju strukturésana izmantots jau ieprieks aprakstitais laika
struktiiras plana 145 elementu grupésanas princips (sk. raksta 4. 2. sadalu
No pamatseérijas atvasindtds struktiiras): 6-8-6-7-6-4-6-9-6-3-6-5
-1-6-10-6-2-6-11-12-13 - 6; savukart, veidojot plasakus posmus,
seSu grupu formacija konsekventi apvienota ar pirms tas eso$o formaciju
(sastopamas ar1 dazas atkapes):

9. piemers

6-8-6|7-6 469636 5|16 |10-6|2-6|11 |12 | 13 6
(4+2)

I I | Ir|Iv | v VI VIl | VI | IX | X | XI | XII | XIII

Posmus apvienojot Cetras formas dalas (A-D), A dala ietverts tikai viens
posms — I, tacu zimigi, ka tas dalits cetras apaksvienibas (1-4) — acimredzot
tadel, lai katra formas dala ietilptu cetri bloki, jo B dala ieklauts II-V posms,
C dala — VI-IX un D dala — X-XIII posms. 10. piemeéra redzams Gruppen
laika struktiiras shematisks dalijums, kas atspogulo skandarba formalo
strukttru®:

¢ Skaidrojot formveides ipatnibas,
izmantosim Imkes MiSas raksta
sniegtas atsauces uz Stokhauzena
skicém un tajas noraditajiem formas
segmentésanas principiem

[Misch 1998 : 162-163, 168-169].

10 Ka norada Imke Misa, skandarba
kompozicionalas izstrades procesa
- precizak, interliidiju muzikalas
realizacijas konteksta — lielo formas
posmu robezas parbidijusas: seriali
determinétas formas dalas sakas
uzreiz péc interlidijam; tadgjadi
serialais posms B aptver 23.—

70. grupu, C - 78-113. grupu,

D - 123.-174. grupu [Misch 1998 :
183-184].
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10. piemers

Skandarba formas | Grupu numuri (numuru saliktie skaitli —
dalas/posmi piem., 4 1/2 — norada uz grupu temporalu
uzslanosanos)
A I1) 1-412
12) 41/2 -71/2
13) 71/2-10
14) 91/2 (1. orkestris) / 11 - 15 //
Interladija AA: 16 — 22 // 23 — 28/29
B I 29-41
III 42 -52
1Y 53 - 67
\% 68-70//
Interltdija BB: 71 -77 // 78 — 83
C VI 84 - 88
VII 89-94
VIII 95-111
IX 112-113//
Interladija CC: 114 - 122 // 123 - 129
D X 130 - 141
XI 142 - 155/156
XII 157 - 167
XIII 168 — 174

Skandarbu kopuma tadejadi veido 16 formas bloki: Sads dalijums
saistits ar laika formam (Zeitformen) un skanas formam (Tonformen),
kuru morfologisko kritériju noteikSana skaitlim 4 ir kvantitativa funkcija
(detalizetak $is kategorijas apliikosim velak).

6. Dazas formantspektru iezimes: laika dimensija

Formantspektru iezimju raksturoSanai izvelésimies laika dimensijas
aspektus — konkreti, ritma horizontalo un vertikalo blivumu (to apzimeésim
ka blivumattiecibas), apvalku izliekumus un laika formas.

6. 1. Blivumattiecibas

Blivumattiecibas skandarba Gruppen nosaka sarezgiti serialas
organizacijas principi, kuru aprakstam izmantosim Imkes MiSas pétijuma
ietvertas atsauces uz Stokhauzena skicém [Misch 1999 : 81-89]. Ka jau
ieprieks noradits, grupas ietvaros ritma strukturalo pamatu veido regulara
metra pulsacija jeb pamatilgumi (grupam ir atskirigs pulsu garums un
skaits), kam parklati ritma slani jeb formantu jomas — duoles, trioles,
kvartoles utt. Katram pamatilgumam ir savs vertikalais ritma blivums,
kas to atskir no parejiem $is grupas pamatilgumiem: tiek ieverots serialas
mainibas princips. Taéu zimigi, ka Stokhauzens uzsver grupas ka vienota
veseluma nozimi:



1as, ka Saja gadijuma izmantojam pamatilgumu grupas, nozime, ka
formantu spektrs jasaista ar visas grupas garumu, t. i., ar ,grupas
fazi”. Sads spektrs devéjams par ,grupas spektru” [Stockhausen
1957 : 25-26].

Katra pamatilguma vertikalo ritma blivumu nosaka kvantitativais un
kvalitativais aspekts —resp., skaits (cik ritma slanu parklajas) un kombinacija
(kuri ritma slani parklajas); abiem aspektiem ir atSkirigi morfologiskie
kritériji."!

Blivumattiecibas skaidrosim, galvenokart aplukojot principus, kas
attiecas uz grupam ar 12 pamatilgumiem. 11. piemeéra no Gruppen laika
struktiiras plana izceltas grupas ar 12 pamatilgumiem (t. i., tas 11 grupas,
kuram laika struktiiras plana atbilst skaitlisko proporciju saucgji 12);
redzami ar1 attiecigie serialas sistémas skanaugstumi un no tiem izrietosie
tempi un metra pulsacijas vienibas (salidzinajumam sk. 2. pieméru):

11. piemers
Grupas |Pamatilgumu| Serialas Temps Metra pulsacijas
nr. skaits sistémas |(ceturtdalnots) vieniba
skan- (identiska
augstums pamatilgumam)
12a 12 a MM 90 Ceturtdalnots
32 12 b’ MM 71 Astotdalnots
39 12 c MM 80 Ceturtdalnots
56 12 e MM 101 Ceturtdalnots
88 12 es’ MM 95 Astotdalnots
98 12 b’ MM 71 Astotdalnots
134 12 ¢ MM 101 Astotdalnots
135 12 g MM 120 | Sespadsmitdalnots
146 12 d MM 90 Ceturtdalnots
152 12 fis MM 113.5 Pusnots
163 12 e MM 101 | Se$padsmitdalnots

Sim grupam piesaistitas atskirigas 12 skaitlu rindas, kas nosaka
pamatilgumu vertikala ritma blivuma kvantitativo aspektu — resp., to, cik
ritma slanu parklajas katra pamatilguma laika. Skaitlu rindu veidoSana
ieverots strukturalas vienotibas princips — ar1 Saja gadijuma izejas punkts ir
pamatserija: katrs skanaugstums pielidzinats skaitlim no 1 Iidz 12 virziena
no zemakas uz augstako skanu; arl serijas intervali izteikti skaitliski
(pustonim atbilst skaitlis 1) ka pieskaitiSanas vai atnemsanas faktori:

5+ 1% 6% 31 2% 4% 107 gt 9% 125 7¢ 11

No $is skaitlu rindas izveidots serialais kvadrats (pirma horizontala un
pirma vertikala rinda ir identiskas, bet parejas horizontalas rindas seko
pirmas rindas modelim, saglabajot attiecigos pieskaitiSanas un atnemsanas
faktorus; sk. 12. a pieméru), un no ta savukart atvasinata jauna kvadrata

! Serialaja determinacijas procesa
ieghita blivuma kvantitate vienmér
definéta ka maksimums: pieméram,
skaitliska vertiba 8 norada, ka
attieciga pamatilguma laika var
parklaties lidz pat astoniem ritma
slaniem.
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versija, par izejas punktu nemot rindu, kas sakas ar skaitli 12. Jauniegtita
kvadrata horizontalas rindas attiecinatas uz grupam ar 12 pamatilgumiem
(ta ka Sadas grupas ir 11, tad pedeja rinda netiek izmantota; sk.
12. b piemeéru).

12. a piemers

51 6 3 2 4 10 8 9 12 7 11
19 2 11 10 126 4 5 8 3 7
6 2 7 4 3 5 11 9 10 1 8 12
3 11 4 1 12 2 8 6 7 10 5 9
2 10 3 1211 1 7 5 6 9 4 8
4 12 5 2 1 3 9 7 8 11 6 10
06 11 8 7 9 3 1 2 5 12 4
8 4 9 6 5 7 1 11 12 3 10 2
9 5 107 6 8 2 12 1 4 11 3
128 1 10 9 11 5 3 4 7 2 6
22 7 3 8 5 4 6 12 10 11 2 9 1
117 12 9 8 104 2 3 6 1 5
12. b piemérs
rcl;rr Skaitlu rinda
12|12 8 1 10 9 11 5 3 4 7 2 6
32 |8 4 9 6 5 7 1 11 12 3 10 2
39 |11 9 2 11 10 12 6 4 5 8 3 7
56 |10 6 11 8 7 9 3 1 2 5 12 4
8 |9 5 107 6 8 2 121 4 11 3
98 |11 7 129 8 104 2 3 6 1 5
1345 1 6 3 2 4 108 9 12 7 11
1353 11 4 1 122 8 6 7 105 9
1464 125 2 1 3 9 7 11 6 10
1527 3 8 5 4 6 12 10 11 2 9 1
163| 2 10 3 12 111 7 5 6 9 4 8




Lai raksturotu vienu no skandarba ietvertajiem blivumattiecibas
kvalitativa aspekta morfologijas kritérijiem, pieversisimies 12. a grupai. Ar1
$aja gadijuma ieveérots strukturalas vienotibas princips:

e pirmkart, grupas ietvaros sastopam 12 dazadus ritma slanus —
pamatilgumu un ta dalijjumu 2-12 dalas; tie atbilst skaitliem 1-12 un
tadejadi sasaucas gan ar pamatilgumu skaitu grupa, gan ar vertikala
blivuma kvantitativa aspekta noteikSanai izmantotajiem skaitliem;

* otrkart, Saja grupa katra ritma slana izmantojuma skaitu nosaka
skaitlu rinda, kas ieprieks lietota vertikala blivuma kvantitativa
aspekta determinéSanai: proti, katra skaitla izmantoSanas skaitu
nosaka skaitlis, kas atrodas aiz ta. Tadéjadi ritma slanis, kura
pamatilgums sadalits divpadsmit dalas, paradas astonreiz; ritma
slanis, kura pamatilgums sadalits astonas dalas, sastopams vienreiz
utt. 13. piemeéra redzama $is grupas blivumattieciba:

13. piemers

Pamatilgumi |1 |2 |3 |4 |5 |6 |7 |8 |9 10| 11] 12
(nr.)

Ritma slanu 12/8 |1 |10]9 [11|5 |3 |4 |7 | 2|6

skaits
(kvantitativais
aspekts)
Ritma slanu 12| 12 12| 12| 12} 12 12 12
kombinacija | 11| 11 11| 11| 11
(kvalitativais 10| 10 10! 10! 10| 10 10| 10 10
aspekts)
919 9191919191919 19 |9
8
7 7
66|6|6|6|6|6|6|6|6|6|6
5 5 5
4 |4 414 4 4 4
3 31313
2|2 2122 2
11 1111111 1

Ta ka skandarba Gruppen ietvertas dazada garuma grupas
(2-13 pamatilgumi), Stokhauzenam bija nepiecieSsamas ari no pamatsérijas
atvasinatas skaitlu rindas sasaurinasanas un paplasinasanas metodes.
Tadejadi tiktu iegtitas skaitlu rindas visiem grupu garumiem, un no $im
rindam biitu veidojami jauni serialie kvadrati.

SaSaurinasanas principa Istenojumam noder divas metodes:

® pirma metode saistita ar skaitlu rindam, kuras elementu skaits ir

parskaitlis (2, 4, 6, 8, 10). Stokhauzena izraudzitais princips nosaka,
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12 Lidzigi ka ieprieks aprakstitaja
parauga ar 12 pamatilgumiem,

ari $aja gadijuma no seriala
pamatkvadrata atvasinata jauna
kvadrata versija — par izejas punktu
nemta rinda, kas sakas ar skaitli 10.
Jauniegiita kvadrata horizontalas
rindas attiecinatas uz grupam ar

10 pamatilgumiem.
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1% Izmantojot ieprieks raksturoto
panémienu, atvasinata jauna
kvadrata versija, par izejas punktu
nemot rindu, kas sakas ar skaitli 9.
Jauniegiita kvadrata horizontalas
rindas attiecinatas uz grupam ar

9 pamatilgumiem.

1 6 3 2 4 10 8 9

ka desmit skaitlu rinda aptver skaitlus no 1 lidz 10, astonu skaitlu
rinda — no 1 Iidz 8, sesSu skaitlu rinda — no 1 Iidz 6 utt.; tadé&jadi
no divpadsmit skaitlu rindas tiek svitroti attiecigie liekie skaitli.
Pieméram, lai iegttu rindu ar desmit skaitliskam véertibam, no
pamatrindas svitroti skaitli 11 un 12:

12 7 1t

Turklat tiek ieverots papildnosacijums: pieskaitiSsanas/atnemsanas

faktori nedrikst atkartoties. Tas nozime, ka nepiecieSamibas gadijuma

skaitli

japarvieto. Minétaja desmit skaitlu rinda faktors -2 paradas divreiz

(starp 10 un 8, ka ar1 9 un 7), tapec Stokhauzens skaitli 10 novieto rindas

beigas, iegtistot faktoru +3 (starp 7 un 10), kas Saja rinda vél nav sastopams.

Rezultata desmit skaitlu rinda un tas serialais kvadrats ir sadi'

14. piemers
5 1 6 3 2 4 8 9 7 10
7 2 9 8 104 5 3 6
6 2 7 4 3 5 9 10 8 1
3 9 4 1 10 2 6 7 5 8
28 3 109 1 5 6 4 7
4 10 5 2 1 3 7 8 6 9
8 4 9 6 5 7 1 2 10 3
9 5 107 6 8 2 3 1 4
7 3 8 5 4 6 101 9 2
w6 1 8 7 9 3 4 2 5

otra metode attiecinata uz skaitlu rindam, kuras elementu skaits
ir nepara skaitlis (3, 5, 7, 9, 11): katra rinda atvasinata no nakosa
parskaitla rindas (tris skaitlu rinda no cetru skaitlu rindas, piecu
skaitlu rinda no seSu skaitlu rindas utt.), svitrojot attiecigas
parskaitla rindas pedéjo elementu. 15. pieméra redzama devinu
skaitlu rinda ar tas serialo kvadratu (svitrotie elementi uzskatami
parada saikni ar desmit skaitlu rindu un tas serialo kvadratu)®:



15. piemers

51 6 3 2 4 8 9 7 10
17 2 9 8 104 5 3 &
6 2 7 4 3 5 9 10 8 <
3 9 4 1 10 2 6 7 5 8
28 3 109 1 5 6 4 #
4 10 5 2 1 3 7 8 6 9
8 4 9 6 5 7 1 2 10 3
9 5 107 6 8 2 3 1 4%
7 3 8 5 4 6 101 9 2
e 1 8 7 9 3 4 2 5

Paplasinasanas princips saistits ar 13 skaitlisku vertibu ieguvi. Lai
iegfitu skaitli 13, Stokhauzens izvéléjies faktoru +7, kas japieskaita skaitlim
6. Tadejadi starp skaitliem 6 un 3 pamatrinda iesprausts skaitlis 13:

516 13 32410 89 12711

Tac¢u, ta ka pamatrindas elementu skaits veido nepara skaitli,
konsekvences dél ari $aja gadijuma Stokhauzenam nepieciesams atskaites
punkts —nakosa parskaitla rinda. Vins pienem, ka 13 skaitlu rinda ir analoga
virtualai 14 skaitlu rindai, no kuras svitrots pédgjais elements — skaitlis
14. Tadejadi 13 skaitlu rinda un tas serialaja kvadrata skaitlis 14 klast par
augsejo skaitlisko robezu. Japiezimé, ka 1 robeza ietekmé intervalisko
faktoru noteikSanu un lidz ar to ari skaitlisko elementu izvietojumu.
Proti, intervalu starp skaitliem 13 un 3 Stokhauzens nosaka ka faktoru
+4 (vadoties péc principa, ka péc 14 cikliski atgriezas 1). Ta ka faktors +4
sastopams ari starp skaitliem 7 un 11, Stokhauzenam nepiecieama zinama
skaitlu parvietoSana. Vins nolemj skaitli 11 parvietot uz rindas sakumu:
starp 11 un 5 tiek iegits faktors -6, kurs citur Sai rinda neparadas:

116 54 1% 67 13* 31 272 4% 10% 81 9% 125 7

Rezultata 13 skaitlu rinda un tas serialais kvadrats ir sadi'*:

4 Izmantojot ieprieks raksturoto
panémienu, atvasinata jauna
kvadrata versija, par izejas punktu

nemot rindu, kas sakas ar skaitli 13.

Jauniegiita kvadrata horizontalas
rindas attiecinatas uz grupam ar
13 pamatilgumiem.
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16. piemers

1 5 1 6 13 3 2 4 108 9 12 7 +4
5 139 14 7 11 10 12 4 2 3 6 1 8
1 9 5 103 7 6 8 14 12 13 2 11 4
6 14 101 8 12 11 13 5 3 4 7 2 9
13 7 3 8 1 5 4 6 12 10 11 14 9 2
3 117 125 9 8 102 141 4 13 6
2 106 11 4 8 7 9 1 13 14 3 12 5
4 128 136 109 113 1 2 5 14 7
100 4 145 122 1 3 9 7 8 11 6 B
8§ 2 123 10 14 131 7 5 6 9 4 +
9 3 134 111 142 8 6 7 105
12 6 2 7 14 4 3 5 11 9 10 13 8 %
7 1 112 9 1312146 4 5 8 3 18

Svarigi noradit, ka blivumattiecibas neveido Gruppen ritma struktiiras
galavariantu, jo tam velak tiek uzslanotas jaunas strukttiras — apvalku
Iiknes un grupu kustibas veidi (tos nosaka laika formas). Skandarba
temporalo virskartas [imeni tadéjadi iezime So triju parametru mijiedarbe.

6. 2. Apvalku Iiknes

Apvalku liknes ir parabolveida kontiiras, kas izvijas cauri ieprieks
determinétajam blivumattiecibu struktiiram. Tam ir filtra funkcija: ritma
slanu ilgumvienibas, kas paliek kontiiru arpusg, tiek aizstatas ar pauzém,
bet tas, kas paliek konttiru iekspusé, tiek pielagotas izraudzito laika formu
principiem (tos raksturosim velak). Komponista komentars raksta Par
statistisko kompoziciju lauj secinat, ka Sis struktiiras izstradatas diezgan
brivi, izmantojot arpusmuzikalus modelus:

Kad komponéju GRUPPEN trim orkestriem, tris menesus uzturéjos
maza istabind Sveice, un pie mana galda bija mazs lodzins, caur
kuru vareju parredzet satriecosos kalnu apveidus ielejas otra puse.
GRUPPEN ietvertas diezgan daudzas grupas, kas precizi ataino So
kalnu kontiiras: tolaik kluvu visai lietpratigs kontiiru skicetajs. [..]
es domaju apveidu un muzikalu masu izteiksme un speju radit ari

negativos apveidus — logus Sajas skanu masas [Stockhausen 2000 :
44-45].

17. piemeéra [Harvey 1975 : 70] redzama skandarba septitas grupas
apvalka Iikne (Saja grupa, kas neieklaujas serialaja sistema, parklajas Iidz
pat 26 ritma slaniem, kas ir maksimalais vertikalais blivums skandarba
Gruppen).



17. piemers

6. 3. Laika formas

Laika formas apzimé grupu kustibas veidus (Bewegungsformen),
visparinati raksturojot to ritma Ipatnibas. Laika formas skandarba
organizacijas procesa ciesi saistitas ar skanas formam, un abam kategorijam

ir ¢etri morfologiskie kriteriji'>:

18. a piemers

Laika
formas

visas ilgumvienibas (no svarstibu sakuma lidz
izdziSanai) / alle Werte (Ein- und Ausschwing)

divkarsi saistitas [ilgumvienibas] / doppelte
gebunden[e Werte]

pauzes

saligoSana un saisinasana / Bindungen und
Kiirzungen

Skanas
formas

stakato
legato
parasta (normal)

jaukta (gemischt)

Gruppen izmantotas visas 16 iesp&jamas minéto laika un skanas formu
kombinacijas; katram no skandarba 16 formas blokiem atbilst viena

kombinacija [Misch 1999 : 92]:

15 Tabula izmantoti Stokhauzena
piedavatie apziméjumi [Misch
1999 : 92]. 257
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18. b piemers

Skandarba Laika forma Skanas
formas forma
dalas/posmi
A 11) visas ilgumvienibas stakato
(no svarstibu sakuma lidz izdziSanai)
12) divkarsi saistitas ilgumvienibas legato
I3) pauzes parasta
14) saligo$ana un saisinasana jaukta
B 1II visas ilgumvienibas parasta
(no svarstibu sakuma lidz izdziSanai)
I saligoSana un saisinasana legato
v pauzes jaukta
\Y divkarsi saistitas ilgumvienibas stakato
C VI saligoSana un saisinasana parasta
VII visas ilgumvienibas
(no svarstibu sakuma lidz izdziSanai) | legato
VIIL divkarsi saistitas ilgumvienibas jaukta
IX pauzes stakato
D X visas ilgumvienibas jaukta
(no svarstibu sakuma lidz izdziSanai)
XI pauzes legato
XII saligoSana un saisinasana stakato
XII divkarsi saistitas ilgumvienibas parasta

Pirmaja laika forma tiek atskanotas visas attiecigo ritma

slanu

ilgumvienibas, kas atrodas apvalka liknes iekSpusé (tikai dazreiz

novérojama saligosana vai pulsacijas parravumi ar pauzém); otro laika

formu, kurai Stokhauzens devis apzimejumu divkarsi saistitas ilgumuvienibas,

raksturo divu ilgumvienibu saligoSana; tresaja laika forma sastopam

daudz pauzu, bet ceturtaja laika forma mijas pagarinatas un saisinatas

ilgumvienibas. Sikak aplitkosim pirmo laika formu, raksturojot skandarba

pirmo grupu (tas pamatilguma metriska vertiba ir pusnots; grupa ietilpst

desmit pamatilgumi). Vispirms noteiksim $is grupas blivumattiecibu:



19. piemers

Pamatilgumi |1 |2 41516 10
(nr.)
Ritma slanu 10| 6 81719 5
skaits
(kvantitativais
aspekts)
Ritma slanu 10| 10 10| 10| 10 10
kombinacija | g 9 9
(kvalitativais 8|8 3 8|8 8
aspekts)
77 71717 7
6
515 51515 5
4 4
3 31313
2|2 212 |2
11 1111 1

20. a piemeéra redzama pirmas grupas ritma strukttra, kura mijiedarbojas
tris organizacijas limeni: blivumattieciba (desmit ritma slani Saja pieméra
izrakstiti uz atseviskam linijam), apvalka likne un pirmas laika formas
kustibas veids. Sis grupas apvalka likni veido tris parabolu kontiiras, kas
aptver attiecigi 1.-2., 4.-6. un 7.-10. pamatilgumu (treSa pamatilguma laika
pilniba izskan viens ritma slanis). Gruppen pirma grupa (20. b piemeérs)
redzama partitiira (tadéjadi tiek atspogulota ari tas skanas forma —

stakato).

20. a piemers
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20. b piemers: pirma grupa skandarba Gruppen [Misch 1999 : 94-95]

7. Nosleguma vieta

Lai gan tempam un metra pulsacijas vienibam skandarba Gruppen ir liela
strukturala nozime, klausiSanas procesa mes neuztveram Sis struktiiras
ka muzikalas informacijas slanus, patstavigus domas Iimenus. Daudzo
laika organizacijas struktiiru (blivumattiecibu, apvalku Iiknu, laika formu)
uzslanoSanas merkis acimredzami bijis nivelét pulsa, metrisku atskaites
punktu izjiutu. Tadejadi tempu strukttira komponistam drizak kluvusi par
savveida atspériena punktu — konceptualu pamatu, intelektuala dailuma
modeli. No otras puses, Gruppen laika struktaras plana ieklautas intervalu
skaitliskas proporcijas attiecinatas ar1 uz noteiktam uzbtvém (pieméram,
harmoniskajiem laukiem), kas vairak vai mazak skaidri uztveramas
klausisanas procesa un saistamas ar Gruppen skané&juma Ipatnibam gan
lokala, gan plasa formas méroga. Varam secinat, ka Gruppen muzikalas
organizacijas pamata ir daudzparametru sistéma ar strukturaliem balstiem:
pamatseériju un proporciju rindu. Kompozicija ietvertais serialas vienotibas
princips rada noteiktu auru — gribétos teikt, kosmiskas kartibas izjtitu.



ABOUT THE BASIC PRINCIPLES OF
SERIAL ORGANIZATION OF GRUPPEN
BY KARLHEINZ STOCKHAUSEN

Janis Petraskevics
Summary

Translated by Ieva Maslencenko

The given article examines the technical and aesthetical principles
involved in Karlheinz Stockhausen’s composition Gruppen (Groups, 1955
1957) for three orchestras, particularly the methods of time structuring.
These principles are rooted in the following basic ideas: the principle of

group composition; mass phenomenon; new concept of musical time.

The chapter The principle of group composition and mass phenomenon
characterizes two basic ideas and the impulses for their appearance. It
is suggested that even though in connection with Gruppen the principle
of group composition is stressed, most groups, from the point of view
of perception, are a kind of sonic clouds — textural images, which rather
belong to the category of mass, that is why it might be possible to say that
in this composition we observe as if balancing on the edge between discreet
and textual sound, that is, the categories of group and mass are constantly
interacting.

Gruppen sums up the search of Stockhausen in the field of serial
integration of the pitch and the duration of the sound using united
organizational principle for both parameters at structural basic level.
The chapter A new concept of musical time offers a theoretical exposition of
Stockhausen’s concept. The basis is the conclusion that the pitch and the
duration of the sound are two localized aspects of vibration phenomenon;
the comprehension of the connection encouraged the composer to use
the regularity of 12 step chromatic scale and the principle of octave
transposition —namely, the tempered system —in the temporal organization.
Following the analogy of 12 step chromatic scale, he created metronomic or
tempo scale, in its turn, the principle of octave transposition in the sphere
of rhythm connected with different values of metric pulsation within
the given tempo (the low register corresponds to longer values, but the
high — to shorter). So each tempered tone is levelled with its equivalent in
the sphere of duration. Stockhausen called the values of metrical pulsation
fundamental pulses (Grunddauern), levelling with fundamental tones in
pitch sphere, but specific thythmic layers (Formantbereiche) that cover the
fundamental pulses he levelled with harmonic partials.

The organization of fundamental pulses forms the structural plan of time
of Gruppen (Stockhausen’s term; see example 2) — the lowest level of the
structural hierarchy of the composition. Chapter The plan of time structure
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of Gruppen offers the description and analysis of this structural layer. At
the basis of the time structure there are 12 aggregates: basic series and its
11 derived structures. The organization of tempi is determined by the pitch
classes of the serial structures (12 aggregates), but the choice of octaves
determines the values of metrical pulsations of the groups. In the process
of composition Stockhausen first worked out the structure of 12 aggregates
within one octave (this method is examined in subchapters Basic series
and its specific features and The structures derived from basic series), but the
transpositions of octaves were decided later choosing proportions of
intervals following certain criteria (subchapter Numeral proportions consider
the criteria with which Stockhausen expressed intervals of aggregates in
the way of numeral proportions; also the principle is described how
numeral proportions are used, both to determine the length of the groups
and the distance between the starting points of groups).

The chapter Basic features of groups and form characterizes the category
of formant-spectrum, sketches a few aspects of harmony and describes the
levels of segmentation of overall form.

For characterizing a few features of formant-spectrums, aspects of time
dimensions were chosen, namely — horizontal and vertical density of the
rhythm (it is described as relations of density), envelope-curves and time-
forms; interaction of these three parameters draws the level of the temporal
surface of the composition (chapter A few features of formant-spectrums: the
time dimension).

In the final part a conclusion is expressed, that though tempi and the
values of metrical pulsations have a great structural importance in the
composition, in the process of listening we do not perceive these structures
as strands of musical information, independent layers of thought; they have
served the composer rather as certain takeoff point — conceptual basis, the
model of intellectual beauty. On the other hand, the numeral proportions
of intervals included in the structural plan of time in the process of
organization are applied also to certain structures (e.g. harmonious fields),
that can be more or less clearly detectable in the listening process and can
be connected with specific features of the sound of Gruppen both local and
wide scale. A conclusion is made that at the basis of musical organization
of Gruppen is multi-parametric system with structural supports — basic
series and row of proportions. The principle of serial unity comprised in
the composition creates a definite aura, the feeling of cosmic order.
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! Steisija metode uzskatama par
vispilnigako, jo ta aptver praktiski
visus aspektus un kompozicijas
procesa iezimes, kas sastopamas
20.-21. gadsimta vokalas muizikas
praksé, veidojot daudzslanainu
analitisko sistému. Lidzas Steisija
metodei pastav ari citas teorijas,
tacu tas atspogulo tikai atseviskus
laikmetigas vokalas miizikas
analizes rakursus: var minét,
pieméram, Vernera Volfa

[Wolf 2002] ekstrakompozi-
cionalas un intrakompozicionalas
intermedialitates teoriju, kas
balstita literatiirzinatnieka Stivena
Pola Séra [Scher 1970] miizikas un
literatiiras mijiedarbes tipologija un
visparinati raksturo divu makslas
sféru attiecibas vienota daildarba.
Nozimigu ieguldijumu, izvirzot
atseviskas teoretiskas nostadnes,
tacu neizveidojot analizes metodi,
devusi Dzozefs Koroniti [Coroniti
1992], Dzeks Boss [Boss 1998],
Lorenss Kramers [Kramer 2005] u. c.

2 Minétie komponisti muzikas
dzivé ar spilgtu pieteikumu ienaca
20. gadsimta pédéjos gados. Savas
paaudzes konteksta vini izcelas

ar Ipasi intensivu pievérsanos
vokalajai jaunradei (kormiizikai
un vokalajai kamermiizikai).

MUZIKAS UN VARDA MIJIEDARBE:

PITERA STEISIJA ANALIZES SISTEMA

UN TAS IZMANTOJUMS 21. GADSIMTA
LATVIESU VOKALAS MUZIKAS KONTEKSTA

Gundega Smite

Vokala kompozicija gandriz vienmér ir divu makslas veidu sintéze
— dzeja vai proza taja vienojas ar muziku. Komponists, sakot stradat pie
vokala darba, parasti vispirms veic verbalo tekstu atlasi, un jau pats Sis
process raisa radoSo fantaziju. Varda semantika (nozime), morfologiska
struktiira un fonétika, ka ar1 So tris komponentu savstarpéjas attiecibas
klast par impulsu intonacijas, frazes un citu muzikas struktiaru radiSanai.

20. gadsimta 50. gados pasaules vokalaja miizika ieziméjas tendence
uz jaunu miuizikas un verbala teksta mijiedarbes traktejumu, kas prasa
ar1 netradicionalu analitika pieeju. Tomer lidz pat miisdienam nav daudz
verbala un miuizikas teksta mijiedarbes teoriju un analizes metozu, kuras
btitu piemerotas 20.-21.gadsimta vokalajiem darbiem, un tas arinetiek plasi
lietotas. Pilnigako un prakse visvairak izmantoto teoriju radijis muzikologs
Piters F. Steisijs (Peter F. Stacey). Ta izklastita gramata Contemporary
Tendencies in the Relationship of Music and Text with Special Reference to
Pli selon Pli (Boulez) and Laborintus II (Berio) / Laikmetigas tendences
miizikas un teksta mijiedarbe, ipasi Buléza skandarba Pli selon pli un Berio
skandarba Laborintus II [Stacey 1989].! Autors sniedz vésturisku ieskatu
lidz
Sopenhaueram, un piedava ari analizes metodi mizikas un verbala

dazadas teorijas, aptverot laikposmu no Platona Arturam
teksta mijiedarbes izpetei 20.-21. gadsimta skandarbos. Ta ir kompliceta

sistéma, kas lauj izzinat attiecigo jomu dzili un daudzpusigi.

Raksta aplitkota Steisija teorija un demonstrétas iespgjas, ko ta
paver, analizéjot latvieSu laikmetigo vokalo muziku - 70. gados
dzimu$o autoru Andra DzeniSa, Martina Viluma, Erika Eenvalda un
Santas Ratnieces darbus.? Tiks skarti ari citvalstu komponistu opusi,
kas veido kontekstu un atklaj latvieSu skanrazu ietekmju avotus.

Tacu pirmam kartam raksturoSu Steisija teorijas galvenas nostadnes.

1. Sakotnéjas pazimes: uzmanibas fokusésana

Pirma tema, kam autors pieversas, ir valodas un miizikas savstarpgjas
attiecibas; vins$ raksturo tas ka jutigas un sarezgitas, tomer uzskata par
iespejamu norobeZot tris galvenos paveidus:

1. varda un miuzikas apvienoSana (no klasiskas melodramas,
recitacijas lidz arijai);

2. valodas ietekme uz mitzikas veidosanos (no baroka laikmeta
retorikas lidz laikmetigam lingvistikas teorijam);



3. a)valodas aprakstos$s lietojums (muzikalas pieredzes izskaid-

roSana);

b) valodas teorétiski pamatots lietojums (skandarba teorétiska
baze).

Sava analizes sistema Steisijs pirmam kartam akcenté miizikas un
teksta apvienoSanu, tacu Sis paveids var mijiedarboties ar1 ar paréejiem.
Muzikologs Ero Tarasti semiotikas teorijas ietvaros piedava muzikas ka
naratologiska fenomena skaidrojumu (t. i, pasvitro mizikas un valodas
savstarpéjo saikni), kas guvis plasu rezonansi un raisijis pretéjus viedoklus
[Tarasti 1994]. Muzikologe Ivanka Stojanova raksta ,Music becomes
language” (,Miizika kliist par valodu”), apliecinot nosaukuma pieteikto
ideju, analizé Hansa Vernera Hences skandarbu El Cimarréon ka muzikali
teatralu narativu [Stoianova 1995]. Savukart Lorenss Kramers apceréjuma
Speaking melody, melodic speech (Rundjosa melodija, melodiskd runa) piedava
koncepciju, kuras centra ir rundjosi melodija; ta radita ka literara teksta
atspogulojums, tacu tiek atskanota bez teksta. Tadé&jadi 81 melodija
var git pilnigi jaunas nozimes, kas nav atvasinatas no valodas; t. i,
petnieks uzskata, ka instrumentalas miizikas klausiSanas lauj iepazit
pasauli, kura netiek definéta verbali, un vienlaikus tomér materializet
to valoda — citiem vardiem, veidot muzika balstitu narativu [Kramer
2005]. Zans Zaks Natjézs raksta Can one speak of narrativity in music? (Vai
var rundt par miizikas narativitati?) noliedz centienus skaidrot skanumakslu
caur narativitates prizmu [Nattiez 1990].

2. Miizikas dzirdésana un koncepcija. Troksnis un valoda

Sajalimeni autors diferencé valodas veidus, kuru konteksta var paradities
vards. Tie ir tris:

1. pragmatiska valoda (sadziviski praktiska izmantojuma iespéjas);
2. zinatniska valoda (analitiska, uz detalizetu izzinu versta valoda);

3. poetiska valoda (asociaciju daudznozimiba un metaforu bagatiba;
ar1 iespé€ja konstruet valodu apzinati muzikala veida).

Sie valodas veidi izriet no konteksta, kura tie lietoti. Muizika konkrétu
valodas veidu iespéjams transformét, resp., valodas fragments, kuram
piemit pragmatiska ievirze, var skandarba ietvaros mainit funkciju un iegat
estetisku nozimi. Pieméram, Stiva Reiha kompozicija Come Out (Nic ard,
1966) paradita valodas fragmenta funkcijas lena partapSana — izmantots
ieskanots cietumnieka runas fragments I had to, like, open the bruise up and
let some of the bruise blood come out to show them. Autors apraksta minéeta
procesa Cetras pakapes; tas aptver celu no pirmavota lidz muzikalajam
rezultatam:

* transpozicija, kas Seit apzimé pragmatiskas valodas fragmenta
transformésanos poetiskaja valoda - t. i., runas fragments, ieklauts
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skandarba (jauna konteksta), zaudé savu pirmatnéjo nozimi un
partop par poetisku tekstu;

¢ atkartoSana, resp., minétais fragments tiek atkartots bez jebkadam
izmainam, kas raksturigi minimalismam. Klausitajs, pazistot ta
semantisko saturu, var fokuset uzmanibu uz skanéjumu;

* redukcija — skandarba turpmakaja gaita fraze tiek saisinata, t. i.,
notiek semantiska satura izmaina;

* maskesananoris, uzslanojoties viena un ta pasa fragmenta dazadiem
posmiem. Paziid semantiska uztveramiba, un galveno uzmanibu
piesaista pats skaniskais veidols.

Sis Cetras pakapes var klit par vokala skandarba analizes nozimigu
sastavdalu. To apliecina Justes Janulites petijums, kura analizéta
20. gadsimta otras puses lietuvieSu kormiizika [Janulyté 2004].

Latviesu komponisti viennozimigi devusi prieksroku tekstiem poetiskaja
valoda. Vienigais iznémums ir Eriks ESenvalds: kordarba Viltus saules (2007)
pirmaja dala The Witnesses (Liecibas) komponists izmantojis Cetrus citatus no
vestulem, kas tapusas pirms misu éras un renesanses laika; aculiecinieki
tajas vestijusi par redzeto dabas fenomenu - parhélijiem. Ar1 otra dala — The
Sun Dogs (Viltus Saules) — balstas uz vestulu citatiem; Seit skanradis atlasijis
liecibas, kuras emocionali un telaini aprakstits minétas debesu paradibas
skaistums. Pirmaja dala tekstiem piemit lietiSks raksturs. ESenvalds
organizéjis muzikas materialu, liecinieku tekstus paredzot solistu partijam:
pirmaja faze soprana solo, otraja — tenora solo. Kora balsis, kas dzied bez
teksta ar fonemam m un 4, veido atbalss efektu, pagarinot un iesaldéjot
solopartijas skanas vertikala izklasta. Solopartiju raksturo sillabiskais
dziedasanas veids (zilbe pret skanu), kas tuvs recitacijai, tacu vienlaikus
ESenvalds to bagatinajis ar austrumnieciska rakstura ornamentiem
(prieksskaniem, mordentiem) un modalas skankartas koloritu, nemazinot
teksta skaidro uztveramibu. 1. piemeéra tenora solodziedajuma izklastits
liecibas teksts, kas aizgtits no celinieka Jakoba Hutera (Jacob Hutter) véstules
1533. gada: ta tulkojums — Es gribétu Jums pavestit, ka piektdien mes ilgu laiku
redzéjam debesTs tris saules. So tekstualo materialu, kas péc savas funkcijas ir
lietisks, informativs véstijums, komponists poetizejis, veidojot izteiksmigi
melodizetu recitativu, pavadosajas balsis ietverot bagatu harmoniju un
kapinot dinamisko spriegumu.
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Vestulu tekstiem EsSenvalds pievérsies arl elektroakustiskaja
saceréjuma Cellam un elektronikai Peédéjas véstules (2007) — Saja darba
instrumentalists afekteti cukst tekstus, kurus rakstijusi dazadi cilveki pirms
naves. Abos minétajos opusos komponists lieto transpozicijas tehniku, un
vestules teksts ka pragmatiskas valodas veids skandarba konteksta partop
par dzejas tekstu.

3. No dzejas lidz paralingyvistikai: teksta izveéle

Teksta izvele parasti kltst par skanraza pirmo kompozicionalo lemumu
(tiesa, atseviskos gadijumos vins var meklét tekstu jau tad, kad kompozicija
ir daleji vai gandriz pabeigta). Izraudzitais teksts, ka tas raksturigi
20.-21. gadsimta miizikai, var btit dazadas izcelsmes, tapéc Steisijs klasificé
to Cetras kategorijas:

1. dzejas teksts;

2. prozas teksts;

3. paralingvistiskais teksts;
4. fonetiskais teksts.

Paralingvistiskie un fonetiskie teksti atSkiras no prozas un dzejas
tekstiem, jo tie neparstav patstavigus literaros zanrus. Paralingvistiskas
skanas tiek brivi iestarpinatas saruna, savukart fonetiskais teksts
parasti eksisté semantiskas izteiksmes konteksta. Prozas un dzejas
tekstus komponists sanem ka noslégtas vienibas, ko var dekonstruét un
izardit, turpreti paralingvistiskie un fonétiskie teksti lielakoties rodas
komponésanas procesa (t. i, divu makslas veidu mijiedarbe notiek,
tikai pievérSoties prozas un dzejas tekstiem). Visbiezak fonétiskie un
paralingvistiskie teksti ir saistiti ar parejiem tekstu veidiem un papildina
tos. Ka piemeru, kur paralingvistiskais un fonétiskais teksts integréts
miuizikas materiala, Steisijs min Lucano Berio Sequenza III balsij solo [Stacey
1989:15]. éajé darbaizmantots Markusa Kutera (Marcus Kutter) dzejas teksts,
kas nav skaidri uztverams. Komponists sadalijis vardus sikas fonétiskas
vienibas, apvienojot tas ar drpustekstudlim balss izpausmem — smiekliem,
gargSanu, murminasanu, un tadejadi tiek paspilgtinati dazadi afekteti
emocionalie stavokli. BieZi a1 teksta veidu definéSana nav viennozimiga.
Fonétiskam skanam var piemist paralingvistiskas dimensijas, un tas var
vairak vai mazak ieklauties prozas un dzejas tekstos. Ta ka fonétiskie un
paralingvistiskie teksti nav uzskatami par patstavigiem literattiras veidiem,
autors tos apliiko savas teorijas izklasta nosléguma ka atsevisku tému. Sadu
tekstu analize atskiras no pieejas dzejai un prozai. Savukart kompozicijas
analize, kuras pamata ir prozas vai dzejas teksti, aptver:

e tekstu (-us);

* teksta nosacijumu;



e vokalas rakstibas stilu;

¢ teksta skaidribas/saprotamibas pakapi;
¢ mizikas un teksta mijiedarbes veidus;
e makslas veidu relativo statusu.

Analizé&jot kompozicijas, kuras izmantoti fonétiskie un paralingvistiskie
teksti, nakas secinat, ka tajas maz vai pat nemaz neizpauzas teksta
nosacijums un teksta skaidriba/saprotamiba, jo Saja gadijuma ari komponista
attieksme ir citada, neka stradajot ar jau eksistéjosu tekstu.

Turpinajuma sikak pieversiSos ieprieks izklastitajiem analizes
aspektiem.

4. Muzika un dzejas teksti / Miaizika un prozas teksti
4.1. Teksts (-i)

Saja kategorija autors pievér$ uzmanibu pasai teksta analizei, klasificgjot
teksta nozimes, formas un skanas izzinu. Sie tris elementi ir saistiti ar
ieprieks nosauktajiem varda komponentiem — semantiku, struktiru un
skanu; tie palidz izprast komponista ieceri un, raksturojot vina attieksmi
pret tekstu, izcelt kadu no minétajiem komponentiem. Atskiriba starp
prozas un dzejas tekstiem nav vienmeér skaidri noteikta: literariem
darbiem tradicionalaja proza, pieméram, romaniem, var but dzejiska
izteiksme, savukart prozas iezimes var paradities dzeja. Tomeér sakotnéja
tekstu analizé prozu un dzeju aplikosu atseviski, defingjot to galvenas
atSkiribas. Galveno uzmanibu veltiSu trim jau minétajiem elementiem:

* nozime - to pétot, tiek noskaidrots temats un izteiksme, kas pauz
autora attieksmi pret konkreto tematu. Ta atspogulojas dazados
dzejas lidzeklos, tai skaita simbolos, kas jaizskata ar vislielako
veribu (ar1 aliizijas un blakus temas);

e forma - tiek analizéta teksta forma, kas var buit gan tradicionala,
gan briva un dinamiski atverta; pedeja gadijuma daleji vai pilnigi
trukst formas pieturas punktu un iesp€jams uztvert tikai dazus
komponentus;

e skana - jaanalizé muzikas teksta ritma struktiira saikné ar
ritma raksturu vardu metrika un zilbju uzsvaros, muzikas frazes
melodiska linija apvienojuma ar dzejas frazes skanaugstuma
kontiiru. Iespéjams izmantot ar1 varda ieksejo fonétisko morfologiju,
patskanus attiecinot uz konkrétam harmoniska spektra sadalam.

IpaSa nozime 20.-21. gadsimta vokalaja mizika ir varda skaniskajam
(sonorajam) aspektam. Daudzi komponisti 20. gadsimta 50.—60. gados
vairs nelietoja (vai tikai retumis lietoja) tekstu ka skaidri uztveramu
verbalo pamatu, pieversoties galvenokart varda sonoro 1pasibu izcel$anai.
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Karlheincs Stokhauzens, Lu¢ano Berio, Gergs Ligeti, Maurisio Kagels — tie
ir tikai dazi no skanraziem, kuri eksperimentéja ar dazadam tekstualas
skaidribas pakapem. 60. gadu sakuma dala no viniem pilniba noveérsas no
lingvistiskiem tekstiem, turpinot darboties ar fonemam. Piemeéram, Ligeti
opera Aventures (Piedzivojumi, 1962) trim dziedatajiem un instrumentalam
kameransamblim asemantisko tekstu veido 119 simboli - dazadas
kombinacijas no starptautiska fonétiska alfabéta [Rollin 1982]. Saja laika
aktualizejas arl jautajums par varda sonoro iIpatnibu un semantiskas
nozimes atbilstibu. Vardu ar neizteiktu nozimi komponists var lietot ka
fascin€josu sonoru fenomenu.

21. gadsimta latvieSu vokalaja miizika verojamas atSkirigas pieejas:
Erika Egenvalda skandarbos teksts kliist par visparéju iedvesmas
avotu un noskanas raditaju, sasaucoties ar romantisma tradiciju, t. i.,
nozimes izcelSanu. Savukart Andra DzeniSa vokalaja dailradé, 1pasi
kora kompozicijas, verojams semantiska un fonétiska aspekta lidzsvars,
ka ar1 dzejas sintakses nozime — to apliecina, pieméram, skandarbs Four
Madrigals by e. e. cummings (Cetri E. E. Kamingsa madrigali). Martin$ Vilums
galveno uzmanibu veltl varda skaniskajam aspektam, nepieskirot nozimi
teksta sintaksei. ledzilinasanas teksta skaniskaja veidola biezi rosina
latvieSsu komponistus pievérsties tekstiem svesvalodas, traktejot tos ka
lingvistisku fenomenu. Turpinajuma piedavata tabula aptver 21. gadsimta
tapuSos jaunakas paaudzes latviesu autoru kordarbus (2000-2007), kas
komponeti ka Latvijas Radio kora pasttijumi. Lidztekus pazistamakam,
izplatitakam sveSvalodam — anglu, vacu, francu un italu — komponistus
saistijusas ar1 eksotiskikas valodas: albanu, armenu, Kiniesu, tibetieSu un
indieSu. Trijos skandarbos vérojama ari divu valodu un dzejas avotu
apvienosana: Viluma Le Temps scintille... (Laiks mirgujo...) — vacu/francu
valodas, ESenvalda Légende de la femme emmurée (Legenda par iemiiréto sievu)
— albanu/anglu valodas, Ratnieces Hirondelles du Choeur (Sirds bezdeligas)
- francu/Kiniesu valodas; savukart Cetras valodas izmantotas Viluma
oratorija Aalomgon (indiesu, tibetieSu, pasradita pusdievu un pasradita
demonu valoda). Katrai valodai ir sava individuala teksta artikulacija un
fonému organizacija, kas ka pasvertiba rada ipaSa veida sonoritati. Santa
Ratniece, raksturojot vokali simfonisko skandarbu Hirondelles du Choeur
(franc¢u/kinieSu dzeja), teikusi: Dzejas kinieSu valodd pasas skan ki miizika un
ka skanas, kas rodamas Daba [Ratniece 2007 a]. Sie vardi pierada dzejas teksta
ka lingvistikas fenomena 1paso nozimi komponistes apzina.



Anglu val.

A. Dzenitis Four Madrigals by
e. e. cummings (2000)

E. ESenvalds Légende de la
femme emmurée (2005)

Evening (2006)
Viltus saules (2007)

E. E. Kamingsa dzeja

M. Camaja dzeja
(atdz.)

S. Tisdeilas dzeja

Citati no liecinieku
vestulem

Francu val.

S. Ratniece Hirondelles du
Choeur (2007)

M. Vilums Le Temps scintille...
(2003)

A. Dzenitis Tavas klusésanas
gramata (2004)

F. Farrohzadas dzeja
(atdz.)

P. Valer1 dzeja

O. Milosa dzeja

Vacu val.

M. Vilums Le Temps scintille...
(2003)

G. Fridrihsons Dead End
(2003)

R. M. Rilkes dzeja

Italu val.

R. Paidere A verso I'alto (2006)

Dz. Ungareti dzeja 1

Albanu val.

E. ESenvalds Légende de la
femme emmurée (2005)

Albanu tautas
varsmas

Armenu val.

S. Ratniece Saline (2006)

O. Siraza dzeja

Kiniesu val.

S. Ratniece Hirondelles du
Choeur (2007)

Vana Veja un Liu
Cana (Cjina dzeja

Tibetie$u val.

M.Vilums Aalomgon (2006)

Vadzriska sesrinde

4. 2. Teksta nosacijumi

Teksta divas galvenas pamatformas ir Sadas:

a) pirmstavoklis (prime condition),

b) fragmentetais stavoklis (fragmented condition).

Lidz pat 19. gadsimtam komponisti, izveloties verbalo pamatu miizikai,

tradicionali saglabaja lingvistiska teksta viengabalainibu, un skandarba

struktiira vairak vai mazak izteikti atspoguloja teksta sintaktiskos un

semantiskos komponentus. 20. gadsimta skanumaksla teksta viengaba-
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lainba vairs nav neaizskarama paradiba. Par teksta saglabasanu ta
pirmstavokli var runat, ja komponists strada ar to dazados strukturalas
organizacijas limenos — no visaugstaka lidz viszemakajam. Teksta fragmen-
teSana augsta strukturala Iimena organizacija saistita ar komponista
iejaukSanos ta sintaktiskaja struktiira, kas var izardit gramatisko struktaru.
Sada pieeja bieZi izpauZas skanraza darba ar atseviskiem, Tpasi izmeklétiem
teksta fragmentiem. FragmentéSana foneétiskaja Iimeni nozimé varda
sadaliSanu ta fonetiskajos komponentos.

Abu veidu tekstu fragmentésana verojama Martina Viluma kordarba Le
Temps scintille... . Taja komponists izmanto divus dzejas tekstus (fragmentus
no Pola Valerl Kapseétas pie jiiras un Rainera Marijas Rilkes cikla Duinas
elegijas) to originalvalodas (franc¢u un vacu). Pirmskompozicionalaja posma
skanradis no abiem dzejas tekstiem izvelejies atseviskus fragmentus,
kas atbilst kopéjai tematikai: Viss ir ka sapnigs, gaisigs virmojums [Vilums
2008]. Atainota iekliiSana cita laika un telpa uz aizdzives robezas, kura
jausams izbrins un attalinats vérojums vienlaikus. Vilums lieto teksta
dekonstrukcijas tehniku, kura tiek izjaukta dzejas teksta originala sintakse,
un S§is izvéles pamata ir koncepcija par tekstu ka dazadas nozimes
savienojosu zemapzinas pludumu. Lidziga iecere noteikusi ari komponista
lemumu izmantot dzejas tekstu divas valodas — valodu atskiriba pasvitro
zemapzinas neviendabibu [Vilums 2008]. Tadejadi abi dzejas teksti papildina
viens otru gan tematiski, gan lingvistiski. Balstoties uz to mijiedarbi,
Vilums veido skandarba septinfazu formu, fakttiru un skanisko materialu,
kura liela nozime ir ar1 atseviski atdalitiem fonétiskajiem komponentiem.
To redzam shema (sk. 273. Ipp.).

Saja konteksta lietderigi vélreiz pievérsties jau aplikotajiem teksta
skaniskajiem aspektiem. A1l tekstualo ritmu iesp€jams gan saglabat
pirmstavokli, gan fragmentét vai melismatiski paplasinat. Petnieks DZozefs
Koroniti rakstijis par teksta prosodiju ka ritma izzinu. Komponistam ar
iemanam un intuiciju jaatklaj dzejas teksta primari eksistejoss ritms un
jaiedvesmojas no ta miizikas radiSanas procesa [Coroniti 1992].

4. 3. Vokalas rakstibas stils

20. gadsimtasakuma Arnolds Sénbergs pieradija, kabel cantonav vienigais
vokalas muzicésanas veids, kamerdarba Pierrot lunaire (Méness Pjero, 1912)
ievieSot jaunu dziedasanas tehniku — Sprechgesang. Ta kluva par impulsu
dazadu vokalo tehniku izstradei, ko talaika kritiki gan vérteja pretrunigi.
Senberga opera Die gliickliche Hand (Laimigiroka, 1913) pirmoreiz sastopama
kora cukstesana, savukart skandarba Ode to Napoleon Buonaparte (Oda
Napoleonam Bonabartam, 1942) komponists lieto vienkarSotu Sprechgesang
formu, kuru varétu raksturot ka netradicionali pierakstitu recitaciju (piecu
nosu linjju vieta ir viena, kas apzimeé runataja balss registru). Liela nozime
jaunu vokalo tehniku radiSana bija ierakstu un kompjutertehnologijas
attistibai, kas lava izzinat runatu/dziedatu skanu tas mikroskopiskakajos



aspektos, atklajot fonétiskos un paralingvistiskos komponentus. Patlaban
komponistu arsenala ir milziga vokalo stilu daudzveidiba. Steisija minétie
atskanojuma veidi, kas nosaukti turpinajuma, attiecas uz ekstremam
galejibam, kuras domin€, no vienas puses, runas, no otras — dziedajuma

izpausmes:
1. notis nefikséta recitacija, kas seko runas likumsakaribam;
recitacija ar noraditu ritmu;

recitacija ar aptuveni noraditiem skanaugstumiem;

L

dziedajuma un runas mijiedarbe (Sprechgesang):

e konvencionala dziedasana, kura domine zilbes (leksémas)
parametrs (sillabiska dziedasana);
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e konvencionala dziedasana, kura dominé muzikali parametri

(melismatiska dziedasana);
¢ dziedasana ar virsskanam, lietojot no teksta aizgiitus patskanus;

* Dbalss perkusivs izmantojums, lietojot no teksta aizgitas
fonemas.

Klasificéjot Sprechgesang dziedasanas stila paveidus, Steisijs acimredzot
pirmos divus variantus attiecinajis uz tradicionalo dziedasanas stilu, kas
iezZimé&jis celu uz Sprechgesang. Savukart pedéjie divi varianti raksturo
jaunas tehnikas, kas izveidojusas jau Sénberga tradiciju ietekmé. Autora
pozicija, noradot robezas starp runu un dziedasanu, ir skaidri definéta,
tacu neieklauj citus vokalas rakstibas stilus, kuri jau kop$ 20. gadsimta
50. gadiem biezi sastopami laikmetigas muzikas praksé. Pieméram,
Berio Sequenza III sievietes solobalsij (1966) ietver ne tikai konvencionali
dziedatus motivus un perkusivas skanas, bet art smieklus, murminasanu,
cukstéSanu, gargSanu u. c. balss aparatam iesp&jamas skanas. Lidz ar to
Steisija iezimétas robezas biitu iesp&ams paplasinat, ieviesot poziciju
trokspainas skanas, kas nesasaucas ne ar runu, ne dziedatam skanam. Ari

konvencionalas dziedasanas stilus varéetu tipologizet sikak.

Laikmetigas vokalas miizikas prakse pierada, ka iesp&jams daudzveidigi
variét dazadu vibraciju intensitati, dziedasanu gan ar pilnu skanu, gan
pusskanu, izplatita ir arl ceturtdal- un astotdaltonu dziedasanas prakse.
Martins Vilums oratorija Aalomgon radijis ap 30 jaunu dziedasanas stilu,
detalizeti petot un atklajot balss aparata neizsmelamas fiziologiskas
iespejas. Santas Ratnieces vokalajai rakstibai savukart tipiska balss
instrumentalizé$ana, t. i., tuvinasana instrumentalam tembram. Kordarba
Saline otraja pusé komponiste tuvina balsi arménu duduka skangjumam,
iedzilinoties instrumenta spéles veidos — dazados vibrato, mikrohromatikas
sféra, tai skaita ceturtdaltonu glisando [Ratniece 2007 b]. Bez tam lietoti
ar1 vokalie stili, kas ietilpst Steisija tipologija, pieméram, konvencionalas
dziedasanas stils, kura vienlaikus vérojama gan zilbes parametra, gan
muzikala parametra lidzaspastavésana. Kulminacijas posma mikropolifona
izklasta katra no Cetriem faktiiras slaniem iezimé&jas melismiem bagata
melodika, kas radnieciga arménu tradicionalajam melodijam. Vienlaikus
Ratniece saglaba teksta zilbes ka uztveramas muzikalas vienibas.
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2. piemers (Santa Ratniece, Saline)
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4. 4. Teksta skaidriba/saprotamiba

Teksta skaidribu/saprotamibu autors aplitko nesaistiti ar vokalo stilu
un teksta nosacijumu, lai ar1 Sie elementi pastav savstarpéja mijiedarbe. Ja
teksts ir uztverams skaidri un saprotami, to var dévét par tieSu saprotamibu.
Pretéja gadijuma tas funkcioné ka Buléza definétais centra un prombiitnes
fenomens (centre and absence): resp., teksts ir radosa procesa centra, tacu
dazadu iemeslu dél nav uztverams [Boulez 1986]. Tekstu var raksturot ar1

saikne ar sadiem analizes rakursiem:
e skaidru artikulaciju;

* virsartikulaciju (tiek uzsverti teksta fonétiskie komponenti, kas giist
lielaku nozimi par sintaktiskajam vienibam);

* zemartikulaciju (teksta fonetiskie komponenti nav skaidri
uztverami).

Verbala teksta pielagosana miuizikas koncepcijai biezi noris, atmetot ta
semantisko vertibu un panemot to, kas ir tuvaks muzikai — galvenokart
pasu teksta skanisko materialu [Janulyté 2004]. Saknes Sai novitatei
meklejamas Niderlandes polifonijas ziedu laiku (Johana Okehema,
Jakoba Obrehta) vokalajos skandarbos, kas atstaja lielu ietekmi Gerga
Ligeti muzikalaja domasana (pieméram, darba Lux aeterna). Vina raditajai
mikropolifonajai tehnikai ir viscieSakas saiknes ar minéto renesanses
autoru rakstibas stilu, kura teksts polifoni sazarotas faktiiras konteksta
jau tolaik ieguva sonoru nozimi. Mikropolifona fakttra ir raksturiga ari
latviesu komponistu Viluma un Ratnieces kordarbiem, kuros teksts kliist
par butisku skaniska materiala dalu, tacu ta nozimes uztveramiba ir
nivel&jusies. Steisija definétie tris teksta artikulacijas veidi dazados faktiiras
slanos vienlaikus paradas Viluma kordarba Le Temps scintille..., un pats
komponists apzime tos sadi:

e artikulétas skanas (prezente dzejas tekstu),

e foniskas skanas (no dzejas teksta atvasinatas fonémas, t. i.,
fonétiskais teksts),

¢ énu skanas (nebalsigie troksneni s, kh, h, f).
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3. piemérs (Martins Vilums, Le Temps scintille...)
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Sadu artikulacijas veidu lidzaspastavésanu komponists

IKH]

deve par

mikroartikuldciju, to konceptuali pamatojot ka skanas redzamds un neredzamas

puses atspogulosanu vienlaikus [Vilums 2008].

4. 5. Miizikas un teksta mijiedarbes veidi

Nakosais analizes solis skar komponista tehniku, ko vins lieto, veidojot

miuizikas un verbala teksta mijiedarbi. Steisijs piedava tipologiju, kas ietver

seSus laikmetigajam vokalajam kompozicijam raksturigus miizikas un

verbala teksta mijiedarbes veidus.



1) Tiesa atdarinasana

Miizika skaidri uztverami un visaptverosi ataino daZzadus teksta
aspektus. Turklat:

a) augsta [imena atdarinasana veidojas, ja muzika partverti visi butiskie
verbala teksta aspekti: nozime, forma (sintakse), ka ar1 skana. Ritmiski un
strukturali preciza vienotiba ar teksta pirmavotu verojama Andra DzeniSa
darba Four Madrigals by e. e. cummings astonam balsim. Amerikanu dzejnieka
Edvarda Estlina Kamingsa (Edward Estlin Cummings) dzejai tipiska ipasa
sintakse un neparasts grafiskais izkartojums, kuru komponists ir jitigi
atspogulojis muzika. Vél vairak Dzenitis Kamingsa dzeja iedzilinajies,
sacerot vokalo kamerdarbu Seven Madrigals by e. e. cummings (Septini
E. E. Kamingsa madrigali, 2004). Ta ceturtaja dala Only this darkness
komponists strukturali precizi atdarinajis dzejas ritmu — galveno un iekavas
ietverto frazu pastavigu mijiedarbi. Katram frazes veidam radits atbilstoss
mizikas tels, pretnostatot melodisku uzbiivi ar tipisku mazas tercas gajienu
zema registra un akcentétu, sausu perkusiva rakstura recitaciju augsta
registra. 4. piemeéra vispirms atainots Kamingsa dzejola pirmais pants
(kopa tr1s panti) un tad $is dzejas precizs partverums miizikas valoda.

4. piemeérs (Andris Dzenitis, Four Madrigals by e. e. cummings: pirma
dala)
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b) zema Iimena atdarinasana aprobeZojas ar daZiem vardiem vai
frazém. Seit izpauZas t. s. vardu gleznosana (word painting), resp., motivs vai
fraze atdarina varda vai vardkopas nozimi. Sada pieeja raksturiga Erika
ESenvalda vokalajai dailradei. Ka jau minéts, vina muziku iedvesmojusas
dzejas télu raditas noskanas.
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Sis ir visbiezak lietotas miizikas un varda savieno$anas tehnikas, un
lidzigu ideju attistijis muzikologs Dzeks Boss [Boss 1998], piedavajot nodalit
teksta strukturalo un semantisko gleznosanu. Teksta strukturald gleznosana
norada, ka veidojas paraléles starp miizikas elementiem un komponista
ipasi izceltam teksta struktiiras iezimém. Piemeéram, sacerot muiziku
dzejai, kura vairakkart atkartojas viens un tas pats vards, komponists var
akcentét So ipatnibu, apveltot attiecigo vardu ar individualizétu miizikas
materialu, kas saikné ar to atkartojas vai nu burtiski, vai varieti. Skanradis
var arl imitét teksta vai ta atseviSkas rindas atskanu struktiru, veidojot
atskanas esoSajiem vardiem identiskas vai lidzigas miizikas ritma
struktiiras. Daudzas citas paraléles iespéjams radit, uzsverot lidzibu starp
teksta un muzikas akcentiem, ka arl metru.

Teksta semantiska gleznosana ietver divas savstarpgji saistitas tehnikas:
teksta télojoso gleznoSanu (muzikas elementi paklauti darbibam, kas
attelotas teksta) un teksta asociativo gleznoSanu (ipasas sonoras krasas,
motivi, ritma zZimé&jumi asociéjas ar specifiskiem teksta elementiem). Abas
tehnikas ir loti raksturigas 20. gadsimta sakuma komponistu vokalajai
mizikai. Pieméram, teksta télojosa gleznosana izpauzas Arnolda Sénberga
Cetras dziesmas op. 22 [Boss 1998]. Bosa teorija nozimigi papildina Steisija
sniegto zema Iimena atdarinasanas raksturojumu. Savukart, atgrieZoties
pie latvieSu komponistu prakses, jaatzime, ka Erika E$envalda dailrade
domineé teksta telojosa gleznosana.

2) Aizvietojosa atdarinasana

Saja gadijuma dzeju un miiziku saista visparéja lidziba, kas izriet
no teksta morfologiskajam pazimém, resp. ta rodas, komponistam
izvéloties atseviskus varda elementus — burtus/skanas vai fonémas.
Konkréets morfologiskais elements tiek partverts muizikas valoda uz aré&jas
strukturalas lidzibas pamata. Atskiriba no iepriekS minétas wvardu
gleznoSanas, kurai raksturigs varda nozimes atainojums miuzika,
aizvietojosas atdarinasanas ietvaros par atainojuma objektu kliist varda
strukttira, kas butiski ietekmé miuzikas attisttbu un struktiru kopuma.
Autors ka pieméru min Buléza darbu e. e. cummings ist der Dichter
(E. E. Kamingss ir dzejnieks, 1970), kur teksta grafiskais izkartojums
ir galvenais objekts atdarinasanai. Bulézs veido dualitati no diviem
morfologiskiem komponentiem (birds un here inven..), radot kontrastu
starp izturetam skanam (fons) un isiem starpsaucieniem (prieksplans).
Kompozicijas panémienu vidi ir kombinéta slanu tehnika un seciga abu
komponentu pretnostatisana polimorfiska manipulacija. Sis multiplds
darbibas rezultata katra morfologiska komponenta izcelsme vairs nav
atpazistama.

3) Neatdarinosas attiecibas

Starp miziku un tekstu neveidojas atdarinajuma attiecibas kaut viena
analitiski tverama limeni. Saja gadfjuma teksta un miizikas saikni nosaka
klausitaja percepcija.



4) Pienemtas jeb patvaligas asociacijas

Divas dazadas tekstualas un muzikalas ikonas tiek uztvertas ka vieniba
tikai tadél, ka tas biezi pasniegtas ka veselums. Sis paveids gan nav
attiecinams uz akadémisko miiziku; parsvara tas saistits ar komercialam
televizijas un radio reklamam, kuras nereti paradas ari klasiskas miizikas
hiti.

5) Sintezg&josas attiecibas

Saja gadijuma teksta (parasti t. s. konkrétas dzejas) un miizikas, tatad
divumakslas veidu saskarsmes pakape defin€jama ka sapliisme. Piemeéram,
Andra Dzenisa elektroakustiska kompozicija mecosopranam solo un dziva
laika elektronikai Black Cherry (Melnais kirsis, 2006) ieceréta ka dziedatajas
improvizacija, kuras laika komponists reage, veidojot elektronisko skanu
pasauli. Dziedataja bez partitiiras rada savu partiju, izdzivojot dazadus
afektus, kurus padzilina impulsivi un brivi izvélétas fonémas.

6) Antikontekstualas attiecibas

Si forma ietver apzinatu mazikas un teksta kontrastu. Pieméru vida ir
Alfréda Snitkes opera Dzfve ar idiotu (1992), kur Vova, viens no galvenajiem
varoniem, atskano bel canto tipa dziedajumu ar tekstu, kas sastav no
savstarpéji nesaistitam fonemam.

Apaksnodalas nosléeguma, rezuméjot miizikas un verbala teksta
mijiedarbes tipologiju, Steisijs 1suma pieversas aplikoto tehnikas veidu
izplatibai. Péc vina atzinas, visbiezak sastopamas tehnikas ir tiesa un
aizvietojosa atdarinaSana, kuru ietvaros jebkurs teksta aspekts (fonétisks,
semantisks vai strukturals) var iegiit muzikalu ekvivalentu skandarba
konteksta. Izmantojot ar semiotiku un lingvistiku saistitas teorijas, petnieks
analizeé valodas un miizikas kopigas un atskirigas ipasibas. Lielu uzmanibu
vins veltl ar1 kontekstam, kada konkretas skanas paradas — piemeéram,
Bulézs skandarba Pli selon pli (leloce uz ieloces, 1962) lieto vajinatas baltds
skanas, kas reprezenté galvenos telus Stefana Malarmé dzeja. Ta¢u arpus
konteksta $is skanas varétu uztvert pavisam citadi. Noteiktai teksta un
miizikas kombinacijai ir nozime tikai konkrétaja skandarba (vai ar1 viena
komponista skandarbu grupa).

Steisija izveidota mizikas un teksta mijiedarbes veidu tipologija ir
nozimiga ka vieniga tik visaptverosa tipologija, kas saistita ar varda un
miizikas mijiedarbi laikmetigaja vokalaja muzika. Tacu arl vina teoriju
nevar uzskatit par pilnigu. Tiesa atdarinasana ir mijiedarbes veids, kas
vokalaja miuizika izmantots jau kop$ Senas Griekijas laikiem un, iesp€jams,
vel agrak. Tiesa, tas biezi sastopams arl 20.-21. gadsimta kompozicijas
un lidz ar to ir butiska tipologijas dala. Paréjie pieci mijiedarbes veidi
raksturigi tikai 20.-21. gadsimta muzikai. Ipasi izplatita ir aizvietojo3a
atdarinasana un sintezejosas attiecibas, tacu atsevisku mijiedarbes veidu
skaidrojums ir diskutejams. Pieméram, neatdarinosajas attiecibas, kas, péc

autora domam, neparedz jebkadu analitisku izzinu, prioritara ir muizikas
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3 Saja tipologijas modeli nav
ieklautas pienemtas jeb patvaligas
asocidcijas, jo tas saistitas ar
komercialas darbibas sféru, bet ne
akadémisko zZanru miizikas praksi.
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* Muzikala un tekstuala dominante
komponista interpretacija pastavigi
mainas.

struktiira, un teksts tai paklaujas. Resp., miizikas un verbala teksta
attiecibas neveidojas uz atdarinajuma pamata (tas ir neatdarinosas), tacu
jebkura gadijuma kads verbala teksta parametrs tiek respektéts un apzinati
lietots muizikas konteksta. Pieméram, anglu komponists Braiens Ferniho
(Brian Ferneyhough) tiecas izvairities no kliSejiskas teksta interpretacijas: vins
vispirms sacer vokalas partijas bez teksta tieSa partveruma mizika, tomer
ieverojot ta ieksejo struktiiru, kas acimredzot ieprieks iepazita un izpétita
[Ferneyhough 2006]. Lidz ar to verbala un miizikas teksta mijiedarbe
veidojas dzilaka, abstraktaka veida, ta¢u nav saistita ar atdarinasanu.

Gribétos papildinat Steisija radito muizikas un teksta mijiedarbes veidu
tipologiju, sistematizéjot to atbilstosi trim komponista nostadném, kas skar
darbu ar tekstu.?

1. Verbalais teksts ir prioritars; muzikas impulsi ir tiesi saistiti ar
dazadu teksta aspektu atdarinasanu.

1. 1. Tiesa atdarinasana
1.1. 1. Augsta limena tiesa atdarinasana
1. 1. 2. Zema limena tiesa atdarinasana
1. 2. Aizvietojosa atdarinasana

2. Verbalais teksts ir lidzvertigs; komponists tiecas radit verbala un
miizikas teksta sintezi.

2. 1. Sintezg&josas attiecibas
2. 2. Balansgjosas attiecibas*

3. Verbalais teksts ir sekundars; primara ir muzikas struktira, kurai
verbalais teksts tiek pakartots.

3. 1. Antikontekstualas attiecibas

3. 2. Neatdarinosas attiecibas

4. 6. Makslas veidu relativais statuss

Sis témas ietvaros autors klasificé makslas veidu mijiedarbi teksta un
mizikas savstarpéja balansa aspekta. Uzskatot, ka Sai zina iesp&jami visai
daudzveidigi varianti, autors nodala tris galvenas iespéjas:

* teksta primaritati (teksta dominanti);
* miuzikas primaritati (miizikas dominanti);

¢ nepartrauktu mainibu abu makslas veidu attiecibas (primaritate ir
loti aptuveni defin€éjama; ta pastavigi mainas).

Makslas veidu relativa statusa noteikSanai var izmantot arhitektonisku
pieeju, analizgjot vissikako detalu, ka ar1 visu darbu kopuma.



Teorijas izklasta nosléguma Steisijs pievérsas paralingvistisko un
fonétisko tekstu izzinas iespé€jam to mijiedarbe ar miizikas tekstu.

4.7. Muzika un paralingvistiskie teksti

Paralingvistisko tekstu analizes pamata ir divas kategorijas:
® nozime,

e skana.

Paralingvistika ir valodniecibas nozare, kas péta dazadus valodas
situativos lidzeklus — mimiku, Zestus, arpus valodas esoSas akustiskas
skanas, t. i., runu pavadosas paradibas. Ta ir komunikacijas funkcionala
dala, kas ietilpst kopéja arpusvalodas sféra [Freimane 1993] un norada uz
to vai citu psihologisko stavokli. Uzmanibas loka ir tadas skanu
paradibas ka, pieméram, nopiitas, elsas, smiekli u. tml.

Ka jau iepriek$ minets, paralingvistiskais teksts nepieder pie tekstiem,
kas pastav pirms komponista darba — daudzéejada zina tas pats par sevi
nosaka vokalo stilu. Var rasties jautajums: cik liela méra paralingvistiskais
teksts ir skaidrs un saprotams? Pétniekam japievérs uzmaniba, kadu nozimi
konkréeta konteksta gist ta paradiSanas. Teorétiski paralingvistiskais
teksts var paradities saikné ar visam tehnikam, kas vérstas uz to vai
citu muzikas un varda mijiedarbes modeli. Kategorijas, kas attiecas uz
atdarinasanu un antikontekstualam attiecibam, parada, ka paralingvistiskais
teksts un muzika var pastavet sameéra neatkarigi. Paralingvistiskie teksti,
kurus komponists rada vokala skandarba sacerésanas procesa, visbieZak
sastopami sintezejosas attiecibas. Saikne ar relativo statusu mizikas un
paralingvistiska teksta attiecibas var nodalit tris variantus:

e paralingvistiska teksta prioritate;
* mizikas teksta prioritate;

¢ abuteksta veidu prioritates maina (sintezéjosajas attiecibas ta parasti
notiek balanseti un vienmerigi).

4. 8. Muzika un foneétiskie teksti

Fonétisko tekstu analize koncentrgjas tikai uz vienu aspektu: skanu.
Analize saistita ar patskanu spektra melodiju (célumi un kritumi, kas izriet
no formantu centru secibas) un lidzskanu atakam.

Tadi kriteriji ka teksta kondicija un teksta saprotamiba ar fonetiskajiem
tekstiem nav saistiti. Daudzas vokalajas tehnikas fonétiskajam faktoram ir
liela loma. Fonétiskas skanas var bt:

¢ dziedatas un nebalsigas;

¢ noteikta un nenoteikta skanaugstuma konttiras veidotas.
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5 Stivens Pols Sérs (Scher) 20. gad-
simta 60. gados radija tipologiju,
raksturojot miizikas un varda
attiecibas un iedibinot to sistému,
kas balstita triade:

® muzika literattira,
e literattira muzika,

e literatiras un miizikas mijiedarbe,
kuras pamata ir koncentrésanas uz
intermedialam attiectbam konkréta

skandarba konteksta.

Séra pirmais devums $aja lauka bija

saistits ar verbalas miizikas pétisanu

[Scher 1970].

Miizikas spé€ja atdarinat fonétisko tekstu aprobezojas ar tehnisko
atbilstibu. Piemeéram, tiesa atbilstiba var izpausties, ja patskanu spektra
zemas vai augstas skanas atbilst zemiem vai augstiem skanaugstumiem.
Savukart So parametru neatbilstiba veidoneatdarinosas attiecibas.
Fonetiskie teksti (tapat ka paralingvistiskie teksti) parasti paradas
sintezéjoSajas attiecibas. Arl Seit nodalami tris galvenie relativa
statusa varianti:

¢ fonetiska teksta prioritate;
e miugzikas prioritate;
* abu veidu prioritasu maina.

Paralingvistiskiem un fonétiskiem tekstiem biezi pievérsies Andris
Dzenitis. Pirmais §1 komponista vokalais kamerdarbs ir 2000. gada tapusi
kompozicija Verbum et Verbum (Virds un Virds) mecosopranam solo. Taja
nav izmantots teksts, vien atseviskas foneémas un skanas, resp., fonétiskais
teksts radies komponeéSanas procesa. Veidojas paradoksala situacija, ka varda
slepjas vards, kuru var uztvert, ka grib, bet pasa varda nav [Dzenitis 2008].
Komponists izcel Berio Sequenza I1I ietekmi sava darba tapsana. Ar1 Verbum
et Verbum pamata ir dazadu emocionalo stavoklu impulsiva maina, kuru
papildina paralingvistisks teksts, tacu atskiriba no improvizatoriskas
elektroakustiskas kompozicijas Black Cherry $§is skandarbs ir precizi
pierakstits.

Raksturojot iespéjas izmantot savu teorétisko sistému miizikas analizg,
Steisijs iesaka katru skandarbu apliikot individuali, t. i., var nelietot visus
vina piedavatos rakursus, ja nav konkrétas nepiecieSamibas. Lidztekus
dazadiem isuma iztirzatiem piemériem autors savas teorijas gaisma

detalizeti analize Buléza Pli selon pli un Berio Laborintus II.

Steisija sistémas daudzslanainiba pietiekosi dziliun daudzveidigiietiecas
problémas, ar kuram nakas saskarties laikmetigas vokalas miizikas, tai
skaita, ka paradits raksta gaita, ar1 latviesu komponistu skandarbu analizé.
Dazas Steisija nostadnes vél iesp&jams papildinat ar citam teorijam, kas
padzilina autora analitiskas koncepcijas atseviskas Skautnes. Pieméram,
literattirzinatnieks Verners Volfs (Wolf) darba Intermediality revisited:
Reflections on word and music relations in the context of a general typology
of intermediality (Intermedialitate jaund skatijuma: apceréjums par varda un
miizikas saikni intermedialitates visparejas tipologijas konteksta, 2002)
paplaginaja literatiirzinatnieka Stivena Pola Séra pamatnostadnes® par
cita makslas veida tematizé$anu vai imitéSanu; Volfs piedavaja Séra
pétijuma objektu apzimét ar jedzienu intrakompozicionald intermedialitite
jeb intermedialitate Saurd nozime. Vins radija jaunu tipologiju, kura varda un
mizikas attiecibas tiek skartas plasaka intermedialitates lauka, papildinot
Sera veidoto tipologiju ar ekstrakompozicionalas intermedialitites paveidiem.
Intrakompozicionalo fenomenu iespé€jams raksturot tikai saikne ar

konkretu makslasdarbu, turpreti ekstrakompozicionalis attiecibas vieno



vairakus makslasdarbus, lidz ar to radot citu makslas veidu; resp.,
autors, saglabajot Séra tipologijas pamatelementus, sava teorija integré
tos apjomigaka konteksta. Taja iespejamas dazadas attiecibas starp
aplukotajiem makslas veidiem, kaut ari katram no tiem piemit
individualitate un patstaviba. Piemeérotakais termins, kas attiecas uz So
pétniecibas lauku, ir intermedialitite.® Driz péc rasanas tas asimiléts arl
anglu zinatné. Volfa tipologija sniedz padzilinatu ieskatu mitzikas un
varda mijiedarbé - gan visparéjo nostadnu, gan konkretu analizes
aspektu joma. Ta papildina ar1 Steisija sistemas atseviskas sadalas,
pieméram, Miizikas un teksta mijiedarbes veidi: tiek radits daudzpusigaks
prieksstats par miuizikas un varda sintézes pakapi, ka ar1 diferenceéta Steisija
minéta tiesd atdarindsana, nodalot sintézi un tieSu tematisku imitaciju.
Volfa piedavatais jedziens intermediald transpozicija’ paver iespéju pétit ari
latviesu laikmetigo vokalo miiziku saikné ar tas galveno ietekmju sféru —
20. gadsimta avangardu, un tadéjadi varam izzinat avotus (kada kompo-
nista dailradi vai atseviskus darbus), kas iespaidojusi miisu skanumakslu.

Latviesu laikmetiga vokala mizika nav statiska paradiba, ta nemitigi
veido jaunus, agrak nebijusus atzarus un tendences. Viens no pirmajiem
Latvijas komponistu vokalajiem darbiem, kas konsekventi ieturéti
20. gadsimta 50. gadu Rietumeiropa aizsaktas tradicijas zime, ir Jura
Abola Karawane (Karavina, 1994). Saja nelielaja miniatira astonam balsim
ar dadaistu dzejnieka Hugo Balla (Ball) rotaligo bezvirdu dzeju autors
izzina balss iespgjas, ievieSot jaunus vokalos stilus un traktejot tekstu ka
skanisku materialu (dadaiskas dzejas pamatelements jau biitiba ir burts un
skana, ne vards). Lidziga ievirze rod plasu izpausmi 70. gados dzimuSo
latvieSu komponistu miizika, kas tapusi 20.-21. gadsimta mija ka jaunas
tradicijas pieteikums. Ta joprojam veido un saglaba patstavigu atzaru
latvieSu mizikas ietvaros, ka ari iezimeé spilgtu individualitati plasaka
Rietumeiropas un pasaules miizikas konteksta.

THE SYSTEM OF ANALYSIS OF WORD-MUSIC
INTERACTION BY DR. PETER STACEY IN THE
CONTEXT OF LATVIAN VOCAL MUSIC OF THE
215T CENTURY

Gundega Smite
Summary

Translated by Ieva Maslencenko

The connection of word and music is thousands of years long
tradition that in different periods has created various concepts and
approaches. Though the vocal tradition is very ancient, we still feel the
shortage of analytical methods and theories that would allow us to

¢Intermedialitate — viena makslas
veida partversana cita. Terminu
1983. gada ka intertekstualitates
modeli radijis vacu zinatnieks Age
Hansens-Leve (Hansen-Ldwe).

7Intermediala transpozicija

ir ekstrakompozicionalas
intermedialitates paveids, kas
realizéjas pastarpinati, apvieno-
joties nosaciti neatkarigiem
makslas objektiem. 5i paveida
iezimes atklajas telpa starp diviem
makslasdarbiem.
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analyze a composition in which the synthesis of two kinds of arts can
be observed more successfully. Particularly few theoretical concepts can
be found connected with phenomena of contemporary music. American
musicologist Peter Stacey in his book Contemporary Trends in Interaction of
Music and Text with Special Reference to Pli selon Pli by Boulez and Laborintus
II by Berio (1989) has worked out a method of analysis of music and
literary text that refers particularly to the praxis of contemporary vocal
music (second part of the 20" century, 21% century). Within his method
the author has forwarded several positions which show the interaction
of music and text in contemporary aesthetics in a versatile way, e.g. the
hearing and concept of music, the choice of the text (poetry, prose, phonetic
and paralinguistic texts), conditions of the text (maintenance of the text in
its initial state; fragmentation of the text), intelligibility of the text, 8 kinds
of interaction of music and text, the relative status of kinds of arts (relations
of mutual balance). The multilayered character of Stacey’s analysis has a
deep and versatile connection with problems which are faced when
analyzing contemporary vocal music, which was demonstrated in the
course of the article. It could be potentially joined with some other analytical
concepts (theory of intermediality etc.), thus creating perfection. Analyzing
the music of Latvian composers born in 70ies — Martins Vilums, Andris
Dzenitis, Eriks ESenvalds and Santa Ratniece in the context of the analytical
system of Stacey, a conclusion had to be drawn that:

1. Eriks Edenvalds is the only one of these composers who has used a
pragmatic text (choral work Sun Dogs), transforming it into poetic
text in the context of musical work (in reference to 2" position of
Stacey’s system Hearing and concept of music. Noise and language);

2. Many works by Andris Dzenitis have characteristic usage of
phonetic and paralinguistic text (3™ position of Stacey’s analysis
From poetry to paralinguistic: the choice of texts);

3. Inworks by Eriks ESenvalds the text becomes a source of inspiration,
reproducing the mood created by the text, which is a common
feature with romantic tradition, i.e. emphasizing the meaning. In
vocal creative work by Andris Dzenitis, there can be observed the
balance of semantic and phonetic aspect, as well as the meaning of
syntax of poetry — e.g. Four madrigals by e. e. cummings.

4. Martin$ Vilums in his turn focuses on the sonic aspect of the word
not paying much attention to syntax of the text (4™ position of
Stacey’s analysis Music and poetic texts / Music and prose texts);

5. Inchoral works by Santa Ratniece and Martins Vilums new means of
singing are introduced going far beyond the styles of writing vocal
music mentioned in Stacey’s classification. Both authors have keen
interest in texts in different languages (French, Chinese, Armenian,
Hindu, Tibetan, self-invented languages), where the language itself
becomes a powerful sonoristic means (Stacey’s analysis Music and
poetic texts / Music and prose texts).
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ATSKANOTAJMAKSLAS TEORIJA

MUSDIENU KLAVIERIMPROVIZACIJAS
STILISTISKIE VIRZIENI

Raimonds Petrauskis

Raksta uzmanibas centra ir miisdienu pianista improvizatora
makslinieciska personiba, ko vistiesak atspogulo vinam raksturigais speles
stils. No ta ar1 izriet pétijjuma meérkis: balstoties uz zinatniskas literattiras
un citu avotu analizi, formulet priekSnoteikumus spéles stilu klasifikacijai.
Sai noliika vispirms iezimé$u divas sféras, kas savstarpgji mijiedarbojas —
proti, klavierspeéli un improvizaciju. Raugoties 3ada rakursa, iespéjami
vairaki klasifikacijas veidi.

Pirmaja gadijuma misdienu improvizatoriem raksturigais pianisms
aplukojams saikné ar klavierspeles vesturiskajam skolam, to tradicijam
skanveides, speles tehnikas joma, ar1 izteiksmes lidzeklu (artikulacijas,
dinamikas, pedalizacijas u. c.) traktéjuma. Raksturojot So pieeju,
muzikologs, pianists un pedagogs Genadijs Cipins [LIprmua 1999 : 15-22]
definé tris pamatvirzienus klavierspéles tehnikas attistiba un apskata tos
raSanas seciba.

Pirmkart, izcelama 18. gadsimta un 19. gadsimta sakuma mehdniska
skola. Nosaukums atspogulo savulaik valdoSo izpratni par pianista
tehnikas veidoSanu: tas centra ir pirkstu veiklibas, speka un neatkaribas
attistiba, kas mehaniski izoléta no rokas visparéja aparata. Sadu pieeju
pauz Fridriha Kalkbrennera (Friedrich Kalkbrenner) u. c. specialistu
piedavata klavierspéles apguves metodika, kura liela loma ir mehanisku
iericu izmantojumam. Ka uzsver Cipins, pirkstu tehnikas pamata ir divi
butiski aspekti — proti, laikmetam atbilstosi instrumenti, ka ari to iesp&jam
piemeérots repertuars: Jozefa Haidna, Volfganga Amadeja Mocarta, Mucio
Klementi, Johana Nepomuka Hummela klaviermuzika ar tas sikajai
tehnikai domato fakttiru; tac¢u, pieméram, Ludviga van Béthovena vélinas
sonates Saja gultne jau vairs neieklaujas.

Otru pamatvirzienu reprezenté 19. gadsimta anatomiski fiziologiska skola,
kas pacel instrumenta speles tehnikas apguvi jauna Iimeni. To ietekme
19. gadsimta zinatnes (psihologijas, fiziologijas, anatomijas) sasniegumi, kas
orienteti uz cilveka kermena uzbiives un attistibas jautajumu izzinasanu.
Galvena atskiriba no vecas mehaniskds skolas, kura pielauj tikai pirkstu
iesaisti spele, ir visu rokas aparata dalu lidzvertiga loma tehnisko iemanu
veidosana. Biitiska ir atbrivosanas no roku maksligi, mehaniski organizetas
speles manieres, ta vieta tiecoties péc brivas, organiskas pianistiskas
kustibas realizacijas. Sis skolas parstavju uzskati atspoguloti Ludviga
Depes (Ludwig Deppe), Rudolfa Breithaupta (Rudolph Breithaupt), Fridriha
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Adolfa Steinhauzena (Friedrich Adolph Steinhausen) un vinu lidzgaitnieku
metodiskajos darbos.

Tresais pamatvirziens ir 20. gadsimta psihologiski fiziologiska skola, kas
parstav misdienu izpratni par klavierspéles tehnikas apguves specifiku —
proti, psihes prieksstati atziti par jebkuras pianistiskas kustibas pamatu.
Tatad noteicosa klust muzikas t€la, rakstura formulésana, atveide skanas,
un tehnika darbojas ka Iidzeklis $1 meérka sasniegSanai. Psihologiski
fiziologisko skolu parstav 20. gadsimta izcilakie pianisti Ferru¢o Buzoni
(Ferruccio Busoni), Juzefs Hofmanis (Jézef Hofmann), Valters Gizekings
(Walter Gieseking), Margarita Longa (Marguerite Long) u. c.

Ikviena no minétajam skolam ietver elementus, kas svarigi ne
tikai klavierspeles tehnikas fundamentalo jautajumu risinasanai, bet
ar1 musdienu improvizacijas apguvei, tapéc tam ir tieSs sakars ar
improvizatora speles manieres un stila raksturiezimem, kuras, protams,
analizéjamas jau konkrétu piemeru konteksta.

Klasifikacijas otro veidu piedava vacu klavierspéles pedagogs un
teorétikis Karls Adolfs Martinsens [Martienssen 1957]. Vins raksturo
atskanotajmakslinieku saikne ar pianistisko izteiksmes lidzeklu arsenalu
un iesaka Sai zina norobeZot tris interpretu tipus:

e Klasiskais tips. Sadam maksliniekam, péc autora domam, raksturiga
skaidriba it visa — Ipasi izkopta speles precizitate, reljefa dinamika
un artikulacija, smalki nianseta fakttra, lidzsvarots ritma pulss,
skopa, ekonomiska pedalizacija un dzidrs tonis. Starp spilgtakajiem
20./21. gadsimta pianistiem, kuri atbilst minétajam tipam, jaatzime
Bella Davidovica (beaia Aasudosuy, Bella Davidovich), Mihails
Pletnovs (Muxaua I1remnés, Mikhail Pletnev) un Alfreds Brendels
(Alfred Brendel);

o romantiskais tips. Seit priek$plana izvirzas spéles krasainiba,
plasas, vienotas linijas miizikas materiala lasijuma, ilgstosi izturéta
pedalizacija, negaiditas tempa mainas, dinamikas kontrasti,
pilnskanigs tonis — tatad viss, kas akcente atskanojuma emocionalo
iedabu. Pie Sada tipa maksliniekiem pieder Alfreds Korto (Alfred
Cortot), Henrihs Neihauzs (I'enpux Heiieays, Heinrich Neuhaus) un
Arturs Rubinsteins (Arthur Rubinstein);

»  ckspresionistiskais tips, péc Martinsena domam, apvieno abiem
ieprieks apliikotajiem atskanotaju tipiem raksturigas iezimes:
niansétu skaidribu ar spéles krasainibu un vienotam Iinijam
atskanojuma. Si makslinieku tipa spilgtakie parstavji ir Svjatoslavs
Rihters (Cssamocaas Puxmep, Sviatoslav Richter), Emils Gilelss (Emuao
Tuaeac, Emil Gilels), Andrass Sifs (Andrds Schiff) u. c.

Martinsena minétais aspekts ir loti nozimigs, jo raksturo dazada
veida atskanotajmakslinieku estétiskos un filozofiskos uzskatus, ari



butiskakas atskiribas to ievirze. Ta ka improvizators ir pirmam kartam
atskanotajmakslinieks, tad viss ieprieks izklastitais attiecas arl uz vinu.

Klasifikacijas treso veidu, kas ar1 atspogulo miuzika specifisko,
individualo iezimju kopumu, iztirza krievu pianists, klavierspéles
teorétikis un pedagogs Heinrihs Neihauzs [Heitrays 1961]. Vins piedava
$adu daljjumu:

*  objektivais atskanotajmakslinieka tips, kuram, péc autora domam,
galvenais ir komponista laikmeta un muzikas valodas, stila Ipatnibu
izpratne, teksta norazu respektésana un adekvats atsifréjums. Pie §1
tipa pianistiem Neihauzs min Rihteru;

*  subjektivais atskanotajmakslinieka tips, kur$ tikai daléji respekte
komponista parstaveta laikmeta un tam atbilstosa stila Ipatnibas,
bet par galveno uzskata savu subjektivo katra skandarba izjttu; ka
pieméru Neihauzs nosauc Vladimiru Horovicu (Vladimir Horowitz).

Neihauza klasifikacija sniedz iesp&ju arl raksturot improvizatora tipus
atkariba no ta, cik stingri ievérotas ta vai cita stilistiska virziena normas. Te
izcelami divi pamatveidi:

* autentisks stila elementu traktejums — resp., konkrétam virzienam
vai ta atzaram raksturigie miuizikas valodas elementi improvizacija
lietoti konstanti;

¢ dalgja stila elementu partvere — resp., improvizacija sintezéti viena
vai vairaku virzienu (vai ari ta atzaru) elementi.

Ceturto Kklasifikacijas metodi piedava krievu pianists un muzikologs
Leonids Gakels [I'akkear 1976]. Vins nodala cetrus stravojumus
20. gadsimta klaviermuizika; attiecinot tos uz pianismu, arl varam minét
Cetrus variantus:

¢ iluzoru tembra krasu piesatinats, bagatiga pedala lietojuma balstits

pianisms;

e reali tieSa, nereti perkusiva skanéjuma, bezpedala spelé un
manualaja (roku) tehnika balstits pianisms;

* pianisms, kas sintezé divas iepriekSminétas skautnes (iluzoro un
redlo);

*  paplasindto un sagatavoto klavieru spélei piemérots jeb nemanuals
pianisms.

Gan atskanotajmaksla kopuma, gan improvizacija ir svarigs katra
makslinieka individualais potencials, kas izriet ne tikai no muzikalajam un
intelektualajam dotibam, bet ar1 no psihologiskajam ipatnibam. Efektiva
Sai zina ir jau kop$ Hipokrata laikiem pastavosa psihologijas maciba par
Cetriem temperamentiem (sangvinikis, flegmatikis, holérikis, melanholikis),
ko velak attistijis krievu zinatnieks Igors Pavlovs (Meopv Ilasros) un
mizika darbibas konteksta apliikojis Valentins Petrusins [Ilerpyrua
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2006]. Savukart vacu psihiatrs Karls Leonhards (Karl Leonhard) galveno
uzmanibu veltl nevis temperamentam, bet cilveka personibas rakstura
iezZImém — arl vina atzinas Petrusins izmanto sava miizikas psihologija.
Sada pieeja lauj precizak raksturot dazadu atskanotajmakslinieku, tai
skaita improvizatoru, spéles stilu.

Turpinajuma sikak pievérsisos otrajai raksta sakuma ieskicétajai sférai:
pasai improvizacijai. Arl to iespéjams aplukot stilistiska rakursa. No 1
viedokla raugoties, var izcelt tris galvenos paveidus:

* Kklasiska improvizacija jeb klasicisma, romantisma stila balstits
improvizacijas virziens;

* dzezaimprovizacija, kas var veidoties agrina, tradicionala, moderna
dZeza gultng;

¢ Jaikmetiga improvizacija jeb 20.-21. gadsimta miuzikas stilistika
balstits improvizacijas virziens.

Analizéjot konkrétus piemérus, janem véra katra makslinieka
muzicéSanas stils — izteiksmes lidzeklu komplekss, kas raksturo vina
dailradi kopuma. Galvenie analizes objekti ir improvizacijas transkripcija,
tas audio- un video ieraksti, publicétie improvizatora darbi, teoretiska
literattira par vina dailradi un intervijas ar improvizatoru.

Cits improvizacijas veidu iedalijums saistits ar improvizatoriska
elementa Tpatsvaru. Sadu sistematizaciju piedava krievu muzikologs un
pianists Sergejs Malcevs [Maasiies 1991], noskirot brivo jeb neierobezoto
improvizaciju, daléjo jeb ierobeZoto improvizaciju, sagatavoto jeb
kombinéto improvizaciju un nesagatavoto jeb spontano improvizaciju.
Savukart tematisma rakursa var izcelt divas paradibu grupas: tematisko
improvizaciju jeb improvizaciju par doto tému un improvizaciju bez dotas
temas.

Svariga ir arl pati tematisma ievirze, ta piederiba noteiktai stilistikai.
Britu pianists un improvizacijas metodikis Saimons Persels [Purcell
2002] iesaka, analizejot pianismu ar fikséta improvizacijas materiala jeb
transkripcijas palidzibu, noskirt tris limenus, kuros var izpausties spéles
stila ipatnibas. Sie limeni ir:

¢ melodija;

¢ harmonija;

® ritms.

Ka jau ieprieks atzimets, Cipins raksturo klavierspeles skolas to
rasanas seciba. Lai arT autors Saja konteksta akcenté pakapenisku attistibu
(progresu), tomeér miisdienu improvizatoru spéli neapSaubami
ietekmeéjusSas visas minétas skolas.



Vesturiski senakas, t. i, 18.-19. gadsimta mehaniskas skolas iezimes,
manuprat, atbalsojas amerikanu mizika Cika Koreas (Chick Corea)
snieguma. Tomer Saja gadijuma tas izpauzas nevis mehaniska vai pat
automatizeta pirkstu veiklibas trenina, bet gan pirkstu jeb ta sauktas sikas
tehnikas dominésana par citiem tehnikas veidiem. To apliecina divas
iezimes:

e skanveidé pianists neizmanto visu kermena svaru, bet vairak
akcente pirkstu lomu;

e galveno nozimi gust tieSi stkajai tehnikai atbilstosa faktiira —
gammveida pasazas, dubultnotis, Saura salikuma arpedzo utt.

Pirmo iezimi atspogulo vizualie un audiomateriali, kuros fikseta
makslinieka spéle. Sai sakara janosauc koncertieraksti CD formata Solo
Piano — Standards (izdeveéjs Stretch Records, 2000) un Rendezvouz in New York
(izdevejs Stretch Records, 2003); tajos vérojama Koreas uzstasanas gan solo,
gan saspélé ar citiem instrumentalistiem un vokalistiem — Bobiju Makferinu
(Bobby McFerrin), Dzonu Patituci (John Patitucci), Deivu Veklu (Dave Weckl)
u. c

Otro iezimi atklaj muzika improvizaciju transkripcijas, kuras paradas
dazadi sikds tehnikas veidi. Pieméram, gammveida pasazas ka pirkstu
tehnikas pamats sastopamas teju vai visas Koreas improvizacijas
(standartos Blue Monk, Oblivion, Spain utt.). Dubultnosu spéle atrodama
improvizacija par standarta Brazil tému, kameér arpedzo lietots
originalkompozicija The Yellow Nimbus.

19. gadsimta anatomiski fiziologisko skolu musdienas spilgti parstav
amerikanu pianists Kits Dzerets (Keith Jarret). To var argumentét
divejadi:

* pianists skanveidé izmanto spéli ar visas rokas svaru, neuzsverot

tiesi pirkstu nozimi;

¢ raksturiga ir neierobeZota rokas un kermena kustibu amplittida.

Pirmo Seit minéto Ipatnibu atspogulo DZereta spéles tonis, kas izcelas
ar dobju pilnskanibu, jo skana ir ne tik daudz artikuléta (kustiba no
pirkstgala), cik intonéta, izmantojot visu rokas svaru. To dzirdam,
pieméram, 1975. gada Kelnes (The Kéln Concert, izdevejs ECM) un 1988.
gada Parizes koncertu ieskanojumos (Paris Concert, izdevejs ECM).

Savukart otro Ipatnibu atklaj vienigi DZereta uzstaSanas klatienée
vai ieraksts audiovizuala formata. Si improvizatora muzicé$ana ir loti
ekspresiva, tapéc arl neierobeZota roku un kermena kustibu amplitiida.
DzZerets nereti atsakas no klasiskajos kanonos stingri reglamentétas speles
sédus pozicija un dazkart pat neizmanto klavieru kréslu, resp., spelé
stavus. Svarigi, ka, pat muzicgjot tik neierasta stavokli, neziid kontakts
ar klaviatiiru un skanéjuma kvalitate; Sadu rezultatu var garantét vienigi
absoliita roku un visa kermena briviba. To apliecina, pieméram, DzZereta
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spéele 2002. gada koncertieraksta Tokyo Solo (izdevejs ECM, 2006) un citos
DVD formata ieskanojumos.

Miizikis, kura spéleé izpauzas pédéjais no Cipina Kklasifikacijas
variantiem, t. i, 20. gadsimta psihologiski fiziologiskas skolas ietekme,
ir igaunu pianists improvizators Anto Pets (Anto Peft). Vina spélei
raksturigas divas savstarpeji saistitas iezimes:

* pieeja skanveidei — artikuléSanai, intonéSanai — mainas atkariba no
miizikas téla;

* pianista arsenala dominé visi tehnikas veidi, jo galvenais vina
snieguma ir daudzveidiga spektra muzikalie impulsi, nevis tehnika
pati par sevi.

Analizéjot Peta ieskanojumus, konstatéjam, ka $1 makslinieka pianisms
spej pielagoties ikvienas muzikalas idejas izpausmei: pieméram, pirkstu
tehnika akcentéta skercoza rakstura improvizacijas, kas apkopotas CD Solo
Improvisations (2000), kamer lield tehnika izmantota ekspresivi sakapinata
rakstura improvizacijas; tas ierakstitas CD Songs Set Free (2004). Arpedzo
savukart dominé plistosa rakstura improvizacijas.

Savu tehnisko arsenalu Pets pilnveido saskana ar pasa izstradato
improvizacijas apguves sistemu [Pett 2004]: proti, katra vingrinajuma
pamata ir noteikts radoSais uzdevums, no kura izriet konkréta
pianistiska panémiena vai spéles veida apguve. Interesantas idejas un
vienlaikus orientaciju uz noteiktu tehnikas veidu atspogulo jau atsevisku
vingrinajumu nosaukumi. Pieméram, vingrinajums Specigi ka zibens
graviens ir versts uz spéles energijas koncentraciju maksimala dinamika (fff)
un sabiezinata faktiira, kas prasa lields tehnikas lietojumu; lidzigs princips
ieverots arl paré€jos Saja metode ieklautajos vingrinajumos. Tadejadi
Peta pianisma izpauzas divas jau minétas psihologiski fiziologiskas skolas
pamatnostadnes:

* pianisms ir nevis statiska, bet dinamiska, resp., mainiga paradiba,

* pianisms var klat par Iidzekli jebkuras radoSas muzikalas idejas
istenojumam.

Balstoties uz Cipina piedavata modela analizes rezultatiem, varam
secinat:

e ikviena no vesturiskajam skolam ir aktuala un funkcione ka
miisdienu improvizatoru pianisma organiska sastavdala;

e ikvienas vesturiskas skolas raksturiezimes realiz€jas konkréta
improvizatora pianisma un izpauZas visos ta elementos — skanveide
(intonesana, artikulacija), speles tehnikas veidu (sikas, lields) izvele
un lietojuma, pedalizacija, faktaras traktéjuma, frazéjuma nianses,
pieeja dinamikai;



e ikvienas veésturiskas skolas raksturiezimes atklajas ari konkréeta
improvizatora izteiksmes lidzeklu arsenala jeb muizikas valodas

izvele un traktejuma.

Neihauza piedavata atskanotajmakslinieku klasifikacija izriet no
improvizacijas stilistiska virziena vai dazadu virzienu sintézes, jo tiesi Sis
apstaklis nosaka mazikas valodas jeb izteiksmes lidzeklu atlasi. S atlase
savukart cie$i saistita ar skanveidi un spéles tehniku kopuma. Autors
nodala divas tendences atskanotajmakslinieku darbiba:

*  objektivo pieeju, kas ir maksimali autentiska (improvizacija parstav
vienu virzienu, stilu);

* subjektivo pieeju, kuras pamata ir pasa interpreta skatijums
(improvizacija parstav vairakus virzienus vai stilus, tos savstarpéji
sintezejot).

No trim ieprieks raksturotajiem atskanotajmaksliniekiem objektivo pieeju
visspilgtak pauz Ciks Korea. Amerikanu dZeza mizikas specialists un
pianists DZons Mehegens min vinu ka laikmetiga dzeza parstavi, un to
apliecina dazadu netercu struktiiras akordu lietojums, izolétu intervalu
daudzveidiga kombinéSana, seno skankartu izmantojums, modalitate
[Mehegan 1962]. Lidzigas iezimes raksturigas vél divu spilgtako dzeza
improvizatoru — Herbija Henkoka (Herbie Hancock) un Makoja Tainera
(McCoy Tyner) — sniegumam.

Mehegens pamatoti uzsver, ka visparéja stilistiska virziena (laikmetiga
dzeza) ietvaros tomeér atklajas ari Koreas spilgti individualais stils. To
raksturo $adu miizikas valodas un pianisma elementu apvienojums:

e  kvartu un kvintu struktiiras akordi;

¢ Iidiska un astonpakapju spanu skankarta;

¢ Dbaroka un klasicisma miizikai tipiski izrotajumi;

e latinamerikanu ritmformulu ostinato;

¢ skaidra artikulacija un kristaliski dzidrs tuse;

e pirkstu tehnikas parsvars pianistiskaja arsenala.

Tiesi divas pédejas iezimes ir galvenas, kas nosaka Koreas klavieru
stila atpazistamibu: jebkurs, kas nav vél iepazinies ar vina spéles
specifiku, klausoties improvizaciju, vispirms fiksés artikulacijas skaidribu
apvienojuma ar Koream raksturigo kristalisko tuse un pirkstu tehnikas
virtuozu lietojumu.

Rezumejot jasecina, ka Korea pieder t. s. objektivajam interpreta tipam, jo
darbojas viena atseviska dzeza improvizacijas virziena stilistiskaja atzara.
Tomer vienlaikus vin$ parstav ar1 subjektivo sferu, ko apliecina divi fakto-
ri. Pirmkart, Korea ir izstradajis individualu klavierspeles stilu — rokrakstu;
otrkart, nemainigs ir ar1 instrumenta skanéjums un artikulacija, lai cik da-
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zadu autoru darbiem vins pieveérstos. Tadé&jadi Saja personiba apvienojas
abi Neihauza raksturotie un diezgan atskirigie atskanotajmakslinieka tipi.

Aplikojot Koreas veikumu kopuma, varam konstateét, ka taja parstaveti
visi galvenie improvizacijas stilistiskie virzieni: misdienu dzezs, baroka,
klasicisma un romantisma stils, ka ari laikmetigas miizikas stils (biezi
saikné ar atonalu muzikas valodu) un amerikanu folkmiizikas (kantri un
gospelu stila) tradicijas.

Raksturojot Kita DZereta improvizacijas miisdienu dzeza stilistikas

ietvaros, jamin $adas iezimes:
¢ tonala harmoniska domasana (tercu strukturas akordi);
¢ tonala melodiska domasana (tonala melodiska Iinija);
e daudzveidigas tonalas ostinato formulas;
¢ bliza stilistikas elementi;

* jzteikts legato artikulacija un pilnskanigs, dobj$ tusé — arl bez
pedala;

¢ visu tehnikas veidu konstants lietojums.

Dzereta improvizacijas jitama saikne ar ar pagatnes miizikas stilistiku.
To apliecina faktiiras polifonizacija, klasicismam un romantismam
raksturigie arpedZo veidi, klasicismam tipiska gammveida melodiska
Iinija, ka ar1 virkne romantiska skanuraksta ipatnibu: brivs disonantu
akordu lietojums plasa un Saura salikuma, himniski rapsodiska izteiksme,
krasi dinamikas kontrasti, dinamikas vilnveida attistiba un ilgstoss
pedala lietojums. Tapat DZereta spele iezimiga ar visu tehnikas veidu
izmantojumu.

Savukart laikmetigas muzikas stilistiku §1 pianista improvizacijas
parstav atonala harmoniska valoda (dazadu vienkarsu, saliktu intervalu
saskanas, sonori skanu kompleksi, tai skaita klasteri), atonala melodiska
valoda (izoléti intervali, hromatismu daudzveidigs lietojums), ka ari
paplasindto klavieru tehnikai raksturiga spéle pa instrumenta stigam un
korpusu.

No amerikanu folkmizikas DZereta improvizacijas ienacis gospelu
stilam raksturigais ritma ostinato, harmoniskas formulas — rifi, skanu un
motivu apdziedasana, askeétiska fakttira, kantri stilam tipiskas tiru kvintu un
kvartu saskanas, ka arl citi harmoniskie un melodiskie elementi (hillbilly
music iezimes), legato dominante artikulacija, konstants ilgas pedalizacijas
lietojums spéles procesa un pilnskanigs, dobj$ tusé (ar1 fragmentos bez
pedalizacijas).

Kopuma pianists parstav Neihauza minéeto subjektivo atskanotajmaksli-
nieka tipu. Par to liecina $adas iezimes:



* savas improvizacijas vins apvieno dazadus cetru iepriekSminéto

stilu elementus;

e Dzereta rokrakstu veido individuala So elementu sintéze ar iluzoro
pedala un redlo bezpedala spéles veidu (izmantota ieprieks izklastita
Gakela terminologija; sk. 81 raksta 291. Ipp.);

* patepizodes, kur valda reali (bezpedala) spéle, tomeér dominé legato
un tenuto, kas garanté vijiga pliduma iespaidu, lai cik radikali
atskirigas faktiiras DZerets improvizetu.

Visbeidzot, pieversisimies Anto Petam - maksliniekam, kurs, péc
francu komponista un improvizatora Etjena Rolina [Rolin 2004] domam,
uzskatams par vienu no spilgtakajiem miisdienu brivas jeb laikmetigas
improvizacijas parstavjiem. Patiesi, $1 pianista tehnisko arsenalu un
rokrakstu veido muzicéSana tikai laikmetigas mizikas valoda un tai
tipiskajas tehnikas.

Peta improvizacijam raksturiga briva atonalitate, faktiiras puantilisms,
sonori skanu kompleksi, daudzveidigs ostinato un repetitivas tehnikas
lietojums, ekspresionisma disonantas harmonijas komplekss un
disonanti lauzitas melodiskas linijas, nemanuala paplasinato klavieru
tehnika, nemanuala sagatavoto klavieru tehnika. IpaSi iezimigs ir 31
pianista universalisms ka visos manualajos, ta arl nemanualajos speles
veidos — to pierada Peta audioieskanojumi Solo Improvisations (2000) un
Songs Set Free (2004). Ka intervija Rolinam atzist pats makslinieks, vina
manuala pianisma tehnika balstita improvizacija turpina vairaku Eiropas
20. gadsimta spilgtako klaviermizikas autoru tradicijas; vinu vida Pets
min Aleksandru Skrjabinu (Aaexcandp Cxpsaoun), Paulu Hindemitu (Paul
Hindemith), Arnoldu génbergu (Arnold Schionberg), Olivje Mesianu (Olivier
Messiaen), Karlheincu Stokhauzenu (Karlheinz Stockhausen), Pjeru Bulezu
(Pierre Boulez), Gergu Ligeti (Giorgy Ligeti) u. c. [Rolin 2004].

Savukart nemanuala pianisma tehnika saknotie izteiksmes Iidzekli
makslinieka spele atspogulo ASV laikmetigas miizikas eksperimentalas
tradicijas parstavju — DZona Keidza (John Cage), DZordZa Krama (George
Crumb) u. c. —ietekmi. Japiezimé, ka Pets asimilé ne tikai minéto komponistu
mizikas valodu kopuma, bet ar1 viniem raksturigo klavieru traktgjumu.
Improvizacijas gaita vins Sos iedvesmas avotus parasti sintezé, ta¢u retumis
cité ari atseviski.

Tadejadi Peta piederibu objektivajam atskanotajmakslinieka tipam
apliecina divi faktori:

¢ Sis makslinieks darbojas tikai viena stilistiska virziena, proti,
laikmetigas improvizacijas ietvaros;

* mainoties aprakstitajas tehnikas ietilpstoSajiem izteiksmes
lidzekliem, mainas ar1 artikulacija, tuseé un instrumenta skanejums.
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Tomer vienlaikus Pets parstav ar1 subjektivo atskanotajmakslinieka tipu,
jo vins individuali apvieno dazadus laikmetigas kompozicijas un spéles
tehnikas elementus, ta veidojot pasa rokrakstu.

Rezuméjot So apskatu, varam secinat, ka no abiem Neihauza minétajiem
atskanotajmakslinieka tipiem miisdienu improvizacija dominé subjektivais.
To nosaka divi galvenie aspekti:

¢ individuala mizikas valoda jeb izteiksmes lidzeklu arsenals, kura
nereti apvienojas pat radikali atskirigi elementi,

¢ individuals klavieru traktejums jeb rokraksts, kur§ ir nemainigs,
lai cik dazada stila un tam tipiska miizikas valoda konkrétais
makslinieks improvizétu.

Tacu, apliikojot divus pianista improvizatora makslas pakartotus
aspektus, paradas ari objektivajam atskanotajmakslinieka tipam bttiskas

iezimes:

e makslinieka darbiba viena noteikta stilistiska virziena ietvaros;
tiesa, miisdienu improvizacija ta sastopama retak neka vairaku
stilistisko ietekmju apvienojums;

¢ makslinieka  rokraksta  (klavieru trakt€juma) mainigums,
improvizejot stilistiski atSkirigos faktiiras modelos.

Aplikotie piemeéri lauj secinat, ka viena makslinieka improvizacijas
stilam nereti atbilst divi atskirigi klasifikacijas veidi, un taja var izpausties
ar1 pretéji kada konkréta klasifikacijas veida elementi. Lai ar1 klavierspélei
un improvizacijai laika gaita ir izveidojusas savas vesturiskas tradicijas,
tomer piedavatie klasifikacijas varianti nebiit neizsme] visas ipatnibas
misdienu improvizatoru spéles stila — tas atrodas nemitiga attistibas un
parmainu procesa.

ON THE STYLE OF PLAYING OF CONTEMPORARY
PIANIST-IMPROVISER

Raimonds Petrauskis
Summary

Translated by Ieva Maslencenko

The article is devoted to determination of the style and classification
of pianist-improvisers’ style. The aim of the publication is, basing on
accessible literature, to consider the current ways of systematization and
work out appropriate classification applicable to current performing art.
Analyzing the individual manner of interpretation of a pianist, to my
mind, we should draw a border between two basic spheres, in interaction



of which itis created, i.e. pianism (piano playing) and improvisation. Both
spheres have their historical traditions. It in its turn gives the opportunity
to illuminate the object of research in large enough context from the point
of view of the 21 century, as well as to apply already known variants of
classification of performing artists’ types.

Considering all systematization models connected with traditions and
tendencies of mastering piano playing and instrument treatment, it is
possible to separate four criteria characterizing the individual style and
manner of playing of the improviser, out of which three are basic (based on
the art of piano playing) and one additional (based on psychology):

e connecting manner and style with a certain historical division of

piano playing (according to Gennady Cypin);

* connecting manner and style with the stylistic type of a certain
performer (according to Carl Adolf Martienssen and Heinrich
Neuhaus);

* connecting manner and style with a type of piano treatment
characteristic to contemporary pianism (according to Leonid
Gakel');

* connecting manner and style with the psychological temperament
or character of the performer (additional criterion).

Summing up all the positions examined and classifications concerning
both the art of piano playing and specific features of improviser’s activity,
three basic aspects of analyzing the problems of the article must be
emphasized:

* Dbelonging to a certain stylistic division characterizing the manner
and style, the specific musical language (e.g. stylistic division of jazz
improvisation, the characteristic language);

* the approach characterizing the manner and style, separating the
limited or prepared, and unprepared improvisation;

¢ the approach to thematic material characterizing style and manner
of playing, to the specific features of development and treatment at
three levels of organization of musical material (melody, harmony,
rhythm) within the definite stylistic branch (according to John
Mehegan and Simon Purcell).

Summing up all the aforementioned, we can conclude that improvisation
is a specific branch of piano playing with its own traditions, and they
have gained various ways of development especially nowadays. The style
of playing in its turn can be considered as a complex that comprises basic
aspects connected both with pianism and improvisation. This approach on
the whole is an encouraging factor for mastering improvisation as it gives the
young musicians purposeful opportunity to shape, develop and influence
the individual playing style of the improviser in rather versatile ways.
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JVLMA MUZIKOLOGIJAS HRONIKA (2008-2009)

Sastadijis Janis Kudins

I

JVLMA istenotie zinatniskas petniecibas projekti

Laikposma no 2006. Iidz 2009. gadam JVLMA zinatniskais un
akadeémiskais personals, studéjosie un pieaicinatie specialisti no citam

institticijam 1stenojusi vairakus zinatniskas pétniecibas projektus. Siprocesa

koordinaciju un parraudzibu veica zinatniska un radosa darba prorektore

sadarbiba ar Zinatniskas pétniecibas centru.

Zinatniskas darbibas un infrastruktiras attistibas projekti (istenoti ar

Izglitibas un zinatnes ministrijas un Latvijas Zinatnes padomes atbalstu)
2008. gada

20.-21. gadsimta miizika kritiku, vesturnieku, formas petnieku un filozofu
skatijuma: verteSanas sistému mijiedarbe (projekta vaditaja petniece
Dr. art. Baiba Jaunslaviete); pétijumu izstrade periodiskajam
izdevumam Miizikas akademijas raksti

Miizikas industrijasizpete Latvija (projekta vaditaja Dr. art. I1ze Liepina);
petjjumu izstrade dazadu zanru zinatniskajam publikacijam
LatvieSu miizikas analize: simfonisma, vokalas un kormiizikas jautajumi
(projekta vaditajs pétnieks Dr. art. Janis Kudins); pétijumu izstrade
izdevumu sérijai Komponists un skandarbs. Latviesu miizika tuvplana;
zinatniskajai monografijai par komponistes Maijas Einfeldes dailradi
(autore Baiba Jaunslaviete); izdevumam Latviesu kora literatiira I1I
(autors Janis Lindenbergs); katalogam Latvian Symphonic Music
1880-2008 (vaditaja Ilze Sarkovska-Liepina); zinatnisko rakstu
krajumam par komponista Jana Kepisa dailradi (sastaditaja Lolita
Farmane)

Miizikas morfologijas jautdjumi — daZidu polifonijas aspektu analize
(projekta vaditajs prof. Dr. habil. art. Georgs Pelécis); pétjumu
izstrade dazadu Zanru zinatniskajam publikacijam, t. sk.
monografijai Polifonija Riharda Vignera operas (autors G. Pelécis)

Tradicionala miizika Latvija: dokumenticija un izpéte (projekta vaditaja
asoc. prof. Dr. art. Anda Beitane); pétijumu izstrade daZadu Zanru
zinatniskajam publikacijam; veikta JVLMA tradicionalas muzikas
ierakstu un citu dokumentu sistematizacija un digitalizacija;
organizeéti lauka pétijumi ar studéjoso iesaisti
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Zinatniskas darbibas un infrastruktiiras attistibas projekti (istenoti ar
Izglitibas un zinatnes ministrijas un Latvijas Zinatnes padomes atbalstu)
2009. gada

*  Miizika kritiku, vésturnieku, formas pétnieku un filozofu skatijuma:
verteSanas sistemu mijiedarbe (projekta vaditaja pétniece Dr. art. Baiba
Jaunslaviete); petijumu izstrade periodiskajam izdevumam Miizikas
akadeémijas raksti

Starptautisks zinatniskas pétniecibas projekts Laikmetigas miizikas
tendences | Creative Tendencies of Contemporary Music

Laikposma no 2006. lidz 2008. gadam JVLMA Zinatniskas pétniecibas
centrs ar Ziemelu Ministru padomes finansialo atbalstu starptautiskas
programmas Nordplus ietvaros istenoja nozimigu starptautisku projektu
Laikmetigas miizikas tendences | Creative Tendencies of Contemporary Music.
Projekta dalibnieki bija parstavji (pétnieki, docétaji, studéjosie) no
Geteborgas Universitates Muzikas un dramas akadémijas (Zviedrija),
Helsinku Universitates Makslas pétniecibas insittita (Somija), Lietuvas
muzikas un teatra akadémijas un Nikolaja Rimska-Korsakova
Sanktpéterburgas Valsts konservatorijas (Krievija). Projekta ietvaros
dalibvalstu augstskolu parstavji devas savstarpéjos pieredzes apmainas
braucienos. 2007. gada no 26. lidz 28. martam un 2008. gada no 27. lidz
28. maijam Riga notika starptautiski zinatniskie seminari, kuros refereja
dalibvalstu augstskolu parstavji. Projekta rezultati atspoguloti anglu valoda
publicétaja zinatnisko rakstu krajuma Creative Tendencies of Contemporary
Music (2009).

II

JVLMA rikotas zinatniskas konferences

2008. gada 27.-28. maijs, JVLMA 231. auditorija

Starptautisks zinatniskais seminars Laikmetigas miizikas tendences /
Creative Tendencies of Contemporary Music

2008. gada 27. maijs
Jazepa Vitola Latvijas Mtuzikas akademijas ekspertu grupa

Lekcija par jaunakajam tendencém latvieSu komponistu kormiuizika
(Dr. art. llze Liepina)

Zinojumi par atsevisku skandarbu izpétes rezultatiem:

* Anatolija Korolova (Anamoauii Kopoaes, Krievija) Dirapmonia
simfoniskajam orkestrim (Mg. art. Janis Petraskevi¢s, JVLMA
doktorants)



¢ Kenta Olofsona (Kent Olofsson, Zviedrija) Fascia elektriskajai gitarai,
elektronikai, simfoniskajam orkestrim un carango (Bc. art. Santa
Buss, JVLMA magistrante)

e Lotas Vennekoski (Lotta Wennikoski, Somija) Sakara simfoniskajam
orkestrim (Bc. art. Elina Selga, JVLMA magistrante)

e Marus Baranauska (Marius Baranauskas, Lietuva) Talking
simfoniskajam orkestrim (Mg. art. Jilija Jonane)

Lietuvas miuzikas un teatra akademijas ekspertu grupa

Lekcija par intertekstualitati miisdienu lietuvieSu komponistu miizika
(Dr. art. Audra Versekenaite / Audra Versekénaité)

Zinojumi par atsevisku skandarbu izpétes rezultatiem:

e Kalevi Aho (Kalevi Aho, Somija) Otra simfonija (Laura Kascukaite /
Laura Kasciukaité, Lietuvas muizikas un teatra akadémijas studente)

* Lotas Vennekoski (Lotta Wennikoski, Somija) Sakara simfoniskajam
orkestrim (Rasa Vilimaite / Rasa Vilimaité, Lietuvas muzikas un
teatra akadémijas studente)

* Anatolija Korolova (Anamoauii Kopores, Krievija) @irapmonia
simfoniskajam orkestrim (Jolita Ivanova / Jolita Ivanova, Lietuvas
miuzikas un teatra akademijas studente)

* Malinas Bongas (Malin Bing, Zviedrija) faces and moon splinters
flautai, klarnetei, klavierém, sievietes balsij, vijolei un cellam;
Santas Ratnieces Saline jauktajam korim (Mg. art. Juste Janulite /
Justé Janulyté, Lietuvas miizikas un teatra akademijas lektore)

2008. gada 28. maijs

Helsinku Universitates Makslas pétniecibas institiita ekspertu
grupa

Lekcija par jaunakajam tendencém misdienu somu komponistu
opermiizika (Pasi Litikeinens / Pasi Lyytikdinen, komponists)

Zinojums par latvieSu komponista Jura Karlsona skandarba Vakarblazma
simfoniskajam orkestrim izpétes rezultatiem (Miko Nisula / Mikko
Nisula, komponists)

N.Rimska-KorsakovaSanktpeterburgas Valsts konservatorijas
eksperts

Lekcija par jaunakajam tendencéem Maskavas un Sanktpéterburgas
komponistu dailradé (Dr. art. Svetlana Lavrova / Céemaana /lasposa)
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2008. gada 30. septembris: zinatniska konference JVLMA Ergelu zalé

No Miizikas dbeces 1idz Sempre Avanti: veltijums prof. Dr. habil. art.
Ludviga Karklina 80 gadu jubilejai

Prof. Dr. art. lma Grauzdina: No , Miizikas abeces” lidz ,, Sempre avanti”

Prof. Dr. art. Jelena Lebedeva: Ludvigs Karklins — muzikologs, pedagogs,
zindtnieks

Prof. Dr. habil. art. Georgs Pelécis: Polifonijas macibas skice

Asoc. prof. Dr. art. Inese Bite: Harmonijas macibas vizija: vidusskola —
augstskola

Daugavpils Universitates prof. Dr. art. Evalds Daugulis: DaZi biitiski
dzeza harmonijas apguves jautdjumi

Prof. Dr. phil. Martins Boiko: Vokalais burdons Baltija: vesture un jaunumi

Doc. Dr. art. Janis Kudins: Tradicionalas miizikas klatbiitne miisdienu
latviesu komponistu simfoniskajos darbos

Doc. Mg. art. Liga Jakovicka: Dzejas un miizikas mijiedarbe Romualda
Kalsona vokalajos kamerdarbos

Pétn. Dr. art. Armands Suring: Adolfa Skultes simfonisms
Lekt. Mg. art. Mikus CeZe: Klistosd jubileja: par operas dibinasanas fakta
migraciju

Lekt. Mg. art. Baiba Kurpniece: Futiiristu muzikalie projekti

2009. gada 21. maijs, JVLMA 231. auditorija
J. Haidna naves 200. gadskartas atcerei veltiti zinatniskie lasijumi
Doc. Ramona Umblija: Apgaismiba: cilveka izkapsana no nepilngadibas

Doc. Dr. art. Janis Kudins: Jozefs Haidns Eiropas miizikas kultiird: daZi stila
un personibas mitologémas aspekti

Prof. Dr. art. Lolita Furmane: Jozefa Haidna agrinds simfonijas

Prof. Dr. art. Jelena Lebedeva: Vel viens veltijums Haidnam jeb maza lekcija
par Haidna Londonas simfoniju formveidi

Prof. Dr. art. Ilma Grauzdina: Spéle Jozefa Haidna klaviersonasu finilos

Prof. Dr. habil. arch. Janis Krastins: Vine — Eiropas arhitektiiras modes
noteicéja 18., 19. un 20. gadsimta



111

JVLMA pétnieku, docétaju, doktorantu un studéjoso zinatniskas
publikacijas'

Latvian Symphonic Music 1880-2008. Catalogue |/ Projekta vaditaja Ilze
éarkovska—Liepina, sastaditaja Marite Dombrovska, redaktors Janis
Torgans; informaciju apkopoja Arvids Bomiks, Marite Dombrovska,
Baiba Jaunslaviete, Janis Kudins, Janis Zirups, Inese Zune. Riga: Latvijas
Mizikas informacijas centrs sadarbiba ar Jazepa Vitola Latvijas Muzikas
akademiju un Latvijas Nacionalo biblioteku, 2009, 263 Ipp.

Baiba Beinarovica*

Sergeja Prokofjeva baleti Latvija. Miizikas akadémijas raksti V. Riga:
JVLMA, Musica Baltica, 2008, 133.-148. Ipp.

Anda Beitane

Kara dziesmas / Sast. un teksta autore Anda Beitane. Riga: Musica Baltica,
2008, 263 Ipp.

Latviesu tradicionalds miizikas antologija / CD publikacija. Sast. Martins
Boiko, Gita Lancere, Anda Beitane. Riga: Latvijas Universitates
Literaturas, folkloras un makslas instittts, 2008

Mednevas dziedatdjas / Sast. un teksta autore Anda Beitane. Riga: Latvijas
Universitates Literatiiras, folkloras un makslas institits, 2008, 181 Ipp.

Svetki ka tradicionalas muzikas funkcionalais konteksts 21. gadsimta.
Letonica 18 (2008), 7.-26. Ipp.

Lauka pétijumi Latvijas etnomuzikologija. Letonica 19 (2009), 9.-15. 1pp.

Velinas izcelsmes vokala daudzbalsiba latvieSu tradicionalaja miizika. Riga:
Latvijas Universitates Literattiras, folkloras un makslas institiits, 2009,
456 lpp.

Inese Bite

Harmonijas apguve miizikas vidusskola: priekSmeta saturs, merkis
un metodika. Miizikas zinatne Sodien: pastdvigais un mainigais.
Daugavpils: Daugavpils Universitates akademiskais apgads Saule, 2009,
93.-105. Ipp.

! Saraksta nav ieklauti pétijumi, kas
publicéti Saja krajuma. Ar zvaigzniti
(*) apziméti publikaciju autori, kas
JVLMA zinatniskajos projektos
iesaistijusies ka arstata pétnieki.
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Martins Boiko

Balkan and Baltic vocal polyphonies: Comparative aspects. Singing the
Nations: Herder’s Legacy / Edited by Dace Bula & Sigrid Rieuwerts. Trier:
Wissenschaftlicher Verlag Trier, 2008, pp. 281-285

Latviesu tradicionalds miizikas antologija / CD publikacija. Sast. Martins
Boiko, Gita Lancere, Anda Beitane. Riga: Latvijas Universitates
Literattiras, folkloras un makslas institats, 2008

Latvian traditional music: Past and present. Native Music. Traditional/
Folk/World Music, Latvia. Riga: Latvian Music Information Center, 2008,
pp- 1521

LietuvieSu sutartines un to Baltijas konteksti. Riga: Rigas Stradina
Universitate, Musica Baltica, 2008, 388 Ipp.

Muzikologija/Mtizikas zinatne. A critical history of Latvian
musicology. Journal of Baltic Studies 39/3 (2008), pp. 325-340

Par polimodalitati un komplementaro ritmiku uz kanklém izpilditajas
vokalajas sutartinés / On the issue of polymodality and complementary
rhythms in the vocal sutartinés played on the psaltery kanklés. Miizikas
akademijas raksti IV. Riga: JVLMA, Musica Baltica, 2008, 133.-138. lpp. /
pp- 139-144

Zimju dziedasana. Stiheras péc 50. psalma. Latvijas Pomoras Vecticibnieku
Baznicas muzikalds tradicijas | 3namennvtii pacnes. Cmuxepuvi no 50-m ncarme.
Mysvikarvrvie mpaduyuu 0pesHenpasocAasHoil nomopcko tepieu Jdamesuu /
Znamenny Chant. Stichera after Psalm 50. Musical Traditions of the Pomorian
Old-Orthodox Church in Latvia / CD publikacija, lidzautors Aleksijs Zilko.
Daugavpils Svetas Dievmates DzimSanas un Svéta Nikolaja baznicas
vecticibnieku draudze, Jazepa Vitola Latvijas Miizikas akademija, 2008

Muzikologija/Mtizikas zinatne. A critical history of Latvian
musicology. Baltic Musics / Baltic Musicologies. The Landscape since 1991 /
Edited by Kevin C. Karnes and Joachim Braun. London and New York:
Routledge, 2009, pp. 96-110

Zur Wechselwirkung der Stile in der baltischen traditionellen Musik:
Ostbaltische Refrainlieder und vokale Mehrstimmigkeit in Lettland,
Estland und Litauen. Musik im interkulturellen Dialog. Festschrift fiir Max
Peter Baumann / Hrsg. von Karoline Oehme und Nevzat Ciftci. Uffenheim:
Forschungsstelle fiir frankische Volksmusik der Bezirke Mittel-, Ober-
und Unterfranken, 2009, S. 75-88

Santa Buss

The role of bands and connections in the music composition Fascia by
Kent Olofsson. Creative Tendencies of Contemporary Music. Riga: JVLMA,
Musica Baltica, 2009, pp. 94-97



Mikus Ceze
Jazepa Vitola likums. Miizikas akadémijas raksti IV. Riga: JVLMA, Musica
Baltica, 2008, 6.-13. Ipp.

Latvju opera un Jazeps Vitols. Miizikas akademijas raksti IV. Riga: [JVLMA,
Musica Baltica, 2008, 15.—49. Ipp.

Dzintra Erliha

Licija Gariita — pianiste, savu skandarbu interprete. Miizikas zindtne
Sodien: pastavigais un mainigais. Daugavpils: Daugavpils Universitates
akadémiskais apgads Saule, 2009, 57.-73. lpp.

Hermanis Brauns laikabiedru liecibas un skanierakstos. Jazepa Vitola
Latvijas Miizikas akademijas Kameransambla katedrai — 50. Riga: JVLMA,
ULMA, 2009, 66.-72. Ipp.

Lolita Furmane

Kameransambla katedras pirmsakumi (1959-1979). Jazepa Vitola Latvijas
Miizikas akademijas Kameransambla katedrai — 50. Riga: JVLMA, ULMA,
2009, 4.-11. lpp.

Ilma Grauzdina

Izredzétie. Latvijas Lield kora virsdirigenti. Riga: V/a Tautas makslas centrs,
2008, 355 Ipp.

Grieziet celu, grieziet celu praktiskai un radoSai muziceéSanai muzikas
skola. Miizikas vestures un teorijas mijiedarbe. Daugavpils: Daugavpils
Universitates akademiskais apgads Saule, 2008, 81.-95. 1pp.

Skolotaja téls studentu atminas, atceroties miizikas skola un vidusskola
aizvaditos gadus. Miizikas zinatne Sodien: pastdvigais un mainigais.
Daugavpils: Daugavpils Universitates akademiskais apgads Saule, 2009,
133.-152. 1pp.

Olgerts Gravitis

Knuts Lesins, literats un miizikis / Sast. un komentaru autors Olgerts
Gravitis. Riga: Korporacija Talavija, 2008, 440 lpp.

Adolfs Abele un Dziesmuvara. Riga: Dziesmuvaras LatvieSu mizikas
fonds, ULMA, 2009, 152 lpp.
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Ilga Hammere

Uzmanibas apjoma paplasinasana solfedzo kursa — lidzeklis laikmetigas
mizikas uztverei. Miizikas zindtne Sodien: pastdvigais un mainigais.
Daugavpils: Daugavpils Universitates akademiskais apgads Saule, 2009,
106.-119. Ipp.

Rafi HaradZanjans

Konservatorijas pedagoga — klavierpavadijuma pasniedzéja — atminas
(1970-1976). Jazepa Vitola Latvijas Miizikas akadémijas Kameransambla
katedrai — 50. Riga: JVLMA, ULMA, 2009, 61.-65. Ipp.

Liga Jakovicka

Jana Ivanova vokala lirika. Miizikas akademijas raksti IV. Riga: JVLMA,
Musica Baltica, 2008, 71.-81. Ipp.

Selgas Mences un Romualda Kalsona vokalie kamercikli / Serija Komponists un
skandarbs. Latviesu miizika tuvpland. Riga: JVLMA, Musica Baltica, 2009,

37 Ipp.

Baiba Jaunslaviete

LatvieSu dziesmu svétki vacu un krievu preses atsauksmeés (1873-1938).
Letonica 17 (2008), 78.-94. lpp.

Latviesu miuizika vacu un krievu preses atsauksmes: 1926-1944. Miizikas
akademijas raksti IV. Riga: JVLMA, Musica Baltica, 2008, 119.-132. Ipp.

Die eigentiimliche Behandlung der nationalen Motive bei Maija Einfelde
im Kontext der lettischen Musik. Poetics and Politics of Place in Music.
Proceedings from 40" Baltic Musicological Conference. Vilnius: Lithuanian
Composers” Union, 2009, pp. 65-79

Julija Jonane
Sakralie Zanri muzikas veéstures un teorijas skatijuma. Miizikas vestures un

teorijas mijiedarbe. Daugavpils: Daugavpils Universitates akademiskais
apgads Saule, 2008, 45.-56. Ipp.

Talking by Marius Baranauskas. Creative Tendencies of Contemporary
Music. Riga: JVLMA, Musica Baltica, 2009, pp. 65-70



Ineta Kivle

Miizikasdarba ontologija: jautajums par biitibu un interpretaciju. Miizikas
akadémijas raksti V. Riga: JVLMA, Musica Baltica, 2008, 87.-107. Ipp.

Skanas filosofija. Riga: Latvijas Universitates Filozofijas un sociologijas
institiits, 2009, 226 1pp.

Rolands Kronlaks

Several aspects of sound in the music of Latvian composers, born in the
70s. Creative Tendencies of Contemporary Music. Riga: JVLMA, Musica
Baltica, 2009, pp. 25-28

Janis Kudins

19. gadsimta romantisma faktors latviesu simfoniskas miizikas genézé un
stilistiskas attistibas sakumposma. Miizikas akademijas raksti 1V. Riga:
JVLMA, Musica Baltica, 2008, 95.-117. lpp.

Romantiskas makslinieciskas pasauluztveres aktualizéSanas faktori
latviesu simfoniskaja miizika postmodernisma estétisko ideju konteksta:
norises 20. gadsimta peéde€ja tresdala. Miizikas véstures un teorijas
mijiedarbe. Daugavpils: Daugavpils Universitates akadémiskais apgads
Saule, 2008, 7.-29. Ipp.

Poema latviesu simfonisma veésture: Zanra arhetips un  stilistiskds
transformacijas /| Serija Komponists un skandarbs. Latviesu miizika tuvplana.
Riga: Jazepa Vitola Latvijas Miuzikas akademija, Musica Baltica, 2008,
48 lpp.

Stila jédziens un ta uztveres ipatnibas 20. gadsimta modernisma un
postmodernisma periodu miizikas izpétes konteksta. Miizikas zinatne
Sodien: pastavigais un mainigais. Daugavpils: Daugavpils Universitates
akademiskais apgads Saule, 2009, 8.-34. 1pp.

Latvian symphonic music at the turn of the 20" and 21% centuries:

Neoromantic trend and reasons for it to be topical. Creative Tendencies of
Contemporary Music. Riga: [VLMA, 2009, pp. 14-24

Tatjana Kuriseva*

Hosaropcrso no3anux 6aaeros Cepres ITpokodresa / Sergeja Prokofjeva
velino baletu novatorisms. Miizikas akadémijas raksti V. Riga: JVLMA,
Musica Baltica, 2008, c. 109-120 / 121.-131. Ipp.
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Aldis Liepins

Inta VilleruSa. Maksliniece. Skolotaja. Jazepa Vitola Latvijas Miizikas
akadémijas Kameransambla katedrai — 50. Riga: JVLMA, ULMA, 2009, 73.—

78. 1pp.

Jelena Lebedeva

Laikmetigas formveides iezimes Georga Peléca Trispadsmitaja
Londonas simfonija. Par stilu paralélém un ne tikai par tam. Miizikas
akadeémijas raksti V. Riga: JVLMA, Musica Baltica, 2008, 25.-58. lpp.

Anita Mikelsone

Jazeps Vitols un 20. gadsimta miizikas jaunas veésmas. Miizikas
akademijas raksti IV. Riga: JVLMA, Musica Baltica, 2008, 51.-69. Ipp.

Janis Petraskevics

Anatoly Korolyov’s orchestral piece Philarmonia: Some aspects of formal
shaping and composition technique. Creative Tendencies of Contemporary
Music. Riga: JVLMA, 2009, pp. 78-80

Raimonds Petrauskis

Improvizacijas apguves probléemika misdienu klavierspelé. Miizikas
zindtne Sodien: pastavigais un mainigais. Daugavpils: Daugavpils
Universitates akadeémiskais apgads Saule, 2009, 74.-92. Ipp.

Ieva Rozenbaha

Georgs Pelécis un vina Requiem latviense | Serija Komponists un skandarbs.
LatvieSu miizika tuvpland. Riga: JVLMA, Musica Baltica, 2008, 38 1pp.

Miizikas teorijas priekSmetu integracija JVLMA: pieredze darba ar
praktikiem - visparizglitojoSo un miuzikas skolu skolotajiem. Miizikas
vestures un teorijas mijiedarbe. Daugavpils: Daugavpils Universitates
akademiskais apgads Saule, 2008, 96.-108. lpp.

Elina Selga

A Few manner aspects in Lotta Wenndkoski orchestral work Sakara.
Creative Tendencies of Contemporary Music. Riga: JVLMA, 2009, pp. 53-57



Gunta Sproge

Kameransambla un klavierpavadijuma katedra (1979-2009). Pedago-
giskas un makslinieciskas darbibas aprises. Jazepa Vitola Latvijas Miizikas
akademijas Kameransambla katedrai — 50. Riga: [VLMA, ULMA, 2009, 12.—-
42. 1pp.

Gunars Stade

Koncertmeistaru katedra (1979-1991). Vésture un prieksveésture. Jazepa
Vitola Latvijas Miizikas akademijas Kameransambla katedrai — 50. Riga:
JVLMA, ULMA, 2009, 55.-60. Ipp.

Ilze Sarkovska-Liepina

LatvieSu jaunakas kormiizikas tendences: stilistika, vésturiskas attistibas
konteksti, personibas. Miizikas akademijas raksti V. Riga: JVLMA, Musica
Baltica, 2008, 59.-85. Ipp.

Latvian choral music: Traditions, personalities, the latest trends. Creative
Tendencies of Contemporary Music. Riga: JVLMA, 2009, pp. 8-13

Gundega Smite

Martina Viluma oratorija Aalomgon: jaunas valodas un miizikas izteiksmes
meklejumu cel$ | Serija Komponists un skandarbs. Latviesu miizika tuvpland.
Riga: JVLMA, 2009, 50 Ipp.

Janis Torgans

Jana Ivanova vokalizes — savrupa paradiba latvieSsu mtzika. Miizikas
akadeémijas raksti V. Riga: JVLMA, Musica Baltica, 2008, 6.-23. Ipp.

Summary. Jazepa Vitola Latvijas Miizikas akademijas Kameransambla katedrai
—50. Riga: JVLMA, ULMA, 2009, 83.-87. lpp.

Tereze Ziberte-Ijaba

Latvie$u simfoniskas muizikas berniba. Vesturiskais konteksts. Miizikas
akadémijas raksti IV. Riga: JVLMA, Musica Baltica, 2008, 83.-94. Ipp.

Inese Zune

Nilsa Grinfelda personibas atspogulojums vina arhiva materialos.
Miizikas akadémijas raksti V. Riga: JVLMA, Musica Baltica, 2008, 149.—
190. lpp.

311



312

Iv

JVLMA aizstavetie muzikologu zinatniskie darbi

Bakalaura darbi
2008

Jolanta Cakare: Laikmetigas miizikas festivala , Aréna” vésture un ieguldijums
Latvijas koncertdzive

Aleksandra Ustjanivska: Jana Kepisa nepublicétie skandarbi klavierem

Magistra darbi
2008

Anita Mikelsone: Laikmetigo stravojumu atbalss latviesu miiziki
20. gadsimta pirmaja pusé

Liga Skurule: Polifonija Ludviga van Bethovena stigu kvartetos

Inga Zilinska: Postmodernisma tendences 20. gadsimta operas Zanrd un
Bo Holtena opera , Operacija: Orfejs”

2009

Esmeralda Bertule: , Dramma per musica” Antonio Vivaldi dailrade: operas
,Ottone in villa” un , 1l Giustino”

Guntars Pranis: , Missale Rigense” Eiropas viduslaiku miizikas lokalo tradiciju
konteksta

Zane Préedele: Cikla fenomens un Maijas Einfeldes Kora simfonija
Ilmars Pumpurs: Caurspeélejama citara Latvijas tradicionalaja miizika

Endijs Renemanis: Latviesu klavierkoncerts 20.-21. gadsimta mija

Promocijas darbi
2008

Janis Kudins: Neoromantisma tendence latviesu simfoniskds miizikas
stilistiskajd attistiba 20. gadsimta pédeja tresdala

2009

Julija Jonane: Latviesu sakralds miizikas Zanri



ISAS ZINAS PAR PUBLIKACIJU AUTORIEM

Mareks Bobets (Marek Bobéth, 1935) ir vacbaltu cilmes profesors,
muzikologs un pianists. Dzimis Riga un kopa ar gimeni repatrigjies
uz Vaciju 1939. gada. Studejis klavierspeli Hansa FEislera Miuzikas
augstskola (Hochschule fiir Musik Hanns Eisler) Berliné pie prof. Ditera
Cehlina (Zechlin). Berlines Brivaja Universitate (Freie Universitit)
prof. Dr. phil. Radolfa Stefana (Stephan) vadiba izstradajis promocijas
darbu Aleksandrs Borodins un vina opera , Knazs Igors”, 1979. gada ieguvis
Dr. phil. gradu. Bijis pasniedzéjs vairakas Berlines augstskolas — Brivaja
Universitate, Pedagogijas augstskola (Pddagogische Hochschule), Makslu
Universitate (Universitit der Kiinste) un Rostokas Miuizikas un Teatra
augstskola (Hochschule fiir Musik und Theater), uzstajas ka viesprofesors ar1
citas augstskolas. Publicejis gramatas Borodin und seine Oper , Fiirst Igor”
(1982) un Hermann Goetz. Leben und Werk (1996). Ir starptautiskas Hansa
fon Bilova biedribas (Hans von Biilow-Gesellschaft) prezidents un Caikovska
biedribas (Tschaikowsky-Gesellschaft) lidzdibinatajs. Lielu darbu ieguldijis
Latvijas un Vacijas kultiiras sakaru stiprinasana, sadarbojoties gan ar
JVLMA Kameransambla un klavierpavadijuma katedru, gan latvieSu-
vacbaltu centru Domus Rigensis. Sanémis daudzus apbalvojumus, to vidi
Vacijas Valsts nopelnu krustu (Bundesverdienstkreuz, 1997).

e-pasts: mbobeth@t-online.de

Dzintra Erliha (1981) 2007. gada absolvejusi JVLMA magistranttiru,
prof. Arna Zandmana klavieru klasi. Ir vairaku starptautisko pianistu
konkursu laureate; sava koncertrepertuara lielu vietu ierada latvieSu
un fran¢u miizikai. leskanojusi Licijas Garitas un Olivje Mesiana
klaviermuizikas albumu Zvaigznes skatiens (2008). Kops 2007. gada stude
JVLMA doktorantiira, kur izstrada promocijas darbu Licijas Gariitas
kamermiizika: vesturiskais konteksts un vieta atskanotdajmaksld; zinatniska
vaditaja ir Dr. art. Baiba Jaunslaviete. Dzintra Erliha publicejusi brosiru
Liicijas Gariitas klaviermiizika (2007) un vairakus zinatniskos rakstus.

e-pasts: dzintra.erliha@inbox.lv

Ruta Gaidamavicite (Rita Gaidamaviciité, 1954) 1993. gada ieguvusi
Dr. art. gradu par pétijumu Sutartinu tradicija lietuvieSu miizikas ritma;
zinatniskais vaditajs — prof. Dr. habil. art. Algirds Ambrazs (Ambrazas). Vina
ir docente, vadosa pétniece un Zinatnes un Publikaciju nodalas vaditaja
Lietuvas mizikas un teatra akadémijas Muzikologijas institata. Zinatnisko
interesu loka ir lietuvieSu laikmetiga mtzika, ka arl ritma ipatnibas
tradicionalaja un profesionalaja miizika. Rita Gaidamavicate ir daudzu
rakstu un Cetru gramatu autore (Nauji lietuviy muzikos keliai | Jauni celi
lietuviesu miizika, 2005; Kiirybiniy stiliy pédsakais. Pokalbiai su muzikais | Pétot
makslinieka stilu. Sarunas ar miizikiem, 2005; Vidmantas Bartulis. Tarp tylos ir
garso | Vidmants Bartulis. Starp klusumu un skanu, 2007, Muzikos jvykiai ir
juykiai muzikoje | Miizikas notikumi un notikumi miizika, 2008). Sastadijusi ar1
rakstu krajumu Osvaldas Balakauskas. Muzika ir mintys / Osvalds Balakausks.
Miizika un atzinas, 2000.

e-pasts: mi@lmta.lt
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Baiba Jaunslaviete (1964) beigusi JVLMA Muzikologijas nodalu (1988)
un ieguvusi Dr. art. gradu, aizstavot promocijas darbu Izskanu traktéjumi
XX gadsimta kompozicijas: skats caur miisdienu latviesu kamermiizikas prizmu
(1993); darba zinatniska vaditaja — prof. Dr. art. Jelena Lebedeva. Patlaban
Baiba Jaunslaviete ir pétniece JVLMA zinatniskas pétniecibas centra un
vairaku izdevumu, t. sk. krajuma Miizikas akadémijas raksti redaktore. Vina
ir ar docente — formas macibas pedagoge un redaktora prakses vaditaja —
JVLMA Muzikologijas katedra. Publiceti raksti Latvijas, Lietuvas un Vacijas
zinatniskajos izdevumos, ka ari brostira Maijas Einfeldes programmatiskie
orkestra darbi (2006).

e-pasts: baiba.jaunslaviete@jvlma.lv

Kerri Kota (Kerri Kotta, 1969) 1997. gada beidzis Igaunijas Muzikas un
Teatra akadémijas magistrantiiru. 2004. gada vins ieguvis Dr. phil. gradu,
aizstavot promocijas darbu Dmitrija Sostakoviéa miizikas tonalds struktiiras
izpéte; darba zinatniskais vaditajs — prof. Dr. art. Marts Humals. Kops
2005. gada Kerri Kota ir docents, miuzikas teorétisko priekSmetu
pedagogs Igaunijas Miuzikas un Teatra akadémija. Vina pétniecisko
interesu loka ir harmonijas, polifonijas un formveides jautajumi. Publicéti
vairaki raksti par Dmitriju Sostakovi¢u un igaunu laikmetigo miziku,
t. sk. par Erki Svenu Tiru un Lepo Sumeru. Kerri Kota rosigi darbojas ar1
kompozicijas joma - vina darbi atskanoti gan Igaunija, gan arzemes.

e-pasts: kerri.kotta@mail.ee

Rudite Lindebeka-Livmane (1961) beigusi JVLMA Mizikas
pedagogijas nodalu pie doc. Ansa Alberinga (1990) un ergelu klasi pie
asoc. prof. Larisas Bulavas (1995). 1995. gada vina papildinajusies érgelspele
Libekas Miuizikas augstskola (Musikhochschule Liibeck) pie prof. Martina
Hazelbeka (Martin Haselboeck), 2002. gada absolvejusi Bréemenes Makslu
augstskolas (Hochschule fiir Kiinste) magistrantiiru ergelspéles specialitate
pie prof. Haralda Fogela (Vogel) un prof. Klausa Eihorna (Eichorn).
Sobrid ir kantore (érgelniece un kordirigente) Altpankovas (Alt-
Pankow) evangeéliski luteriskaja draudze Berliné. 2009. gada absolvéjusi
JVLMA doktoranttiru. TopoSais promocijas darbs veltits baznicas miizikas
dzivei Riga 18. gadsimta otraja puse€; zinatniska vaditaja ir prof. Dr. art.
Lolita Farmane.

e-pasts: ruditelivmane@inbox.lv

Gerhards Loks (Gerhard Lock, 1978) apguvis muzikologiju Leipcigas
Universitate (2000-2002) un Igaunijas Miizikas un Teatra akademija (2002-
2004), papildinajies Orfeja instittta (Orpheus Institute) Genté, Belgija. Kops
2008. gada stude Igaunijas Mizikas un Teatra akadémijas doktorantara,
kops 2009. gada ir lektors Tallinas Universitates Makslu institiita Miizikas
nodala. Aktivi iesaistijies starptautisku konferencu organizésana;
nozimigakas no tam - Pirnu Days of Contemporary Music (Pérnavas
laikmetigas miizikas dienas, kops 2005) un The Changing Face of Music
Education. Music and the Environment (Miizikas izglitibas mainiga seja.
Miizika un vide, 2009, Tallinas Universitate). Regulari pieverSas miizikas
zurnalistikai un izdeveja darbibai. Kop$ 2003. gada komponégjis elektro-



akustiskus un multimedialus darbus, kas atskanoti Igaunija, Lietuva,
Vacija un ASV.
e-pasts: gerhardlock@schoenberg.ee

Janis Petraskevics (1978) beidzis Petera Plakida kompozicijas klasi
JVLMA (2003), studejis kompoziciju ar1 Karaliskas Universitates Muizikas
koledza Stokholma pie Svena Davida Sandstrema (1998-1999) un
Geéteborgas Universitates magistrantiira pie Ules Licova-Holma (2004
2007). Sava komponista dailrade ipasu veribu velti dazadiem
instrumentalmuzikas Zzanriem. Ir vairaku starptautisku kompoziciju
konkursu laureats. Kops 2007. gada stude JVLMA doktorantira; toposa
promocijas darba téma — Daudzdimensialitate laikmetigaja miizika; zinatniska
vaditaja ir prof. Dr. art. Jelena Lebedeva. Publicgjis virkni rakstu par
laikmetigo skanumakslu zurnala Miizikas Saule u. c. izdevumos.

e-pasts: janispetraskevics@gmail.com

Raimonds Petrauskis (1979) 2006. gada absolvejis JVLMA
magistrantiru, prof. Jura Kalnciema klavieru klasi. 2009. gada vins
beidzis JVLMA doktorantiiru. Toposa promocijas darba téma: 20.—-
21. gadsimta pianista improvizatora maksla; zinatniska vaditaja ir prof.
Dr. art. Jelena Lebedeva. Raimonds Petrauskis publicejis virkni rakstu
par klavierimprovizacijas jautajumiem, kas Iidztekus zinatniskai izpétei
atspogulo arl pasa autora interpreta pieredzi: vins aktivi darbojas ka
pianists improvizators, ir vairaku starptautisko konkursu laureats.

e-pasts: petrauskis@inbox.lv

Ieva Rozenbaha (1974) absolvéjusi JVLMA bakalaura studiju
programmu (1997), magistranttru (1999) un doktorantiiru (2009). Vinas
toposSais promocijas darbs veltits polifonijas teorijai un rekviéma Zanram
latvieSu muzika; zinatniska vaditaja — prof. Dr. art. Ilma Grauzdina. Ieva
Rozenbaha publicejusi petijumu Georgs Pelécis un vina Requiem latviense
(2008), ka ar1 vairakus zinatniskos rakstus. Vina ir JVLMA lektore —
polifonijas u. c. teorétisko studiju kursu docetaja.

e-pasts: ievaroze@gmail.com

Gundega Smite (1977) absolvéjusi Petera Plakida kompozicijas klasi
JVLMA (magistra grads 2007). Stradajusi par kompozicijas pasniedzeju
Daugavpils Mizikas vidusskola (2005-2008), kops 2007. gada ir lektore
Informacijas sistemu menedZzmenta augstskola (ISMA), 2008.-2009. gada
ar1 JVLMA macibspeks. Guvusi plasu ieveribu ka komponiste: ir vairaku
starptautisku kompoziciju konkursu laureate, kops 2009. gada Latvijas
Komponistu savienibas priekSsedéetaja. Kops 2007. gada stude JVLMA
doktorantiira, kur izstrada promocijas darbu par dzejas un mizikas
mijiedarbi jaunakajos latviesu kordarbos; zinatniska vaditaja ir prof. Dr. art.
Jelena Lebedeva. Gundega Smite regulari publicé rakstus Zzurnala Miizikas
Saule un laikraksta Kultiiras Forums.

e-pasts: gundegasmite@inbox.lv
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Armands éurir)é (1973) ir beidzis JVLMA doktorantaru (2004) un
ieguvis Dr. art. gradu, aizstavot promocijas darbu Zanru traktéjums un dazi ta
ambivalences aspekti G. Malera, A. Onegéra un D. Sostakovica simfonijas (2006);
darba zinatniska vaditaja — prof. Dr. habil. art. Vita Lindenberga. Kops
2007. gada Armands Surin$ ir pétnieks JVLMA Zinatniskas pétniecibas
centra, vienlaikus ar1 JVLMA Muzikologijas katedras docétajs (kops 2002)
un Jazepa Medina Rigas Miizikas vidusskolas pedagogs (kops 1996).
Krajuma Miizikas akadémijas raksti II (2006) u. c. izdevumos publicgjis
vairakus zinatniskos rakstus par zanriskuma jautajumiem.

e-pasts: armands.surins@jvlma.lv

Janis Torgans (1942) beidzis JVLMA Muzikologijas nodalu (1971,
prof. Lijas Krasinskas klase) un N. Rimska-Korsakova Leningradas Valsts
konservatorijas aspirantiiru (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.). No 1967. Iidz 2009. gadam Janis Torgans bijis JVLMA
macibspeks, no 1989. gada profesors; kops 2009. gada ir emeritétais
profesors. Nozimigako publikaciju vida jamin darbi Jurjanu Andrejs
(1981), Miizika Sodien (1983), Koncertzanra tipologijas jautajumi XX gadsimta
(1984), Jana Cimzes Dziesmu rota un tds nozime: skats no 21. gadsimta (2007);
lidzautoriba gramatas Vispareja miizikas vésture 1(1984), 1I (1985), Gadsimtu
skanuloka (1997), Skanuloki gadsimtos (2004), Dzirdét Mocartu (2007), ka ar1
daudz rakstu latviesu, krievu un vacu zinatniskajos izdevumos.

e-pasts: janis.torgans@jvlma.lv

Judite Zukiene (Judita Zukiené, 1973) 2001. gada aizstavéja promocijas
darbu Miizikas nespecifiskias zimes, iegustot Dr. art. gradu; zinatniskais
vaditajs — docents Dr. art. Jons Briveris (Bruveris). Kops 2001. gada Judite
Zukiene ir docente Lietuvas miizikas un teatra akadémija, kops 2005. gada
ar1 Miizikas véstures katedras vaditaja. Pétniecisko interesu loka ir miizikas
véstures un estétikas jautajumi. Publicéjusi zinatniskos rakstus, izveidojusi
interneta kursu Tarpukario Lietuvos muzikiné kultiira (Lietuvas miizikas kultiira
starpkaru perioda, 2008).

e-pasts: zukiene@lmta.lt

Inese Zune (1955) beigusi JVLMA Stigu instrumentu nodalu vijolspéles
specialitate (1979), Muzikologijas nodalu (1988), tas magistrantiiru un
doktorantiru (2008). Toposa promocijas darba téma — Vijolspéles vésture
Latvija; zinatniska vaditaja ir prof. Dr. art. llma Grauzdina. Inese Zune
veidojusi raidijumu ciklus Latvijas TV (Eiropas muzikalds pilsétas, Se dziedaju,
gavileju, Latvijas érgeles u. c.). Vina ir RPIVA lektore, muzikas kolekciju
kuratore valsts agentiira Rakstniecibas un miizikas muzejs, pedagoge Emila
Darzina miuzikas vidusskola, kops 2000. gada ar1 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: inese.zune@rmm.lv



