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I E V A D S 

Uūzika rodas un apliecina sevi kā māksliniecisks cilvēku 
savstarpējās sazināšanās un saprašanās līdzeklis. ¿ 0 sūtību 
tā spēj pildīt takai tad, ja mēs apzināmies pašas mūzikas kā 
emocionālas informācijas saprašanas nozīmi. 

mūzikas sapratne vienmēr bijusi aktuāla musinās psiholoģi­
jā, īpaši aktuāla tā ir tādēļ, ka nepārtraukti paplašinās di­
apazons starp pagātnē radītiem skaņdarbiem un mūsdienu inter­
pretācijām. Sabiedrībā pastāv arī atšķirīgi mūzikas sapratnes 
līmeņi, ko noteikusi dažādu kultūru vienlaicīga pastāvēšana. 

Analizējot avotus par mūzikas sapratnes būtību un tās vei­
došanās procesu studentu auditorijā, radās pētījuma galvenā 
problēma: kādi ir psiholoģiskie nosacījumi, kas veido indivī­
da mūzikas sapratni, un cik tālu sniedzas mūzikas sapratnes 
izskaidrojuma iespējas. 

Mūzikas sapratne tiek pētīta šādu psiholoģijas virzienu 
ietvaros: 

1. mūzikas geštaltpsihologijā /K.Stumpfs, V.Kolers, EBI»Iafon 
hornbostels, S.Kurts u.c./J 

2. mūzikas fenomenoloģijā /Il.fon Ērenfelss, A.Velleks„ ?.Pal­
ti ns u.c«/5 

3. psihofiziologijā /A.Krauklis, H.Pēče, V.meduševskis u.c ./; 

4 . mūzikas semantikā /L.māzels, J.hazaikinskis, V.Grūns u.c./ 
ut t. 



Neraugoties uz dažādajiem mūzikas sapratnes skatījumiem, par 
tās būtību vēl aizvien pastāv samērā daudz neskaidrību. 'Tā ir 
problēma, kas saistāma ne tikai ar mūzikas psiholoģijas kā zi­
nātnes attīstību, bet vistiešākā veidā ar mūsdienu cilvēku 
sociālo un garīgo attīstību. 

Jāatzīmē,ka šodien sabiedrība liesi vien iztiek bez racionā­
liem priekšnosacījumiem, kas būtu iekļaujami mūzikas estētiskās 
sapratnes skaidrojumā. Tā rezultātā rodas gan hedonistiski oria* 
tēti, gan virspusēji estētiskie principi, kas pakāpeniski pār­
ņem un nonivelē muzikālo individualitāšu robežas. 

Cilvēka augstākā garīgo spēju izpausme - prāta darbība - ir 
saistīta ar ideju, parādību un lietu būtību izzināšanu, sakār­
tojot izzināmo materiālu un ietverot to sistēmā, ņe'not par pa­
matu vispārīgās kognitīvās psiholoģijas atziņas /U.jiaisers, R. 
Atkinsons, D.Normans, E.J.3runners, Z.Piažē» u.c ./, visauglīgā­
kais mūzikas estētiskās sapratnes skaidrojums būtu sasniedzams 
ar muzikālās informācijas izziņas analīzes palīdzību. Tādēļ 
par pētījuma tenatu izvēlējos: "1.Iūzikas estētiskās sapratnes 
veidošanās izziņas kontekstā". 

Pētījuma objekts: studiju process augstskolā. 
Pētījuma priekšmets: mūzikas estētiskās sapratnes veidoša­

nās studiju procesā. 
Pētī j urna mērķjs: atklāt mūzikas estētiskās sapratnes būtību 

mūzikas izziņas procesā un tās veidošanās psiholoģiskas īpat­
nības augstskolu studentiem. 

Pētījams uzdevu ii: 
1. Izstudēt un izanalizēt literatūru par 

- mūzikas uztveres fizioloģiskiem un psiholoģiskiem 



- mūzikas sapratr.es norisi dažādu filozofisko un psi­
holoģisko pētniecības virzienu skatījumā J 

- mūzikas sociālpsiholoģiskām teorijāmj 
- kognitīvā procesa un mūzikas sapratnes mij sakarībām. 

2. Izzināt mūzikas estētiskās sanratnes veidošanās raitu, tās 
struktūru. 

3 . Izveidot mūzikas estētiskās sapratnes teorētisko pamatojumu 
un empīriski izpētīt mūzikas estētiskās saoratnes individuā­
lās iezīmes mūzikas un pedagoģijas specialitātes studentu 
izziņā. 

Pētījuma metodes: 
1. Teorētiskās metodes - literatūras analīze\ 

- skaņdarbu un to fragmentu analīze. 
2. Empīriskās metodes - anketēšana ar mērķi iegūt atbildes par 

respondentu mūzikas estētisko sapratni 
/tās ietva,ros arī semantiskais diferen­
ciālis/ J 

- Dž.Ravēna tests "Progresīvās matricas". 
3 . Empīriskos pētījumos iegūto rezultātu matemātiska anstrāde. 

Pētījuma bāze. 
Pētījums veikts 1995./96. un 1996./97.mācību gadā J.Vītola 

Latvijas «iūsikas akadēmijā un Rīgas Pedagoģijas un izglītības 
vadības augstskolā. Pētījumā piedalījās 204 studenti0 

Pē t ī j urna P o smi. 

1.posms - anketēšana, ar kuras palīdzību tika noskaidrota stu­
dentu individuālā attieksme pret mūzikas klausīšanos, 
novērtēta respondentu kognitīvā virzība mūzikas at­
skaņojuma laikā. 

http://sapratr.es


posma - testēšana, novērtējot šo studentu vispārīgās inte­
lektuālās spējas; šo spēju salīdzinājums ar respon-
dentu sniegtajiem kognitīvajiem rādītājiem anketās. 

Aizstāvēšanai izvirzītās tēzes. 

Mūzikas estētiskā sapratne ir cilvēka intelektuālās darbī­
bas komponents un mūzikas klausīšanās procesā tā pilda skaņ­
darba jēgas izzināšanas un apjēgšanas funkcijas. 

Mūzikas estētiskās sapratnes saturu nosaka: 
pirmkārt, objektīvie nosacījumi - kultūrspecifiskie apstāk­

ļi, socializācijas īpatnības, piedāvātā muzikālā 
materiāla saturs un struktūra u.c.J 

otrkārt, subjektīvie nosacījumi - klausītāja pieredze, aso­
ciāciju daudzveidība, gaidas, emocionālo un inte­
lektuālo spēju attīstība, iemaņas, motivācijas lī­
menis u.c. 

Mūzikas estētiskā sapratnē subjektīvie nosacījumi dominē 
pār objektīvajiem. Tai piemīt individuāls estētiski vērtē­
jošs saturs. 

Mūzikas estētiskā sapratne veidojas nakāpeniski no skaņdar­
ba uztveres, satura analīzes, salīdzināšanas, vispārināša­
nas, klasificēšanas, sintēzes līdz skaņdarba jēgas apjēg­
šanai, individualizācijai un estētiskai novērtēšanai. 

Mūzikas klausītāja patiesības izzināšanas tieksme un vēlme 
iedziļināties muzikālā materiāla firmas un satura būtībā un 
savstarpējā mijsakarībā ir atkarīga ne tikai no emocionālā 
pārdzīvojuma, bet arī no indivīda vispārīgajām kognitīva-
jām spējām. 



Pētijurna novitāte. 

1. Sis ir pirmais disertācijas veidā veiktais zinātniskais pē­
tījums, veltīts mūzikas psiholoģijas tematikai Latvijā, kas 
var ievadīt jauna psiholoģijas virziena - kognitīvā mūzikas 
psiholoģija - attīstību. 

2. Pētījumā pirmo reizi tiek piedāvāts kompleksais psiholoģis­
kais jēdziens "mūzikas estētiskā sapratne", analizēta tās 
veidošanās un struktūra. 

3. Pētījums ir mēģinājums lauzt sabiedrībā dziļi iesakņojušos 
stereotipisko uzskatu par atšķirīgajiem mākslas darbu sa­
pratnes līmeņiem, kas pastāv starp profesionāliem mūziķiem 
un mākslas cienītājiem bez profesionālās sagatavotības. 

- a -



1. MŪZIKAS 3:3TĒTI5KAS SAPRATĪGS 
METODOLOĢISKAIS UN TBORĒTISKAIS PAMATOJUMS 

Mūzikas psiholoģijā nepastāv vienota sapratnes jēdziena skaid­
rojuma. Visaotverošā nozīmē mūzikas estētisko sapratni mēs varētu 
definēt kā muzikālā pārdzīvojuma un skaņdarba jēgas /dziļākā no­
zīmē nekā vienīgi kompozīcijas satura/ subjektīvu izzināšanu un 
aozinātu apjēgšanu. 

No vispārējās psiholoģijas viedokļa raugoties, jēdzienu "mūzi­
kas estētiskā sapratne" varētu iedalīt vienu otram pakārtotos pre 
cesps - sajūtas, uztvere, priekšstati, uzmanība, domāšana, griba, 
jūtas, iztēle un atmiņa, kuru norises dinamiku iespaido arī per­
sonības individuālās īpašības - temperaments, soējas, raksturs, 
intereses u.c. 

Kā atzīmē A.Vorobjovs, visi psihiskie izziņas procesi ir sais­
tīti dialektiskā vienībā, kuru darbības rezultātā rodas jaunas 
domas vai tēli. To pareizība aizvien no jauna tiek pārbaudīta. 
Tādējādi noris arvien dziļāks ārējās pasaules izziņas process 
/&3tļh.A /. 

Lai gan ikviens no šiem procesiem izziņas gaitā pilda noteik­
tas funkcijas, tomēr to izpausmju detalizēta apskate mūs varētu 
attālināt no galvenā mērķa - piekļūt tuvāk pašas estētiskās sa­
pratnes būtības analīzei. 

Iepriekš minēto vispārīgo psiholoģisko norišu vietā daudz uz­
skatāmāks būtu sākotnējs dalījuns divos apjomīgos līmeņos, no 



kuriem viens skatītu muzikālo pārdzīvojumu, bet otrs - racionāli 
analītiskos procesus. 

Mūsdienu mūzikas estētiskajā sapratnē būtu nepieciešams attīs­
tīt abus minētos sapratnes sasniegšanas līmeņus, abus jēdzienus -
emocijas un intelektu: 
emocijas - kā psihofiziologiskas stāvokļa maiņas atkarībā no at­

bilstošas situācijas / S~4t 459/J 

intelekts - kā īpašas psihes spējas ar domāšanas un sapratnes pa­
līdzību nonākt pie jaunām atziņām /-5~4, ¿2,4/. 

Abu komponentu - emociju un intelekta - saskaņa nosaka piedāvā­
tā mākslas darba idejas apzināšanos, t.i., sapratnes būtību. Inte­
lektuālā komponenta klātbūtne ievērojami var pastiprināt vai iz­
mainīt jūtu spriedzi līdz pat afekta kāpinājumam. Un otrādi -
skaņdarba emocionāls pārdzīvojums var raisīt interesi par tā raci­
onālu izpēti. 

Mūziķiem - profesionāļiem šīs abu komponentu attiecības atšķi­
ras no neprofesionāla klausītāja. Kā atzīmē B.Asafjevs, tad profe­
sionāļu anziņā mācību procesa rezultātā nostiprinās daudz vairāk 
sagatavotu un stingri sistematizētu skaņu attiecību. Neprofesio­
nāliem klausītājiem to skaits ierobežotāks. Viņi parasti jūtas 
gandarīti, ja spējuši saklausīt ierastas un daudzkārt dzirdētas 
intonācijas un nepūlas dziļāk analizēt skaņu funkcionālās saistī­
bas un gūt papildus informāciju nar skaņdarbu. Tomēr jaunā, muzi­
kālā materiāla sanratne un ar to saistītās grūtības profesionālam 
klausītājam nebūt nemazinās, jo parasti jebkura negaidīta novirze 
tiek skaņdarba uzlūkota ka muzikālajās tradīcijās atzīto likumību 
nepieļaujams pārkāpums /4C%,33/. 

Emociju un intelekta mijiedarbība ir dialogs, kas realizējas 
daudzveidīgos attiecību pāros: 
• klausītājs - autors /arī muzikologs, pedagogs - ikviens, kas 



skaidro vai sniedz informāciju par skaņdarbu/J 

• skaņdarbs - autors\ 
• skaņdarbs - klausītājs; 
• autors - interpretētājsJ 

• klausītājs - interpretētājs; 
• interpretētājs - skaņdarbs un visbeidzot arī 
• klausītājs - klausītājs. 

Kompozīcijas sapratne balstās emociju un intelekta sintēzē, ku­
rā klausītājiem būtiska pazīstamā materiāla saistība ar jauniem ie­
spaidiem. Muzikālā sapratne nebūtu uzskatāma kā subjektīva nošķir­
tība vai snobiska spēle ar muzikālo materiālu. Tāpat skaņdarba sa­
prašanas galveno akcentu nevajadzētu likt vienīgi uz kompozīcijas 
kvalitatīvajiem rādītājiem /instrumentācija, faktūras tehnika u. 
tml./ un tās interpretācijas sasniegumiem. Pamatā sapratne atkarī­
ga ne no muzikālā materiāla, bet gan no klausītāja emocionālās sa­
gatavotības uņjvisparīgās izglītotības. Protams, saprotamāka kļūst 
tā mūzika, kas pakļaujas domāšanas loģiskajiem priekšnosacījumiem 
un vērsta uz jūtu sfēru, kas ir pamatā katra cilvēka garīgai būtī­
bai . 

Pieļauju iespēju, ka skaņdarba pilnīga racionāla sapratne nav 
sasniedzama nevienā gadījumā. Uz to norādījis arī T.V.Adorno: nav 
iespējama mākslas darba pilnīga intelektuāla analīze. Mākslas darb? 
jāuzskata kā krustvārdu mīkla, kuras sapratnes gala rezultātā jā­
iekļauj arī neliela nesaprastā deva /SS, 4<f4/m 



1.1. MŪZIKAS ESTĒTISKĀS SAPRATNES 
PSIHOLOĢISKĀ BŪTĪBA 

ZINĀTNISKO PĒTĪJUMU VĒSTURISKĀ ASPEKTĀ 

Raksturīgi, ka jebkura intelektuāla iedziļināšanās lietu, pa­
rādību būtībā ietekmē mūzikas izziņu un sapratni, kā arī otrādi -
darbošanās mūzikā ietekmē citu likumsakarību izpratni. Veids, kā 
mūzika tiek uztverta, izzināta, vedina uz domām, ka eksistē no­
teiktas mūzikas sapratnes veidošanās likumsakarības. 

Jēdzienam "mūzikas sapratne" piemīt relatīvs raksturs. Vēl jo 
vairāk tas atklājas tad, ja nodalām atsevišķi abas jēd".iena sa­
stāvdaļas: "mūzika" un "sapratne". 

Par jēdzienu "mūzika" varam runāt vienīgi vispārējās līnijās, 
jo tā realizējas ārkārtīgi daudzos veidos, formās, žanros, ar da­
žādu izteiksmes līdzekļu palīdzību. 

Jēdzienam "sapratne" arī neeksistē /un nav iespējams!/ vien­
nozīmīgs skaidrojums, jo pastāv dažādu zinātņu pieejas, skolas, 
izoētes metodes utt. Piemēram, ja koncertzālē ar teicamu akusti­
ku var uztvert gandrīz vai. katra orķestra instrumenta skanējuma 
līniju, tad lingvists šeit, droši vien, minētu vārdu "saprast", 
neliekot šai spriedumā dziļāku domu par atskaņotā darba jēgu vai 
saturu. 

Nenoliedzami, vārdam "saprast" tiek minēta arī otra blakus 
nozīme, kas ir analoga vārdam "zināt" /saprast=zināt/, kura sma­
guma centrs balstās uz pieredzi /S<S, 4?3- 479/. 

Tomēr mūsu uzdevums būtu veidot vienotu priekšstatu oar kom-



plekso mūzikas estētiskās sapratnes jēdzienu, kad sapratne tik­
tu pētīta kā skaņdarba uztveres un izzināšanas procesu analīze, 
bet mūzika šai kontekstā tiktu skaidrota kā muzikāls materiāls, 
kas ar dzirdes un cilvēka psihiskās darbības palīdzību tiek pār­
vērsts estētiskā pārdzīvojumā. 

Mūzikas sapratnē piedalās divi savstarpēji saistīti kompo­
nenti : 
1/ izzinātājs - izziņas subjekts: skaņdarba autors, klausītājs, 

interpretētājs, muzikologs u.tral.J 

2/ mūzika - izziņas objekts, uz ko vērsta izzinātajā uzmanība, 
dzirde, domāšana. 
Ja pievēršamies izziņas subjekta /1/ un objekta /2/ attiecī­

bām, tad būtu jāatzīmē , ka abi šie komponenti darbojas savstar 
pējā saskaņā. To attiecības nosaka subjekta izziņas procesa vir­
zība. Pretējā gadījumā, ja skaņdarbs nav saprasts /emocionāli 
uztverts, izzināts un aptverta jēga/, tad nav iespējams runāt 
par subjekta - objekta attiecībām. Tomēr šai procesā svarīgāko 
lomu ieņem izziņas subjekts, jo no tā atkarīga kā emocionālā,tā 
intelektuālā komponenta spriedze un līdz ar to arī sprieduma 
estētiskais saturs.. 

domājot par skaņdarba sākotnējo uztveri, jebkurā gadījumā 
vispirms darbojas klausītāja /subjekta/ vērtējošā attieksme pēc 
principa "patīk - -iepatīk" vai "pieņemams - noraidāms". Tā da­
ļai cilvēku, droši vien, nepatiks vai vismaz noraidošu attiek­
smi izraisīs jau, piemēram, vārda "simfonija" pieminēšana, t.i., 
sākotnējā ievirze, pat pirms kāda šī žanra darba noklausīšanās, 
būs negatīva un runāt par objektīvu uztveri būs apgrūtinoši. 

Tomēr, ja mūzikas sapratnes prccesā piedalās ieinteresēti 
subjekti, tad katrs no tiem skaņdarba atskaņojuma laikā var vei-



dot savu sapratnes loku /zīmējums nr.l/. Jāatzīmē, ka šo loku 
robežas ir labilas, jo objektīvi atkarīgas gan no pastāvošā 
laikmeta vai skaņdarba prasībām, gan no nosacījumiem, kas ir 
pamatā katra cilvēka individuālajām uztveres īpašībām un vēr­
tību kritērijiem. 

l.sīm. Subjektu sapratnes loku pārklāšanas 
skaņdarba atskaņojuma laikā. 

Loki, vieni pār otru daļēji pārklājoties, veido ieinteresē­
to subjektu pilnīgas garīgās saskarsmes lauku,kas vienlaicīgi 
ir arī sapratnes augstākā virsotne cilvēku komunikācijā - māk­
slas darba jēgas sapratnes saskaņa. 

Paradoksāli, bet visaptveroša šo loku tuvināšanās un pilnīga 
pārklāšanās ir par iemeslu tam, ka skaņdarba ideja drīzumā tiek 
izsmelta,t .i.,muzikālais saturs ir pārlieku virspusējs un sekls, 
lai iedziļināšanās kļūtu ilgstoša un saturiski bezgalīga /popufi-



ras intonācijas, primitīvi ritmiskie zīmējumi, triviāla štrihu 
izmantošana, lai atdarinātu tēla emocionālos stāvokļus, piemē­
ram, tremolo - bailes, hromatismi - žēlabas utt./. Ne velti šā­
diem sacerējumiem /it īpaši populārās mūzikas žanros/ lemta īsa 
dzīvotspēj a. 

Tātad piedāvātā skaņdarba uztveršana, piekrišana autora no­
sacījumiem, iejušanās - identifikācijas"*"^ un līdz pat empātijas 
iespējamībai, rada priekšnoteikumus, lai izziņas objekts /mūzi­
ka/, izziņas psiholoģiskā procesa rezultātā subjektu aizvestu 
līdz sapratnes rezultātam. Sevis identifikācija pastiprina kā 
emocionālo, tā intelektuālo skanošās mūzikas "apstrādi". 

Sapratnes loki var pastāvēt arī pilnīgi suverēni, kad to ro­
bežas nesaplūst un neveido kopīgu skaņdarba idejas saskaņu. Šādā 
gadījumā varam secināt, ka ieinteresēto indivīdu staroā nepastāv 
vienota viedokļa par skaņdarba ieceri. Piemēram, ja atskaņotājs 
nav ņēmis vērā vai arī nav ivpratis autora pamatdomu, tad attie­
cīgā interpretācija maina skaņdarba saturisko kopainu. 

Apstiprinājumu tam mēs varam atrast M.Druskina vērtējunā par 
J.S.Baha interpretācijām: "Iespējams, ka neviens cits no ievēro­
jamiem komponistiem nav tik brīvi interpretēts kā Bahs. /.../ 
Ņemot vērā 19.gadsimta /arī mūsu laikmeta/ atskaņotājmākslas no­
sacījumus, Baha mūzikas teksts šķiet gluži atkailināts - lai to 
labāk saprastu, tad radās nepieciešamība to "iekrāsot" ar tempa 

Identifikācija: klausītājs savās domās var identificēt sevi 
ar skaņdarbu, citiem klausītājiem vai atskaņotājiem. Lai skan 
darbu labāk varētu izjust emocionāli, klausītājs to it kā at­
tiecina uz sevi. G.F.Hēgelis šo parādību dēvē par skaņdarba 
"dubultā satura principu" /&i,3&&-3(z? /. 



apzīmējumiem, dinamiskām niansēm, štrihu norādēm, līgām utt. Tā 
aizsākās 3aha rediģēšana /atcerēsimies Černi/, kas pārtapa viņa 
mūzikas transkripcijas /R.Šūmanis, F.mendel^ons, M.Hauptmanis, 
P.Lists, K.Rēgers/. /.../ Romantiķi, it īpaši 19.gadsimta 2.pu­
sē, vēlējās monumentalizēt Baha mūziku, tuvināt to Vāgneram. Tam 
kā sekas parādījās kora sastāva paplašināšana, orķestra palieli­
nāšana, klavieru skanējuma pastiprināšana ar basa dubultojumiem 
utt." /jļ&ļte? ~ . /Skat.arī nošu fragmentus apakšnod.l .3 .2 . ,35-

40.1pp./. 
Ar piedāvātā zīmējuma palīdzību varētu izskaidrot to, ka mū­

zikas sapratne izpaužas gan kā objektīva, gan subjektīva muzi­
kālās informācijas ieguves un izziņas forma. 

Jau vairāk kā divus tūkstošus gadu cilvēci ir interesējis jau­
tājums par mūzikas iedarbību un tās sapratni. Atkarībā no sabied­
rības attīstības, tās garīgā uzplaukuma vai krīzes periodiem, ir 
mainījies arī mūzikas estētiskās sapratnes izpētes raksturs, kas 
apskatīts dažādos aspektos: mūzikas fizioloģiskā vai psiholoģis­
kā iedarbība un apstrāde, vai arī kompleksi, resp., mūzikas iz­
raisīto emocionālo un intelektuālo funkciju loma izziņas proce­
sa ierosināšanā. 

Mūzikas estētiskās sapratnes aplūkošana vienmēr cieši saistī­
jusies ar attiecīgā laikmeta filozofiskajām, estētiskajām un 
ētiskajām mācībām. Tās arī mūzikas psiholoģijā veido noteiktus 
rāmjus, strāvojumus un skolas. Katrā no šīm teorijām, kuras īsā 
analīzē varētu anlūkot hronoloģiskā pēctecībā, mūzikas saprat­
nes procesā tiek akcentēts viens vai otrs aspekts, kas dotajā 
sabiedrības modelī tiek uzskatīts par vērtīgāko. 



Antīko grieķu uzskats par mūzikas sapratni kā estētisku vir­
sotni savu aktualitāti nav zaudējis arī mūsdienu kultūrā. Tā­
pat kā šodienas sabiedrībā arī senajā Grieķijā svarīga nozīme 
bija pievērsta visām cilvēka darbības formām, kas saistījās ar 
jēdzienu "estētika" - dzejai, dejai, retorikai, tēlotājmākslai 
un it īpaši mūzikai. I*e velti augstākā cilvēku estētiskās dar­
bības forma - mūzikas sapratne - dominēja visu Šo mākslas vei­
du sintēzē - muzikāli skatuviskā tēlojumā. 

Antīkajai sabiedrībai pašsaprotamais estētikas un audzinā­
šanas kopējais modelis noteica kanonus, kad mūzikas iedarbība 
uzskatāma par labu un veicinošu un kad - par nevēlamu /61,306-
313/. Sie antīkajā sabiedrībā izstrādātie kritēriji būtu sva­
rīgi arī ikvienas valsts pilsoņiem labvēlīgas politiskās dzī­
ves veidošanā. 

Pirmajos rakstiskajos skaidrojumos no antīkā laika, t.i., 
Pitagora /530,-500.g.pr,Ivr./ darbos, mūzika tika saprasta un 
analizēta eksakti no dabas zinātņu, īpaši matemātikas likumu 
viedokļa. Ar skaitlisko darbību palīdzību, to likumu ievēroša­
nu būtu izskaidrojama arī dažādo mūzikas un cilvēku dvēseles 
stāvokļu likumsakarības. Tādējādi, saskaņojot kosma un mūzi­
kas matemātiskos parametrus, būtu iegūta cilvēka dvēseles har­
monija. Pitagora mācībā par mūzikas sapratni dominē racionā­
lisms un misticisms. Līdz ar to sekundāra kļūst cilvēka sub­
jektīvo psihes izpausmju nozīme mūzikas estētiskajā vērtēju­
mā . 

Kā virsotne politisko un mūzikas sapratnes kopīgo jautāju­
mu risinājumā būtu uzskatāms antīkā ideālista Platona /42".-
347.gopr.Kr./ slēdziens, ka mūzika un tās reglamentēts pie­
lietojums un izskaidrojums vērtējams kā augstākais skaistuma 
un tikuma ideāls sabiedrības estētiskajā audzināšanā. 

http://347.gopr.Kr./


Platona idejas tālāk attīstītas viņa skolnieka Aristoteļa 
/334.-322.g«pr.Ar./ uzskatos, kuri pamatā izklāstīti filozo­
fiskā darba "Politika" 3.grāmatā. Viņa muzikālās, medicīnis­
kās un matemātiskās zināšanas bija pamatā tādas teorētiskās 
sistēmas izveidošanai, kur mūzikas estētiskā sapratne būtu sa 
sniedzama caur dvēseles attīrīšanās procesu, t.i., katarsi. 
Sai sakarā nozīmīga ir Aristoteļa doma, ka mūzikas forma un 
ideja neeksistē atsevišķi no skaņu materiālās pasaules un me­
lodijā iespējams realizēt dažādu indivīdu raksturojošās īpa­
šības /61,303-313/. Līdz ar to mūzika sapratnes rezultātā vei 
dejas par komunikācijas īpašu izpausmi - bez vārdiem veicināt 
savstarpēju saprašanos. 

Salīdzinot Aristoteļa mācību par katarsi ar vēlāko laiku 
kognitīvājiem pētījumiem, jāatzīmē, ka izšķirošais ir nevis 
afekta, bet tieši izziņas procesa aktivizācijas pamats mūzi­
kas estētiskā vērtējuma sasniegšanā. 

Grieķu filozofu domas savu vērtību saglabājušas viduslaiku 
mūzikas teorijas un psiholoģijas atziņās. Stingrāks pamats ir 
izstrādāts antīkai etosa mācībai, resp., pārliecībai, ka mūži 
ka spēj ietekmēt dvēseles stāvokļus un tas veicināms tieši ti 
kumības audzināšanas labā. Tā noveda pie mūzikas stingra ieda 
lījuma: 1/ "musiea saera" un 

2/ "musica prohibita" /mūzika, no kuras būtu jāattu­
ras/. 

Līdz ar sv.Augustīna / 3 5 4 . - 4 3 0 . / vārdu mūzikas estētikā pa 
rādās diskusijas par askēzi kā nepieciešamību mūzikas saprat­
nes sasniegšanā / 6 1 , 3 2 1 / . Tās pamatprincipi izklāstīti darbā 
"Le musica". mūzika sv,Augustīna mācībā būtu izprotama kā te­
orētiski orientēta zinātnes nozare. Klausoties "musica saera" 



"tiek noliegta mākslas bauda caur katarsi, un tās vietā piedā­
vāta mūzikas askētiska uztvere. Tomēr arī šai periodā vēroja­
ma uzskatu svārstišanās no mūzikas tīri intelektuālas "apstrā­
des" līdz mūzikai kā afektus rosinošam līdzeklim, jo afekti kā 
pozitīva, parādība tika pieļauti, ja emocionālos pārdzīvojumus 
klausītājā izraisīja baznīcas dziedājumi. 

Daudzie 16.gadsimtā veiktie dabaszinātniskie atklājumi fizi­
kā, medicīnā, fizioloģijā izmainīja situāciju arī mūzikas sa­
pratnes skaidrojumos, kad valdošie - galvenokārt teorētiski bū­
vētie pētījumi - pamazām zaudēja savu suģestējošo spēku. 

Aizvien pieaugošajās vēlmēs pēc personības brīvības atzīša­
nas, kas īpaši raksturīga 17.gadsimtam, arvien redzamāku vistu 
ieņem mācība par afekta nozīmīgo lomu mūzikas sapratnes skaid­
rojumā. 

Afekta mācības jautājumi skarti R.Dekarta / 1 5 9 6 . - 1 6 5 9./dar­
bā "Compenaium musicae", kur tie skatīti no dialektisko attie­
cību viedokļa. Sadalot afektus sešās kategorijās, Dekarts to 
kombinācijas saistījis ar personības iekšējās pasaules skaid­
rojumiem, Dekarta ieguldījums sintezējams slēdzienā, ka jau 
mūzikas uztveres rezultātā izraisītie emocionālie stāvokļi uz­
skatāmi par nozīmīgiem etapiem cilvēka racionālo un izziņas 
spēju sekmēšanā. 

Pārspīlēta misticisma nokrāsa tiek pausta matemātiķa G,V. 
Leibnica / 1 6 4 6 . - 1 7 1 6 , / mācībā par garīgo svētlaimi, mūzikas 
sapratni pielīdzinot "nezināmajiem dvēseles skaitļiem" / 7 2 , 

1 6 7 / , kas lielā mērā liedz mūzikas klausīšanās procesu anali­
zēt arī no eksaktām pozīcijām. 

Pirmie eksperimentāli veiktie G.T.Pehnera /1801.-1337./, 
V.Vebera /1304.-1391./ un H.fon Ilelmholca /1321.-1894./ pētī-



jumi mūzikas psiholoģijas laukā un tai skaitā arī mūzika.s sa­
pratnes jautājumos būtu saistāmi ar 1379.gadu, kad V.Vunts 
/1332.-1920./ Leipcigā atklāja psiholoģisko pētījumu labora­
toriju. 

Turpmākais izpētes ceļS mūzikas sapratnes analīzē pamatā 
sazarojas divos virzienos. Viens no tiem skar mūzikas saprat­
nes analīzi no mūzikas fenomenoloģijas un g o ž t al t p a ih o 1 o £i j a s 
redzesloka. Otrs strāvojums ir empīrisks mūzikas sapratnes 
gaitas raksturojums kogn.it īvas mūzikas psiholoģijas ietvaros, 
nedrīkstētu aizmirst arī to, ka mūzikas sapratnes pētījumi ne­
iztiek arī bez citu paralēlu zinātņu līdzdalības. Minēto vir­
zienu vēsturiskai attīstībai un izpētes analīzei sniegts vēr-
tējums turpmākās nodaļās. 

http://kogn.it


1.2. MŪZIKAS ESTĒTISKĀS SAPRATNES JĒDZIENA 
VEIDOŠANĀS UK ATTĪSTĪBA MŪZIKAS 
FENOMENOLOĢIJĀ UN GSŠTALTPSIriOLOĢIJĀ 

Nozīmīgas ierosmes mūzikas uztveres IUI estētiskās sapratnes 
laukā modernajā mūzikas psiholoģijā vērojamas 19.gadsimta bei­
gās saistībā ar dažādu filozofisko un psiholoģisko skolu strau­
ju uzplaukumu. 

Paralēli dabaszinātniskiem mūzikas sapratnes novērojumiem 
ar eksperimentālu ievirzi, mūzikas psiholoģijā parādās darbi 
ar izteikti filozofisku skatījumu. Pie šādu pētījumu autoriem 

1/ 
būtu pieskaitāmi gestaltpsiholoģijas pārstāvji, kā L.Stumpfs 
/1348.-1936./ un nedaudz vēlāk arī V.Kolera, G.P.evešs u.c.,ku­
ri, attīstot savu mūzikas uztveres teoriju, pakāpeniski pārņī-
muši arī fenomenoloģijai / raksturīgos vaibstus. 

Kā apstiprinājums tam būtu atzīmējamas pamatnostādnes, ku­
ras sistematizējis H.fon Ērenfelss / 1859 . -1932•/» nosakot mu­
zikālā sacerējuma skaņu tēlus, resp., fenomenus. No mūzikas 
fenomenologiskā viedokļa melodija, piemēram, nav atsevišķu ska­
ņu suimaējums, bet tā saglabā savas noteiktās īpašības, lai arī 

GeStaltpsihologija - virziens psiholoģijā, kas par primāro 
pārdzīvojuma un izturēšanās veida izraisīšanā uzskata tē­
lus, priekšstatus to vienotībā un sakārtotībā /54 , 1 8 8 / . 

fenomenoloģija - filozofija, kas pārbaudīdama iespaidus -
fenomenus, noskaidro uztvērumu būtību - kas kura lieta ir 
sevī; tātad tā ir vairāk fenomenu pārbaudītāja metode ne­
kā īpaša filozofija /3,177/. 



tiktu transponēta citā tonalitātē. 
Domāju, ka K.fon Ērenfelss savā apcerējumā "Über "Gestalt-

qualit'äten"" pārāk radikāli izrādījis savu noraidošo nostāju 
pret psiholoģiskiem eksperimentiem, kur par pamatu tiek ņemta 
atsevišķu mūzikas uztveres elementu izpēte. Uztveres procesa, 
viengabalains aplūkojums /Ubersummenliaftigkeit der Gestalt­
wahrnehmung/, kas pēc Ērenfelsa uzskatiem aptver mūzikas klau­
sīšanās kopējo gaitu, liedz analizēt mūzikas izziņas norisi 
/51 , 1 1 - 4 3 / . 

Arī E.Btumpfs, Vēršoties pret elementārām un eksakti vien­
pusīgām izmēģinājumu metodēm, uztveri mēģinājis aplūkot kā 
vienotu veselumu. Tas noveda pie tai laikā pastāvošo uztveres 
psiholoģisko norišu iedalījuma apercepcijā /pagātnes piere­
dzes ietekme uz subjekta uztveres procesu/ un percepcijā /uz­
tvertās informācijas izvērtēšana/ nogaidīšanas. Uztvere, va­
doties no fenomenoloģijas pamatprincipiem, nepastāv tikai kā 
viena no pakārtotām muzikālā materiāla apstrādes pakāpēm, bet 
gan tās darbība ir visaptveroša un sākas tūlīt un tieši kai­
rinājuma iegūšanas mirklī /9ū,4/. 

K.Stumpfa idejas fenomenoloģijas ietvaros ņemtas vērā arī 
3.huserla /1359.-1933./, K.Kafkas /1337.-1341./ u.c. autoru 
darbos, būtiski atzīmējams arī tas, ka divi K.stumpfa asisten­
ti 0.Abrahams /1372.-1926./ un 2.M.fon Hornbostels /1337.-
1 9 3 5 . / geštaltpsihologijas un fenomenoloģijas elementus tā­
lāk iekļāvuši paralēli izveidotajā salīdzinošās mūzikas zināt­
nes /vergleichende Musikwissenschaft/ virzienā, kam dziļāka 
saistība ar mūzikas etnologiskajiera pētījumiem /91 ,30/» 

ko fenomenoloģijas, kā arī no geštaltpslhologijas viedokļa 
analizējama arī LI.kurta /1836.-1946./ izvirzītā teorija par 



mūzikas estētiskās uztveres gaitu un enerģētisko kustību. Pēc 
Kurta domām, mūzikas uztvere, pirmkārt, būtu jāaplūko kā vie­
nots psihisks process. Līdz ar to nebūtu tik svarīgi rast at­
bildi uz jautājumu "kāds ir mūzikas saturs, bet gan kā šis sa­
turs jeb mūzikas patiesā būtība atrod savu psiholoģiskās iz­
teiksmes veidu" /72,62/. No tā izriet, ka mākslas darba estē­
tiskais pārdzīvojums parādās kā psiholoģiska sasprindzinājuma 
plūsma - enerģija, kuru izraisa zemapziņas refleksi /skat. 
arī apakšnod, 1.3.3./. 

melodijas, akordi vai ritmiskas struktūras 3.Kurta geštalt-
psihologiskajā skatījumā tiek uztvertas kā divu dažādu līmeņu 
organizēti veidojumi ar katram no tiem atbilstošu vērtību sis­
tēmu. Piemēram, no melodijas potenciālā un kinētiskā strāvoju­
ma kā uztveres virsējais slānis klausītājā veidojas intensīva 
psihiskā enerģija. Tā aptver visu muzikāli skanošo norisi. 

Uz E.Kurta nāčības pamatprincipiem bāzējusies arī 3.Asafjeva 
/1334.-1349./ mūzikas intonācijas teorija /102/, kas vairākkār­
tīgi tiks pieminēta šī darba turpmākā izklāstā. 

Saskaņā ar geštaltpsihologijas pamatnostādnēm, kad vislie­
lākā vērība tiek pievērsta skaņu materiāla veseluma un sastāv­
daļu attiecībām /72,143-171/, varami nonākt pie atziņas, ka ne 
atsevišķu mūzikas izteiksmes līdzekļu sadzirdēšana, bet gan 
skaniskā materiāla secīgā un kopīgā kustība ir tā, kas klausī­
tāju var ieinteresēt, uzbudināt un veidot estētiskā pārdzīvo­
juma sajūsmu, ko relatīvās līnijās varētu pielīdzināt mūzikas 

wis enerģētiskais ideālisms 3.Kurtam pārņemts no P.V.fon 
Sellinga un N.iīartmaņa, bet jaušams daudz tuvāks salīdzi­
nājums ar dabaszinātniskiem terminiem, piemēram, kinētika, 
spēks, matērija, intensitāte utt. 



sapratnes būtībai. 
Mūzikas fenomenologi un geštaltpsihologi kopīgi atzīst, ka 

muzikālie tēli, it kā atdzīvojoties no skaņu veidotā pamata, 
izraisa pārdzīvojuma un sapratnes iespēju. Tādēļ zīmīgi, ka 
no šīm teorijām tālāk attīstījies konsonanšu analīzes virziens 
/V.ū.heidels u.c./, kas apskatot skaņu fizikālo svārstību īpa­
šības, nosaka arī emocionālā pārdzīvojuma gradācijas. 

Līdzīgi B,kurta mūzikas izteiksmes divu līmeņu sadalījumam 
arī A.Velleks savā darbā 'huusikpsvchologie und kūsikāsthetik" 
skaņu tēlu — fenomenu veidošanās procesā izdala divus mūzikas 
sapratnes līmeņus: 
1/ sapratne /Vērstehen/ un 
2/ aptveršana /Begreifen/. 

Attiecības starp abiem līmeņiem ir salīdzināmas sekojoši: 
pirmā stadija - sapratne - būtu kā jūtu, tēlu sapratīga pie­
ņemšanā, bet nākošā - aptveršana - jau šīs sapratnes racionā-
la apstrāde. Sai klasifikācijā paredzētas ari atšķirīgas nian­
ses starp lajiem /mūzikas mīļotājiem/ un lietpratējiem /91, 
199/. 

Atzinību pelna spriedums, ka mūsu gadsimtā parādījusies spe­
cifiska tendence - vērojams, ka muzikālā forma attālinājusies 
no skaidra kompozicionāla satura /31,200/, resp., autora pie­
dāvātā skaņdarba iecere bieži vien vairs neatbilst mūzikas de­
mokrātiskajam un komunikatīvajam raksturam, ko tā izriet pie­
ņēmums, ka pilnvērtīga emocionāla bauda, ko spēj sniegt mūzi­
ka., paredzēta tikai nelielai daļai cilvēku - tai, kura pārval­
da un kurai interesē tīra. kompozicionalitāte, muzikalitāte, 
tehniskā veiklība. Mūzikas aptveršana pamazām kļuvusi par šau­
ru speciālistu interešu sfēru, tādā veidā pazeminot mūzikas 
mīļotāju mūzikas sap-atnes iespējas. 



Sai parādībā arī slēpjas sapratnes un aptveršanas atšķirī­
bu formula. Abi ir dažādi domāšanas akti, kad sapratne tiek 
traktēta daudzveidīgāk un plašāk nekā aptveršana. Lai par kā­
du skaņdarbu varētu gūt pilnīgu sapratni, tad nepieciešama ne 
tikai sapratne, bet arī aptveršana un otrādi, lie velti šīs ide­
jas autors A.Velleks pat izvirzījis terminu "sapratnes aptver­
šana" /91,200/. Tomēr abus terminus vajadzētu analizēt relatī­
vās robežās, kuras pārkāpjot varētu nonākt absurdās galējībās. 

Kopsavilkumā kā būtiskākais ir atzīmējams tas apstāklis, ka 
mūzikas fenomenoloģija un geštultpsiholoģija klausītāja uztve­
ri un izziņu aplūko kā kompleksu un nedalāmu psihisku aktu. 
Sapratne atšķirībā no kognitīvās mūzikas psiholoģijas pārstāv­
jiem netiek īpaši akcentēta, uzskatot to vienīgi par starpele-
mentu, kas nepieciešams ceļā uz skaņdarba analītisko izziņu, 
bet ne kā noslēdzošu psihes izpausmi izziņas procesā. 

Pēdējos gados mūzikas geštaltpsihologijas un fenomenoloģi­
jas pētījumi ir praktiski apsīkuši. Vēl kā nozīmīgu varētu mi­
nēt P.kaitina /1939.-1931./ monogrāfiju "Phanomenologie der 
mus i kali s chen Porm", kurā autors pievērsies sintakses un skaņ­
darba uztveres pētījumiem. 

Ja raugāmies uz mūzikas fenomenoloģijas atziņām no mūzikas 
estētiskās sapratnes analīzes viedokļa, tad būs grūti atrast 
man šī jēdziena vietu dotajā sistēmā, gan veikt tā detalizētu 
skaidrojumu. Konkrēta skaņdarba īpatnības, vēsturiskās, sa­
biedrības uzskatu izmaiņas nav apvienotas noteiktās pētījumu 
formulās„ Skaidrojumos parasti dominējošā vieta atvēlēta ab­
strakcijām. Daudzos gadījumos mākslas darbu apceres veidojas, 
pārspīlējot šo abstrakciju līmeni, kas tāls no konkrētu muzi­
kālu parādību aplūkošanas. 



1 . 3 . MŪZIKAS ESTĒTISKAS SAPRATNES 
SKAIDROJUMI KOGNITĪVAI MŪZIKAS PSIHOLOĢIJAI 

RADNIECĪGĀS PĒTNIECĪBAS JOMĀS 

Padziļinot mūzikas estētiskās sapratnes jēdzienu, būtu nepie­
ciešams galvenajās līnijās pieskarties tām izpētes jomām, kas na 
ralēli kognitīvajam mūzikas psiholoģijas viedoklim arī attīsta 
uzskatus par sapratnes būtību. 

Mūzikas sapratni iespējams skatīt no sekojošām izejas pozīci­
jām: 
1/ psihofizio1ogiskais pamatojums - sevišķi uzsverot lokālu sma­

dzeņu garozas fizioloģisko darbību akustisko kairinājumu uz­
tverē un analīzēj 

2/ mūzikas semantiskais pamatojums - vēsturiskā attīstībā nostip 
rinājušos muzikālo zīmju un to nozīmju izzināšana, kas tiek 
uzskatīts par objektīvo pamatu sapratnes ierosināšanai 't 

3/ muzikāli loģiskās domāšanas un intuīcijas pamatojums - mūzi­
kas sapratne tiek aplūkota un salīdzināta no vienas puses ar 
muzikāli dramaturgiskā ritējuma un no otras puses ar cilvēka 
domāšanas un intuīcijas nosacījumiem. 

Nenoliedzami, ka katra no šīm jomām pati par sevi ir informa­
tīvi bagāta un plaša nozare, bet turpmāko apakšnodaļu koncentrēt 
izklāstā mēģināsim sniegt vērtējumu vienīgi tiem aspektiem, kuro 
šīs nozares tieši saistās ar mūzikas estētisko sapratni. 

Ikvienā no šo pozīciju saoratnes skaidrojumiem vispirms būtu 



.jāņem vērā divi svarīgi apstākļi. Tas, kas skaņdarbā tiek sa­
prasts, ir atkarīgs no tā, ko, pirmkārt, klausītājs ob.jektīvi 
var uztvert un saprast un, otrkārt, no tā, ko viņš subj ektīvi 
?rib uztvert un sanrast. Sapratnes spējas, kas izriet no klau­
sītāja /izziņas subjekta/ priekšzināšanām, muzikalitātes, pie­
redzes, iztēles, interesēm utml.no vienas puses un izzināmais 
muzikālais materiāls /izziņas objekts/ no otras puses - nosa­
ka, kā iespējama un vai vispār iespējama saoratne. Tātad mūzi­
kas saoratnes gaitā nepārtraukti savstarpēji iedarbojas dažādu 
līmeņu subjektīvie un objektīvie komponenti /skat.arī l.zīm. 
14.lpp./. 

Pirmajā intuitīvajā līmenī, kad skaņdarba nozīme apjausta 
vēl tikai iekšēji, mūzikas sapratne nav nodefinējama. Muzikā­
lās jējŗas pakāoeniskas aojaušanas gaitā tiek ierosinātas asoci­
ācijas un zināšanas no iekrātās pieredzes ar dažādu muzikālo 
formu un izteiksmes līdzekļu paraugiem. 

Pievēršot.lielāku vērību skaņdarba estētiskai vērtībai vai 
interpretācijas savdabībai, sapratnes centieni tiek virzīti uz 
to, lai muzikālo materiālu salīdzinātu ar pieredzē iegūto estē­
tisko sapratni, kas atkarīga no ikviena klausītāja uztveres 
īpatnībām un individuālo zināšanu krājuma apjoma. Tātad no tā 
izriet, ka klausītājs sanrot mūziku tā, kā viņš subjektīvi to 
spēj un vēlas saprast. 

Ikvienā mūzikas uztveres momentā subjekta sarežģītās fizi­
oloģiskās un nsihofiziologiskās reakcijas sniedz pirmās ieros­
mes tam, lai atbilstoši veidotos skanošās mūzikas estētisko 
vērtību kritēriji, šīs ierosmes cieši saistītas vispirms ar 
smadzeņu iarbības īpatnībām, kas ir kā saistošais posms starp 
sensoro uztveri un klausītāja intelektuālo darbību - izziņu. 

http://utml.no


1 . 3 . 1 . Mūzikas estētiska sapratne ka psihofiziologiska procesa 
rezultāt s 

fío psihof i ziolo.ŗi jas viedokļa galvas smadzeņu pusložu garoza 
ir primārais psiiies orgāns, kas izpilda un koriģē augstākās psi­
hiskās funkcijas - apzinātu uzmanību, uztveri, priekšstatus, do­
māšanu, iztēli, atmiņu un daļēji arī pašu intelektuāli emocionā­
lo pārdzīvojumu, nez tam smadzeņu garozā attīstās un atmiņā no­
stabilizējas arī loģiskās, tēlainās un intuitīvās domāšanas sis­
tēmas /algoritmi/. Tās savukārt pakārtotas neiropsihisko aktivi­
tāšu hierarhijas augstākajiem līmeņiem - vērtību, dzīves mērķu 
un vadošo motivāciju prasībām /¿O, -Ff /. 

Smadzeņu darbības aktivitātes viskrasāk izpaužas situācijās, 
kad dzīvē arvien pieaugošās prasības nepieciešams atrisināt pēc 
iespējas optimālākā variantā. Cilvēka smadzenēm pastāvīgi jāpil­
da trīs nozīmīgi uzdevumi: 
1/ apkārtējās pasaules izzināšanaJ 

2/ iegūtās informācijas uzkrāšana pieredzē un nostiprināšana at­
miņā ; 

3/ radošā, pasauli pārveidojošā funkcija ar vienlaicīgu spēju 
indivīdam piemēroties ārpasaules apstākļiem. 

Mūzikas uztveres procesā šie uzdevumi aptver gan skanošās mū­
zikas "pirmapstrādi", kad nupat dzirdētais tiek samērots ar ie­
priekšējo pieredzi, gan muzikālā materiāla iegaumēšanu, dažādu 
intonatīvu, ritmisku vai kompozicionālu sakarību veidošanu un 
novērtēšanu. 

Vispirms rodas jautājums: kā smadzenes fizioloģiski piemēro­
jas šīm prasībām? 

Jau dzimšanas brīdī cilvēks ir nodrošināts ar nepieciešamo sma 



dzeņu nervu sūnu daudzumu. Dzīves laikā sinapšu veidošanās rezul­
tātā, to skaits samazinās. Tomēr indivīda attīstības gaitā sma­
dzeņu darbībai saglabājas augsta informācijas uzkrāšanas un ap­
strādes elastīguma pakāpe. Apkārtējo apstākļu ietekmē tās spēj sa­
vu precīzo struktūru mainīt. Šīs izmaiņas notiek sinapsēs, kad 
vieni un tie paši nervu tīkli vienādās vai līdzīgās dzīves situ­
ācijās tiek pastāvīgi aktivizēti un nodarbināti / 4J,*!t9H /. 

Šī gadsimta 90-jos gados uzskati par smadzeņu funkcijām ir stig­
ri izmainījušies. Šodien smadzeņu darbības pētniecībā vairs neru­
nā par anatomiski precīzu smadzeņu struktūru. Daudz biežāk jau iz­
skan domas par to, ka smadzenes būtu jāaplūko kā oašas sevi orga­
nizējoša sistēma, kas, pamatojoties uz savām imanentajām /uz iek­
šieni vērstajām/ īpašībām, operatīvi spēj atsaukties uz apkārtējā.1 

pasaules kairinājumiem un pašas sevī saglabāt iegūto pieredzi №7. 

Smadzeņu garozā nepārtrauktā plūsmā virzās informācijas kaskā­
des uz dažādiem apvidiem, skaņu kairinājumiem koncentrējoties at­
sevišķu apvidu roftežās un savstarpēji darbojoties abām smadzeņu 
puslodēm. Šai apstrādē svarīgu lomu spēlē iekšējā smadzeņu hie­
rarhiskā organizācija, par ko zinātnei līdz šim vēl nav bijusi ie­
spēja tikt skaidrībā. 

Tā H.Peče smadzeņu garozas darbību alegoriski salīdzina ar mi­
krokosmu, kurā mācīšanās procesa rezultātā arvien vairāk pilnvei­
dojas makrokosmā pastāvošās parādības 4>34 /. 

Smadzeņu garozā, tās organizācijā tomēr izdalāmi divi savstar­
pēji saistīti procesi : pirmkārt, dažādu akustisko signālu reak­
cijas un, otrkārt, to mijiedarbība. 

Reakcijas atkarīgas no nervu šūnās pienākošo nervu impulsu 
svārstībām. Tās ir sinapšu darbības izpausmes. Sīs reakcijas kļūst 
par ķīmiskām substancēm, kuru sastāvs antkarīgs no aekārtējā pasau-



lē iegūtās informācijas /33,632/. 
Agrāk izplatītais uzskats par informācijas "vienvirziena" 

plūsmu smadzenēs šodien tiek aizstāts ar uzskatu, ka no katra 
smadzeņu reģiona uz dažādiem citiem smadzeņu punktiem neskai­
tāmos virzienos iziet liels daudzums nervu šķiedru - notiek tā 
saucamā "divergēšana" /virzienu nesakritība/ /83,632/. 

Lai kaut nedaudz konkretizētu šī orocesa sarežģītību, iespē­
jams atsevišķi apskatīt mūzikas un valodas attiecības, izmanto­
jot smadzeņu fizioloģiskos pētījumus. Pretēji lingvistikai, kas 
meklē mūzikas un valodas kopējās iezīmes, šeit tiks apskatītas 
atšķirības abu sfēru informācijas apstrādē. 

Valodas sapratnes pētījumi jau 19.gadsimta vidū balstījās uz 
diviem smadzeņu darbības centriem, kas nosaukti to atklājēju 
vācu neiropsihiatra K.Vernikes un franču ķirurga P.Brokā vārdā. 
(Jan labročiem /99m>/, gan kreiļiem /60%/ šie centri atrodas krei­
sajā smadzeņu puslodē /14,62/. 

Dažādi smadzeņu aktivitāšu mērījumu rezultāti /elektroence-
falogrāfija/ norādījuši, ka mūzikas klausīšanās laikā aktivi­
zējas labā smadzeņu nuslode. Tādēļ arī pooulārs ir vispārējais 
uzskats, ka mūzikas sapratnes centrs varētu atrasties smadzeņu 
labajā puslodē. 

.eksperimentālā veidā, uzliekot klausāmās austiņas ar valo­
das un mūzikas kairinājumiem /pielietojot tā saucamās "dinotis-
kās dzirdes" principu/, novērots, ka labai ausij patiesi domi­
nē spēja uztvert valodas īoatnības, bet mūzikas uztvere piemīt 
kreisai ausij. Šī procesa pamatā pagasti ņem vērā smadzeņu asi­
metrijas principu, kad dzirdes nervu šķiedras krustojoties,akus­
tiskos kairinajunus aizvada līdz atbilstošai smadzeņu sensorai 
daļai,t.i.,līdz dzirdes centra šūnām lielo pusložu garozas vi-



dejā apvidū /skat. nielikurnu nr.l, 455.lpp./. 
Tomēr nupat minētais sapratnes iedalījums nav nemaz tik vien­

kāršs. Kā norāda V.Meduševskis /42tht 40JS~/T li.Delamote-Hābere / £ ^ 
2i*/ / un arī E.Klimas un U.Bellugi veiktie eksperimenti /4 4, £^/, 
ja ar medikamentu palīdzību tiek paralizēta labā smadzeņu puslo­
de, tad līdz ar to indivīds zaudē ne tikai spēju dziedāt, bet ne­
jūt arī valodas intonatīvās un tembrālās atšķirības. Atslēdzot 
kreiso smadzeņu puslodi, izrādās, ka cilvēks sliktāk satīrot ska­
nošā materiāla /valodas, mūzikas/ saturisko jēgu. 

Tēze, ka kreisā smadzeņu puslode reprezentē runas, bet labā -
mūzikas sapratni, vairāk izriet no vispārpieņemtiem tradicionā­
liem uzskatiem oar diviem atšķirīgiem komunikācijas veidiem /mū­
ziku un valodu/. Smadzeņu darbība sapratnes veidošanās laikā no­
ris daudz sarežģītāk nekā to pagaidām spēj apjaust cilvēka saprā­
ta veidotie spriedumi, kas visus pierādījumus parasti cenšas sa­
kārtot pārskatāmā un diferencētā veidā, izvirzot vienkāršotas un 
vēl aizvien nepilnīgas hipotēzes. 

Pierādījumi, kas tiek iegūti laboratorijas apstākļos līdzīgi 
tam kā kairinot dzirdes nervus ar mūzikas un valodas skanējumu, 
Garasti norāda uz specifiskiem un mākslīgi iegūtiem rezultātiem. 

Absolūts smadzeņu pusložu funkciju nodalījums cietis neveik­
smi arī tādējādi, ka novērotas paaugstinātas kreisās smadzeņu 
puslodes aktivitātes tām personām, kuras guvušas muzikālu izglī­
tību. Arī neprofesionāļiem ritma uztvere, tā iepazīšana, t.i., 
informācija, kas prasa sērijveida anstrādi, saistīta ar kreisās 
smadzeņu puslodes aktivitātēm. 

Tāpat īpatnējus pierādījumus sniedz laterizācijas pētījumi, 
t.i., smadzeņu pusložu funkciju specifiska lokalizācija, kuros 
Parādās saistība starp labās smadzeņu puslodes aktivitātēm, tel-



pisko orientāciju un skaņraža dotībām /¥•?•, ̂ 3 / , 
No iepriekš sacītā var secināt, ka dzirde uztvertos akustiskos 

kairinājumus diferencē un analizē ar abu smadzeņu pusložu palīdzī­
bu. Tas nozīmē, ka uztverto skanisko informāciju nevar vienkāršo­
ti sadalīt labās vai kreisās smadzeņu puslodes darbības ietvaros. 

Iegūtais fakts, ka nervu šķiedras īstenībā divergē un tikai 
daļēji krustojas, nozīmē, ka labās auss dzirdes nervu šķiedras ne­
virzās tikai uz kreiso smadzeņu puslodes daļu, bet informāciju 
vienlaicīgi aizvada arī uz labo puslodi, kas it kā atbilstu krei­
sās auss darbībai, līdz ar to padarot mūzikas uztveres un saprat­
nes psiholoģisko procesu daudz komplicētāku. 

Pagaidām viennozīmīgi var teikt, ka smadzeņu pusložu darbību at 

dalījums attiecībā uz mūzikas sapratni vēl aizvien aplūkojams re­
latīvos un stipri vispārējos vilcienos. Tādēļ arī mūzikas saprat­
nes analīzes gaitā, pievēršoties smadzeņu asimetrijas pētīšanai, 
nepieciešama kompleksa pieeja ne tikai eksperimentālu palīglīdzek­
ļu /fizioloģisko mēraparātu/ izvēlē, bet arī teorētisko - kognitī-
vo atziņu piesaistīšanā. 

Oponējot V.meduševska apgalvojumam, ka "par mūzikas sapratnes 
orgānu uzskatāma vispirms labā smadzeņu puslode" /4ļd4) ,?0£/, domā­
ju, ka mūzikas klausīšanās un sapratnes procesam vienlīdz svarīga 
abu smadzeņu pusložu darbība. 

Ja nonākam pie šī jautājuma vispārīga secinājuma, tad jānorā­
da, ka jebkuras muzikālas kompozīcijas sapratnei nepieciešama ab­
pusēja smadzeņu darbība - labās smadzeņu puslodes izpausmes, kas 
it kā vairāk specializējas emocionāli viengabalaino tēlu uztverē 
un kreisās -, kas darbojas analītiski jēdzieniskās domāšanas ro­
bežās. Sapratne kopumā aptver gan muzikālo parādību semantisko 
nozīmi, gan sadalījumu analītiskās sastāvdaļās, gan veido izteik-



smīgurna kvalitātes. Tas viss jau psihofibioloģiskā līmenī nodro­
šina muzikālā tēla viengabalainu uztveri un turpmāko tā izziņu. 

1.3.2. Mūzikas estētiskā sapratne kā tēla semantisks skaidrojums 

Ko klausītājs skaņdarbā vēlās un spēj izzināt? Muzikālā tēla a 
klāšana un izzināšana ir svarīgākā mūzikas sapratnes teorijas sas­
tāvdaļa. 

Lai atklātu mūzikas satura emocionālo vai simbolisko nozīmi,kā 
palīglīdzeklis bieži tiek izmantota valoda - runa vai rakstīti ko 
mentāri, piemēram, lektora uzstāšanās, operas librets, paskaidro­
jumi koncertu programmiņās. 

Sastopami vēl arī citi komentāri, ar kuriem savas kompozīcijas 
papildina paši autori, sniedzot vispārēju ieskatu darba koncepci­
jā vai paskaidrojot atsevišķas zīmīgākās detaļas. Piemēram, G.Mā-
lers savas Pirmās simfonijas pirmatskaņojumiem Uamburgā un Veimā-
rā 1894.gadā nopublicējis programmu, lai atvieglinātu klausītājie. 
orientēšanos simfonijas sižetā /4C5,MQ /. Arī P.Čaikovska klavieru 
cikla "Gadalaiki" partitūrā katras miniatūras noskaņai tiek pie­
dāvātas kāda dzejnieka /A.Puškina, A.i.vaikova, A.Peta u.c./ atbil­
stošas poētiskas rindas /4fTJ5 /. Šādus un līdzīgus piemērus mūzi­
kas literatūrā varētu atrast vēl daudzus. Minētajam palīglīdzek­
lim pieslejas arī tie mūzikas psinologi vai pedagogi, kas, it kā 
noraidot tekstuālus skaidrojumus, tā vietā tomēr izvēlās citus 
izteiksmes paņēmienus, kā: mūzikas satura transponējums tēlotāja 
mākslā, pantomīmā, dejā, sinestēzijas Dārdzīvojumā, meditācijā 
utml. 

Tātad muzikālā tēla izziņas ceļš parasti tiek analizēts seman-



tiskā nozīmē . Semantiskie elementi stilistiski indi vi duali zē t ākā 
vai nivelētākā veidā satopami katrā muzikālā formā, katrā kompo­
nista iecerē. Sī autora kompozīcijā realizētā semantiskā iecere 
arī ir muzikālais tēls. Tātad aiz katra muzikālā tēla atrodas se­
mantiskā iecere un tas arī ir objekts, uz ko vērsta klausītāja iz 
ziņas un sapratnes piepūle. 

Ja klausītāja uzmanība pievērsta vienīgi skaņdarbam kā akustis 
ki skanošam materiālam un paliek vienīgi jutekliskās uztveres ro­
bežās, arī tad vispārējās kontūrās tiek apjaustas semantiskās no­
zīmes. Tomēr muzikālā tēlā pamatots estētiskais vērtējums šādā lī 
menī vēl nav iespējams. 

Svarīgi apzināties, ka ar semantikas starpniecību abstrakti or 
tētais muzikālais materiāls sašaurinās un klausītāja anziņā kon-
kretizejas.. Seit varētu minēt E.Dārziņa recenzijas fragmentu, ku­
rā jaušama muzikālā tēla semantiski meklējumi. Recenzija 1909.ga­
dā veltīta J.Vītola kompozīcijai simfoniskam orķestrim "Dramatis­
kā uvertīra":"Jāsaka, ka priekš mūslaiku mākslinieka, sevišķi, ja 
viņš tāds daudzpusīgs kultūras cilvēks kā Vītols, ir tiešām daudz 
vairāk pa rokai komponēt "dramatisku uvertīru", kurā klasiskas tr 
dīcijas sankcionētu, kurā zināma tipa mākslas formu iespējams pār 
kausēt caur personīgu pārdzīvojumu prizmu, nekā uzlikt objektivi­
tātes masku un mēģināt nogremdēties mums tik svešajā senatnes un 
varoņu pasaulē. "Dramatiskā uvertīra" ir rakstīta ar zināmu paci­
lātību, un man labp"āt gribētos tās izcelšanos vest sakarā ar pār 

Muzikālā semantika - skanisko struktūru saistīšana ar reālo pa 
sauli, ar cilvēka domām, idejām, jūtām, attiecībām, vērtībām, 
ar komponista vai izpildītāja dzīves ceļu, temperamentu, rak­
sturu, personības iezīmēm /1Z5~, 5~ /. 



dzīvo jumiem iz paša autora personīgās dzīves" 
Kā mūzikas semantikas filozofiska virziena paraugu ar ontolo-

-jisku ievirzi var minēt vēl aizvien oriģinālo M.Aranovska izstrā 
dāto simfonijas 4-daļīgās klasiskās formas salīdzinājumu ar "cii 
vēka antropocentrisko modeli": 
l.daļa "Homo agens" - cilvēks darbībā\ 
2.daļa "Homo sapieiis" - cilvēks pārdomāsJ 

3.daļa "Homo ludens" - cilvēks spēlē, rotaļā; 
4.daļa "Homo communtus" - cilvēks sabiedrībā / J O J , - z s i \ 

Gan atsevišķi skaņdarba fragmenti, cikla daļas vai kompozīcij 
veselumā sevī glabā semantiskas iespējas, kas izkristalizējušās 
ilgstošā sabiedriskās komunikācijas procesā. Tādā veidā katrs mu 
zikāls sniegums iegūst noteiktu semriatisku segumu, kas atbilstos 
tiek arī uztverts. Šos muzikālos elementus var salīdzināt ar šif 
rētu materiālu, ar kura palīdzību tiek sniegta vajadzīgā informā 
cija. Par klausītāja informācijas ieguvi ar katrā laikmetā rak­
sturīgo intonāciju klāstu, izteiksmes līdzekļu starpniecību V.Ko 
nena aprakstījusi darbā "Teātris un simfonija" /449, 44Ā - v\f>£ 
un pirmatnējo kompleksu uztveri analizējis L.Māzels pētījumā "Mū 
zikas analīzes jautājumi" /¿¿4, ¿3-?4 /. 

īpašu semantisku ievirzi iegūst pirmatnējo kompleksu saklausi 
šana un sapratne, kas atkarībā no konteksta spēj mainīt saturisk 
nozīmi. Piemēram, sinkope kā viens no raksturīgākiem pirmatnējie: 
kompleksiem atklājas uzskatāmi arī šais divos dažādas semantiskā 
ievirzes mūzikas fragmentos: 

1/ sinkope mijiedarbībā ar blīvu faktūru, vienkāršām harmoniskām 
secībām, straujām dinamikas maiņām, akcentiem, statisku melo­
disko zīmējumu tiek izmantota kā straujuma un arhaiska dejis-
kuma paraugs /Aukļu deja no I.Stravinska baleta "Petruška", 



skat .pielikumu nr. ¿3 /; 
2/ sinkope mijiedarbībā ar kliedētu faktūru, noturīgu dinamisko 

līniju, plašu sekvenčveidīgu melodisko virzību tiek lietota 
kā viegla lirisma un romantisku ilgu tēls /E.Grīga Sonāte kla­
vierēm e-moll, fragments no ekspozīcijas blakus partijas,skat 
pielikumu nr.>3 /. 

Visdziļākās semantiskās analoģijas parasti tiek meklētas ar 
valodas izteiksmes līdzekļu starpniecību Jebkurš skaņdarbs 
sevī ietver ne tikai estētisko pievilcību, skaistumu, bet arī sa­
tura sapratnes nepieciešamību. Tas nozīmē, ka aiz skaņām slēpjas 
valodai līdzvērtīga nozīme. Ne velti pastāvošais uzskats "mūzika 
kā valoda" savā būtībā pauž atziņu, ka mūziku varētu izprast ana­
loģiski valodai. Mūzikas skanējumu varētu pielīdzināt domu gaita: 
runā. 

Par mūzikas un valodas tuvu stāvošajām intonatīvajām un it īps 
ši emocionālajām attiecībām savus apsvērumus paudis P.Nīče: "Sa­
protamais valodā nav pats vārds, bet gan skaņa, tās stiprums, mc-
dulācija, temps, ar kā palīdzību tiek izsacīta vārdu virkne,īsāk 
sakot, aiz vārdiem atskan mūzika, aiz mūzikas - kaislības, aiz 
kaislībām - pats cilvēks: tātad viss, ko nav iespējams aprakstīt'4 

/&H> i* /'-4 

Par mūzikas un valodas tuvību liecina: 
1/ intonācijasj 
2/ sintakse. 

Frāzes, teikuma vai perioda saturs mūzikā un valodā ietver au 

Mūzikas semantiska saistība ar valodu dod iespējas padziļināt 
tēla atklāsmi citās semantiskās apakšnozarēs /filozofijā, ma­
temātikā, lingvistikā, tēlotājmākslā, akustikā u.c./ //£)-£/. 



tora jūtas, gribu un domāšanas rezultātus. Katrs teikums atbilst 
noteiktai situācijai, videi. Teikums saistībā ar konkrētiein ap^ 
stākļiem veido teikuma jēgu. 

Intonācijas svarīgākais uzdevums ir atklāt teikuma /muzikālā, 
valodas/ patieso nozīmi. No valodas skaidrojuma pozīcijām rauco­
ties, tieši intonācija būs tas elements, kas varētu mūs pietuvi­
nāt arī mūzikas sapratnei. Pauze, loģiskais akcents, teikuma me­
lodiskā līnija, tembra un dinamiskās izmaiņas - tie visi ir iz­
teiksmes paņēmieni, kas vienlaicīgi veido teikuma intonāciju ko­
pumā. Atkarībā no tā, kā teikuma plūdumā mainās dinamika, skaņu 
augstimii, ilgumi vai tembri, klausītājs tiešā vai netiešā /zem­
teksta/ veidā apjauš un individuāli saprot autora pārdzīvojumus. 

Ja vārdu loģiskais un asociatīvais saturs neatbilst intonāci­
jai vai runas melodijai, tad parādās zemteksta līmenis. Visbiežāk 
lietotais līdzeklis, kura daudzveidības iespējas ir neizsmeļamas 
un kas spēj tieši radīt teikuma jēgu vai to ļauj vismaz nojaust, 
ir muzikālā vai runas intonācija /?, 4-1?/. 

Atšķirībā no melodijas muzikālā teikumā, runas melodiju iespē­
jams raksturot tikai nosacīti, jo tā nav iekļauta kādos noteiktos 
skaņkārtiskos vai metriskos ietvaros. Arī atsevišķus runas melo­
diskos intervālus iespējams apjaust vienīgi aptuveni. Rietumeiro­
pas klasiskās mūzikas pamatā, kas nosaka mūsu kultūrsnecifisko mu­
zikālo skaņu izjūtu, tuvākās toņu augstuma attiecības pastāv pus­
toņa dalījumā, bet runā var lietot arī 1/4-, 1/8-toņu un vēl sī­
kākas vienības. Tādēļ arī runas melodijā tīras oktāvas apjomā daudz 
vairāk intonatīvo pāreju un to tembrālo nianšu nekā muzikālo skaņu 
attiecībās. 

Runā nav iespējams ieturēt stingri noteiktas likumsakarības starp 
intervāliem un sacītā saturu, kā tas turpretī jau sākotnēji regla-



mentēts muzikālā melodijā. Tā, piemēram, katrs cilvēks savā valo­
dā izmanto atšķirīgu intervālu secību: vieni oieraduši runā lietcJ. 
nelielas intervālu izmaiņas /prīmu, sekundu, tercu/, citi turpret:" 
to pašu teikumu izsaka plašākā balss diapazonā /kvartā, kvintā/. 
Tomēr saturs un tā ietvertā jēga, kas izteikta runas melodijā,abor 
gadījumos var palikt nemainīga un arī līdzīgi saprasta. 

Uzskatāmu liecību semantiskām līdzībām sniedz lielais vairums 
vokālās mūzikas, kur tēla sapratnes meklējumiem palīdz semantiska 
aizņemšanās no runas izteiksmes formām /jautājums, izbrīns, izsau­
ciens, pavēle u.c./, kas bieži vien parādās vokālajā partijā un n: 
tam atbalsojas pavadījumā. Piemēram, J.Vītola solo dziesmas "Kara­
lis un bērzlapīte" divos fragmentos var saklausīt intonācijas, kar 
tuvas drūma notikuma atstāstījumam /skat. pielikumu nr. un iz­

smiekla izsaucieniem /skat. pielikumu nr. r /. 

Ja mūzika saistīta ar vārdu /kā tas ir vokālos žanros/, tad tās 
izteiksmes līdzekļi parasti tiek pakļauti teksta oadziļinātai at­
klāsmei. Vokālās mūzikas sapratnē dominējošā ir teksta saturiskā 
jēga. 

Līdz ar instrumentālās mūzikas kā patstāvība muzicēšanas veida 
attīstību, kas noteiktāk iezīmējās ap 17.gadsimtu, pastāv jautā­
jums, ko mūzika vēl varētu izteikt, ja tās saturu neatklāj jau ga­
tavs teksta izklāsts? 

Meklējot atbildi uz šo jautājumu, pamazām pilnveidojās muziko-
logijas un lingvistikas salīdzinošie pētījumi, kas izveidoja vie­
notas muzikālās gramatikas un sintakses sistēmas, sakārtojot mū­
zikas loģiku atbilstoši valodas dramaturģijas prasībām /K.Delamo-
te-Hābere /?-?/; D.Paltins /&2>/\ V.Grūns /ōV/; J.Nazaikinskis 
/130 /; V.Meduševskis /£S£~/u.C./. 

Jāsecina, ka ne tikai vokālā, bet arī instrumentālā mūzikā bie-



ži vien muzikālā tēla raksturojumā parādās ritmisku, intonatīvu 
u.c. izteiksmes līdzekļu līdzības ar valodas intonācijām. Piemē­
ram, deklamācijai, instrumentālam rečitatīvam /M.lvīusorgskis, I. 
Stravinskis/, vokalizētām kadencēm /P.Sopēns, F.Lists/ vai dzies­
mām bez vārdiem /P.Mendelsons-Bartoldi/. īpaši atbilstoša runas 
intonācijām ir A.Berga vokalizācija - ritmiska deklamācija, kas 
pārņemta no A.Sēnberga "Sprechstimme" principa / 4*t£t 40 j /: 

fragments no A.Berga operas "Voceks" 
24.skata "Skats piejpuŗva" 

Pievēršoties rakstu valodas sapratnei, mūzikas sapratnes pro­
cesā būtu jāievēro īpaši priekšnosacījumi. Piemēram, fiksētā va­
lodas tekstā jau sākotnēji ietverti vajadzīgie izteiksmes līdzek­
li, bet nošu teksts ir tikai palīgmateriāls mūzikas realizācijai. 
Sapratne par literāru tēlu var veidoties, tekstu izlasot, jo tas 
jau ietver visus tēla skaidrojuma nosacījumus. Nenoliedzami, ka 
vēl padziļinātāku emocionālo pārdzīvojumu sniedz skaniski un iz-



teiksmlgi norunāts teksts, bet tam vairs nav primāras nozīmes sa­
tura atklāsmē. 

Spēja mūziku lasīt kā literāru darbu, sabiedrībā ir visumā re­
ti sastopama parādība. Šādā gadījumā mūzikas nošu teksta lasīša­
nas laikā cilvēka apziņā būtu jāraisās konkrētiem tembrāli skano­
šiem priekšstatiem. Tomēr nošu teksta lasījums ar iekšējās dzirdes 
palīdzību var neveidot tādus skaņu priekšstatus, kas sniegtos līci» 
mūzikas sapratnei. Tikai reāli skanoša, sensori uztverama mūzika 
rada arī pilnīgus priekšnosacījumus estētiskās sapratnes rosinā­
šanai . 

Nošu teksta un reāli skanošās mūzikas semantiskajām līdzībām 
nepastāv robežas, jo interpretāciju dažādībās atklājas arvien jau 
ni muzikālā tēla raksturojumi. Ja skaņdarba interpretācijā parā­
dās kaut nelielas izmaiņas, tad tās var veidot citu semantisku ni­
ansi un līdz ar to arī citu estētisko vērtējumu. Piemēram, piever 
šot uzmanību frāzējuma, tempa, štrihu izvēlei kaut nelielajā tē­
mas izvedumā no J.S.P.aha Pūgas D-dur /LTK l.d./ K.Černi un B.Bar-
toka interpretācijās, pamanāmas muzikālā tēla rakstura atšķirības 

"Das Wohltemperierte Klavier 
von Joh.Seb.Bach" revidiert 
von C.Czerny, Leipzig,s.a. 



J.S.Bach "Das Wohltemperierte Klavier" 
geordnet, neu eingerichtet von B.Bartok, 
Budapest, 1950 

x 
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Sekojot līdzi mūzikas un valodas semantiskajām attiecībām, jā­
secina, ka skaņu tēlus nav vai ļoti neoilnīgi iespējams izskaid-



rot ar citu kategoriju - runas, tēlotājmākslas, kustības - pa­
skaidrojošiem līdzekļiem. Mūzikas sapratnes konkretizēšana, iz­
mantojot valodas /teksta/ semantisko palīdzību, ir atvieglināts 
un nepilnīgs izskaidrojuma variants. Tomēr noteiktu tēmu /jau sā­
kotnēji iecerētas programmatiskas mūzikas/ ietvaros šī pieeja va­
rētu būt noderīga. 

Ieskats mūzikas vēsturē un tās etniskajā daudzveidībā sniedz 
liecību par to, ka muzikālo skaņu, valodas un citu izteiksmes vei­
du sistemātiskajā sakārtotībā pastāv neizsmeļama pētījumu aina. 
Tas vedina arī uz neskaitāmu variāciju iespējām muzikāli semantis­
ko likumu skaidrojumos. 

1 . 3 . 3 . Mūzikas estētiska sapratne ka intuīcijas un muzikāli loģis­
kās domāšanas procesa rezultāts 

Intuitīvais un diskursīvais /analītiskais/ ir divi dažādi psi­

holoģiski procesi lietu un parādību izzināšanā. Mūzikas izziņu ne­

vajadzētu sašaurināt, apskatot vienīgi psihes izpausmes apzināto 

daļu. Izziņai iespējamas arī metafiziskas izpausmes. Ne velti jau 
,par to 

ap 19.un 20.gadsimta miju liberālāks kļuva uzskatsf ka cilvēka ap­
ziņu nosaka tikai dzīves laikā iegūtā pieredze. 

Mūzikas sapzvatnes analīzes kontekstā vispirms būtu aplūkojama 
intuīcija , kas kā metafiziska parādība tiek izmantota galveno­
kārt filozofisku skaidrojumu ietvaros. 

Intuīcija nebalstās uz pierādījumiem. Tai raksturīga patiesības 
Intuīcija - iekšēja neapzināta kontemplācija, kuras laikā no­
tiek tieša emocionāla lēmuma pieņemšana /<pO,-?>3 /. 



tieša atklāšana. Intuitīvās atklāsmes vērojamas gan mākslā, gan 
zinātnē, gan sadzīviskās situācijās. Tās parādās sintētiski,t.i., 
vispārinošos spriedumos un vienā mirklī aptver daudzus vērā ņema­
mus apstākļus. Intuīcijas vadītos Prāta slēdzienus bieži vien nav 
iespējams loģiski Pierādīt kā patiesības par lietu būtību. Tomēr 
intuitīvā domāšana, tāpat kā tēlaino priekšstatu veidošanās, ir 
būtisks elements mūzikas uztverē un sapratnē. 

Mūzikas psiholoģijā šai jautājumā vējojama samērā atturīga no­
stāja. Piemēram, E,Kurts uzskata, ka mākslas stils pakļaujams 
ne tikai muzikālā materiāla sastāvdaļu racionālai analīzei. Arī 
intuīcija būtu jāuzskata par vienu no zinātniskā vērojuma sastāv­
daļām /arī saistībā ar mūzikas sapratnes izpēti/ /-r^,^/. 

Runājot par intuīciju, E.Kurts norāda uz muzikālo pieredzi kā 
vispārējās dzīves pieredzes sastāvdaļu. Viņš mūziku neuzskata par 
nedzīvu matēriju, bet gan par tādu fizisku fenomenu, ko ietekmē 

2/ 
komponista dzīve iegūtais pieredzes mantojums 

Piekrītot E.Kurta domām, mūzika būtu jāuzskata par kompleksu 
veselumu, kurā ietilpst virkne parametru /t.sk.pirmatnējie kom­
pleksi/, kas raksturīgi attiecīgās kompozīcijas rašanās laika vēs­
turiskajiem un estētiskajiem nosacījumiem. Tās skanošais materiāl: 
kļūst par pastāvīgas potenciālās un kinētiskās enerģijas mainīgu 
nesēju. 

Kompozīcijas ieskaņas un tās uztveres sākumposmā it kā atraisāt 
"atdzīvojas" potenciālā enerģija. Muzikālā pārdzīvojuma un izziņa? 

* Intuīcijas izvērstu aplūkojumu nav izdevies atrast citu mūzi­
kas psihologu atziņās. 

2/ 
Arī citi filozofi un psihologi /H.Bergsons, Ļ.Vigotskis, J.ĪTa-
zaikinskis u.c./ pūlējušies propagandēt dzīves realitātes izjū­
tu mākslā, lai to varētu vieglāk saprast kā adekvātu dzīves Pie­

redzei . 



ierosināšanai nepieciešama intensīva pāreja kinētiskā enerģijā -
kustības pārdzīvojumā / ?&,<?o /. Potenciālās un kinētiskās enerģi­
jas nomaiņa intuitīvi ļauj klausītājam sajust un aptvert skaņdar­
ba tecējumu kā vienotu veselumu. Raksturīgi, ka intuitīvi ierosi­
nātam izziņas procesam tāpat kā apzinātai izziņas darbībai vēroja­
ma gan sprieduma drošība un pārliecība, gan emocionāls gandarījum. 

Intelektuāla, ar zinātnisku motivāciju izkopta muzikālā saprat­
ne būtu jānodala no sadzīviskas nodarbošanās ar mūziku, jo nepro­
fesionāls klausītājs mūzikas izteiksmes līdzekļus un situāciju iz­
kārtojumu, žestus, kulmināciju vietas uztver vairāk intuitīvi. Šā­
dā gadījumā sapratne nerodas, analizējot atsevišķas detaļas, bet 
gan tverot skaņdarba situācijas kopumā, kuru saprašana balstās ur7 

sabiedriskajā vidē izstrādātajiem pieredzes stereotipiem /intona­
tīviem, ritmiskiem, situatīviem utt./. 

Piemēram, operas dramaturģijā komponisti /it īoaši R,Vāgners, 
A.Bergs u.c./ atsevišķu varoņu vai dramatisko situāciju mēdz sais­
tīt ar noteiktu muzikālo motīvu raksturojumiem /vadtēmām/. Parast' 
operas apmeklētājs šādas tēmas kā varoņa pārdzīvojuma zemtekstus 
nemēdz apzināti uztvert. Par to vairāk interesējas profesionāli 
mūziķi, lai analītiski izsekotu kādam vadmotīvam un tā dramatur­
gi skai attīstībai. Tomēr bieži gadās, ka arī viņiem racionāli jā­
piepūlas, lai noteiktu sākotnējo tēmu pēc raksturīgām melodiskām, 
harmoniskām vai ritmiskām kombinācijām . Piemēram, A.Fēnberga, A. 
Rerga darbos vadmotīvu atkārtojumi balstās uz intonatīvām vai ci­
tu izteiksmes līdzekļu attālām līdzībām - "Erinnerungsmotive"/V>^, 
/5\5/. Uzskatāmi tas parādās A.Berga operas "Voceks" galvenā va-
noņa Voceka tēmas dramaturgiskā attīstības analīzē M.Tarakanova 
interpretācijā. 

lvi. Taraka.no vs uzskata, ka vadtēmas attīstības pamatā saglabā-

http://Taraka.no


jas harmoniskā kopība № 4 / . Piemēram, Voceka vadmotīva gal­
venā īpatnība ­ saasināts e­moll, kam pievienots disonējošais dis 
Summējoties akordā tas veido pl minora^ /skat. 1.fragmentu/. Šīs 
tēmas attāls skanējums ar slēpto pl minora^ parādās arī 2.skata 
rapsodijā /skat. 2.fragmentu/. 

1.fragments ­ Voceka vadmotīvs 1.skatā "Pie Kapteiņa" 

2.fragments - Rapsodijā no 2.skata "Atklāta laukuma tālu 
no pilsētas" 



Zīmīgi, ka, va ci tēmai vairākkārtīgi atkārtojoties, klausītājā 
intuitīvi rodas nojausma, ko šī tēma varētu nozīmēt. Tad vadmo­
tīvu var apjaust bez iepriekšējām teorētiskām priekšzināšanām 
par tā sākotnēji iecerēto nozīmi. 

Nenoliedzot intuīcijas iespējas, mūzikas izziņa un estētiskā 
sapratne tomēr būtu jāvērtē kā process, kuram piemīt racionālas 
domāšanas operācijas. Diskursīvais ceļš ir pakāpenisks un bal­
stās uz domas analītiskām īpašībām. Tas nozīmē, ka skaņdarba iz­
ziņā un sapratnē pastāv savi loģikas likumi. Tie izpaužas gan at­
sevišķu toņu un to kopskaņu savstarpējā saistībā un salīdzināju­
mā, gan arī muzikālo tēlu dramaturgiskajā attīstībā. Skaņdarba 
saturu un jēgu iespējams saprast tikai tad, ja tiek uztverta un 
ievērota šo secību iekšējā loģika. 

Mūzikas'ritējuma dramaturģija ir līdzīga vispārīgai loģikai, 
kas cenšas pārbaudīt, sakārtot un sistematizēt realitātē eksis­
tējošu parādību īpašības. Muzikālās loģikas pamatā pastāv tie pa­
ši izziņas veidi: salīdzinājums, analīze un sintēze, abstrakcija 
un vispārinājums ļfi?, -9e/. 

Salīdzinājumā ar domāšanas loģisku secību komleksās vienībās 
vai zinātniskās domāšanas kategorijās muzikālās domāšanas 
likumi ir nosacīti - to virzību nav iespējams precīzi paredzēt un 
pierādīt. Tātad muzikālai loģikai pamatā ir aksiomātiska daba 
/ff, ffJS/. 

Nav iespējams, piemēram, pierādīt vienas vai otras muzikālas 
tēmas vai muzikālas formas objektīvas loģiskas attīstības parei­
zību vai kāda estētiska sprieduma nemaldīgumu. Skaņdarba estētis­
kais vērtējums nav pierādāms, bet kā tāds ir sabiedrībā nieņemts. 
Mākslas izziņā nepastāv objaktīvi,dogmām līdzīgi likumi /kā, oie-
r^ram, teoloģijā, matemātikā, jurisprudencē u.c. zinātņu nozarēs/ 



kas iespēju robežās tiek attālināti no individuālas domas iespaida. 
Savas stingri loģiskās sakārtotības dēļ zinātniskajā domāšanā 

no dotajām premisām var izdarīt tikai vienu pareizu secinajumu.Tur­
pretī muzikālā loģika nosaka tikai muzikālās domāšanas virzības ie­
spējamos ceļus, šie ceļi katrā atsevišķā gadījumā iespējami vairā­
ki. Kaut arī muzikāla loģika realizējas dažādos variantos, tās spe­
cifiskā likumība saglabājas. Tas izskaidrojams tādējādi, ka katram 
skaņdarbam, pastāvot tipveida shēmā, piemīt savs individualizēts 
kompozicionāls materiāls . 

Ne tikai cilvēka psiholoģiskai uztverei, bet arī loģiskās domā­
šanas gaitai raksturīgs konservatīvisms, tas nozīmē, ka tā tendēta 
pēc iespējas ilgāk palikt jau zināmās pozīcijās. Laika ;

:™aitā, ap­
stākļiem mainoties, tā spējīga transformēties vienīgi pakāpeniski. 
Domāšanas process, kuru balsta adaptācijas spējas, savstarpēji oie 
lāgo zināmās kategorijas ar jaunieoazīstamo objektu. Sai brīdī no­
tiek loģiskās domāšanas operāciju piepildīšanās ar jaunu saturu 
/skat. nod. 2.2./. 

Pastāv gadījumi, kad notiek kļūdaina jau zināmo domāšanas ope­
rāciju pielāgošana jaunajam saturam. Tādi ir dažkārt samākslotie 
mēģinājumi analizēt 20,gadsimta simfonisko mūziku no klasisko for­
mu /piemēram, sonātes/ viedokļa. Tā Bēthovena sonātes - simfonijas 
cikls dažkārt tiek uzskatīts kā "atskaites punkts", modelis, ar 
kura palīdzību salīdzina šī gadsimta sacerējumus. Kā atzīmē M.Ara-
novskis, tad no gadsimta vidus jau vērojama atteikšanās no sonātes 

Formu šai gadījumā mēs pieņemam kā tipveida pamatshēmu, bet kom-
pozicionālo materiālu - kā šīs formas individuālu risinājumu, 
ieceri /kulminācija, tēmu raksturs un attiecības utml. paramet­
ri/. 



formas. Tā vietā ienākušas stipri individualizētas formas / V < 0 / , 

kuras dažkārt pat neiespējami pielāgot jau vēsturiski noslīpētiem 
muzikālo formu paraugiem. 

mākslā pastāv liela entropija ­ brīvas izvēles iespējas ­, bet 
maza varbūtība, ka pēc katra iepriekš uztvertā elementa parādīsies 
nākošais jau pierastais un viennozīmīgais rezultāts /J&SJ ¡9%-/. 

Nupat sacīto var izskaidrot, ņemot vērā subjektīvā faktora pār­
svaru mākslā. īstenība mākslinieka iztēlē pārveidojas un, viņš to 
attēlo, ievērojot dabas objektīvos likumus. Bet sapratne veidojas 
atkarībā no personības individuālajām domāšanas īpatnībām, no pa­
saules uzskata, gaumes un talanta. 

II - II — ti 

Kā muzikālo informāciju būtu jāuztver, to nosaka valdošās kul­
tūras tradīcijas, kuras pakāpeniski tiek apgūtas mācību Drocesā. 
"?lašās emociju un intelekta spēju variācijas apgrūtina salīdzināt 

ļko gnit ī vi pmam t 

rnnzikas sapratnes sistemātiskumu ar citām^līdzīgām un tuvu stāvo­
šām zinātņu sistēmām, piemēram tām, kas, pētot domāšanas procesus, 
liktas lingvistikas, psihofiziologijas vai semantikas veidošanas 
pamatā . 

Mūzikas psiholoģijas attīstības vēsturē ir zīmīgi tas, ka jau­
tājumi, kas skar mūzikas uztveri,izziņu un sapratni it kā apvieno 
sevī vai saplūst ar citu zinātņu nozaru uzskatiem, jo parādās vie­
nota mērķis: izveidot pēc iespējas visaptverošu mūzikas sapratnes 
mācību. 

Tā kā cilvēka sapratne dažādos kultūrregiopālos un vēsturiskos 
aPstākļos funkcionē atšķirīgi, ietekmējot katra indivīda brīvo sub 



jektīvo spriedumu iespējas /tomēr- ņemot vērā, ka vispār cilvēka 
prāta operācijas ir ierobežotas/, tad kļūst skaidrs, ka neizdo­
sies atrast mūzikas sapratnes skaidrojumam vienotu un visām minē­
tajām zinātņu nozarēm piemērotu izejas pozīciju ^ , 

Sapratnes struktūras veidošanas procesam kā noderīgākā būtu pie­
mērojama nākošajās nodaļās analizētā kognitivā pozīcija, bet kā ne­
atņemams metodisks vai salīdzinošs palīglīdzeklis varētu palikt ko­
pīgā vai atšķirīgā meklējumi ar filozofijas, psiholoģijas, loģikas, 
lingvistikas u.c. zinātņu atziņu līdzdalību. 

1/ c So domu vēl spilgtāku padara kaut vai sāds apstāklis, kas vērsta 
uz mūzikas sapratnes relatīvismu. RĪ.Rīmanis, pētot valodas un mū 
zikas uztveres psiholoģiskos meuānismus, nācis pie slēdziena, ka 
skaņu enharmoniskās atšķirības /piem., vai 

utml./ nav fizikāli pierādāmas. Tās nodalāmas vie­
nīgi a r r Unas vai mūzikas semantiskā konteksta palīdzību / 



2. MŪZIKAS ESTĒTISKA SAPRATNE 
KOGNITĪ VAJĀ MŪZIKAS PSIHOLOĢIJA 

/ŪlERMEIIBrT ISKAIS ABPSKT S/ 

Mūzikas vēstūrē varam atrast dažādus periodus, kad sapratnes 
jautājumiem tiek pievērsta pastiprināta uzmanība un kad sabied­
rība no tiem ir mēģinājusi attālināties. V.Diltejs norādījis,ka 
nepieciešamība pēc hermeneitLkas, t.i., mācības par saprašanu un 
interpretāciju, parādās tajos kultūras pavērsienos, kad sabied­
rībai zūd uzticība klasiskām kultūras vērtībām, pastāvošām morā­
les normām un cilvēka darbības jēgai /¿0, 41 /. Šādas krīzes si­
tuācijas mākslas un sociālajā vēsturē atkārtojušās vairākkārtī­
gi ­ antīkās sabiedrības norietā, viduslaiku sabrukuma posmā, 
19.gadsimta iracionālisma uzplaukuma laikā un 20.gadsimta moder­
nismā. Katrā no šiem kultūras pārvērtību posmiem priekšplānā pa­
rādās interese par mākslas darbu sapratnes ­ estētiskās vērtības 
noteikšanas jautājumiem, 

Hermeņeitikas virziens radies jau demokrātiskajā antīkajā sa­
biedrībā . Terminu "hermeneitika" no grieķu valodas /"hermēneuti-
kē"/ varam tulkot kā "izskaidrojums". Latīņu valodā terminam "her-
^nei tika" atbilst "interpretatio", kas tulkojams kā "izskaidro-
sāna, jēgas atklāšana". 

Mūs lienu filozofiskajam sapratnes skaidrojumam nav vienotas 
koncepcijas, jo nav vienota uzskata par to, kas ir hermeneitika. 



Hermeneitiķi pārstāv dažādas filozofiskās skolas, piemēram, M. 
Heidegers, K.Jaspers, J.P.Sartrs - eksistenciālismuj F.Šleier-
mahers, H.Kretčmārs - reliģiski filozofisko hermeneitikuj H.Ri-
kērs - neokantismu, bet Ž.Maritēns - neotomismu utt. /«?£; G4,J/H-
HIS) &£/. 

Hermeneitikas vispārējais filozofiskais mērķis ir saistīts ar 
vēlmi atjaunot uzticību klasiskajām kultūras vērtībām un cilvē­
cības ideāliem. Tā realizēšanai mūsdienu cilvēkam būtu jānostip­
rina ciešākas saites ar pagātni, ko bieži vien cenšas noliegt. 
Saprašanas konflikti daudz biežāk rodas tad, ja mākslas vērtībām 
nav dziļu sakņu sabiedrības vēsturiskajās tradīcijās. 

Psiholoģijā hermeneitika ienāk līdz ar kognitīvās /izziņas/ 
teorijas atziņām. Lai varētu pietuvoties kognitīvajam procesam, 
tad vēlreiz der atcerēties, ka sapratne atkarīga no tā, ko objek-
tīvi saklausām, uztveram un no tā, kā to subjektīvi vēlamies in­
terpretēt - izzināt un saprast. Tātad - no vienas puses uztveres 
un izziņas iespējas /subjektīvais faktors/, no otras puses - uz­
tveres un izziņas priekšmets /objektīvais faktors/. Abu šo pušu 
saskare veido kognitīvā procesa pamatu, kad cilvēks apzinās, ka 
spēj ko izzināt un saprast. Šai procesā nevajadzētu pārspīlēt ne 
objektīvā, ne subjektīvā faktora lomu, kas varētu mūs ievest ne­
pamatotos hermeneitikas vienpusības maldos. 

Pēc turpmāk izklāstītā materiāla 2.2.nodaļā par izziņas robe­
žu paplašināšanos un 2.3.nodaļā par sapratnes veidošanos, detali­
zētākā veidā būs redzams, kā mūzikas sapratne var realizēties jau 
kognitīvajā līmenī. 

Kognitīvās mūzikas psiholoģijas pārstāvji estētisko skaistumu 
analizē no muzikālā darba informatīvā satura viedokļa, resp.,māk-



alas darbs sevī slēpj autora vēstījumu, kas klausītājam vai in­
terpretētajam būtu jāizzin. Tā kā katrs klausītājs šo komponis­
ta ņamatieceri spēj izzināt un saprast līdz zināmai robežai 
/pieredzes un izziņas vēlmju saskaņas slieksnim /skat.1.zīmēju­
mu 1 4 . 1 p p . / , tad sev pieņemamo līmeni katrs var definēt kā savu 
individuālo skaistuma paraugu / 7 5 * 2 0 2 / . 

Muziķa, kāda tā tiek izzināta un saprasta, vienmēr būs tā­
da, kādu to izzin un saprot katrs cilvēks individuāli. Skaņdar­
ba izziņas norisē piedalās psihiskie procesi, kas, ņemot vērā 
dažādus blakus apstākļus, veic attiecīgajā situācijā muzikālā 
materiāla pirrnanalīzi"'"''. Tās virzību jau iepriekš nosaka zinā­
mā oieredze saistībā ar gaidu pienildīšanos, ko pavnda izziņas 
motivācija. Līdz ar to rodas jautājums: kādi apstākļi ietekmē 
subjektīvās izziņas veidošanos mūzikas klausīšanās procesā un 
kā to iespējams noskaidrot? 

Neraugoties uz sapratnes metafizisko būtību, svarīgu nozīmi 
ko,gnitīvā mūzikas psinologija oievērš muzikālās informācijas 
uztveres, saglabāšanas un izvērtēšanas teorētiskajai un it īpa­
ši empīriskajai analīzei. Tas nozīmē,ka mūzika tiek anlūkota kā 
skaniski informatīvs kairinājums, ko cilvēks izzin un saprot 
ar sev atbilstošo spēju palīdzību. 

2/ - -
Ar empīrisku nokrāsu, nirmkart,vērtējamas semiotiķu publi­

kācijas nar muzikālās informācijas apstrādes jautājumiem /piem., 
H.Frances "Perception of music",Nillsdals,1988/. Kā līdzekli 
savos kognitīvājos pētījumos semiotiķi parasti izmanto speciā­
lu instrumentu-semantisko diferenciāli /polaritātes profilu/,kas 

"^M.Heideaers to dēvē nar "pieredzes Pamatstruktūru" / 8 6 , 3 6 0 / . 

2/„ 
bmpīrisms - filozofisks strāvojums, kas atzīst, ka verā ņema­
mas tikai tās zināšanas, kas smeltas no pieredzes un ir ju­
tekliski pārbaudāmas / 3 , 1 7 6 / . 



sastāv no īpašības vārdu pāru rindām /t.i., binārām opozīcijām/. 
Katri no diviem pretējiem īpašības vārdu pāriem /piemēram, ātrs -
lēns, priecīgs - skumjš, interesants - garlaicīgs utt./ savā star 
pā saistīti ar vairākpakāpju pārejām, Respondentam jānosaka, cik 
•cik liela ir dzirdētā skaņdarba alni pāru oolārās attiecības. Lai 
novērtētu skaņdarba izziņas, estētiskas nostādnes un līdz ar to 
sapratnes pakāpi, izmantojot semantiskā diferenciāla metodi, jau 
no 60-tajiem gadiem pielietojis un attīstījis fl.P.Reineke /dz.192; 
ilamburgas mūzikas zinātnes institūtā. Semantiskā diferenciāla pla­
šā pielietojuma dēļ izveidojusies pat "Reinekes skola". Daļēji pi-
Šīs skolas pārstāvjiem minami arī tādi kognitīvie mūzikas psiholo 
gi kā K.E.Bēne /dz.1940/, H.Delamote-Tīābere /dz.1938/, H.Zommerer. 
u.c. 

Semantiskais diferenciālis ir iekļauts arī šī nētniecības darb-
praktiskajā daļā - anketā. Tā priekšrocības ir tās, ka: 
1/ šī metode ir elastīgi piemērojama klausāmā skaņdarba raksturoji 

mam, pielāgojot tam īnašības vārdu pāru saturu| 
2/ respondentam tiek dotas samērā brīvas izvēles iespējas, rakstu 

rojot dzirdēto skaņdarbu, tomēr tai pat laikā rezultāts ir vie 
li apstrādājamsJ 

3/ semantiskā diferenciāla rādītājiem piemīt relatīvisms, kas at­
bilst muzikālā tēla izraisītām emocijām un to novērtējumam. 

Otrkārt, samērā izplatīta parādība kognitīvās mūzikas psiholo­
ģijas praksē ir mūzikas sapratnes veidošanos apskatīt kopainā ar 
muzikālo spēju noteikšanas testiem. Tādi ir, piemēram, K.Sīšora 
tests "Muzikālā talanta novērtējums" /1919/, T.Gastora "Muzikali­
tātes tests" /194?, pilnveidots 1957/, H.Vinga "Muzikālās inteli­
ģences tests" /1943, pilnveidots 1961/, E.Gordona tests "Muzikā-



lās piemērotības profils" /1965/ u.c. /ff, kuri mēģi­
na izdibināt sapratnes spēju attīstību. 

Skaņdarba izziņa un sapratne ir cieši saistīta ar katra at­
sevišķa indivīda muzikālo spēju līmeni. Tādēļ tik liela nozīme 
/it īpaši amerikāņu empīriskajā mūzikas pedagoģijā/ pievērsta mu­
zikālā pārdzīvojuma gradāciju un muzikālo spēju salīdzinājumam. 

Muzikālo spēju attīstība nesaraujami saistāma ar domāšanas 
spēju attīstību, kas tiek piedāvāta gan Ž.Piažē /1396-1930/ kon­
struktīvajā stadiju teorijā /33 /, gan Ļ.Vigotska /1396-1934/ 
verbālās domāšanas tipologijā /*<£ /. 

Uzlūkojot cilvēku kā aktīvu un interpretējošu būtni, kas attīs­
tās, atrisinot dzīvē sastopamos uzdevumus, šīs teorijas aizstāv 
kognitīvā komponenta nozīmi spēju attīstībā. Atkarībā no domāša­
nas spēju pakāpes /Z.Piažē domāšanas attīstību iedala četrās pa­
kāpēs, Ļ.Vigotskis - trīs/ cilvēks piedāvā arī savu patiesības 
interpretāciju, kas attiecas arī uz mūzikas estētisko sapratni. 
Lai gan patiesība ir objektīva /ārpus cilvēka apziņas esoša/, tad 
tomēr tās interpretācijai /t.sk.arī mūzikas interpretācijai/ pie­
mīt subjektīvs raksturs. 

Minētā parādība sevišķi izpaužas abstraktās domāšanas pakāpē, 
kad klausītājs mūziku uztver ne tikai emocionāli, bet to apjauš 
arī kā sistēmu, apzināti analizējot un salīdzinot muzikālo pār­
dzīvojumu ar skaņdarba struktūrām. 

Treškārt, kognitīvās mūzikas psiholoģijas kontekstā nevar ne­
minēt psihofiziku, kas nodarbojas ar mūzikas uztveres un apstrā­
des jautājumiem. Tās pamatnostādnes mūzikas sapratnē meklējamas 
Jau antīkajā laikmetā, kad fizisko kairinājumu un sajūtu reakci­
jas sāka apvienot ar dabaszinātniskiem izskaidrojumiem /Pitagors, 



Herodiks/. Parasti psihofizikas pētījumu pamatā ir empīriski kai­
rinājumu un to reakciju modeļu izstrādāšana, resp., tiek uzskatīt 
ka skaņu fizikālie kairinājumi cilvēka psihē saglabā materializē­
tas īpašības. Tradicionālās tēmas, kuras apskata psihofiziķi, ir 
skaņas augstuma, intensitātes vai tembra akustiskais kairinājums 
un to uztveres robežu noteikšana, kā arī uztveres analīze starp 
diviem un vairākiem kairinājumiem, piemēram, skaņas augstums plus 
intensitāte, skaņas tembrs plus intervālika utml. kombinācijas. 

Ievērojamākie psihofizikas pārstāvji pēdējos divos gadsimtos 
bijuši tādi zinātnieki kā G.Pehners /1301-1337/, H.fon Helmholcs 
/1321-1894/, brāļi Erasti /1795-1378/ un V.Vēbers /1304-1391/. 

Arī V.Vunta empīriskajos pētījumos redzama psihofiziķu ietek­
me. Viņš uzskata, ka muzikālo sajūtu pieredze un mūzikas apzinā­
ta sapratne•izskaidrojama,balstoties galvenokārt uz fizikāli akus 
tiskajām skaņu īpašībām /•?•?, 4 ¿3/. 

Nedaudz tuvāk raksturojot V.Vunta veikumu, jāatzīmē, ka viņa 
galvenais izpētes loks saistāms ar vienpusīgu iedziļināšanos mu­
zikālā pārdzīvojuma norisē, t.i., īpaši izceļot un klasificējot 
klausītāju fizioloģiski raksturojamos emocionālos stāvokļus /92s/ 
V.Vunta diskusiju avots tiek koncentrēts galvenokārt trīs emocio­
nālo dimensiju pāru atšķirīgo un vienojošo elementu meklējumos: 
1/ prieks - skumjas\ 
2/ sasprindzinājums - atslābums', 
3/ satraukums - nomierināšanās. 

Pēc V.Vunta laboratoriskajiem pētījumiem izriet, ka, klausītā­
jam uztverot skaņas, rodas šo trīs pāru savs tarpēj i nepārtraukta. 
Pāreja, mijiedarbība, kas pēc pētnieka domām arī ir emocionālo iz 
jūtu pamats. Sī nepārtrauktā jūtu nomaiņa veido muzikālo tēlu aso 
°iācijas un pakāpeniski pāraug radošā muzikālā pārdzīvojumā.V.Vun 



ta secinājumi nav pretrunā ar muzikālās izziņas un sapratnes ie­
rosināšanas īpatnībām, lai gan akcents tomēr vairāk tiek likts 
uz klausītāju fizioloģisko stāvokļu izpēti, Psihofizika līdz šim 
mazāku uzmanību veltījusi tieši izziņas procesa analīzei. 

Ne tikai psihofizika, bet arī iepriekš minētās mūzikas semio-
tiķu un muzikālo spēju attīstības izpētes metodes, arī šodien pa­
likušas par svarīgām mūzikas psiholoģijas empīriskām pētniecības 
nozarēm. Savu komplekso raksturu dēļ tās pārgājušas savas šaurās 
specialitāšu robežas un aizvien vairāk iespiežas arī kognitīvajā 
mūzikas psiholoģijā. 



2.1. EMOCIONĀLA TIN INTELEKTUĀLĀ KOMPONENTA 
NOZĪME «IŌZIKAS SAPRATNES SASNIEGŠANĀ 

Dažādu zinātņu nozaru iesaistīšanās sapratnes skaidrojuaā 
nenovēršami rada arī terminoloģiskas atšķirības. Tā kā šai dar­
bā galvenais mūzikas sapratnes izklāsts tiek balstīts, raugo­
ties no kop;nitīvās mūzikas psiholoģijas redzesloka, tad nevar 
neminēt būtisku atšķirību jēdziena "uztverelietojumā. Mēs 
pieturēsimies oie jēdziena "mūzikas uztvere" šaurā skaidrojuma, 
kas pastāv psihofizikā /ii.fon lielmholcs, brāļi Krnsti, G.T.Peh-
ne~s/. Šeit mūzikas uztvere tiek lietota, apzīmējot vispārīgu 
un visaptverošu skaniskās informācijas iegūšanas procesu, Kas 
dod ierosu atbilstošu muzikālo priekšstatu un tēlu veidošanai 
apziņā /53,429/. Tas nozīmē, ka šai «adījumā uztvere tiek sais­
tīta pamatā ar oerceptīvo līmeni, bet ne ar kompleksu tās skaid­
rojumu, kas sevī ietvertu arī muzikāli estētiskā pārdzīvojuma, 
izziņas un sapratnes līmeni, kā to piedāvā L.l/'iāzels, V.I/kedušev-
skis un J. Kazaikinskis. 

Ierosmi mūzikas uztveres, izziņas un saoratnes veidošanās 
procesa izklāstam varētu ņemt no II.Brūna Diedāvātās vispārinā­
tās informācijas apstrādes gaitas /skat.shēmu nr.l, 57.lpp./ 
/41,441/. 

Pēc skaņdarba noklausīšanās-informācijas uztveres sensorā lī­
menī seko mūzikas intelektuāla anstrāde /analīze, vispārināšana 
secinājumu veidošana/ kopā ar pieredzē nogulsnējušās informācija 
kombinācijām /atmiņa/, kas noslēdzas augstākā pakāpē - zināšanu 
demonstrēšanā.Vēlreiz pārvērtējot iegūtās atziņas ko^nitīvā lī-
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menī, skaņdarba radītais impulss dod ierosu klausītāja psihomoto-
riskām darbībām /saruriām, rakstiem, dziedāšanai, citiem muzicēša­
nas veidiem, kustībai utml./. 

So procesu varētu sakārtot arī hierarhiska kāpinājuma: 
1/ informācijas uzņemšana notiek ar sensoro orgānu līdzdalību, t. 

i., dzirde reģistrē un akceptē muzikālos signālusJ 

2/ uzņemtā informācija tiek kognitīvi /izzinoši/ apstrādāta un 
salīdzināta ar iepriekšējo pieredzi. Sai posma sensorie infor­
mācijas kanāli ir savstarpēji cieši saistīti ar psiholoģiskām 
norisēm un nobeigumā aizved līdz 

3/ jaunam zināšanu saturam - sapratnei. īio šī līmeņa izriet reak­
ciju ķēde, kas savu izpausmi atrod gan loģiski jēdzienisku sa­
karību apjēgšanā, gan emocionālā akceptā un pārdzīvojumāJ 

4/ ne vienmēr mūzikas ietekmē realizējas psihomotoriskās darbības 
Parasti tās saistās ar tā sauktajiem pielietojamiem žanriem,pi 
mēram, maršu, deju mūziku utml. atskaņojumiem. 

Šī modeļa priekšrocības ir tās, ka tam pastāv cieša saistība 
gan ar muzikālā kairinājuma apstrādes fizioloģiju, gan psiholoģi­
ju» Papildinot II.Brūna piedāvāto sapratnes gaitu, kognitīvo /iz­
ziņas/ līmeni būtu vēlams ciešāk saistīt ar sapratnes augstāko pa­
kāpi, kad notiek autora ieceres, t.i., muzikālā pārdzīvojuma un 
skaņdarba jēgas apzināta aptveršana. 

Tomēr H.Brūna izstrādātajai struktūrai pamanāmas arī zināmas n 
pilnības, kas izriet no klausītāju emocionālās jomas pielīdzinā­
šanas vienīgi fizioloģiskām izpausmēm - psihomotorikai. Tādējādi 
shēmā paliek neskaidrs tas: 
1/ vai muzikālais pārdzīvojums tiek pielīdzināts apgūtās informā­

cijas reprezentācijai, t.i., skaņdarba sapratneiJ 



2/ vai emocijas, ja tās tiek pielīdzinātas informācijas pārvēr­
šanai darbībā, var veidoties vienīgi izziņas procesa rezultā­
tā . 
Domāju, ka jūtas ir tie iekšējie pārdzīvojumi, kas veidojas 

kā konkrētas muzikālas kompozīcijas atainojums klausītāja psihes 
priekšstatos. Jūtās uzņemtā informācija tiek parādīta caur emoci­
jām, kas ir jūtu satura apliecinājums. Jūtu līmenī vēl neveidojas 
jēdzieni vai secinājumi par skaņdarba estētisko vērtību. 

Ne jūtām, ne emocijām nav nepieciešama prāta argumentācija,lai 
pamatotu pārdzīvojuma saturu. Pietiek ar impulsīvu vērtējumu, kā: 
"patīk - nepatīk" vai "pieņemams - noraidāms". Vadoties no kompo­
nista ieceres, emocionāli pārdzīvotā skaniskā informācija var tā­
lāk piedāvāt vielu klausītāja intelektam, kas domāšanas ietvaros 
veido skaņdarba satura un tā tēlu analīzi, salīdzinājumus, vis­
pārinājumus un abstrakcijas. 

Tātad intelektuālās darbības /izziņas/ rezultātā veidojas 
spriedums, t.i., sapratne par skaņdarbu, kas paceļas pāri piere­
dzes robežām un pāriet metafiziskās kategorijās. 

Sapratnes saturs /mūzikas estētiskās vērtības aptveršana/ nav 
pakļaujams definīcijas mēģinājumiem, jo mākslas darba tēla at­
klāsmē iespējamas visdažādākās prāta ierosinātas asociāciju un 
abstrakciju izpausmes. 

Kopainā šo nostādni piedāvāju attainot sekojošā modelī /skat. 
shēmu nr.&, 64. lpp./: 
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Vēlreiz atkāpjoties pie skaņdarba uztveres procesa analīzes 
svarīgi būtu pieminēt, ka šai kontekstā būtu iekļaujami jēdzie 
ni "asimilācija" /nolīdzināšanās/ un "akomodācija" /piemēroša­
nās/. Šos jēdzienus izmantojis arī Z.Piažē savā konstruktīvajā 
stadiju teorijā par četru domāšanas pakāpju attīstību, rakstu­
rojot iespējamās izmaiņas subjekta uztveres procesā /57, 117-
118/. 

Z.Piažē uzskata, ka adaptācija notiek divos virzienos: 
1/ asimilācija - process, kad jaunais tiek nielāp;ots subjekta 

uztveres spējām un operācijām, resp., .minot objektu atbil­
stoši subjekta vajadzībāmj 

2/ akomodācija - process, kad subjekts maina savas spējas, rī­
cību un izturēšanos atbilstoši objekta īpatnībām. 
Adaptācija sevī ietver abus šos virzienus, bet to būtība to 

raēr paliek atšķirība: asimilācijā notiek mēģinājums mainīt ob­
jektu, transformēt informāciju, ievērojot subjekta vēlmes, bet 
akomodācijā notiek sevis izmaiņa, pielāgošanās objektam. 

Ne vienu, ne otru no šiem virzieniem nevajadzētu uzskatīt 
par noteicošu vai veļamāku mūzikas uztverē. Tomēr jāpiebilst, 
ka akomodācija /subjekta spēja mainīt sevi/ dzīves laikā pakā­
peniski samazinās. Akomodācija nav iedomājama bez vienlaicīgas 
asimilācijas procesa izpildes, kas mainās ar jauna satura pie­
pildījumu. Izveidojušās intelektuālās struktūras ir akomodāci­
jas procesa rezultāts un tai pat laikā kļūst par jaunu asimilā 
cijas aktivitāšu nirmavotu un ierosinātāju. Pīs jaunās asimilā 
cijas tempi atkarīgi no a^rāk pūtajiem priekšstatiem, nieredze 
atmiņas, snējām, simboliem, kas iepriekš saņemti akomodācijas 
proc esā. 

Kāda nozīme ir nieredzes faktoram mūzikas adaptācijā /akomo 
lācija+asimilācija/, varam sniegt vienkāršā niemērā.Vijolnieks 



kuram ikdienas instrumenta skaņošana saistīta ar tīras kvintas uz­
tveri, savā apziņā līdz pilnībai noslīpējis šī intervāla skanēju­
mu. Tātad vijolnieks akustisko kairinājumu diferencēšanas - ako­
modācijas /dzirdes pielāgošanas/ nrocesā spēj asimilēt tīrskanīgu 
kvintu /piemērot subjekta vajadzībām/. 

Vai cits salīdzinājums. Klausoties svešas kultūras muzikālus 
sacerējumus, klausītājam nepieciešama savu dzirdes priekšstatu 
pielāgošana /akomodācija/ savādi skanošajām intonācijām, tembriem 
vai ritmiskiem grupējumiem. Turpretī dzimtās muzikālās tradīcijas 
var būt tik mentāli drošas, ka iespējama brīva jaunrade caur asi­
milāciju nepiespiestā un aizrautīgā darbībā /piemēram, latviešu 
tautā tāda ir apdziedāšanās spontānā izjūta/. 

Vispārinot šo domu, varētu teikt, ka no katrā konkrētā situā­
cijā piedāvātās skanošās informācijas jau pirmajā uztveres momen­
tā tiek izvēlēts indivīdam nepieciešamais un saprotamais. Tomēr 
uztvere nav viena acumirkļa parādība, bet atrodas nepārtrauktā 
darbībā. Tai piemīt dinamiskums un attīstība. Sapratne, pārņemot 
šīs īpašības, arī veidojas perspektīvā un procesuālā attīstībā. 

Adaptācijas /asimilācija+akomodācija/ attīstības gaitā izkris­
talizējas divi būtiski momenti: gaidītais un negaidītais /4fr4,2r4r-
#4?/. Pirmais moments rada muzikālās uztveres inerci, bet otrais 
negaidītais - šo inerci nobremzē vai lauž. Ja nekādas gaidas klau­
sītājiem nepiepildās, tad dzirdētais skaņdarbs paliek nesaprasts, 
tas netiek sapratnē pieņemts. Ja gaidas vienmēr piepildītos vai 
arī tas notiktu ļoti bieži, tad skaņdarbs tiktu uztverts kā gar­
laicīgs, inerts un neizteiksmīgs. Uztveres inerce un tās laušana 
veido mākslinieciskās iedarbības principu pāri. Inerces attīstī­
ba veicina skaņdarba uztveres vieglumu, līdzenumu un dabisku mū­
zikas tecējumu. Inerces pielietojumam no komponista viedokļa vien-



mēr vajadzētu būt kompozicionāli attaisnojamam. 
Seit kā uzskatāmu piemēru izvēlējos S.Moņuško miniatūru kla­

vierēm "Bagatelle" /nošu materiāls pielikumā nr.£>//-V. Te labi 
jaušamas vietas gan ar gaidu piepildīšanos /dziedoša melodiskā 
virzība, sekvences, viegli uztverama faktūra, klasiskas kadences/ 
gan inerces laušana /galvenokārt negaidītas tonālas izmaiņas, 
hromatiskas pārejas/. Saklausāma arī komponista pārāk ilga ka­
vēšanās un atkārtota atgriešanās pie patīkamām intonācijām /2. 
periods kā identisks 1.perioda atkārtojums/, kas bremzē skaņdar­
ba attīstību, un arī klausītāja uztvere jau sāk ilgoties pēc pār­
maiņām. 

Pretrunas, kas pastāv starp gaidīto in negaidīto, starp asi­
milāciju un akomodāciju, nav absolūtas, bet gan relatīvas un ir­
denas. Pastāv dažādas abu šo komponentu mijiedarbības pakāpes. 
Piemēram, klasiskajā sonātē jau nostiprinājies paņēmiens, kas 
parādās noskaņu maiņās: pēc tonāli stabilākas ekspozīcijas iz­
strādājumā parādās tonāli skaņkārtiskas novirzes vai modulāci-
jas, kas rada atbalsta zaudēšanas izjūtu, rada neskaidrību eso­
šajā situācijāo Tas dod ierosmi tālākai attīstībai. Inerces un 
tās laušanas reakcija variējas lielās gradācijas, kas atkarīgas 
no piedāvātā skaņdarba stila, žanra un klausītāja sagatavotības 
pakāpes. 

Inerces problēmu iespējams skatīt ne tikai psiholoģiskā, bet 
pārnest ari sabiedriski vēsturiskā skatījuma. Sada gadījumā iner­
ce pārtop par kompozicionālām formām, izteiksmes līdzekļiem, sti­
liem utml., kas cieši saistīti ar komponista personību, laikmeta 
nosacījumiem. Tas nozīmē, ka katrs skaņdarbs veidojas, pakļaujo­
ties noteikta vēsturiska konteksta inercei. 

Muzikālo informāciju klausītājs uztver ne tikai no estētiskā 



viedokļa, bet, to apstrādājot, izzinot un uzkrājot atmiņā, ņem 
vērā arī vēsturisko asociāciju klātbūtni. Viņa klausīšanās gai­
tu jau iepriekš nosaka un noskaņo ne tikai paša, bet arī sociā­
lā klausīšanās inerce un gaidas / /. Tādēļ ir svarīgi pie­
bilst, ka saoratnei piemīt vēsturiskuma un perspektīvas izjūta. 
Tas nozīmē, ka, ja mākslas darbs tiek atrauts no vēsturiskā kon­
teksta, tad klausītājs to var pārdzīvot vienīgi caur emocionālām 
izjūtām, bet ne saprast, jo pietrūkst izziņas materiāla intelek­
tuālai apstrādei ¡1 Ne vienmēr klausītājs apzinās vēsturiskās 
perspektīvas nepieciešamību klausīšanās procesā. Dažkārt tā va­
rētu likties pat emocionāli traucējoša. Kognitīvo līmeni, kurā 
būtu ietvertas vienīgi analītiskas zināšanas par mūzikas struk­
tūru bez vēsturiski sabiedriskā konteksta, būtu grūti uzskatīt 
par pilnvērtīgu mākslas darba izziņas procesu. 

Jautājumu par darba ieceri nevajadzētu sašaurināt līdz vien­
kāršo jumam: ko komponists ar> to vēlas pateikt, lai gan darbs 
veidojas konkrētos apstākļos, ar noteiktiem uzdevumiem un ir at­
karīgs no atsevišķa indivīda vienreizējām personiskajām īpašī­
bām. Ja skaņdarbs tiktu aplūkots vienīgi kā patstāvīga un auto­
noma vienība, tad zustu tā saistība ar autora dzīves kopainu. 
Mums varētu veidoties pilnīgi cits pieredzes un asociāciju lauks. 
Dažreiz klausītāja aktīvā daba, kas var pat pāraugt līdzdalībā, 
nosaka to, ka izraisīto asociāciju /viens no mūzikas satura, at­
klāsmes svarīgākajiem nosacījumiem/bagātība var samērā tālu aiz-

"̂̂  Šo domu pastiprina H.G.Gādamera atziņa: "Jebkura sastapšanās 
ar vēsturiskās apziņas piesātinātu sūtījumu nākošām paaudzēm 
iezīmējas ar sasprindzinātām attiecībām starp tekstu un ta­
gadni. Hermeneitikas uzdevums ir šo sasprindzinājumu noglu­
dināt, tomēr ne ar naivu izlīdzinājumu, bet gan to apzināti 
izvēršot" /&<T, &9o/. 



vest no mūzikas autora radītās saturiskās ieceres. Te domāju, 
piemēram, neprogrammatiskas mūzikas lieku "bagātināšanu" ar kon­
krētu vārdisku skaidrojumu vai vizuālu ainu. 

Reāli klausītāju pieredze attīstās līdz ar vēsturisko piere­
dzi un tik tālu, cik sniedzas viņa paša zināšanas. Sapratnē sum­
mējas kā uztverē iegūtā personīgā pieredze, tā arī komponista es­
tētiskās ieceres aptveršana, kas mijiedarbojoties veido pieredzes 
saturu. Mantotās pieredzes izpausmes sakņojas kultūrā - plašā šī 
vārda nozīmē, kas ietver gan tradīcijas, gan valodu, literatūru, 
dažādus mākslas veidus, ieskaitot, protams, mūziku. Katrai nāko­
šai paaudzei nav iespējams ar fizisku klātbūtni iegūt pieredzi pa 
pagājušiem gadsimtiem. Emocionālais pārdzīvojums, kas izriet no 
kāda vēsturiska skaņdarba noklausīšanās, sekmē izziņas veidoša­
nos arī par attiecīgā laikmeta estētiskajām vērtībām. 

Sapratne vienmēr ir subjektīva. Saprast kādu skaņdarbu nozīmē 
tajā iedziļināties, bet ne tikai to emocionāli pārdzīvojot vai ti 
kai to racionāli analizējot. Iedziļināšanās mākslas darbā notiek, 
ja apvienojas individuāli pārdzīvotais ar tēla apzinātu sapratni 
un ar priekšstatu par kultūras kontekstu. Jau sensorā uztvere kal­
po par pārdzīvojuma analizatoriem un kritērijiem. Tieši tā pastiv 
rina subjektivitāti, interpretāciju daudzveidību. Zinātniskās 
disciplīnas, kas nodarbojas ar mākslas analīzi, mēģina rast dzi­
ļākus izskaidrojumus par mākslas darbu interpretācijām. Zīmīgi, 
ka tieši saturiski bagātiem sacerējumiem rodas arvien jaunas in­
terpretācijas, kas to dzīvotspēju pagarina pat madsimtu garumā. 



2.2. PIEREDZES UN GAIDU SAPLŪŠANAS NEPIECIEŠAMĪBA 
SKAŅDARBA IZZIŅAS NORISĒ 

Skaņdarba klausīšanās laikā cilvēks uzmanību pievērš ne tikai 
pazīstamām intonācijām, tembriem, ritmiskiem zīmējumiem utml.,bet 
arī vēl citiem līdz šim nezināmiem un nesaprotamiem muzikāliem 
elementiem. Kā klausītājs cenšas iepazīt šos pirmo reizi dzirdē­
tos elementus? - Tas ir jautājums, kura noskaidrošanai visvairāk 
pievērsusies kognitīvā mūzikas psiholoģija un hermeneitika: kā no-

1 / 

tiek jauno muzikālo funkciju un struktūru iepazīšana un sapraša­
na. Šīs problēmas pamatdoma atrodama V.Dilteja uzskatos par to,vai 
iespējama objektīva un nešaubīga svešas individuālas dzīves izziņa 
un sapratne. V.Diltejs atrisinājumu redz tādā gadījumā, ja indivī­
da psihes analīzi saista ar cilvēces apziņas vēsturisko gaitu /49, 

Indivīds /bieži vien pats to neapzinoties/ pastāvīgi nes sev lī­
dzi vēsturiskās pieredzes slāņus, ko šeit mēs varētu nosaukt par 
"primāro sapratni". Tā būtu ģenētiskā pieredze jeb K.G.Junga vār­
diem izsakoties, kolektīvi neapzinātie arhetipi, uz kā balstoties 
iespējams attīstīt individuālās zināšanas, personīgo pieredzi un 
paplašināt arī sapratnes apvāršņus/skat .¿3.­^51 pp./. Šādā pieejā 

Šeit tiek izmantots V.Bobrovska definējums: funkcija ­ mākslinie­
ciskās idejas intonatīvais veidojums; struktūra ­ mākslinieciskā 
idejas nesēja, realizētāja. Abi veidojumi praktiski eksistē vier 
laicīgi, nodalāmi tikai teorētiskā plāksnē /lO*t, 4& /. 



sapratne eksistē kā nezināmā / .jauna/ materiāla ieplūšana ieprieki 
zināmajās pieredzes struktūrās /primārajā vai dzīves laikā apgūtā 
sapratnē/. 

Tas iespējams divos savstarpēji saistītos gadījumos: 
1/ ja jaunā materiāla atsevišķie elementi vai fragmenti jau eksis­

tē primārajās struktūrās vai dzīves laikā iegūtā sapratnēJ 

2/ ja vēl nezināmais saturs vai tā jēga atbilst tam, ko indivīds 
ir gaidījis / /. 
Tātad jaunais materiāls nevar atrasties opozīcijā ar zināmajām 

skaņdarba funkcijām un struktūrām. Un otrādi, jaunajā materiālā 
nevajadzētu skanēt pārāk daudz pazīstamiem elementiem, jo tas skaņ­
darbu padarītu triviālu. Tā rezultātā, pieredzei dominējot, klau­
sītāja intuīcija un gaidas laika ziņā nepārtraukti ansteigtu pašu 
muzikālo tecējumu /i&-o~, /«**#/ /skat.arī L.Māzela teoriju par iner­
ci un tās laušanu £3, lpp./. 

Šo izklāstu vēl varētu apstiprināt ar R.Asafjeva domu, ka zinā­
mā un jaunā materiāla salīdzināšana klausītājā rada skaņdarba kop­
iespaida un formas uztveri.,Gadījumos, kad klausītājs, pēc vairāk­
kārtējas kompozīcijas noklausīšanās, pie tās jau ir Dieradis, tad 
skaņu sacība uztverē raisās pēc inerces un "ieklausīšanās" ener­
ģija tiek nomainīta ar "baudas" enerģiju /40?s,3<4/. 

Vācu kognitīvo psihologu un hermeneitiķu skatījumā /V.Grūns, 
H,G.Gadamers, D.Bolers un H.R.Jauss/ nezināmā materiāla ieplūšana 
zināmajās pieredzes struktūrās tiek dēvēta par "apvāršņa pacelša­
nu" /"Horizontabhebung"/ vai divu "apvāršņu saplūšanu" /"Horizont-
verschmelzung"/. Tas ir moments, kad tagadnes zināšanu apjoms pa­
plašinās, sakausējoties vēsturiskai pieredzei ar perspektīvā vēl 
esošo, nezināmo zināšanu apvārsni 

Svarīgākais šai procesā ir tas, ka, pievēršoties nezināmajiem 



elementiem, uztverē tie vispirms tiek novērtēti kā pieņemami vai 
noraidāmi un gaidītā apstiprinājuma rezultātā pēc tam tiek izzi­
nāti un saprasti. Tādā veidā viss jaunais, integrējoties zināma­
jās zināšanu struktūrās, kas visumā atbilst indivīda gaidītajam, 
var kļūt saprotams. Šī procesa laikā iekšēji var izmainīties arī 
esošās zināšanu struktūras - tām rodas iespēja pārgrupēties, di-
ferencēties, veidot citas likumsakarības vai mainīt elementu sva­
rīguma pakāpes. 

Pieredzes un gaidu saplūšanas analīze atrodas gan filozofu,gan 
valodnieku, gan arī semiotiķu pārdomu lokā. Pagaidām arī kognitī-
vās mūzikas psiholoģijas un hermeneitikas zinātnes laukā vēl pil­
nībā nav nostiprinājies šī procesa skaidrojums. Tomēr anlūkosim 
pēc iespējas tuvāk, kā notiek pieredzes un gaidu saplūšanas pro­
cess mūzikas uztverē no hermeneitiķu viedokļa. Analizējot dažādu:-; 
šīs teorijas aspektus, lielāks uzsvars anskatā būtu liekams uz ft. 
Buka /4&ļ un K.R.Jausa / 6 ? / atziņām. 

Jebkurā zināšanu apguves darbībā subjekts piedalās ar savu jau 
izveidojušos nieredzi, tieksmēm, interesēm un zināšanām. Tās ir 
gan dziļi individuālas, gan piesātinātas ar sociālkulturālu parā­
dību niansēm. Šis ir pieredzes anjoms, kam piemīt ierobežots re­
dzeslauks. E.Huserls to apstiprina: "Katrai pieredzei ir savs pie­
redzes apvārsnis" /G&,£?/. 

Līdzīgu domu var atrast arī V.IvIeduševska atzinumā, kurš papil­
dinot D.Uznadzes psiholoģiskās ievirzes teoriju, procesu, kas sais­
ta iepriekšējo pieredzi ar konkrētu nerceptīvo darbību, raksturo 
kā "muzikāli radošu ievirzi" /425~t 4<?0-J£/l/. Tas ir plašāks jēdziens» 
nekā psiholoģiskā ievirze, jo saistībā ar precīzām un iepriekšsa-
gatavotām zināšanām, muzikāli radošā ievirze sevī ietver erī ne­
apzināto zemapziņas slāni. Praksē, piemēram, muzikāli radošo ie-



vi^zi iespējams novērot atskaņotājmākslā, kad sevišķi aktivizējas 
radošie orocesi: interpretētājs ir arī skaņdarba līdzradītājs,au­
tors un paralēli tam vēl savā atskaņojumā attīsta darba ieceri. 

Viss ko cilvēks uzlūko kā jaunu, ko gaida, ir jauns tikai at­
tiecībā pret viņa paša subjektīvajām un agrāk nostiprinātajām zi­
nāšanām . Uz tām balstoties, nezināmais var kļūt zināms. Tas no­
tiek tai mirklī, kad nezināmā būtība sasniegusi un aizskārusi pie­
redzes robežu. E.Huserls atzīst, ka katrai uztverei ir nepiepildi 
ti laukumi nezināmā iepazīšanai / £>£,3&~/. 

Katra esošā pieredze vienlaicīgi ir arī gaidu telpa nākošai pje 
redzei. Par svarīgu apstākli hermeneitika uzskata to, ka jebkurai 
gaidas eksistē un pilnveidojas konkrētā kultūrā un "ieplūst kā pie­
dāvājums sociālkulturālā procesā" Gaidas regulē katra 
klausītāja individuālā pieredze, tādēļ sapratnes objekts - skaņ­
darbs, parādoties tikai vienā noteiktā izpildījumā, var tikt da­
žādi sapratnē interpretēts. Tonēr klausītāja interpretācija sagla­
bā kompozīcijā sākotnēji piedāvāto nošu teksta materiālu. 

Gaidu reāls apstiprinājums vai vilšanās /L.Māzela "sekošana 
inercei vai tās laušana"/ ievada pieredzes un jaunā materiāla sas­
karsmi. Izziņas procesa laikā notiek abu pušu satuvināšanās un sa­
liedēšanās, bet sapratnes galarezultātā veidojas pieredzes un gai­
du "dialogs". 

Sai procesā klausītājam jārēķinās ar lielākām vai mazākām šķēr­
šļu pārvarēšanas grūtībām. Tās var rasties, ja starp klausītāju 

Interesantu aforismu izteicis G.Buks: "Cilvēka izziņa ir sub­
jektīvi determinēta, t.i., jaunais ir jauns tikai katrā indi­
viduālā radījumā, bet ne jauns absolūtā skatījumā" /4fi,^ro/. 
Piemēram, pirms vairākiem gadsimtiem komponēts skaņdarbs ir 
jauns tikai atsevišķam klausītājam, toties sen nogulsnējies 
sabiedriskajā pieredzē. 



un skaņdarbu pastāv pārāk liela vēsturiskā un informatīvā distan­
ce. Piemēram, šobrīd, 20.gadsimta beigās, dažkārt salīdzinoši grū­
ti uztverami 15.gadsimta stingrā stila polifonijā rakstītie skaņ­
darbi. To racionālā ievirze, emocionālā atturība un filozofiskais 
vispārinājums klausītajā parasti nerada spilgti emocionālu pārdzī-

vēsturiskāi 
vojumu. Mūsdienu cilvēka galvenā muzikālā orientācija un'pieredze 
saistīta ar klasiski romantisko mūziku. Šķēršļu pārvarēšana varē­
tu būt atvieglināta, ja klausītāja izziņā vispirms tiktu paplaši­
nāts dotā laikmeta zināšanu apvārsnis. Jārēķinās ar to, ka jebku­
ra sastapšanās mūzikā ar iepriekšējo pauadžu mantojumu, var radīt 
lilāku vai mazāku disonanci starp pieredzi un gaidām. 

Plaisa iespējama arī muzikāli estētisko vērtību skalā, kad vien 
laicīgi eksistē radikāli pretēji uzskati starp dažādiem sociāliem 
slāņiem un dažādu kultūru pieredzi. Šādos gadījumos nenieciešami 
starpniecības elementi /piemēram, klasiskās mūzikas tēmu, inelodi-
ju izmantošana izklaidējošos žanros u.c.paņēmieni/, kas vienu ot­
ram svešo pieredzi spētu satuvināt bez pastiprinātas sapratnes 
piepūles. Lietderīgi atcerēties P.Hindemita sacīto: "Jo vairāk 
iekšējie muzikālie iespaidi sakrīt ar iekšējām muzikālajām gai­
dām, jo lielāks būs estētiskais pārdzīvo juras" , 4<P? /. 

Par to, ka šāda estētiskā vērtējuma plaisa pastāv starp jaunie­
šu un cienījama vecuma mūzikas klausītājiem, liecina aptauja, kas 
1992.gadā veikta A.Lēmaņa vadībā Zīmīgi, ka pusmūža ve­
cums ir tas laiks, kad muzikālās pieredzes un gaidu saplūšana ir 
vistolerantākā attiecībā uz akadēmisko žanru un izklaidējošās mū­
zikas uztveri /skat. pielikumu nr. 4 /. 

Muzikālās gaidas klausītājam veidojas uz konkrētu pieredzē sa­
glabājušos gadījumu, konkrētu skanisku tēlu vai sižetu pamata. 
Klausītājs, kurš, niemēram, vēlas noklausīties kādu no Baha ērgeļ-



fūgām, piedāvāto skaņdarbu saista .jau ar iepriekš sev zināmo in­
formāciju. Balstoties uz to, ko klausītājs jau agrāk vispārējās 
līnijās zinājis par Baha mūziku /izvērstas, iepaidīgas formas, 
patētika, dramatisms, virtuozitāte/ vai saglabājis vispārējā pie­
redzē par ērgeļmuzicēšanu, arī šo dzirdēto ērgeļfūgu viņš integ­
rē zināmajās struktūrās, sākotnēji svešos skaņdarba elementus uz­
tverot vispārējās un amorfās aprisēs. Tad notiek pievēršanās jau 
konkrētākām parādībām /fūgas tēmas saklausīšana, tēmu izvedumi 
citās balsīs, to saspēle, dialogs, attīstība/. Bmocionālā bauda 
var būt dziļāka, ja klausītājs jau agrāk ir iepazinies ar rakstu­
rīgākajiem stila, žanra paraugiem un pamatformām. No šī piemēra 
secināms, ka, ja trūkst pamatpieredzes par baroka laika mūziku, 
par baroka filgām, tad arī šī laikmeta atsevišķu autoru fūgas /Ba­
ķa/ paliek nesaprastas. 

Bieži vien valda uzskats, ka emocionāli ļoti izteiksmīga mūzi­
ka var bez nepastarpinātām teorētiskām zināšanām un pieredzes kļūt 
saprotama caur spēcīga pārdzīvojuma vilni. Tomēr tas attiecas ti­
kai uz izteiksmīguma un emocionalitātes jomu, t.i., paliekot vie­
nīgi klausītāja sensorā līmenī, kas analoģisks fizioloģiski ele­
mentāram afektam /skat.shēmu £0. lpp./. Šādā veidā klausītāja uz­
tvere neskar kompozīcijas dziļākos jēdzieniskos slāņus. Līdz ar 
to klausītāja sapratne, paliekot emocionalitātes līmenī, var būt 
vairāk vai mazāk atšķirīga no autora ieceres, kas paredzējusi arī 
skaņdarba intelektuālo apstrādi. 

Klausītājs, kurš skaņdarbu uztver apzināti un seko līdzi tā 
gaitai, melodiskai līnijai, tonālai attīstībai, dinamiskajām utml. 
izmaiņām, paralēli to mēģina salīdzināt ar oieredzē zināmiem tē­
liem, paraugiem, ko kognitīvā psiholoģija dēvē par "pieredzes shē­
mu". Piemēram, attiecībā uz melodiju, shēmas pamatpieredze balstās 
uz zināšanām par melodiskām īpatnībām - kāpumiem, kritumiem, struk-



turas sastāvdaļām, virzību, tonalitātes izjūtu, izteiksmes vei­
diem u.c. Katra jauna melodijas noklausīšanās bagātina melodis­
ko pieredzi un paplašina vai izmaina pamatshēmu, kas vienlaicī­
gi veidojas kā gaidu paraugs tālākai pieredzei. 

Pieredzes un gaidu saplūšanas procesā spēcīgu iespaidu vis­
pirms var radīt kāds konkrēts, atsevišķs melodiskās pieredzes 
elements /piemēram, negaidīta sinkope, intervāls, kadence utt./. 
Pēc tam,sekojošā integrācijas procesā ar iepriekšējās pieredzes 
elementiem, notiek to analīze, iespējama arī svarīgāko elementu 
pārbīde un tikai tad notiek pilnīgs sakausējums vienotā, bet jau 
papildinātā shēmā. 

No "apvāršņa pacelšanas" teorijas viedokļa mēs varam izskaid­
rot iemeslus, kādēļ tiek pieņemtas vai noraidītas kādas muzikāli 
estētiskas normas. Vai nu dzirdētais skaņdarbs sagādājis gaidu 
piepildījumu vai arī tas radījis vilšanos, no tā atkarīgi klausī­
tāju mūzikas estētisko vērtību kritēriji. 

Pieredze paplašinās jebkuras jaunas informācijas uztveres ga­
dījumā, gan pie gaidu pieoildījuma, gan vilšanās. Tomēr, jo gai­
dām piemīt lielāka tolerance pret jaunām intonācijām, jo plašā­
kas iespējas rast sapratni arī stipri oriģinālos skanējumos,sve­
šu kultūru mūrikā vai klasiskās un roka muzicēšanas attiecībās. 

Iespējams, ka muzikālā struktūrā pastāv elementi, kam cilvēka 
apziņā vēl nav nekādu radniecīgu pieredzes paraugu. Sie nepazīs­
tamie elementi vienalga tiek pielīdzināti ar pieredzē pastāvošo 
shēmu. Ja pietrūkst lojalitātes, tad atšķirīgais netiek uzņemts, 
jo klausītājs turpina izmantot tikai sev labi zināmās un pieras­
tās dzirdes kategorijas, principus, shēmas. Notiek nezināmo,sve­
šo kategoriju noraidīšana, kā rezultātā pieredze spējīga papla­
šināties ar zināmu intelektuālu pretestību. 



Uz kopīgo un atšķirīgo starp diviem cilvēku grupējumiem - pro­
fesionāliem mūziķiem un mūzikas mīļotājiem - šai jautājumā norā­
dījis P.Asafjevs: "Mūziķis atšķiras no ierindas klausītāja ar to, 
ka pirmajam apziņā figurē daudz vairāk gatavu, stingri sistemati­
zētu skaņu attiecību rezervju, bet otrajam to ir stipri mazāk, un 
viņLŠ apmierinās ar pierastām dzirdes iemaņām un atsevišķu momentu 
atcerēšanos, bet ne ar to kopējām funkcionālām saistībām. Speciā­
listiem nesamazinās aispriedumu pakāpe pret jauno: jebkuru negai­
dītu pavērsienu mūzikā profesionāla dzirde uztver kā asu likumsa­
karību pārkāpumu" /40Z/. 

Pieredzes un gaidu saplūšanas princips ir aktuāla tēma muzikā­
lās izglītības sistēmā. Ne reti, izpatīkot skolēnu pieredzei un 
gaidām, t.i., ikdienā pierastajām funkcionālās mūzikas intonāci-
jātn, arī mūzikas pedagogs lielā mērā mācību repertuāra izvēli pa­
kļauj šai ietekmei. Tādā veidā virspusēja paliek ne tikai iepazī­
šanās ar muzikālām vērtībām, bet skolēnu apziņā mainās arī attiek­
sme pret šo vērtību kritērijiem. 

Ņemot vērā pieredzes un gaidu psiholoģisko mehānismu izziņā un 
to prasmīgi vadot, kļūtu līdzsvarota apmācāmo pieredzes pakāpenis­
ka paplašināšanās un vienmērīga nāreja muzikāli estētisko vērtību 
sapratnē, 

Jaunas un auglīgas informācijas ieplūšana pieredzes shēmā ie­
nestu svaigus akcentus ne tikai katra atsevišķa indivīda saprat­
nē, liet spētu //gan ļoti lēnām/ mainīt lielu sabiedrības slāņu ne 
tikai muzikālo, bet arī visaptverošu sociālkulturālo pieredzi. 



2 . 3 . MŪZIKAS ESTĒTISKAS SAPRATNES 
VEIDOŠANĀS IZZIŅĀ 

UN TĀS STRUKTŪRAS ANALĪZE 

Mūzikas izziņas veidošanās ir sarežģīts process un katrā atse­
višķā gadījumā var veidot daudzveidīgus sapratnes rezultātus.Lai 
aprakstītu, kā šis process noris, pirmkārt jāņem vērā, kādos ap­
stākļos tas notiek. Tie arī ietekmē pašu izziņas radošo gaitu un 
estētiskā sprieduma kvalitāti. 

Mūzikas izziņā būtisks ir jau pats skaņdarba uztveres moments. 
Uztvere nodrošina skaniskās informācijas piegādi un tās apstrādi 
smadzenēs. Kā tā tiek izvērtēta, tas ir katra klausītāja apzinā­
tas domas rezultāts. Jau uztveres momentā iezīmējas izziņas iedīg­
ļi ar hermeneitisku nokrāsu. "Uztvere pati ir hermeneitisks akts" 
/$£,&14 /. Kā noris uztvere, tā var veidoties izziņas gaita, sap­
ratne un estētiskais spriedums. 

Uztvere ir dzirdes perceptiva darbība, kas ierosina atbilstošu 
muzikālo tēlu veidošanos. Klausoties mūziku, mēs to neanalizējam 
no akustisko un fizikālo īpašību viedokļa, bet gan acumirklī vei­
dojam muzikālo tēlu, kas sastāv no skaņu un izteiksmes līdzekļu 
dažādu kombināciju iespējām /ritms, intervāli, akordi, melodija, 
dinamika, tembriíü.c./. Tātad jau pašā uztveres procesa sākumā tiek 
piedāvātas dažādas iespējas skaņdarba izziņas izraisīšanai, piemē­
ram, tiek veidota kopaina no vismaz divām skaņām vai tikpat labi 
no atsevišķām cikla daļām, tiek meklēts vienots tēls no atmiņā 
paturētā un nupat dzirdētā u.c.tml. kombinācijas. 

Tas, kas muzikālajā darbā tiek iepazīts, lielā mērā atkarīgs 



no tā, ko mēs .iau iepriekš par to esam zinājuši /skat .2.2 .noda­
ļu/. Tātad klausītāju estētiskā novērtējuma sistēma ir jau da­
ļēji iepriekš nosakāma. 

Muzikālā tēla veidošanās ir klausītāja iz/iņas rezultāta se­
kas, un būtībā tas ir kognitīvās mūzikas psiholoģijas galvenais 
pētījuma priekšmets. 

Muzikālos tēlus, kas veidojas i/ziņas akta rezultātā, pavada 
atbilstošs emocionālais uzbudinājums. Mūzika, atšķirībā no ci­
tiem mākslas veidiem, spēj ierosināt noteiktas jūtas, bet bez 
konkrēta satura /ja soeciāli nav paredzēta programma ar sižetu/. 
Mūzika ir jūtu valoda, kuras saturs var ietekmēt indivīda emoci­
onālās izpausmes, rosinot attiecīgu jūtu parādīšanos. Interesan­
tu salīdzinājumu šiin fenomenam sniedzis G.Harrers, uzskatot, ka 
mūzikā, piemēram, nav iespējams tiešā veidā attēlot mīlestību. 
Tomēr mūzika ar atbilstošiem izteiksmes līdzekļiem spēj izsaukt 
izjūtas, kas raksturīgas mīlestībai - trauksmainibu, ilgošanos, 
kaislību vai maigumu, bet ne pašas mīlestības garīgo izteiksmi 
/64,14/. 

Tā kā mūzikā paustns cilvēciskās jūtas ir abstrakti orientē­
tas /vispār prieks, skumjas, gaviles, ilgas, spēks, maigums 
utt./ un daudznozīmīgas, tad arī informācijai, kas izraisa iz­
ziņas procesu, ir relatīvi abstrakts raksturs. To labi parāda 
piemērs ar L.van Bēthovena 5./"Likteņa"/ simfonijas sākuma tak­
tīm, kas ar informatīvu abstrakciju var tikt tulkots vai nu kā 
nolemtības vai arī kā vitāla soēka simbols. Domāju, ka mūzikas 
izraisītās jūtas tieši šī abstraktā satura dēļ nav pielīdzinā­
mas jūtām, kuras rodas ērpusmuzikālu kairinājumu rezultātā ar 
konkrētu informatīvu segumu. 

Mūzikas izziņu nevar identi Ticēt, paliekot mūzikas uztveres 
vai jūtu piesātināti; pārdzīvojumu izpausmēs . ī'klzi olo^i skā H reak-



cijas nav iespējams pielīdzināt muzikālā tēla izziņas un sa-
oratnes,t.iestētiskā novērtējuma līmenim. Tomēr emocionāli 
pārdzīvotu mūziku iespējams saorast labāk, pilnī"āk, nekā to 
vienīgi racionāli un analītiski saialot sastāvdaļās. No šī 
skaidrojuma izriet, ka muzikāli estētiskais novērtējums pa­
kļauj sev osihofiziologi ski uztverti! un emocionāli pārdzīvotu 
muzikālo tēlu ar tam sekojošu pāreju izziņas procesā /skat.arī 
•mēmu 60.1np./. Svarīgi atzīmēt apstākli, ka muzikālā tēla iz­
zināšana noris apzināti, kas nav raksturīgi ne mūzikas uztve­
rei, ne emocionālam pārdzīvojumam. 

Katrā kompozīcijā tiek izmantoti noteikti izteiksmes līdzek­
ļi, kuru vispārēja aojaušana notiek ar jūtām, bet to veidotā 
satura jēgas meklēšana - ar intelektuālu nieņūli. Jūtu izpaus­
mes ir intuitīvas un ierobežotas, un tās parasti saistītas ar 
kompozīcijas reālo, akustisko skanējumu. Turpretī izziņas lī­
menim saistoši ir skaņdarba virsuzdevuma meklējumi, tātad viss, 
KO var secināt ar prāta darbībām. Kognitīvais līmenis ir sva­
rīgs un neatņemams pavadonis ceļā uz skaņdarba jē?as san rātni. 

Ja klausītāja interese nesniedzas tālāk par kompozīcijas 
akustiskā skanējuma uztveri, tad tai neseko tālāki skaņdarba 
jēfas meklējumi un izpaliek arī apzināta estētiskā vērtējuma 
noteikšana. 

Kas būtu jāsaprot ar skaņdarba "jēgas meklējumiem"? Tā ir 
metafiziska parādlha, iecere, kas atrodas autora nodomā un ar 
mūzikas izteiksmes līdzekļu un interpretācijas starpniecību 
rosina klausītāja izziņu. Katras ieceres pamatā ir komrvtnista 
brīva izteiksmes līdzekļu izvēle, kas pēc autora gribas /un 
tomēr ņemot vērā arī estētiskos un vēsturiskos nosacījumus/ 
veido individuālo skaņdarba matēriju. 



Būtu pavisam vienkārši, ja komponista individuālā izvēle būtu 
nosakāma ar jautājumu: ko autors ar šo darbu vēlējies pateikt? -
Un vai^būt tiktu saņemta skaidra un izsmeļoša atbilde. Protams, 
skaņdarbs veidojas konkrētas personības radošās darbības rezultā­
tā, bet tā iecere autoram pieder līdz atskaņošanas brīdim. Kad 
kompozīcija tiek nodota klausītāju vērtējumam, tad autora kā vie­
nīgā idejas nesēja loma mazinās, jo jaunus impulsus piešķir atska­
ņotāja un sabiedriskās domas estētiskā pieredze. 

Šeit paralēles varētu vilkt ar V.'.'eduševska uzskatu par muzi­
kāli radošo ievirzi /skat. 6& lņp./ par to, ka klausītājs tikpat 
aktīvi piedalās mūzikas jēgas izteikšanā kā komponists vai izpil­
dītājs, jo "arī viņš /klausītājs/ mēģina "aizstāvēt" savas intere­
ses šai skaņdarba eksistences laikā" /AZS", t*r3/m Tomēr klausītāja 
aktīvajam vērtējumam nevajadzētu pārkāpt tās estētiskuma un vēs­
turiskuma robežas, kuras bijušas iecerētas skaņdarbu rašanās pro­
cesā . 

Klausītājs, ņemot vērā vienīgi savas subjektīvās izjūtas,vieg­
li var sagrozīt autora nodomu, it īpaši analizējot vēsturiski dis­
tancētu autoru darbus. Nepilna informācija par skaņdarbu veicina 
nezināmā aizvietošanu ar izdomu, kas arī šādā veidā kopējo iespai­
du var attālināt no sākotnējās ieceres. Klausītājs no savas piere­
dzes piemēro iespējamos variantus un tos saista ar zināmiem fak­
tiem. Uz šī pamata balstoties, katram klausītājam rodas atšķirīgs 
priekšstatu tēls, t.i ., klausītājs tēla izziņas procesa rezultā­
tā ievies savas korekcijas. 

Kompozīcijas ieceres izziņa mainās arī atkarībā no interpretā­
cijas spējām, kurās mēs aizvien no jauna ieliekam ko būtisku no 
savas pieredzes, gribas, interesēm. 

Izziņā var dominēt gan analītiskums, kad tā vērsta uz atseviš­



kāra skaņdarba detaļām /piemēram, akordu secība, melodiskā līnija, 
formas analīze u.c./, gan sintētiskums, kad jēga tiek meklēta ko­
pējā skaņdarba tvērumā, gan arī svārstoties starp analītiskumu un 
sintētiskumu. Izziņas raksturs var mainīties arī tad, ja klausī­
tāja uzmanība pievērsta jau agrāk dzirdētai kompozīcijai vai nu­
pat tapušai improvizācijai. 

Tā kā mēs konstatējām, ka muzikālie tēli izraisa jūtas, kurām 
piemīt vispārināts raksturs un tālāk tās ierosina izziņas darbību, 
kas operē ar muzikāli nosacītiem priekšstatiem, tad arī sapratne 
nevar būt kāds konkrēts un visiem gadījumiem piemērojams izziņas 
stāvoklis. Sapratne iestājas pakāpeniski skaņdarba jēgas apjauša­
nas rezultātā. Ja skaņdarba informatīvais materiāls ir daudznozī­
mīgs, tad arī izziņa apstrādā un līdz sapratnei noraida abstrahē-
tus muzikālus pārdomu tēlus bez konkrēta sižetiska pamatojuma.Tas 
notiek tādā gadījumā, ja muzikālās izglītošanas rezultātā klausī­
tāja izziņa netiek tīši ievirzīta konkrēta sižeta meklējumos vai 
arī, ja dzirdētais muzikālais iespaids klausītāju neapzināti ne­
saista ar kādiem pieredzē saglabātiem asociatīviem priekšstatiem. 

Izziņa un sapratne būtībā ir vienots process un praktiski nav 
dalāms. Vienīgi teorētiskā līmenī iespējams nodalīt atsevišķas to 
pamatstadijas. Sapratnes veidošanos, t.i., klausītāja iedziļinā­
šanos skaņdarba semantiskos slāņos ir analizējuši V.Grūns / o"<f, 

4GO / un V.Ostromenskis /43S } 437-/49/. 

V.Grūns izziņu un sapratni iedala trīs līmeņos: 
1/ sajūtās izzināmais skaniski ārējais skaņdarba līmenisJ 

2/ analītiskā ceļā pierādāmo attiecību strukturālais iekšējais 

līmenis, kas veido kompozīcijas konstruktīvo sistēmuj 
3/ caur interpretāciju iegūstamais dziļuma līmenis, kas vērsts 

uz tēla nozīmes sapratni. 



V.Grūna izziņas un sapratnes iedalījuma pirmajā līmenī priekš­
plānā izvirzās mūzikas uztveres jutekliskie elementi, kas vairāk 
vērsti uz klausītāju fizioloģisko reakciju. Tā kā šis līmenis vai­
rāk pievērsies skaņas efektiem - pirmatnējo kompleksu asociācijām 
/piemēram, stabules spēle - pastorāls motīvs; timpānu tremolo -
briesmu tuvošanāsj ērģeļu spēle - baznīcas mūzika utt./, tad tas 
ir samērā tālu aizvirzījies no sapratnes būtiskā pamata, t.i.,tē­
la apzinātas analīzes. 

Otrajā līmenī klausītājs veido skaņdarba struktūru analīzi un 
meklē struktūras kopsakarības. Struktūru analīze balstās uz vis­
pārējiem muzikāliem likumiem /perioda kvadrātiskums, metriska re­
gularitāte, harmoniskas un melodiskas attīstības likumības/, sti­
la principiem un kultūrspecifiskām estētiskām normām. Pēc šiem vis­
pārpieņemtiem kritērijiem klausītājs analizē muzikālo tēlu. Otra­
jā līmenī svarīgs kļūst gaidu elements. Gaidu apstiprināšanās vai 
to pārrāvums šai līmenī ir galvenais, kas nosaka sapratni. 

Trešajā līmenī vērojamas garīgas kvalitātes, kas saistītas ar 
kompozīcijas ideju. Šai līmenī svarīga arī estētiskā vērtējuma va­
jadzība. Sapratnes dziļuma līmenis nosaka darba patieso tēlu. Dzi­
ļajā līmenī tulkotais satura skaidrojums - internretācija atkarī­
ga no subjekta sapratnes pieredzes un spējām. 

Kopumā novērtējot V.Grūna piedāvāto sapratnes līmeņu sadalīju­
mu, jāsecina, ka pamatā ņemta vērā izziņas veidošanās vispārējā 
gaita no konkrētā, detaļām uz vispārīgo un likumsakarībām. Tomēr 
trešais līmenis skaidri parāda autora pārlieku absolutizēto her-
meneitisko nostāju. Tādējādi katra atsevišķa indivīda spējas it 
kā nosaka kompozīcijas tēla semantisko dziļumu, mazinot ne tikai 
komponista ieceres primāro nozīmi, bet arī skaņdarba vietu objek-



tīvā kultūrvēsturiskā kontekstā. Šai gadījumā tiek pārspīlēta kat­
ra interpretētajā vai klausītāja loma estētisko vērtību noteikšanā 

V.Ostromenska veidotais sapratnes modelis arī sastāv no trīs te­
orētiski nosacītiem pieturas punktiem: 
1/ orientējošais līmenisj 
2/ kvalitatīvo izmaiņu veidošanās līmenisj 
3/ apjaušanas līmenis. 

Pirms tiek analizēts katrs no šiem līmeņiem, jānorāda, ka V.Os-
tromenskis sniedz ļoti detalizētu sapratnes veidošanās ainu, kas 
dara skaidru autora nodoma uztveri. 

Visu trīs līmeņu objekts, uz ko vērsta sapratne, ir skaņdarba 
struktūra . V.Ostromenska izpratnē struktūra ir daudz šaurāks 
jēdziens nekā forma. Struktūra parāda tikai vienu formas aspektu -
skaņdarba iekšējo organizāciju, t.i., radošo komponista ieceri un 
tās pāreju pie klausītājiem. 

Katra muzikālā darba struktūras mērķis ir no vienas puses ar 
iekšējās loģikas, sakārtotības, atlasītu mūzikas izteiksmes līdzek­
ļu palīdzību, kas visvairāk atbilst dotajam saturam, nodrošināt 
komponista vēlmju īstenošanos, lai skaidrāk parādītu viņam satrau­
cošo parādību, bet no otras puses - parādīt to tādiem paņēmieniem, 
kas optimāli atbilstu klausītāja izziņas un sapratnes iespējām. 

Orientējošā līmenī klausītājs apjauš skaņdarba struktūru, sa­
klausa motīvus, atsevišķus fragmentus. Atkārtotas klausīšanās ga­
dījumā šo saklausīto fragmentu skaits palielinās. Parādās indi­
viduālas atšķirības dažādu klausītāju uztverē un arī aptuvena no­
jēgs par skaņdarba saturu. 

V.Ostromenska struktūras skaidrojums sasaucas ar V.Bobrovska 
teoriju par funkcionalitāti un strukturalitāti /40Jf /. 



Kvalitatīvo izmaiņu veidošanās līmenī asociāciju klātbūtne 
maina klausītāja muzikālā tēla izjūtu. Tātad iezīmējas subjek-: 
tīvais faktors skaņdarba struktūras pamat shēmā• Asociāciju spil­
gtums nosaka tālāko struktūras apgūšanas un izpētes virzību. 

Apjaušanas līmenī notiek klausītāja tālāka iedziļināšanās 
skaņdarba struktūrā un līdzradīšana. Sai līmenī klausītājā rodas 
vēlēšanās darbu dzirdēt atkārtoti, papildināt mūzikas saturu ar 
kādu citu ārpusmuzikālu salīdzinājumu /valoda, dzeja, kustība, 
tēlotājmāksla u.c./. 

V.Ostromenska sapratnes teorijā vērojama autora v^lme sagla­
bāt struktūras viengabalainību, bez kuras nebūtu iespējama pa­
kāpeniska klausītāja pietuvošanās skaņdarba saturam. Skaņdarba 
struktūras izzināšana tiek parādīta kā augstākais mērķis saprat­
nes procesā. Lai arī struktūra V.Ostromenska teorijā sevī ietver 
kornponista}iecerļ, tomēr tai tiek piešķirtas vienīgi saturi skuma 
izzināšanas robežas, kas nepaceļas augstāk patiesības vajadzības 
atklāšanā /skat .A.Maslou vajadzību piramīdu v3.nodaļā/: "... par 
skaņdarba aktualitāti /sapratni/ var runāt, ja ievēroti abi no­
sacījumi: skaņdarbs, kas nes noteiktu māksliniecisku saturu un 
cilvēks, kas šo saturu izzin" / 

Lai pilnveidotu un rastu savu atbildi uz jautājumu: kā mūzi­
kas izziņas un estētiskās sapratnes veidošanās malta noris pro­
fesionālu mūziķu un nākamo pedagogu auditorijās, 1995./96. un 
1996./97.māc.gadā tika veikta studentu aptauja J.Vītola Latvijas 
Mūzikas akadēmijā un Rīgas Pedagoģijas un izglītības vadības 
augstskolā. Aptaujā piedalījās 204 rasnondenti - nākamie mūzikas 
skolotāji, kordirigenti kā arī topošie pirmskolas un sākumskolas 
skolotāji /anketas paraugs pielikumā nv. & \ sīkāk skat ,iy .nodaļu/. 

Kritiski izvērtējot augšminētās teorijas un balstoties uz te-



orijā un praksē /anketas, testi/ iegūto pieredzi, vēlos piedāvāt 
sekojošu sapratnes procesa iedalījumu izziņas ietvaros: 
1/ pakāpeniska tēla apjaušana. Identificēšana, asimilācija; 
2/ individualizācija. Analīze, akomodācija; 
3/ estētiskais vērtējums. Jēga un patiesība kā sapratnes saturs. 

Pakāpeniska apjaušana. Identificēšana, asimilācija. Skaņdarba 
pakāpeniska apjaušana, sekojot muzikālā procesa sastāvdaļām.Iden­
tificēšanas un asimilācijas procesi, apzināti vai neapzināti sa­
līdzinot skanošo materiālu ar iepriekšējā pieredzē esošiem mode­
ļiem. 

Mūzika ir laika māksla. Uzskatāmi tas parādās mūzikas un tēlo­
tājmākslas uztveres salīdzinājumā. Ja skulptūru vai ^leznu skatī­
tājs vispirms aplūko veselumā un nēc tam iedziļinās detaļās, tad 
mūzikas klausīšanās laikā process norit otrādi. Nepazīstamu vai 
mazpazīstamu skaņdarbu klausītājs uztver, emocionāli pārdzīvo un 
izzina pakāpeniski un tikai izskaņā spēj apjaust visa skaņdarba 
apjomu, koptēlu un tā sastāvdaļas. 

Lai gan struktūrai raksturīga viengabalainība, tomēr tās ie­
tvaros klausītājs pamana elementus, kas izkristalizējušies mūzi­
kas vēsturiskās attīstības gaitā un kas piemīt vai nu kāda laik­
meta vai atsevišķa komponista muzikālajam stilam. Tie ir tā sauk­
tie "pirmatnējie kompleksi" /</£/, ¿6 /, kuriem komponists vairāk 
vai mazāk pakļaujas skaņdarba sacerēšanas laikā. Arī klausītāj5 
izziņas satura atklāsmē vispirms smeļas "pirmatnējo kompleksu" 
Pieredzē. 

Individualizācija. Analīze, akomodācija. Asociāciju raisītā 
mūzikas tēlu individualizācija, bagātināšanās. Analītiskie un ako­
modācijas procesi. Tajos ietilpst, piemēram, atsevišķu tēlu vei­
dojošu faktoru izcelšana /tādu kā ritmiska atkārtotība, eliptis-



kas secības, zemā reģistra rasvītrošana u.c./ un centieni pielā­
goties jaunajai muzikālajai informācijai, akceptējot to. 

Lielākā daļa cilvēku, kuriem nav speciālas muzikālās izglītī­
bas, klausīšanās laikā skaņdarbu tver, ņemot palīgā samērā vispā­
rējas un elementāras analītiskas spējas /ritmiskas kombinācijas, 
tembru īpatnības, skaņu augstuma, stipruma attiecības/. Viņu iz­
ziņu ierosina samērā neliels skaits stereotipisku paraugu, kas sa­
glabājušies pieredzē. 

Arī profesionāli mūziķi, klausoties pirmo reizi skaņdarbu,ana­
lītiski vispirms novērtē atsevišķus struktūras elementus. Balsto­
ties uz mācību procesā iegūtām dzirdes iemaņām, viņu saklausītie 
priekšstati atšķiras gan apjoma, gan specifikas un abstrakcijas 
ziņā /intonācija, faktūra, kadence, modulācija, disonanšu un kon­
sonanšu attiecības utml./. 

Mūzikas apzināta apjaušana vienmēr ir saistīta ar jaunā mate­
riāla salīdzināšanu ar pieredzē jau nogulsnējušamies paraugiem. 

Estētiskais vērtējums. Jēga un patiesība kā sapratnes saturs. 
Izzinātā estētisks vērtējums, jēgas un patiesības apjausma. Attie­
cīgā mūzika ietekmējusi personības struktūru un tās komponentus, 
piemēram, augstāko estētisko vērtību aptveršana/. 

Ne testu, ne ankešu respondentu atbildēs jēgas un patiesības 
sapratnes rezultāts atklātā veidā neparādās. Jēgas un patiesības 
sapratne neatspoguļojas momentā mūzikas klausīšanās laikā vai tū­
līt pēc skaņdarba izskanēšanas. Tas nogulsnējas cilvēka apziņā un 
sekas var izpausties pat pēc ilgstošāka laika indivīda uzskatos 
un rīcībā. 

Šīs nodaļas piedāvātajā iedalījumā estētiskais sapratnes jē-



dziens ir šaurāks nekā izziņas. Sapratne ietilpst izziņas robe­
žās. Netiek stingri nodalīts ne izziņas, ne sapratnes diapazons, 
jo abiem psihes procesiem piemīt savstarpēji relatīvas attiecī­
bas. Izziņa nebeidz eksistēt līdz ar tuvošanos estētiskās sap­
ratnes robežām, kā arī pati sapratne nav konstants un pabeigts 
psihes stāvoklis. Tā būtu jāuzskata par nobriedušu, muzikālā tē­
la izraisītu atziņu, kas turpina pilnveidoties aizvien dziļākos 
prāta slēdzienos. 



3. MŪZIKAS ESTĒTISKA SAPRATNE 
CILVĒKA MOTIVĀCIJU HIERARHIJĀ 

Sekojošā nodaļa veltīta kognitīvā'• strāvojuma saistībai ar mū­
zikas klausīšanās motivāciju. 

Ar kogni tīvi srnu saistīts plašs strāvojums šodienas filozofija 
un psiholoģijas zinātne. Kognitīvisms aplūko cilvēka saistību ar 
apkārtējo pasauli kā nepārtrauktu informācijas apmaiņu. Kognitīvā 
psiholoģija, ietekmējoties no V.Vunta apziņas pētījumiem un sā­
kotnēji darbojoties kā opozīcija psihoanalīzei, uzskata, ka cil­
vēka uzvedību pamatā determinē viņa zināšanas. Sis apsvērums kog 
nitīvismu vieno ar geštaltpsihologiju. Zināšanu ietekmē pastāvī­
gi mainās indivīda rīcība un uzskati. 

Kognitīvisti V.Diltejs, S.J.Brunners, J.Hofmans, Z.Piažē u.c. 
balstās uz apsvērumu, ka cilvēka izturēšanās atkarīga no viņa pa 
ša darbības plāniem un centieniem, lai sasniegtu iecerēto mērķi. 
Tātad cilvēks nav vienīgi informācijas glabātājs un realizētājs, 
bet arī tās aktīvs izzinātājs. Indivīds informāciju izzinot, ne­
noliedzami piešķir tai savu individuālo redzējumu. Lai uzsvērtu 
izziņas centrālo lomu mūzikas klausīšanās darbībā, tad sevišķs 
akcents būtu liekams uz klausītāja mūzikas uztveri un individu­
ālām domāšanas iespējām. 

Izziņas funkciju dominēšana ikvienas informācijas apstrādē no 
rāda uz to, ka arī katram klausītājam skaņdarba jēgas apzināša­
nai nepieciešamas radošas intelektuālas spējas. Tas nozīmē, ka i 
divīds informāciju ne tikai intelektuāli apstrādā, bat attiecīgi u 



to arī reaģē. Tomēr, vai izziņa veidosies, cik dziļš būs tās sa­
turiskais piepildījums vai arī tā vispār izpaliks, ir atkarīgs no 
klausītāja subjektīvās motivācijas. Indivīds domāšanas rezultātā 
pats sevī veido jaunas informāciju attiecības, izvēlās nepiecie­
šamo, atmetot lieko. Šādā veidā tiek izkopti priekšstati, kas li­
kumsakarīgi tālāk iespaido viņa turpmāko rīcību. Izziņai un sa­
pratnei sekojošā darbība, pēc kognitīvās psiholoģijas ieskatiem, 
nepārtraukti ietekmē tālāko izziņas gaitu, kas ir galvenais rādī­
tājs personības attīstībā. 

Ar savu izziņas darbību ikviens cilvēks vairāk vai mazāk cen­
šas piekļūt tuvāk arī vienīgās patiesības etalonam. Sai procesā 
kā palīglīdzekli un vienu no minētā mērķa sasniegšanas veicinātā­
jiem iespējams izmantot mūzikas klausīšanos un tās sapratni. 

Lai nokļūtu pie kognitīvā līmeņa analīzes mūzikas klausīšanās 
laikā, vispirms būtu jāaplūko apstākļi, kādos ir vai nav iespēja­
ma izziņas veidošanās. Tātad šis izklāsts saistīts ar mūzikas klau­
sīšanās motivāciju kā svarīgu priekšnosacījumu mūzikas estētiskā? 
sapratnes sasniegšanā. 

Tā kā mūzika pastāv visās kultūrās, tad jāsecina, ka tā pilda 
ikvienam sabiedrības loceklim kādas nepieciešamas funkcijas un 
vajadzības. Psihologi tās mēģinājuši skatīt no dažādiem aspektiem 
pat saistot tās ar filogenētisku teoriju analīzi / 64, -3/.To­
mēr nevar noliegt, ka mūzikai piemīt vispārcilvēcisku pamatvaja-
dzību apmierināsanas īpašības. Rodas jautājums: kādas ir šīs va­
jadzības un kā tās klasificēt, saistot ar mūzikas klausīšanos. 

Izejas pozīcijām piemērotu iespējams izmantot humānistiskajā 
psiholoģijā atzīto A.iuaslou hierarhisko vajadzību piramīdu: 



P A S Ā K T J A L I Z A O I J A S 

I V A J A D Z Ī B A ^ 

savu ideju un iespēju 
realizācija, estētika, 

sapratne, apziņa 

P A Š C I E Ņ A S 

V A J A D Z Ī B A 

atzīšana, panākumi, neatkarība, 
komoetence, prestižs 

SOCIĀLU ATTIECĪBU VAJADZĪBA 
mīlestība, oiederība, maigums 

p R o s ī i i A S V A J A D Z Ī B A 

stabilitāte, patvērums, izsargāšanās 
no sāpēm, bailēm, ziņkārība 

FIZIOLOĢISKĀ VAJADZĪBA 

izsalkums, slānes, sekss u.c, 

3.shēma. A.iiaslou indivīda vajadzību piramīda 
/56,104/. 



A.Maslou Hierarhiskā vajadzību sistēma norāda uz to, ka vis­
pirms .jāapmierina zemākās prasības, lai būtu vēlēšanās pakāp­
ties uz augšu. 

Mūzikas izziņa skaidrāk izkristalizējas tādā gadījumā, ja 
netiek aizmirsts mūzikas klausīšanās subjektīvais mērķis - tā­
tad motivācija. Jebkurš klausītājs to dara ar zināmu nolūku, 
pastāv kāds mērķi3, ko viņš vēlētos sasniegt, piemēram, uzla­
bot garastāvokli, nejusties vientuļam, aizdzīt miegu vai gar­
laicību, meditēt vai arī izraisīt agresivitāti utt. 

Tātad mūzika pilda kādas no sekojošām vajadzībām: 
- jutekliskās /1. - P.pak./, 
- sociālās /3. - 4.pak./, 
- kognitīvās /5.pak./. 

Viens un tas pats muzikālais materiāls, mainoties subjektī­
vai motivācijai, maina arī savas funkcijas, piemēram, klasiskā 
mūzika var pildīt «an kognitīvās vajadzības, gan arī var būt 
izmantota kā noteiktu izjūtu izsaucēja funkcionāliem uzdevu­
miem r.Qk-1.āmas industrijā utml. 

Mūzika var pildīt ;ran vienu, gan vairākus no šiem uzdevumiem 
vienlaicīgi. Piemēram, atskaņotājmāksliniekiem raksturīga ne ti-
kaipašoieņas un oašaktualizācijas vajadzīoa, kuru realizē, pie­
daloties koncertos, konkursos, festivālos, bet arī personības 
saskaņa - oatiesības meklējumi ar mūzikas palīdzību. 

Asimilācijas un akomodācijas procesus varētu saistīt jau ar 
fizioloģiskās un it īpaši iau ar drošības vajadzības realizāci­
ju. Ja skaņdarbā pārāk daudz neskaidrību, sarežģītu harmoniju 
vai originālii skanējumu, tad klausītājam mazinās drošības iz­
jūta, ka dzirdēto būs iespējams pielīdzināt zināmajām piere­
dzes struktūrām. Kodās subjektīva nedrošība, bailes oar savu 



kompetenci. Šeit varētu minēt neskaitāmas situācijas, kad in­
divīds sastopas ar nepierastiem paraugiem ne tikai mūzikā,bet 
arī glezniecībā, literatūrā, dejā vai teātra izrādē. Spāņu fi­
lozofs H.O.i Gasets norādījis: "Ja kādam nepatīk mākslas darbs, 
kaut arī tas ir saprasts, rodas pārākuma izjūta, nav nekāda pa­
mata ne apvainojumam, ne uzbudinajumam.,. Taču, ja mākslas 
darbs nepatīk tāpēc, ka tajā viss nav saprasts, rodas pazemoju­
ma izjūta, nepatika. Cilvēks netieši sāk apjaust savu nekompe­
tenci, nepilnvērtību, ko cenšas kompensēt ar sašutumu, kaismī­
gu sevis apliecināšanu, noniecinot mākslas darbu" /131,114/. 

l\e tikai tad, ja kāds skaņdarbs neatbilst pieredzes un ?-ai-
du saplūsmei /skat.?.2.apakšnodaļu/, bet arī tad, ja mūzika 
attiecīgajā brīdī nepilda subjektīvas vajadzības, šāda kompo­
zīcija tiek noraidīta, kaut arī citos apstākļos tā būtu pat vē­
lama . 

Drošības un sociālo attiecību vajadzību apmierināšanai vēs­
turiski izveidojušies dažādie koncertapmeklējurnu rituāli /41, 
136-146/, kas regulāri atjauno un nostiprina ne tikai vēlmi 
pēc izraudzītiem muzikāli estētiskiem ideāliem, bet arī piede­
rību noteiktam sabiedriskam grupējumam. 

Vispilnīgāk kognitīvisms iznaužas hierarhijas augstākajā 
pakāpē - pašaktualizācijas vajadzībā, t.i., oarsonības vaja­
dzībā pēc saskaņotības izjūtas ar noteikto pasaules kārtību. 
?āclā gadījumā mūzika netiek uztverta vienīgi kā emocionāla ap­
mierinājuma avots vai pašanlieeinōjums, bet tai ir būtiska 
funkcionāla nozīme kā patiesības iz/.iņas līdzeklim. 

Tieši ņatioaības izzināšanas motivācija ir tā, kas noslīpē 
personības identitāti. Tā veicina mūziķa atbildīou par savu 
darbu ētisko un estētisko segumu, kas var pietrūkt, ja māksli­
nieka, iarbība virzīta vienīgi savu ideju un iespēju realizāci-



jas virzienā. 
Mūzikas klausīšanās un tās estētiska sapratne kalpo patie­

sības izzināšanai. Pašaktualizācijas pakāpē mūzikas estētiskā 
saoratne saskārās ar filozofiskām atziņām. Apstiprinājumu tam 
var rast Р.ка1ез vārdos: "... mūzika /.../ spēcīgi ierosina 
filozofisku prātu un apceri, mūzika padziļina un izsmalcina fi­
lozofiskā p-arā ezoteriskas jūtas un kompensē pārmērīgu paļāvī­
bu uz loģiskās domas spēju aotvert lietu dzīvo būtību" /10, 
153/. 
Tā kā muzikālā darbā autors parasti ietver kādus ainas, si­

tuācijas, pārdomas par cilvēka gara pasauli, pauž savus uzska­
tus oar kādu no sabiedriskām norisēm, tad atklātākā vai slēp­
tākā veidā manāma filozofisku atziņu klātbūtne. 

Patiesības izziņas motivācija u.un S.Kreitleru izstrādātajā 
sistēmā iedalīta četros veidos, katram no tiem piešķirot savu 
izziņas pamatojumu /71,308/: 
1/ pasaules izzināšana; 
2/ sevis izzināšana; 
3/ mērķu un vēlmju izzināšana; 
4/ likumu un normu izzināšana. 

Jebkurš no šiem četriem izziņas pamatojumiem tiešā mērā 
saistīts ar kognitīvismu un balstīts motivācijā. Patiesības 
izzināšana kā augstākais prāta uzdevums tiek atzīmēts jebkuras 
kognitīvās teorijas ietvaros, lai arī kāds būt\i izziņas ob­
jekts - mākslas darba, literārs sacerējums, ķīmiska reakcija, 
dabas fenomens utt. Atšķirībā no izziņas objekta mainās arī 
sapratnē iegūtās patiesības saturs. 

Katram laikmetam, katram izteiksmes veidam dominējošs viens 
vai otrs no izziņas pamatojumiem, kas atrodas tiešā saistībā 



ar pastāvošiem filozofiskiem strāvojumiem. Piemēram, runājot 
par izziņu ar mūzikas starpniecību, 19.-20.gadsimtā komponē­
tie darbi, nereti sasaucoties ar eksistenciāliem cilvēka bū­
tības meklējumiem /21,430-490/, ir it kā to autoru pašizziņas 
rezultāts /J*'.Šūbērts, R.Šūmanis, A. 8rukners, G.Mālers, O.ke-
siāns, A.Bergs, K.Pendereckis u.c./. 

Raksturīgi, ka dabas zinātņu izziņas nrocesā cilvēka skats 
ir vērsts uz ārieni, bet gara zinātnēs, kurām oiader arī mū­
zikas psiholoģija, cilvēks pievēršas sev, savas dzīves dziļā­
kai izpratnei /13,31/. Pasaules un sevis izzināšana - tā ir 
arī patstāvības, neatkarības izpausme un cilvēcisko jūtu ana­
līze, kas tik raksturīga radošām personībām. Spilgti paraurri 
tam atrodami gandrīz ikviena mūziķa daiļradē. Piemēram,A.Klo-
tiņš P.Ebena /čehu komponista un pianista/ raksturojumā ak­
centējis: "Ebena apziņas būtība ir sniegt iepriekšnolemtu har­
monisku pasaules ainu. Ssības harmonizācija ir šādas mākslas 
galamērķis. Līdz ar to tā vairāk kalpo citām cilvēces gara 
vajadzībām nekā tā māksla, kura uzstājas pašvērtības atklās­
mes un bezgalīgā, noslēpumainā, neizsakāmā izteicējas lomā. 
Sī kalpošana pasaules ainas Harmonizēšanai, t.i., ļaužu mie­
rināšanai, pēc kJbena domām, ir pat ķīla mūzikas tuvībai cil­
vēkam, tās pieejamībai, popularitātei" /18/. 

Apvienojot h.un S.Kreitleru piedāvātos četrus izziņas pa­
matojumus, var secināt, ka augstākajā - oašaktualizācijas pa­
kāpē indivīdam raksturīga nepieciešamība pēc jēgas, nozīmes 
meklējumiem, t.i., pēc izzināmā objekta saoratnes. Arī šādā 
gadījumā vajadzību va^ nodrošināt ar mūzikas izziņas palīdzī­
bu. Tomēr patiesības meklējumus ar mākslas /mūzikas/ starpnie­
cību nevajadzētu niperbolizēt, padarot izziņas procesu vien-



pusīgu un rezultātā ieslīgstot estētisma 
Dzīves jēgas, patiesības meklējumi paliek kā augstākā moti­

vācija mūzikas izziņai un skaņdarba jēgas sapratnei - to savā 
intervijā paudis arī P.Vasks: "Vai .mūzika nav tas veids, ar 
kuru vistuvāk piekļūt Dievam? Un, ja mūzika nav garīga, vai tā 
vispār ir mūzika? Kas ir laicīgā mūzika? Mūzika ir pāri visiem 
laikiem, tas ir gara koncentrāts. Ja ar mūzikas palīdzību iz­
dodas pacelties uz augšu, kur tad tu tiecies - ne jau uz elli. 
Tas jau ir mūzikas augstākais ideāls - celt cilvēku uz augšu, 
uz rnūšību" / 3 0 / . 

Kognitīvās piesardzības dēļ cilvēka individuālā patiesības 
izziņa attīstās lēnām, bet vel lēnāk izziņas rezultātā mainās 
sabiedrības izskati. Lai skaņdarbs atrastu pietiekami lielu 
klausītāju atsaucību, parasti nepieciešami vairākkārtēji tā at­
skaņojumi un klausīšanās. 

Motivācijas teorijas uzdevums nav atrast definējumu pašam 
oatie-sības jēdzienam. Svarīgākais ir ta3, ka tā narāda patie­
sības izzināšanas nepieciešamību. Skaņdarba izziņas laikā ie-

^ Par estētisma negatīvajām sekām izteicies P.Dālo: "Kas ab­
solutizē estētisko vērtību un kontemplāciju /estētisku no­
vērošanu/, tas izmaina daļu pret veselo /pilnību/ un riskē 
piedzīvot seka, kas rodas no šāda vērtību uzbūves sagrozī­
juma - estētisma. Patiesībā lieli un gudri mākslinieki māk­
slu un estētiskās vērtības nepadara sev par elkiem un estē­
tisko kontemplāciju neuzskata par augstāko garīgās stājas 
veidu, zinādami, ka estētiskais ideāls, resp., skaidrums 
ir tikai nilnības sastāvdaļa vai tēs forma un ka ne mazāk 
vērtīga ir filozofiskā, kritiskā un reliģiskā kontemplāci­
ja, kas katra vēršas uz dzīves un pasaules dziļāko pamatu 
un absolūto vērtību aptveršanu un apcerēŠanu'VlO,143-144/. 



gūtā iespējamā patiesība tiek kontrolēta ar apziņu. Klausītājs 
apzināti izvērtē patiesības kritērijus un nodala, kas derīgs 
un kas maldīgs. Patiesība tiek iegūta izziņas ceļā, kad indi­
vīds salīdzina izzināmā objekta vērtību ar oieredzē iekrātiem 
paraugiem un spēj sniegt savu spriedumu. Kāds būs šī spriedu­
ma saturs, tas jau būs atkarīgs no sabiedrībā valdošajiem es­
tētiskajiem pamatprincipiem, kas ietekmē arī tās pilsoņu iz­
glītošanu un audzināšanu. 



4. IZZIŅAS Uk aŪZIKaS ESTĒTISKAS 
SAPRATNES PSIHOLOĢISKĀ IZPĒTE 

Pēdējos gados līdz ar atjaunošanās procesiem Latvijā sa­
biedrība lielāku uzmanību pievērsusi arī studējošai jaunat­
nei. Studiju gadi ir viens no nozīmīgākajiem personības tap­
šanas periodiem, kad noris ne tikai apzināta profesionālo ie­
maņu apgūšana, bet arī strauja pasaules uzskata veidošanās. 

Ar mērķi pārliecināties par to, kā praksē realizējas teo­
rija par mūzikas estētiskās sapratnes veidošanos, ŠĪ3 nodaļas 
ietvaros tika veikta empīriska rakstura psiholoģiska izpēte. 

Lai tuvāk iepazītu divu humanitāro apmācības virzienu,reso., 
mūzikas un pedagoģijas specialitātēs studējošo personu kogni-
tīvā procesa specifiku mūzikas klausīšanās laikā, kas ietekmē 
arī topošās personības veidošanās gaitu, 1995./96.un 1996./97. 
māc.gadā tika veikti šķērsgriezuma pētījumi. Tajos piedalījās 
J.Vītola Latvijas Mūzikas akadēmijas /LēA/ un Rīgas Pedagoģi­
jas un izglītības vadības augstskolas /RPIVA/ pēdējo kursu stu­
denti . 

Pētījumā izmantotas divas psiholoģiska rakstura metodes: 
1/ anketēšana, 
2/ testēšana, 
kurā piedalījās 204 studenti - 67 resoondenti ir nākamie mūzi­
kas skolotāji un kordirigenti /profesionāli mūziķi - tnrnm.PV/ 

- 137 respondenti ir nākamie 
pirmsskolas un sākumskolas skolotāji /bez profesionālas muzikā­
lās izglītības - turom. M / . /Anketas un testa paraugu skat. 
pielikumā nr.8/1-3 un 9/1-2/. 



Savākto datu apstrādes gaitā tiks sniegta gan iegūto kognitīvo 
spēju analīze atsevišķi profesionālo mūziķu un atsevišķi bez pro­
fesionālās muzikālās izglītības studējošo kognitīvo spēju analīze. 
Tāpat savstarpēji tiks salīdzinātas abu humanitāro nozaru studen­
tu atbilžu vērtējumi. 

Anketa sastāv no 7 jautājumiem: 1.-5.jautājums vērsts uz to,lai 
noskaidrotu respondentu attieksmi pret atšķirīgu žanru mūziku, kā 
arī sniegtu dažādas ievirzes klausīšanās -raksturojumu. 6.un 7.jau­
tājums paredzēts tieši izziņas un estētiskās sapratnes analīzei. 

No l.līdz 5.jautājumam respondentam sniegti jau iespējamie at­
bilžu varianti. Daļēja atbildes brīvībā sniegta 6.jautājumā, bet 
visindividuālākās atbildes studentiem paredzētas, atbildot uz 7 . 

jautājumu /to nodrošina anketas anonimitātes ievērošana/. Anketē­
šanas laikā'magnetofona ierakstā tika atskaņots 8 minūšu garš frag 
ments no J.Sibēliusa 2.simfonijas 2.daļas Andante. Jāatzīmē, ica ar 
ketējamā auditorija iepriekš nebija informēta ne par sacerējuma ūv 
toru, ne citādā veidā par skaņdarba ieceri vai programmu. A^ī ne­
viens no respondentiem pēc noklausīšanās precīzi neatpazina ne kom 
ponistu, ne skaņdarba fragmentu. 

Uz 1.jautājumu: "Kā klausāties tā saucamo "nopietno" mūziku?" 
respondents varēja izvēlēties vienu līdz četrus atbilžu variantus 
Gandrīz ikvienā anketā p&rādāvairāk par vienu izvēlēto atbildi: 

1 / intuitīvi 1 5 " 22" 
2/ ar profesionālu interesi 33,3^ 4" 
3/ tā raisa atmiņas un asociācijas 34,2.v J3% 

4/ veidoju vizuālus priekšstatus 17,5."" 36A 

'л redzams, studenti atzīst, ka. mūzikas klausīšanās visbiežāk 



raisa atmiņas un asociācijas /PM - 34,2^ un LĪI.T - JB%/ un vizuālu 
priekšstatu veidošanos /MM - 36%/, kas norāda uz to, ka emocionā­
lā komponenta nozīme mūzikas klausīšanās laikā ir līdzvērtīgi no­
zīmīga neatkarīgi no profesionālās sagatavotības. Tomēr jāatzīmē, 
ka atšķirības vērojamas apstāklī, kas nedaudz vairāk skar kogniti­
ve procesu piesaisti, t.i., mūzikas klausīšanās ar profesionālu 
interesi /PM - 33." un NM - 4%/. 

Lai arī minētās atbildes jāvērtē ar subjektivitātes pieskaņu, 
tomēr nenoliedzami, ka profesionāli izglītotie mūziķi skaņdarbu 
estētiskajā novērtējumā drošāk var balstīties uz dziļāku teorētis­
ko pieredzi. Tas varētu būt izdevīgāks priekšnoteikums arī skaņ­
darba estētiskās sapratnes veicināšanai. Vai šī profesionālā at­
šķirība būs būtiska arī konkrēta skaņdarba izzināšanai, to vēlāk 
rādīs atbilžu rezultātu analīze uz 6. un it īpaši uz 7.jautājumu. 

Tā kā 3/ un 4/ atbilžu varianti līdzvērtīgi vērsti uz emocionā­
lu asociāciju pārdzīvojuma noskaidrošanu, tad abas atbildes kopā 
rāda, ka tā īpatsvars klausīšanās laikā ir daudz izteiktāks /PI.I -
51,7% un NM - 74%/ nekā analītiski intelektuālais /PM - 33,3% un 
kM - 4%/. Atbildes uz 1/ variantu norāda, ka gandrīz 1/4 neprofe­
sionālo klaiasītāju mūzikas klausīšanos un arī estētisko novērtēju­
mu saista ar emocionāli intuitīvu patikas vai nepatikas izpaušanu. 

Lai pārliecinātos par to, kādu vietu mūzikas klausīšanās ieņem 
studentu ikdienā, cik lielā mērā mūzika tiek uztverta un izmanto­
ta ar funkcionālu nozīmi, anketās tika uzdots sekojošs 3.jautā­
jums: "Vai klausāties mūziku, veicot intelektuālu darbu?". Respon-
denti varēja izvēlēties tikai vienu no dotajiem atbilžu variantiem 
Ka jau varēja gaidīt, tad vislielākais atbilžu skaits parādījās uz 
atzīmi "dažreiz": 



1/ jā 32,3% 
2/ nē 10,5% 
3/ dažreiz 56,7$ 

Apvienojot atbildes, kas sniegtas uz variantiem "jā" un "daž­
reiz", jāsecina, ka mūzika ar funkcionālu ievirzi studentu ikdie­
nā ieņem ievērojami augstu vietu /?M - 89,5% un NM - 94,2%/. Rela­
tīvi šo rezultātu varētu salīdzināt ar jauniešu atbildēm ASV /82%/ 
un Vācijā /87%/ /skat.pielikumu nr. /, kurās parādās līdzīgas ten­
dences ar Latvijas jaunatnes interesēm. 

Kā kontroles variants un apstiprinājums uz 1.un 3.jautājumu tieK 
piedāvāts 4.jautājums: "Mūzika Jūsuprāt ir vairāk māksla" 
ar trīs atbilžu iespējām, no kurām var izvēlēties vienu atbildi. 

Lielākā daļa studentu uzskata, ka mūzikas klausīšanās sevī ap­
vieno gan intelektuālo, gan emocionālo komponentu. Jāatzīmē, ka P?i 
2 3 , 9 % un NM - 60,6% gadījumus respondenti domā , ka mūzika ir vie­
nīgi emocionāli pārdzīvojama. Ka mūzika atbilstu tikai intelektu­
ālai nodarbei, resp., pēc principa "māksla mākslai", neuzskata ne­
viens no aptaujas dalībniekiem: 

Pivī NM 
1/ intelektuāla 0% 0% 
2/ emocionāla 23 ,9% 39,4% 

3/ emocionāli intelektuāla 76,1% 60,6% 
Šie rezultāti vēlreiz apliecina domu, ka klausītājam bez pro­

fesionālas ievirzes ir lielāka nepieciešamība paļauties vienīgi 
uz emocionālu spriedumu par skaņdarba estētisko vērtību. 

Savu vērtējumu, kuram mūzikas žanram respondents dod priekšro­
ku, varēja sniegt, atbildot uz 2. lautā J T U T I U . Ko lielās mūzikas žan­
ri skās daudzveidības, studentiem tika piedāvāti astoņi visaptvero-

35% 
5,8% 

59,2% 



ši žanri, kas sakārtojami pēc izvēles principa iio 1. līdz 3.vie­

tai ar atbilstošas numerācijas palīdzību 1^. Šī jautājuma detali­

zētā analīzē var aplūkot katra piedāvātā žanra popularitāti,resp., 

atbilžu daudzumu rangu iedalījumā: Pl.I skat .1.tabulā 3Q. Ipp.un NM 

skat .2 .tabulā LOH. lpp. 

Šais tabulās katram no žanriem tiek izcelta tā pakāpe, kurā ir 

vislielākais atbilžu skaits. Kopvērtējumā mūzikas specialitāšu 

studenti priekšroku dod klasiskai mūzikai, kas pārliecinoši ie­

rindojas 1.vietā /klasiskā mūzika 7.un 8.vietā nav minēta nevie­

nā anketā/. Interesanti, ka tūlīt parasti seko rokmūzika. Salī­

dzinot abu augstskolu PM studentu atbildes, rezultāti rāda, ka 

lielākas klasiskās un baznīcas mūzikas piekritēju skaits ir PPIVA 

Mūzikas fakultātē. Acīmredzamas atšķirības pastāv arī LMA starp 

skolotāju un kordirigentu nodaļām: ja skolotāju nodaļas studenti 

83% gadījumu klasisko mūziku novērtēja kā sev tuvāko žanru, tad 

kordirigentu nodaļā puse studentu rokmūzikai atvēlēja augstāko 

vietu. Atšķirībā no PM respondentiem, NM 1. vietu, t ,i., 42,4/? de­

vuši rokmūzikai un tai seko šlāgeri un deju mūzika. Tomēr 3.vietā 

jau ierindojas klasiskā mūzika ar 29%. 

Sis pētījums rāda, ka studentu auditorijā diezgan zemu tiek 

vērtēta tautas mūzika, folklora. Lai gan augstskolu mācību plā­

nos ietilpst arī iepazīšanās ar tautas mūziku, tomēr šis muzicē­

šanas veids nav raksturīgs profesionālu mūziķu videi. Vairāk ar 

to aizraujas cilvēki bez speciālas muzikālās izglītības. Iemesls 

varbūt arī meklējams sabiedrības samērā neieinteresētajā attiek-

^ Šī sniegto žanru klasifikācija nepretendē uz zinātnisku apstip­
rinājumu, bet tiek pielīdzināta populāriem un tradicionāliem 
pieņēmuniem /piem., apzīmējumu "klasiskā mūzika" respondenti 
izpratuši šaurā nozīmē - simfoniskā mūzika/. 
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smē pret nacionālajām vērtībām un pašlaik raksturīgo ārzemju kul­
tūru integrāciju. Pašreizējā periodā mākslai spilgti izteikta centr­
bēdze - pulsācija izplešanās virzienā, kad nacionālā kultūra it 
kā cenšas stiprināties no jauniem, citu tradīciju un kultūru im­
pulsiem /WXR, S09 /'. 

Kā viens no vismazāk iecienītiem žanriem abu augstskolu ankešu 
atbildēs parādās avangarda mūzika /PM - 7 . un MM - 8.vieta/. Šie 
rezultāti pārliecinoši rāda pieredzes un gaidu fenomena izšķirošo 
nozīmi izziņas procesā. Lai gan studentu vecumam raksturīga diez­
gan augsta lojalitātes pakāpe pret dažādām netradicionālām sabied­
riskām un mākslas izpausmēm, tomēr no vienas puses - profesionālā 
muzikālā noslīpētība klasiskajās tradīcijās vai no otras puses -
studentu auditorijā bez profesionālās muzikālās izglītības - iz­
klaidējošo žanru pierastās intonatīvās un ritmiskās kombinācijas 
ir tik spēcīgs apziņā nostiprinājies etalons /gaidas/, ka tas pār­
spēj šim vecumam raksturīgās neordinārās tendences. "īmīgi, ka tie 
respondenti, kuri priekšroku devuši "akadēmiskajiem" žanriem, 76% 

gadījumu noliedzoši izturējušies pret avangarda mūziku. Lai cik 
dīvaini tas nebūtu, bet vēl "agresīvāk" noskaņoti pret avangardu 
izrādās ir rokmūzikas un šlāgeru cienītāji /31%/ . 

No cita aspekta būtu aplūkojama mūzikas specialitāšu studentu 
attieksme pret šlāgeriem un deju mūziku. Tā parasti sastāv no klau­
sītājam zināmām intonācijām, ritmiem un citiem izteiksmes līdzek­
ļiem, kas skaņdarbu padara nepiespiesti uztveramu un pat triviā­
lu. Respondentiem - mūziķiem šis žanrs šķiet vismazvērtīgākais, 
tādēļ ka gaidas un intuīcija nemitīgi apsteidz muzikālo plūdumu 

Līdzīgas iezīmes Vācijā 1 9 7 6 .g. sava pētījuma aprakstījis arī 
K.-E.Bēne IQ>JR /, 



/to pastiprina arī profesionālā erudīcija/ un līdz ar to maz ie­
rosu sniedz ne tikai intelektuālai izziņai, "bet arī emocionālam 
pārdzīvojumam. 

Salīdzinot atbilžu rādītājus uz 2.un 4.jautājumu, jāsecina, ka 
tie respondenti, kas devuši priekšroku šlāgeru, deju mūzikai un 
rokmūzikai /tā sauktajai izklaidējošai mūzikai/, pārsvarā uzska­
ta, ka mūzika vairāk vērtējama kā emocionāla māksla. Turpretī tie, 
kas visaugstāk novērtējuši klasisko un baznīcas mūziku, pārlieci­
nošā vairākumā atzīmējuši mūziku kā emocionāli intelektuālu, bet 
džeza piekritēji par tādu to atzinuši pilnīgi visi. Tātad ankešu 
atbildēs vērojama klausītāju gaidu un žanrisko novērtējumu savstar­
pēja atbilstība. 

Kopējā žanru popularitāte atspoguļojas sekojošā tabulā: 

Nr. 
P .k: NM PM 

i. rokmūzika klasiskā mūzika 
2. šlāgeri, deju mūzika rokmūzika 
3 . klasiskā mūzika baznīcas mūzika 

4 . opera opera 

5 . tautas mūzika džezs 
6. baznīcas mūzika tautas mūzika 

7 . džezs avangarda mūzika 
8. avangarda mūzika šlāgeri, deju mūzika 

3.tabula. Žanru popularitāte NM un PM auditorijā. 

Respondentu atbildēs vērojams, ka atsevišķu žanru mūzikai ir 
izteiktāka koncentrācija viennozīmīgā vērtējumā, bet citiem žan-



riera turpretī parādās daudz plašāki diapazoni iespējamai popula­
ritātei. Piemēram, ja klasiskā mūzika koncentrējas vienviet / 1 , -

3.vieta/, tad "izplūdušākais žanrs, kas samērā līdzvērtīgi minēts 
visās pakāpēs, ir baznīcas mūzika. Šo atbilžu saturs iespējams 
atbilst paša respondenta reliģiskās pārliecības atspoguļojumam. 
Žanru koncentrācija mazināšanās virzienā atainojama 1.diagrammā 
/ J o s r i p p . / . 

Šī diagramma norāda tendenci, par kādiem žanriem studentu au­
ditorijā jau izveidojusies stereotipiska atzinīga vai noliedzoša 
attieksme /piemēram, klasiskā vai avangarda mūzika/ un nar kādu 
mūzikas žanru prestižu izraisītos vislielākās diskusijas /piemē­
ram, rokmūzika vai baznīcas mūzika/. 

Anketas 5.jautājums: "Vai papildus informācija Jums palīdz klau­
sīties mūziku?" vērsts uz to, lai noskaidrotu, cik lielā mērā klau­
sītājam nepieciešama informācija par skaņdarba vietu noteiktos 
kultūrspecifiskos apstākļos. Uz piedāvātajiem sešiem atbilžu va­
riantiem respondents varēja atbildēt apstiprinoši vai noliedzoši: 

NM PM 
jā % ne Jo jā % nē % 

1/ ziņas par komponistu 71,5 28,5 85,1 14,9 
2/ darba rašanās vēsture, stils 34,6 15,4 95,5 4,5 
3/ programma 45,9 54,1 71,6 23,4 
4/ izpildītāj i 72,9 27,1 82,1 17,9 
5/ sabiedrības viedoklis 14,6 35,4 13,4 36,6 
6/ partitūras analīze 14,6 35,4 50,7 49,3 

No šiem rezultātiem vērojama paradoksāla aina. Saskaroties ar 
to, ka neprofesionālo mūziķu auditorijā ir iekrāta mazāka piere­
dze par skaņdarbu un mūzikas izteiksmes līdzekļu analīzi, žanru 
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un stilu veidošanos utml., tad tomēr šai respondentu daļai papil­
dus informācija par dzirdēto skaņdarbu ir mazāk nozīmīga nekā to­
pošajiem mūziķiem. 

Visas atbildes rāda, ka PM respondentiem ir svarīgs dziļāks in­
formatīvais slānis, kas atvieglotu pietuvošanos skaņdarba iecerei, 
īpaši nozīmīgas būtu ziņas par skaņdarba rašanās vēsturi un stila 
īpatnībām. Acīmredzot šī informācija būtu kā izejas pozīcijas, no 
kurām profesionāls mūziķis spēj atvasināt arī citas likumsakarības 

Respondentu vairākums /PLi - 8 6 , 6 % un NM - 3 5 , 4 ^ / atzīmē, ka skaņ­
darba estētiskā vērtējuma noteikšanai nav svarīgi apkārtējās sa­
biedrības uzskati. Šo. atbildi gribētos vērtēt kā pretrunīgu. No 
vienas puses, ikvienam studentam /it īpaši topošam mūziķim/ patie­
šām raksturīga sevis apzināšanās, pašaktualizācijas vajadzība, in­
dividualizācija un pārliecība par savām profesionālajām spējām, 
ko veicina arī viss specializētais apmācības process. Sabiedrī­
bas kā vidusslāņa viedoklis studentam nešķiet autoritatīvs, jo tas 
asociējas ar pazeminātu kultūras vērtību un t.sk. mūzikas izprat­
nes līmeni. 

No otras puses nevar noliegt, ka līdzīgi kā jebkurš jaunietis, 
arī topošais pedagogs vai mūziķis /un ikviens sabiedrības pārstā­
vis/ ir vairāk vai mazāk neapzināti ietekmējams gan no sabiedrī­
bā pieņemtajiem estētiskajiem vērtību kritērijiem, gan it īpaši 
no autoritatīvu pedagogu un vienaudžu viedokļiem. Tam par liecī­
bu parādās vairāki publicēti eksperimenti, kad pirms viena un tā 
paša skaņdarba klausīšanās respondentam tiek sniegta gluži pretē­
ja informācija, resp., gan kā par mākslinieciski augstvertīgu,gan 

arī kā par banālu mūziku. Informācijas ietekmē atbildēs parādās 
arī psiholoģiskai ievirzei atbilstošie vērtējumi /P.Keiders,1953| 

R.Meisners ,1979; H.G.Bastiāns ,1930; H.Zornmerers,1994 u.c./. Pa­
tiesībā nevēlēšanās pakļauties sabiedrībā pieņemtajiem muzikālo 



vērtību kritērijiem /NM - 3 5 , 4 % un PM - 8 6 , 6 % / ir vērtējama res-
pondentu vēlmju izteiksmē. 

Objektīvi vērtējot, jebkura informācijas deva ietekmē klausī­
tāja kognitīvo virzību, kuras rezultātā ar informācijas manipulā­
cijām iespējams sasniegt attiecīgo estētisko vērtību nosacījumus 
atsevišķu indivīdu un plašu sabiedrības slāņu apziņā. 

6.jautājuma pamatā izmantots semantiskais diferenciālis ar 13 
skaņdarbu raksturojošiem pretpolu pāriem. Respondentiem tika dots 
uzdevums, atzīmēt uz asīm, cik lielā mērā dzirdētā mūzika - J.Si-
beliusa 2.simfonijas 2.daļas fragments - ir "zināma vai "sveša", 
"pierasta" vai "neparasta" utt. Izsekojot līdzi abu respondentu 
grupu sniegtajām atbildēm, tās iespējams attēlot divos grafikos 

/ {Q& un /¡05. Ipp./. 

Semantiskā diferenciāļa izpildes laikā klausītājos tiek iero­
sināta izziņas darbība. Katra no izvēlēm veicina sprieduma pie­
ņemšanu, bet kā būtiskākos polaritātes profilus varētu atzīmēt 
"zināma - nezināma" un "oieņemama - noraidāma", kurus nosacīti 
varētu uzskatīt par emocionālā pārdzīvojuma pāreju uz vēlmi pēc 
intelektuālas iedziļināšanās skaņdarba saturā. 

Lai s:an ne komponists, ne skaņdarba programmatiskā iecere klau­
sītājiem nebija zināma, kā tas apstiprinās arī atbildēs "nezinā­
ma" /PLĪ - 7 0 , 1 % un NM - 8 4 % / , tomēr sacerējums auditorijas uztve­
rē ir pieņemams /PM - 97% un NM - 9 4 , 3 % / . 

Iedziļinoties PM sniegtajos profilu raksturojumos, jāsecina, 
ka dotā muzikālā fragmenta vērtējums tiek veikts, pārsvarā ņemot 
vērā pieņemtos estētiskos standartus, bet ne savu subjektīvo līdz-
pārdzīvojumu. Tas izriet no tā, ka profili, kuri balstīti uz emo­
cionālu vērtējumu, pauž pretrunīgu viedokli, ka skaņdarbs ir gan 
uzbudinošs /91%/ un izteiksmīgs / 9 7 ? ; / , bet emocionāli neaizrau­
jošs, resp., vēss / 6 4 , 2 % / un tai pat laikā uzbāzīgs / 7 6 , 1 % / , kas 
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.jau izpaužas negatīvā pieskaņā. 
Arī atbildes, kurās nepieciešams intelektuāls un estētiski 

vērtējošs spriedums, pārsvarā tiek balstītas uz pieņemtajām nor­
mām: skaista /PM un NM - 97&/, mākslinieciska /PM - 97% un NM -
99,2%/, sakārtota /PM - 82,1% un NM - 83,2%/. Šī semantiskā di­
ferenciāla rezultāti norāda, ka PM vairāk nekā NM studentiem iz­
ziņas procesa ierosmei pārsvarā būtiskāks šķiet analītiski estē­
tiskais un vispārpieņemtais spriedums, bet ne tas, ko izsauc iek 
šējs emocionāls noskaņojums. Resņondentu kopējo viedokli, kas re­
dzams semantiskajā diferenciālī, diezgan precīzi izteikusi kāda 
RPIVA studente, atbildot uz anketas nākošo jautājumu. Viņa rak­
sta: "Kopumā skaņdarbs rada interesantu, bet ārišķīgi uzbāzīgu 
iespaidu. It kā ļoti izteiksmīga, bet tajā pašā laikā vēsa.Dau­
dzie un dažādie izteiksmes līdzekļi atstāj nedaudz haotisku ie­
spaidu - rada sajūtu, ka apvienoti vairāki dažāda rakstura dar­
bi..." /anketa nr.5l/« 

Visindividuālākās atbildes studenti varēja sniegt uz pēdējo 
7.jautājumu: "Kā Jūs raksturotu dzirdēto skaņdarbu, piemēram, 
stils un laikmets, izteiksmes līdzekļi, saturs, asociācijas utt. 

Uz šo jautājumi 13 studenti / 1 5 , 5 % / nav snieguši atbildes. Pā­
rējās atbildes iespējams klasificēt. 

Atklāti noraidošu attieksmi pret dzirdēto skaņdarbu izrādīju­
ši 2 PM respondenti /2,9%/ ar tādu argumentāciju kā: "Subjektī­
vi šāda veida mūzikai neesmu noskaņojusies, tāpēc neuztveru to 
pārāk pozitīvi. Nezin kāpēc man liekas, ka tā ir pārāk samākslo­
ta" /anketa nr.3/ vai arī: "Šis skaņdarbs nepārliecina. Rakstīts 
vairāk kā pienākums nevis kā dvēseles izpausme" /anketa nr.4/. 
Līdzīgu attieksmi pauž 4 NM respondenti /arī 2,9%/, piemēram: 
"Šis skaņdarbs man likās ļoti haotisks, tādēļ bija grūti kaut ko 



iztēloties. Sēda veida skaņdarbi, t.i., drūmi, haotiski, manī iz 
raisa vairāk negatīvas n e k ā pozitīvas emocijas" /anketa nr.79/va 
arī: "Dzirdētais nebija sevišķi patīkams, jo izraisīja kaut kādu 
nemieru" /anketa nr.122/. 

Ankešu atbildes, kurās kādu apstākļu rezultātā parādīta nega­
tīva attieksme pret atskaņoto fragmentu, norāda uz to, ka šādos 
gadījumos nav arī iespējama ne skaņdarba izziņa, ne tuvošanās sa 
ratnes iespējām. Šie respondenti parasti necenšas pārkāpt subjek 
tīvās pieredzes robežu, lai apzināti spētu mainīt pirmā mirkļa 
emocionālo iespaidu. 

Lielākā daļa respondentu skaņdarbu uztvēruši pozitīvām emoci­
jām, kas nodrošinājušas arī kompozīcijas izziņas veidošanos. 

J.Sibēliusa simfonijas fragmenta raksturojumi var iednlīt nie 
cās pamatpo-zīcijās: 
1/ emocionālo iespaidu novērtēj umsj 
2/ skaņdarba autora, stila un laikmeta noteikšana\ 
3 / P r o g r a m m a t i s k o iezīmju meklējumi' 
4/ izteiksmes līdzekļu analīze' 
5/ dramaturgiskais novērtējums. 

Šīm pozīcijām iespējams sniegt detalizētāku izklāstu, balsto­

ties uz 2.3.apakšnodaļā sniegto estētiskās sapratnes skaidrojumu 
Skaņdarba pakāpeniskas apjaušanas, identificēšanas un asimilē 

cijas gaitā respondenti mēģinājuši salīdzināt skanošo materiālu 
ar savā pieredzē uzkrātajiem līdzīgajiem mūzikas paraugiem, nosa 
kot tā laikposmu, stilu un komponistu, kā arī veikuši izteiksmes 
līdzekļu analīzi. 

Kompozīcijas rašanās laika, stila un autora noteikšanu veiku­
š i K«I - 76,1% un LTī.I - 29,9/^ no aptaujāto skaita. Atbildes iedaļā 
mas sekojošā pārskatā: 



SKAŅDARBA SACERĒŠANAS LAIKPOSMS 

1/ 18gadsimts /beigas/ 
2/ 19.gadsimts 

3/ 19.gs.beigas un 20.gs.sākums 
4/ 20.gs.vidus 

PM 

9 . O/o 

19,4% 
32,2% 
33,7% 

6,2% 
50 % 

21,9% 
21,9% 

STILS 

1/ renesanse 
2/ klasicisms1' 
3/ romant jsms 
4/ vēlīns romantisms 
5 / impresionisms 
6 / ekspresionisms 
7 / mūsdienu modernā mūzika 

PM 
— 

8% 
32% 
20% 
16% 
16% 
8% 

NM 

44% 
28% 

20;1 

KOMPONISTS 2/ 

PM studentu 7 atbildēs tika saskatīta līdzība ar krievu izcel­
smes komponistiem, piemēram, P.Caikovski, IT.Rimski-Korsakovu, Dm. 
Sostakoviču, minēti tika arī A.Dvorzāks un J.Ivanovs. 5 studenti 
minēja Ziemeļvalstu komponistus /t.sk.E.Grīgu/. Tikai vienā at­
bildē kā iespējamais autors bija norādīts J.Sibēliuss. 

1/ Pārsvarā KM respondenti jēdzienu "klasicisms" lieto tā plašā 
nozīmē, iekļaujot šai skaidrojumā pēdējo gadsimtu paliekošo 
mūzikas kultūras mantojumu. 
Lai gan mūzikas autora personība praktiski būtu analizējama 
kontekstā ar laikmeta un stila iezīmēm, tomēr šajā apskatā 
pārskatāmības dēļ tas tiek diferencēts. 



NM respondenti nav minējuši nevienu iespējamo darba autoru.To­
mēr arī šeit 2 atbildēs mēģināts rast salīdzinājumu ar krievu kora 
ponistiein. 

Izteiksmes līdzekļu un dramaturgiskai analīzei pievērsies ma­
zāks skaits respondentu: PM - 46 ,3% un NM vēl mazāk - 1 7 , 5 ' % . Šos 
rezultātus iespējams sniegt aprakstošā veidā. Kā spilgtākie iz­
teiksmes līdzekļi tiek uzsvērti: dinamika, tembru un reģistru 
daudzveidība, krāšņa instrumentācija un faktūra, temps. Visumā 
dominē vienots viedoklis, ka komponists savā darbā izmantojis pla 
šu izteiksmes līdzekļu klāstu. Vienā no atbildēm pat minēts:"Tik 
daudz izteiksmes līdzekļu, ka rada pat haotiskuma iespaidu" /an­
keta nr . 5 1 / . 

Dramaturgiskā analīze studentu atbildēs netiešā veidā tiek 
saistīta ar saturisko asociāciju veidošanos. Pārsvarā minētas 
šādas domas: fragments ir kāda simfonijas vai simfoniska tēlo­
juma daļaj uvertīra operai vai skats no kāda baleta. Dažiem stu­
dentiem tā likusies kino mūzika, piemēram, "... asociējas ar ve­
cu krievu melnbaltu filmu" /anketa nr.59,36 , 159/ v&i "fons asa 
sižeta piedzīvojumu filmai" /anketa nr.14/. Viens no responden-
tiem ļoti precīzi mēģinājis analizēt formas uzbūvi: "... 3 pos­
mi: 1o-dramatisms, 2.-liriska atkāpe, 3.-atkal dramatisms, bet 
ne tik drūms kā l.daļa" /anketa nr . 3 0 / . Visumā aptaujātie atzīst, 
ka skaņdarbs aatur programmatisku ievirzi. 

šī atziņa tālāk konkretizējas skaņdarba sižeta meklējumos vai 
individuāli emocionālo iespaidu salīdzinājumā. Kopējās responden­
tu emocijas samērā skaidri parādās divu gluži piketēju izjūtu ao-
rakstos: piemēram, 
1 / " Atstāj nomācošu iespaidu, tā ir sasprindzinājuma un skumju 

pilna, brīžiem pat traģiska" /anketa nr .53/> 



2/ "Man šis skaņdarbs sniedza pozitīvas emocijas. Savas mainības 
un dinamiskuma dēļ šis skaņdarbs asociējas ar pašas pārdzīvo­
jumiem un dzīvi" /anketa nr,15o/. 

Atbilstoši emocionālo pārdzīvojumu izpausmēm veidojas saturis­
kie tēlojumi. Tā kā studentu atbildēs dominē stereotipiskums, tad 
tās var skaidri diferencēt: 
1/ dabas ainavu salīdzinājumi; 
2/ cilvēka pārdzīvojumu alegoriski salīdzinājumi; 
3/ sižeti ar vēsturiskām ainām. 

TTo visa respondentu skaita saturu mēģinājuši konkretizēt PM -
68,6% un L7M - 64,9/0 aptaujāto. Visbiežāk skaņdarba skanējums aso­
ciējas ar cilvēka pārdzīvojuma alegoriskiem salīdzinājumiem /PM -
54,4% un NM - 22,5%/, piemēram: "Man šī mūzika asociējas ar cilvē­
ka dzīves gājumu. Pilna negaidītu pavērsienu, gan skaistu, klusu 
mirkļu. Brīžiem mūzikā jūtama cīņa par eksistenci" /anketa nr.50/ 
vai arī: "Rodas asociācijas par izmisīgiem kādas problēmas risi­
nājuma meklējumiem, par cenšanos atrisināt kaut ko tādu, kuram 
risinājumu nevar rast. Varbūt tā ir vēlme apklusināt netīru sirds­
apziņu" /anketa nr.53/ u.c. 

Dabas ainavu tematiku /PM - 34,3% un HM - 61,8%/ var iedalīt 
divās grupās: 
1/ jūras stihija, vētra un 
2/ ainavisks tēlojums. 

Visspilgtākās asociācijas redzamas jūras tematikas aprakstos, 
kas jau robežojas ar skaidru vizuālu priekšstatu veidošanos, pie­
mēram: "Man rodas asociācijas ar kuģa katastrofu, kad cilvēks iz­
mests uz vientuļas salas. Uz brīdi viņš gremdējas patīkamās atmi­
ņās, bet tad atkal Dar sevi atgādina realitāte - salauzti kuģa mas­
ti jūrā, tuvojas lietus un negaisa mākoņi, bezcerība cilvēka dvē-



selē /.../. Ir ugunīgs saules riets un jaušama krēslas tuvošanās, 
aizvien lielāki un niknāki kļūst jūrā viļņi" /anketa nr.36/. 

Samērā līdzīgi ir dabas ainavu tēlojumi. Kā spilgts paraugs ir 
sekojošais: "Neesmu bijusi Norvēģijā, bet manuprāt, tā atspoguļo 
tās dabu - klinšainos kalnus, sniegbaltās virsotnes, krāčainās, 
bīstamās, bet iespaidīgi varenās kalnu upes. Skats no augšas. 
Plašuma varenības, bet arī bīstamības iespējas. Skaistā brīvība 
/.../. Dzīve nav dota, lai dzīvotu nenopietni" /anketa nr.ll6/. 

Pilnīgi konkrētas sižeta līnijas tiek veidotas vēsturiskās ai­
nās, piemēram: "Saturs: smagās attiecības starp kalpiem un saim­
niekiem. /.../ Tā varētu būt kalpa padzīšana no saimnieka mājas" 
/anketa nr.16/. Cits piemērs: "Viduslaiku cīņas - bruņinieki ar 
zobeniem cīnās par dzīvību un nāvi" /anketa nr.60/. 

Raksturīgi, ka daudzās atbildēs /N53 - 17%/ skaņdarba programma 
tiek saistīta ar labā un ļaunā spēku cīņu, kas ir plaši izplatīts 
stereotipisks satura alegorisks salīdzinājums, ko tomēr izvairās 
minēt PIvI studenti, piemēram: "Klausoties 5o mūziku, iedomājos dzi­
ļu, tumšu mežu, kurā notiek kāda cīņa starp gaismu un tumsu vai 
labo un ļauno. Uzvaru gūst pārmaiņus gan viena, gan otra puse" 
/anketa nr.38/. 

Sīs nodaļas pētījuma primārais mērķis nav izvirzīts, lai kon­
statētu studentu muzikālo un teorētisko zināšanu līmeni, bet gan 
lai izsekotu, kā izziņas ietvaros klausītā j s pakāpēm' ski pamana 
/vai nepamana/ mūzikas vēsturiskās attīstības gaitā izkristalizē­
jušos stilistisko elementu klātbūtni, kas ir pamata balsti tālā­
kai izziņas individualizācijai un atbilstošu saturisko tēlu un 
skaņdarba jēgas meklējumiem. 

Lai vilktu paralēles starp mūzikas kognitīvo un vispārējo ana-



lītisko iemaņu līmeni, tad pētījuma otrajā posmā tika veikta 
šo aptaujāto studentu testēšana, nosakot katra respondenta in­
telektuālo S D Ō J U koeficientu. Eksperimenta pamatā izmantots vā­
cu psihologa Dž.Ravēna 1936.gadā sastādītais tests "Progresīvās 
matricas". 

Lai novērtētu studentu domāšanas spējas, Dž.Ravēna testā ie­
tilpst 60 matricas, kas sakārtotas piecās sērijās /tās savstar­
pēji atšķiras risināšanas paņēmienu izvēles ziņā/. Katrā no šīm 
sērijām ir 12 uzdevumi ar pieaugošu grūtības pakāpi. 

Testa "Progresīvās matricas" atrisināšanas pamatā ir sekojo­
ša taktika: 
1/ testa izpildītājam jāsaskata matricā doto figūru loģiskā sa-

2/ matricā iekļautajam tukšajam laukumam jāatrod kopīgā saistī­
ba ar dotajām figūrām^ 

3/ matricas tukšajam laukumam jāizvēlas viena no piedāvātajām 
astoņām firrūru kombinācijām /skat.testa fragmentu pielikumā 
nr.9/1, 143. lpp./. 
Intelektuālā koeficienta noteikšana tiek veikta, ņemot vērā 

šādus parametrus: PM Ķ M . 

- indivīda spēja uzdevumus veikt 
pacietĪKi, ar nepieciešamo uz­
manības koncentrāciju 96,2% 97,9^ 

- spēja iedziļināties saturā, 

karibaj 

lietas būtība 94,7# 96,7% 
- informācijas uztveres kapacitāte, 

emocionālā komponenta ietekme uz 
darba kvalitāti 34,5% 8 9 , 5 3 

- spēja apsvērt, šķirot galveno in­
formāciju no mazsvarīgā 9 1 , 8 % 92,7*' 



- spēja vispārināt, t.i., no daudziem 
faktiem izdarīt secinājumus, spēja 
domāt likumsakarībās un stratēģiski 62,7% 72,1% 

Sī testa rezultāti atklāj sekojošo: PM 
1/ intelektuālas soejas zem vidējā 

līmeņa /testa "atslēgas" IQ = 
= 91 - 100/ 14% 2% 

2/ vidējas intelektuālas spējas 
/IQ = 101 - 1 1 0 / 12% 6% 

3 / labas intelektuālas sDējas 
/IQ = 1 1 1 - 1 2 0 / 48% 47% 

4/ augstas intelektuālas spējas 
/ i q = i 2 i - 1 3 0 / 26% 45% 

Intelektuālo spēju līmenis augstāks vērojams NM studentu 
testu rezultātos. i>ienoliedzot mūzikas nodarbību nozīmi cilvē­
ka estētisko jūtu izkopšanā un motorikas attīstīšanā, būtu oār-
spīlēti uzskatīt, ka ar mūzikas nodarbībām varētu aizstāt ek­
saktās jomas, kas ir būtiskākas kognitīvo spēju veicinātājas. 

Lai tuvotos mūzikas estētiskai sapratnei, tad liii auditorija 
ar augstāku vispārīgu kognitīvo līmeni aizstāj un kompensē tās 
profesionālās zināšanas, kuras Pila auditorija ieguvusi savā šau­
rā specializācijā, jo aptaujā piedāvātā skaņdarba izziņas pro­
cess būtiski neatšķiras no tā, kādai respondentu kategorijai 
tas pieder. Piemēram, skaņdarba rašanās laikposmu un stila īpat­
nības NM, balstoties uz spēju labāk iedziļināties lietas būtī­
bā, spēju apsvērt, vispārināt un veidot likumsakarības, varēju­
ši noteikt līdzvērtīgi PM auditorijai, kas šīs zināšanas iegu­
vusi profesionālās apmācības ceļā. 

Tas nozīmē, ka dziļākas mūziķos terminoloģiskās zināšanas 



vai skaņdarba uzbūves principu tehnoloģiska apgūšana nespēj 
tuvināt klausītāju mūzikas estētiskās sapratnes mērķim. Pie­
redzē uzkrātā faktu materiāla izmantošana ir ierobežotāja un 
nav tik elastīga, tādēļ tā nebūtu pielīdzināma cilvēka vispā­
rīgo kognitīvo spēju attīstībai, ko var nodrošināt vienīgi vis­
pusīgas eksaktas un humanitāras mācību programmas. 

Tas nozīmē, ka mūzikas estētiskā sapratne ir atkai-ū^a nevis 
no profesionālās kvalifikācijas, bet gan no indivīda vispārī­
gām kognitīvajām spējām, bez kurām nav iespējama tuvošanās skaņ­
darba jēgas un arī patiesības izzināšanai /skat. 3.nodaļu/. 

Rēķinoties ar to, ka gan ankešu, gan testu rezultāti nekad 
nespēj sniegt neapstrīdamu un pilnībā objektīvu pētījumā pieda­
lījušos respondentu spēju līmeni, tomēr atsevišķas tendences 
iespēj ams pamani t. 

Tie studenti, kuru intelektuālā testā parādījuši zemāku vēr­
tējumu, atbildot arī uz 7.jautājumu, savos spriedumos bijuši 
virspusējāki, skopāki un aorautāki. Šiem studentiem līdztekus 
raksturīga arī skaņdarba mākslinieciskās vērtības pazemināša­
na, piemēram: "Mūzikas izteiksmes līdzekļi bāli" /anketa nr.4/ 
vai: "Vienkārši izteiksmes līdzekļi" /anketa nr.10/. Arī satu­
riskās asociācijas neveidojas izteiksmīgas. 

Raksturojot studentus, kas intelektuālajā testā saņēmuši 
augstāko novērtējumu, arī skaņdarba izziņas procesā parādījuši 
vēlmi iedziļināties tā saturā. Noklausītā skaņdarba satura at­
klāsmes meklēju/ai saistīti gan ar abstraktākām asociācijām,pie­
mēram: "Pārdomas nar to, cik cilvēka dzīve ir nieeī<ra lielajā 
Visumā" /anketa nr.12/, gan ar dažādiem sižetiskiem stāstīju­
miem. Vērojama arī cenša.nās pēc skaņdarba analītiskas sakārto­
tības, tendence uz domas precizitāti un lakonismu izteikumos. 



Aptaujas un testa rezultātu kopsavilkums liecina nar mūzi­
kas izziņas spēju un estētiskās sapratnes veidošanās sakarī­
bām. Skaņdarba oilnīgāks un dziļāks novērtējums nav iedomājams 
vienīgi ar emocionālā jūtīguma līdzdalību, bet kā neatņemams 
komponents iekļaujamas arī kognitīvās spējas, to attīstīšana 
un nepārtraukta izkopšana. 



S E C O A JUMI. JÍÜSLEGUMS 

Analizējot literatūru un veiktos pētījumus, var secināt, 
ka mūzikas estētiskā sapratne ietilpst cilvēka intelektu­
ālā darbībā un pilda skaņdarba jēgas izzināšanas un apjēg­
šanas funkcijas. 

Izvērtējot dažādus filozofiskos un psiholoģiskos pētniecī­
bas virzienus, var secināt, ka mūzikas estētiskās saprat­

nes būtība aptverama, balstoties uz kognitīvās mūzikas psi­
holoģijas atziņām un tai raksturīgajām pētniecības metodēm. 

liūzikas estētiskās sapratnes saturu nosaka kognitīvā pro­
cesa objektīvie /kultūrspecifiskie apstākļi, socializadjas 
īpatnības, piedāvātā muzikālā materiāla saturs un struktūra 
u.c./ un subjektīvie /klausītāja pieredze, asociāciju daudz­
veidība, gaidas, emocionālo un intelektuālo spēju attīstība, 
iemaņas, motivācijas līmenis u.c./ nosacījumi. 
Mūzikas estētiskā sapratnē subjektīvie nosacījumi /interpre­
tācija/ dominē pār obj e!ctīvājiem, jo tai ņianīt individuāls 
estētiski vērtējošs saturs. 

Kognitīvais process ir noteicošais komponents skaņdarba jē­
gas - autora semantiskās ieceres sapratnei. 
Mūzikas estētiskā sapratne veidojas pakāpeniskā secībā: 
skanošā materiāla uztvere muzikālā satura analīze, kla­
sificēšana, salīdzināšana, sintēze, vispārināšana • skaņ­
darba jēgas apjēgšana, individualizācija un estētiska novēr-



tēšana. 

5 . Mācību procesā apgūtām mūzikas terminoloģiskām zināšanām 
vai skaņdarba uzbūves principu tehnoloģiskai apgūšanai ne­
piemīt izšķirošā nozīme /tās var tuvināt/ tam, lai veido­
tos mūzikas estētiskā sapratne. Sī psihes darbība e.tkarī-
ga nevis no profesionālās muzikālās kvalifikācijas,bet gan 
no indivīda vispārīgaj §m kognitīvaj ām spēj ārn. 

6. Līdz ar vēlmi iedziļināties muzikālā materiāla formas un 
satura būtībā, klausītājā tiek uzturēta patiesības izzinā­
šanas tieksme, kas rada priekšnoteikumus arī estētizki pa­
matotam vērtējumam. 

Mūzikas estētiskās naprattiPS foromenam iespēja tuvoties no 
dažādu zinātņu nozarēm - filozofija'--, psiholoģijas, fizioloģi­
jas, muzikologijas, estētikas un to dažādajiem strāvojuiaiem -
seuiotikas, fenomenoloģijas, hermeneitikas, geštaltpsihologi-
jas utt. 

Tomēr veiktā pētījuma rezultātā būtu jāapliecina, ka mūzi­
kas estētiskās sapratnes būtība atklājas kognitīvā mūzikas psi­
holoģijas virziena skatījumā un tā teorētisko un eksakto pēt­
niecības metožu izmantošanā. 

Līdz ar to pētījuma gaitā realizējies r.ākotnēji paredzētais 
mērķis, atklājot mūzikas estētisko sapratni mūzikas izziņas 
procesa kontekstā un tās veidošanās individuālās psiholoģis­
kās īpatnības topošiem mūziķiem un pedagogiem bez profesionā­
lās muzikālās sagatavotības. 



Tāpat kā par vispārīgām muzikālajām spējām, arī par mūzi­
kas estētisko sapratni runājot, nav iespējams strikti noteikt, 
vai tā kādam piemīt vai nepiemīt. 

Mūzikas estētiskā sapratne ir nepārtraukti mainīga un rela­
tīva psihes darbība, kas nepadodas konkrētu mērījumu nosacīju­
miem. Ar eksaktu pētniecības metožu palīdzību iespējams vienī­
gi aptuveni noteikt individuālās mūzikas sapratnes attīstības 
tendences. 

Mūzikas estētiskās sapratnes sasniegšana nevar kļūt par paš­
mērķi, kas būtu vērsts uz to, lai padziļinātu indivīda muzikā­
lo emocionalitāti vai attīstītu viņa intelektuālās spējas /tās 
ir sekas/, bet gan kļūt par mērķi, lai ar izziņas aktivizācijas 
palīdzību veicinātu noteiktu uzskatu veidošanos, līdzsvarotu 
viņa garīgās spējas, sistematizētu zināšanas. Līdz ar to mūzi­
kas klausīšanās nav atdalāma no audzināšanas un personības at­
tīstības, ko iespējams vadīt un koriģēt mācību procesā. 

Personības garīgai izaugsmei /neatkarīgi no profesionālās 
muzikālās ievirzes/ svarīga ne tikai emocionāla jūtīguma izkop­
šana, bet tāpat visā mācību procesā būtu nepieciešams pievērst 
uzmanību gan intelektuālo, gan radošo spriešanas spēju attīs­
tībai . 

Vēlams, lai izziņas procesa tālāka izpēte saistībā ar mūzi­
kas estētisko sapratni būtu aktuāla tēma arī turpmāk ne tikai 
mūzikas psiholoģijā, bet arī apmācības metožu izstrādāšanā un 
pilnveidošanā, audzinot un izglītojot gan profesionālus mūzi­
ķus, gan ikvienu cilvēku, nodrošinot viņa spējas pilnvērtīgi 
un aktīvi iesaistīties muzikālās kultūras apritē. 
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М., 1 9 7 0 . 

1 2 7. М а й е р /1. Т о л к о в а н и е м у з ы к и : О ч е р к и и 
и с л е д о в а н и я. — М . » 19 7 7 . 
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С у д ь б а и с к уест ва и к у л ь т у р ы в 
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13 8. П р о б л е м ы р а з в и т и я п о з н а в а т е л ь н ы х п р о ц е с с о в . / / 
С б о р н и к с т а т е й под р е д . М . К о т ик а. — Тарту» 
1 9 8 В . 



13 9. P a r c Ю . » H a з a й к и н с к и й Е . О художественны;-; 
в о з м о ж н о с т я х с и н т е з а м у з ы к и и ц в е т а . / / 
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M. , 1972 . 
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возможности. — M . } 1 9 6 2 . 

14 5. Со хор А. В о п р о с ы с о ц и а л о г и и и э с т е т и к и 
м у з ы к и. — Ч . 3 . — M. 5 19 8 3 . 
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i 4 7 . Т а в х е л и А з е H. Н е к о т о р ы е з с• пр о с ы п р и р о д ы 
в о с п р и я т и я м у з ы к и . / / А в т с р р е Ф . д и с с е р т .-
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Б е р г а . - M.» 1 9 7 6 . 
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реферативный с Б о р н ик "M у з ы к а" . — N г.2.- M. ? 
1978 . 

15 5. Чередниченко Т. К проблеме художественной 
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Pielikums nr. 4 

Akustiskās informācijas izplatība u n lokalizācija 
galvas s m a d z e ņ u l i e l o p u s l o ž u garozā. 
/ Z i m b a r d o . P h . G . , R u c h f F . L . " L e h r b u c h d e r P s y c h o l o ­

g i e " , H e i d e l b e r g e r , 1 9 7 9 , S . 6 7 . / 



Pielikums nr./3 
I.Sravinskis.Aukļu deja no baleta "Petruška" 

/AI.Mirkina un S.Pavčinska 
pa rli k.klavi e rēm/ 



E.Grīgs,Sonāte Klavierēm e-moll /1.d.bl.part./ 
Pielikums nr .3 



Pielikums nr. 4-

J.VItols "Karalis un bérzlapíte" 
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Pielikums nr. 5 

J.Vītols "Karalis un berzlapite" 
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P i e l i k u m s N r . f 

r 

A p r ē ķ i n i v e i k t i % J a u n i e š i P u s m ū ž a C i e n ī j a m a 

g a d o s v e c u m ā 

I z k l a i d ē j o š ā A S V 82 68 53 
m ū z i k a V ā c i j a 87 52 29 

A k a d ē m i s k i e A S V 18 32 47 
ž a n r i V ā c i j a 13 48 71 

L e m a ņ a p ē t ī j u m s (1992) p a r i z k l a i d ē j o š o u n a k a d ē m i s k o z a r n u 

p o p u l a r i t ā t i d a ž ā d ā s v e c u m a g r u p ā s a m e r i k ā ņ u u n v ā c u s a b i e d r ī b ā 



Pielikuma nr.8/1-3 

LMA 

CIENĪJAMIE PĒTĪJUMA DALĪBNIEKIJ 

S ī anketa ir viena no mūzikas sapratnes pētīšanas metodēm. 
Jūsu sniegtā informācija tiks izmantota vienīgi zinātniskos 
nolūkos. 
Jau iepriekš pateicamies par Jūsu atsaucībul 

1 . Kā klausāties tā saucamo "nopietno" mūziku? 
- intuitīvi • 
- ar profesionālu interesi 
- veidoju vizuālus priekšstatus • 
- tā raisa atmiņas un asociācijas \ZH 

2. Ierakstiet kvadrātiņos numerāciju 1.-8. atkarībā no tā, 
kādai mūzikai dodat priekšrokul 

- t a u t a s m ū z i k a CLJ 

- š l ā g e r i , d e j u m ū z i k a CZJ 

- d ž e z s CZJ 

- r o k m ū z i k a IZD 

- o p e r a EZI 

- k l a s i s k ā m ū z i k a L J 

- b a z n ī c a s m ū z i k a d l 

- a v a n g a r d a m ū z i k a CLI 

3. Vai klausāties mūziku, veicot intelektuālu darbu? 

• • • 
ja ne dažreiz 

4 . Mūzika Jūsuprāt ir vairāk 
- intelektuāla • 
- emocionāla • 
- emocionāli intelektuāla Q7_ļ māksla. 



Vai papildus informācija Jums palīdz klausīties mūziku? 

ja ne 
- ziņas par komponistu • • 
- darba rašanās vēsture,stils • • 
- programma 
- izpildītāji • • 
- sabiedrības viedoklis 
- partitūras analīze rzj • 

Atzīmējiet uz asīm, cik liela mēra dzirdēta mūzika ir: 

zināma 
pierasta 

pieņemama 
interesanta 

skaista 
mākslinieciska 

izteiksmīga 
temperamentīga 

sakārtota 
nomierinoša 

kustīga 
sirsnīga 
atturīga 

sveša 
neparasta 
noraidāma 
garlaicīga 
neciešama 
primitīva 
bāla 
gaudena 
haotiska 
uzbudinoša 
statiska 
vē sa 
uzbāzīga 



7. Ka Jus raksturotu dzirdēto skaņdarbu, pienu, stils un 
laikmets, izteiksmes līdzekļi, saturs, asociācijas utt. 

PALDIES PAR ATSAUCĪBU! 

/šifrs-uzvards/ 



D u 
Pielikums nv.â/i-Z 

о и о 
X X 
X 

X X дни ) 

> > 1 
) 

Sr. А 3 W D 

1. 
2. 
з . 
4. 
с 
J • 

6. 
7. 
з . 

9. 
10. 
11. 
12. 


