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Ievads 

Klavierspēles mākslas un pedagoģijas vairāk nekā 500 gadu pastāvēšanas vēsturē Eiropā 

ir uzkrāts iespaidīgs teorētisko atziņu un praktiskās pieredzes mantojums. Īpaši nozīmīgs 

periods ir 19. gadsimts, kas Eiropas klavierspēles mākslas un pedagoģijas attīstībā kļūst par 

uzplaukuma laikmetu visā tās vēsturiskās attīstības gaitā. Šajā laikā norit aktīva Eiropas 

nacionālo skolu, arī Latvijas klavierspēles skolas veidošanās un attīstība. Pētījumā par Latvijas 

klavierspēles skolas attīstību 19. gs. secināts, ka to ietekmēja tautas muzicēšanas tradīcijas, 

mūzikas dzīves orientācija uz Eiropas kultūru, citu tautību pedagogu darbība, salonmuzicēšanas 

tradīcijas un izcilu pasaules mūziķu koncertdarbība Rīgā (Sīle, 2003). 

Šobrīd Latvijā klavierspēle ir nozīmīga mūzikas pedagoģijas sastāvdaļa, kas balstās uz 

latviešu tautas, Krievijas un Eiropas muzicēšanas tradīciju pārmantojamību, tomēr nav 

pietiekami izstrādātas klavierspēles pedagoģijas kā nozīmīgas mūzikas pedagoģijas sastāvdaļas 

teorētiskās nostādnes. Latvijas mūzikas pedagoģijas zinātnes straujā attīstība (pēdējo 

desmitgažu laikā) rosinājusi pētniekus apzināt un izpētīt Latvijas klavierspēles pedagoģijas 

avotus, pieredzi un attīstības iespējas. Pedagoģijas zinātnieki Jānis Birzkops, Tamāra 

Bogdanova, Dainis Zariņš, Maruta Sīle, Jeļena Davidova, Nora Lūse, Irina Direktorenko veic 

klavierspēles pedagoģijas pilnveides iespēju teorētisku un praktisku izpētes darbu. Viens no 

pētnieciskā darba virzieniem ir klavierspēles skolotāja izglītības pilnveidošanas iespēju 

atklāšana. 

Klavierspēles skolotāja sagatavošanā Latvijā netiek pievērsta pietiekami liela uzmanība 

skolotāja spējai piemēroties mainīgajiem kultūrvēsturiskajiem apstākļiem. Klavierspēles 

skolotāja šaurā specializēšanās - konkrētu klavierspēles prasmju un iemaņu apguve - neveicina 

prasmi veidot saiti starp filosofisko vispārinājumu un konkrētu muzikālu, pedagoģisku 

problēmu risināšanu klavierspēles mācību procesā, ja vienlaicīgi studiju procesā netiek 

veicināta personības vispusīga attīstība. Līdz ar to tiek kavēta klavierspēles skolotāja augstākās 

profesionālās meistarības pakāpes - individuālā pedagoģiskā stila - veidošanās. Šāda 

klavierspēles skolotāja sagatavošana daļēji atbilst šobrīd aktuālākajām Eiropas izglītības 

idejām. Eiropas apvienošanās nes līdzi straujas ekonomiskas, sociālas un politiskas pārmaiņas 

tās tautām. Izglītības procesos iesaistās dažādas nacionalitātes, sociālie slāņi, cilvēki ar atšķirīgu 

vērtīborientāciju un dzīves pieredzi. Šīs pārmaiņas ietekmē arī Latvijas klavierspēles 

pedagoģisko realitāti, jo mainās skolēnu vērtīborientācija, kļūst plašāks un daudzveidīgāks 

vajadzību un interešu loks, līdz ar to mainās skolēnu motivācijas sfēra. Pārmaiņas sabiedrībā un 

skolēnos no skolotāja prasa ne tikai augstu profesionālo kompetenci, bet arī savu pasaules 

skatījumu, personisko nostāju, plašas un dziļas profesionāli orientētas zināšanas filosofijā, 
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vispārīgajā pedagoģijā, psiholoģijā un citās saskares disciplīnās, kā arī gatavību informācijas 

apstrādei. Klavierspēles skolotājs - praktiķis, kurš prot analizēt, sistematizēt un reflektēt par 

katru konkrētu pedagoģisko un māksliniecisko problēmsituāciju, var izmantot ļoti plašas 

skaidrojumu alternatīvas sava darba pilnveidei. 

Ņemot vērā aktuālākās Eiropas izglītības attīstības tendences, Latvijā ir nobriedusi 

nepieciešamība pilnveidot topošā klavierspēles skolotāja studiju procesu. Nozīmīga topošā 

klavierspēles skolotāja studiju procesa sastāvdaļa ir pedagoģiskā prakse. Rīgas Pedagoģijas un 

izglītības vadības augstskolas studiju programmas „Mūzikas skolotājs” pedagoģiskās prakses 

kurss klavierspēles skolotāja specializācijas studentiem sniedz iespēju akadēmiskajos kursos 

gūtās atziņas realizēt praktiskajā muzicēšanā, prakses vērojumos un darbā ar audzēkņiem. 

Vadot pedagoģiskās prakses kursu, darba autorei pārrunās ar studentiem ir atklājusies 

viņu formālā attieksme pret zināšanām, kas iegūtas ar mūzikas pedagoģiju ciešā saskarē 

esošajos studiju priekšmetos - filosofijā, psiholoģijā, vispārīgajā pedagoģijā, attīstības 

psiholoģijā, ētikā, estētikā. Studentiem ir zināšanas šajos priekšmetos, bet trūkst prasmes tās 

saistīt un tālāk radoši īstenot savā profesionālajā darbībā, ko var izskaidrot ar nepietiekamu 

metodoloģiskās sagatavotības līmeni. 

Viena no pasaules mūzikas pedagoģijas domām vērš uzmanību uz metodoloģiskās 

kultūras veidošanos kā būtisku skolotāja izaugsmes sastāvdaļu (Абдуллин, 2004). Arī Latvijā 

20.-21.gs. mijā pedagoģijas zinātnieki saskatījuši topošo skolotāju metodoloģiskās kultūras 

veidošanās perspektīvas skolas demokratizācijā un humanizācijā (Bogdanova, 2002), (Čehlova, 

2003). Pētījumi par metodoloģisko kultūru kā nozīmīgu topošā mūzikas skolotāja veidošanās 

faktoru studiju procesā (Абдуллин, 2004) sasaucas arī ar Irinas Maslo pētījumu par pētnieciski 

orientētu skolotāju sagatavošanas modeli (Maslo, 1995). Šīs pieejas skolotāju izglītībā raksturo 

tās zinātniski pētnieciskā orientācija, personīgo teorētisko pieeju, uzskatu, metožu un citu 

mācību procesu raksturojošu elementu izstrāde, kas veicina patstāvīgi iegūtas zināšanas, kas, 

savukārt, sekmē topošā skolotāja radošu pašattīstību. Radošam un pētnieciskajās tehnoloģijās 

prasmīgam skolotājam būs vieglāk veikt darba iespēju izpēti, radīt oriģinālas idejas, izstrādāt 

projektus, tātad, piemēroties mainīgajiem kultūrvēsturiskajiem apstākļiem. Zināšanas filosofijā, 

psiholoģijā un citās mūzikas pedagoģijas saskares disciplīnās paplašina mūzikas skolotāja 

iespējas reflektēt par straujajām sociālajām pārmaiņām un savu vietu (lomu) mūsdienu 

sabiedrībā, kā arī lielajā pieeju, metodiku un metožu bagātībā atrast savai pārliecībai, ideāliem, 

spējām un prasmēm tuvāko, lai rezultātā veidotu savu individuālu, neatkārtojamu pedagoģisko 

stilu, kas būtu interesants skolēniem, vecākiem un sabiedrībai.  
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Izvērtējot šo atziņu nozīmi Latvijas mūzikas pedagoģijas zinātnes un prakses attīstībā, 

jāatzīst, ka teorija par metodoloģisko kultūru kā topošā klavierspēles skolotāja darbības 

nozīmīgu struktūrkomponentu mūzikas pedagoģijā joprojām nav izstrādāta. Uzskatām, ka šādas 

teorijas nepieciešamību nosaka klavierspēles skolotāja darbības specifika - individuālais darbs 

ar audzēkni, pedagoģiskās darbības mākslinieciskais un pedagoģiskais aspekts. Teorētisko 

atziņu trūkums kavē ieviest idejas par metodoloģisko kultūru klavierspēles skolotāja 

specializācijas studijās un konkrēti - pedagoģiskās prakses kursā. Veidojot pedagoģiskās 

prakses kursu, tajā tika iekļautas atziņas par metodoloģiskās kultūras iespējām topošo 

klavierspēles skolotāju profesionālās darbības pilnveidē. Metodoloģiskās kultūras veidošanās 

saistība ar pētnieciski orientētu studiju procesu un klavierspēles skolotāja profesionālo darbību 

raksturojošais tās mākslinieciskais un pedagoģiskais aspekts noteica nepieciešamību pilnveidot 

klavierspēles pedagoģiskās prakses kursa saturu, iekļaujot tajā māksliniecisko skaņdarbu 

analīzi, vērojumu un aktīvo pedagoģisko praksi.  

Šīs problēmas noteica temata „Metodoloģiskā kultūra topošā klavierspēles skolotāja 

darbībā” izvēli un aktualitāti.  

Pētījuma objekts: Klavierspēles skolotāja profesionālā darbība. 

Pētījuma priekšmets: Topošā klavierspēles skolotāja metodoloģiskās kultūras veidošanās.  

Pētījuma mērķis: Balstoties uz teorētisko analīzi un empīrisko pētījumu, pamatot 

metodoloģisko kultūru kā topošā klavierspēles skolotāja profesionālās darbības 

struktūrkomponentu, izvērtējot tās saistību ar individuālā pedagoģiskā stila veidošanos. 

Hipotēze: Metodoloģiskā kultūra ir topošā klavierspēles skolotāja profesionālās darbības 

struktūrkomponents, kurš pētnieciski un mākslinieciski orientētā pedagoģiskajā praksē 

funkcionē kā darbības pilnveidi un individuālā pedagoģiskā stila veidošanos veicinošs faktors, 

ja veidojas: 

1) studenta pasaules uzskats, personiskā pozīcija, kas izpaužas attieksmēs un vērtībās; 

2) studenta prasme apgūtās profesionāli orientētās zināšanas, metodes un paņēmienus 

radoši pielietot pētnieciskajā un profesionālajā darbībā; 

3) studenta profesionālās darbības refleksijas prasme; 

4) sadarbība ar docētājiem kā studentam individuāli nozīmīga vērtība. 

Uzdevumi:  

1. Analizēt filosofiskajā, psiholoģiskajā un pedagoģiskajā literatūrā metodoloģiskās kultūras 

būtību un teorētiski pamatot metodoloģiskās kultūras struktūru klavierspēles skolotāja 

profesionālajā darbībā. 
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2. Pilnveidot klavierspēles pedagoģiskās prakses kursu, kurā iekļauta klavierspēles skolotāja 

mākslinieciskā un pedagoģiskā darbība, lai veidotos studentu metodoloģiskā kultūra. 

3. Veikt klavierspēles pedagoģiskās prakses kursa pedagoģiskās efektivitātes izpēti, lai 

izvērtētu un pamatotu metodoloģisko kultūru kā profesionālās darbības un individuālā 

pedagoģiskā stila veidošanos veicinošu faktoru. 

 Pētījuma metodoloģiskais pamats: 

E. Abduļina teorija par mūzikas skolotāja metodoloģiskās kultūras veidošanās un attīstības 

procesu. 

M. Kagana, A. Kajakas atziņas par kultūru kā cilvēka dzīvesdarbību. 

K. Levī-Strosa, A. Krēbera, K. Klakhona un A. Kajakas atziņas par cilvēka aktivitātes 

struktūrelementiem kultūrā. 

A. Varslavāna, H. Gudjona atziņas par humanitārā pētījuma metodoloģiju.  

B. Reimera teorija par estētisko izglītību. 

H. G. Gadamera atziņas par mākslas darba un pieredzes saprašanas mākslu. 

Platona, B. Reimera, V. Holopovas atziņas par mākslas ētisko un estētisko būtību. 

A. Šponas atziņas par pedagoģijas metodoloģijas būtību un saturu. 

F. Mairinga, A. Kroplija, M. Raščevskas atziņas par kvalitatīvā pētījuma metodoloģiju. 

A. Ļeontjeva, V. Vundta, A. Maslou, K. Rodžersa, Ā. Karpovas, A. Petrovska, V. Petrušina 

cilvēka darbības psiholoģisko mehānismu skaidrojums.  

E. Abduļina, J. Nikolajevas un D. Zariņa atziņas par mūzikas skolotāja profesionālās darbības 

struktūru. 

E. Abduļina, G. Cipina, D. Zariņa, K. Svanvika atziņas par mūzikas pedagoģijas pētnieciskajām 

un mācību procesa pieejām, principiem un metodēm. 

 A. Ščerbakovas aksioloģiskā pieeja mūzikas pedagoģijai.  

V. Holopovas pieeja mūzikas kā fenomena būtībai.  

B. Asafjeva, L. Māzela, V. Meduševska, I. Benta, N. Kuka atziņas par muzikālo sacerējumu 

analīzes iespējām. 

Pētījuma metodes: 

1. Teorētiskās metodes: 

1.1. Filosofiskās, pedagoģiskās, psiholoģiskās literatūras un citu pētījumu pieredzes analīze. 

1.2. Darba autores pašrefleksija par klavierspēles mācību procesu un klavierspēles skolotāja 

profesionālo darbību. 

2. Empīriskās metodes:  

2.1. Datu ieguves metodes: 
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Studentu intervēšana (daļēji strukturētas intervijas), studentu mākslinieciskās skaņdarbu 

analīzes un prakses atskaites darbu apkopošana. 

 2.2. Datu apstrādes metodes: 

Studentu prakses un mākslinieciskās skaņdarbu analīzes atskaites darbu kodēšana un apstrāde 

datorprogrammā AQUAD 6, interviju kopsavilkumu veidošana. 

2.3. Datu analīzes metodes: 

 Studentu prakses, mākslinieciskās skaņdarbu analīzes atskaites darbu un interviju satura 

interpretācija un analīze. 

Pētījuma bāze: Rīgas Pedagoģijas un izglītības vadības augstskolas Pedagoģijas fakultātes 

Instrumentspēles pedagoģijas katedras klavierspēles skolotāja specializācijas 27 studenti.   

Pētījuma posmi: 

2001. - 2003. gads - pirmsdoktorantūras posms, priekšsapratnes veidošana par pētījuma 

tēmu. Gūta pētnieciskā darba pieredze, piedaloties zinātniski pētnieciskā projekta „Mūzikas 

pedagoģija kā tautas izglītības sastāvdaļa: latviešu tautas tradīciju un pasaules mākslas un 

kultūras attīstības kontekstā” darba grupā, strādājot Rīgas Pedagoģijas un izglītības vadības 

augstskolā un Bolderājas Mūzikas un mākslas skolā. Vērojumos un atziņās, kas gūtas, 

piedaloties starptautiskās zinātniskajās konferencēs, organizējot tālākizglītības kursus 

klavierspēles skolotājiem, piedaloties bērnu un jauniešu klavierspēles konkursos, festivālos un 

sarunās ar klavierspēles skolotājiem, studentiem, skolēniem un viņu vecākiem, izveidojusies 

sapratne par iespējām pilnveidot klavierspēles skolotāju studiju procesu augstskolā. Gūtā 

sapratne motivēja sākt studijas doktorantūrā un veikt pētījumu par šo tēmu. Uzsākta pētījuma 

datu vākšana. 

2003. - 2004. gads - darba metodoloģiskā pamatojuma veidošana, teorētisko atziņu izpēte, 

pētnieciski un mākslinieciski orientētas pedagoģiskās prakses kursa izstrāde un datu 

ieguve. Apzinātas pētījumu veidojošās problēmas, noteikts pētījuma priekšmets, objekts, 

izvirzīts pētījuma mērķis un uzdevumi. Uzsākta teorētiskās literatūras analīze par pētījuma 

problemātiku. Izveidots pētnieciski un mākslinieciski orientētas pedagoģiskās prakses kurss, 

strādājot Rīgas Pedagoģijas un izglītības vadības augstskolā. Turpinās darbs pētījuma datu 

ieguvē. 

2004. - 2007. gads - pētījuma datu ieguves pabeigšana, datu apstrāde un iegūto rezultātu 

analīze un interpretācija. Balstoties uz teorētisko analīzi un pētījuma autores refleksiju par 

klavierspēles mācību procesu, tiek izvirzītas pētījuma kategorijas. Teorētisko atziņu, studentu 

mākslinieciskās skaņdarbu analīzes un prakses atskaites darbu interpretācijas un analīzes 

rezultātā izstrādāti klavierspēles skolotāja metodoloģiskās kultūras pilnveides kritēriji un 
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rādītāji. Studentu atskaites darbos tiek pētīta metodoloģiskās kultūras kritēriju un rādītāju 

izpausme dažādos klavierspēles pedagoģiskās prakses veidos, iegūtie dati tiek papildināti ar 

studentu intervijās iegūtajiem datiem un interpretēti. Pētījumā atklāta klavierspēles skolotāja 

metodoloģiskās kultūras kā profesionālās darbības un individuālā pedagoģiskā stila pilnveides 

avota būtība un tās veidošanās iespējas studiju procesā. 

2007.-2008. gads - iegūto pētījuma rezultātu noformēšana un pētījuma sagatavošana 

prezentācijai 

Pētījuma teorētiskā novitāte 

Pirmo reizi mūzikas pedagoģijas svarīgā sastāvdaļā - klavierspēles pedagoģijā - promocijas 

darba līmenī:  

1. Metodoloģiskā kultūra pētīta kā klavierspēles skolotāja profesionālās darbības 

struktūrkomponents. 

2. Veikta klavierspēles skolotāja darbības izpēte pedagoģiskajā procesā.  

3. Atklāta metodoloģiskās kultūras struktūra klavierspēles skolotāja profesionālajā darbībā.  

4. Pamatota pētnieciski orientētas pieejas nozīme topošo klavierspēles skolotāju studiju 

procesā. 

5. Izstrādāti klavierspēles skolotāja metodoloģiskās kultūras kritēriji un rādītāji. 

6. Izstrādāts pētnieciski un mākslinieciski orientēts pedagoģiskās prakses kurss 

klavierspēles skolotāju specialitātes studentu metodoloģiskās kultūras veidošanai un 

analizēta tā pedagoģiskā efektivitāte.  

7. Metodoloģiskā kultūra pamatota kā klavierspēles skolotāja profesionālās darbības un 

individuālā pedagoģiskā stila veidošanos veicinošs faktors. 

Pētījuma praktiskā nozīme: 

1. Pētījumā ietvertās teorētiskās atziņas ieviestas studiju kursa „Instrumentu spēles mācību 

metodika” īstenošanā Rīgas Pedagoģijas un izglītības vadības augstskolas studentiem. 

2. Reāli ieviests Rīgas Pedagoģijas un izglītības vadības augstskolas studiju procesā 

pētnieciski un mākslinieciski orientēts kurss „Pedagoģiskā prakse” klavierspēles un 

instrumentu spēles specializācijas studentiem. 

3. Pētījuma atziņas var izmantot studiju kursos - mūzikas pedagoģija, instrumentu spēles 

mācīšanas metodika, kā arī citu studiju kursu papildināšanai RPIVA un citās 

augstskolās, kas profilētas mūzikas skolotāju sagatavošanai.  

4. Pētījumā izstrādātās atziņas var būt teorētisks un praktisks pamats klavierspēles 

skolotājiem pieeju, principu un metodisko zināšanu pilnveidei. 
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Pētījuma rezultātu aprobācija 

Par pētījuma gaitu un rezultātiem referēts šādās Starptautiskajās zinātniskajās 

konferencēs: 

27.-29.11.2007. The 5th International Scientific Conference „ Problems in Music Pedagogy,” 

Daugavpils. 

15.-17.11.2006. Международная конференция „Наследие О. А. Апраксиной и 

музыкальное образование в XXI веке,” Москва. 

2.-3.06.2006. The 5th ATEE Spring University „TEACHER OF THE 21st CENTURY: Quality 

Education for Quality Teaching,” Riga. 

28.-29.10.2005. The 4th International Scientific Conference „ Problems in Music Pedagogy,” 

Daugavpils. 

12.-13.11.2004. IX Starptautiskā kreativitātes konference „Kreativitātes izpēte un atraisīšana,” 

RPIVA, Rīga. 

5.-6.04.2004. Starptautiskā zinātniskā konference „Teorija un prakse skolotāju izglītībā II,” 

RPIVA, Rīga. 

2.-3. 05. 2003. 4th ATEE Spring University ,,Changing Education in a Changing society,” Riga. 

29.-30.11.2002. International Scientific Conference „Teacher Education in XXI Century: 

Changing and Perspectives” Siauliai, Lithuania. 

Zinātniski pētnieciskā darba rezultāti atspoguļoti 8 publikācijās: 

1. Bogdanova T., Gulbe A. (2007). Klavierspēles skolotāja metodoloģiskā kultūra: pētījuma 

rezultāti. In: proceedings of 5th International Scientific Conference  Problems in Music 

Pedagogy.- Daugavpils University, 78.-94.lpp.-ISBN 978-9984-14-358-3(CD). 

2. Gulbe A. (2006). Didaktiskie principi klavierspēles mākslas apguvē. In: ATEE Spring 

University TEACHER OF THE 21st CENTURY: Quality Education for Quality Teaching.-Riga: 

Izglītības soļi, 1133.-1143.lpp.- ISBN 9984-617-95-5 

3. Bogdanova T., Gulbe A. (2006). Studentu radošās pašizpausmes iespējas pētnieciski 

orientētā pedagoģiskajā praksē// Radoša personība IV. SR Zinātnisko rakstu krājums.- Rīga: 

Kreativitātes centrs, 186.-193. lpp.- ISBN 9984-39-067-5 

4. Богданова Т., Гулбе. (2006). Дидактические принцыпи в обучении игре на фортепиано. 

// Наследие О. А. Апраксиной и музыкальное образование в XXI веке.- Москва: МПГУ, 

116.-120.с.- ISBN 5-98342-048-8 

5. Bogdanova T., Gulbe A. (2005). Methodological Culture of a Piano Teacher: The results of 

the Composition Analysis. In: 4th International Scientific Conference Problems in Music 
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Pedagogy, ed. J. Davidova.- Daugavpils University, Daugavpils: Saule, 218.- 227.lpp. ISBN 

9984-14-279-5 (CD) 

6. Bogdanova T., Gulbe A. (2004). Mūzikas skaņdarbu interpretācijas priekšnoteikumi 

klavierspēles skolotāja profesionālās kompetences veidošanā// Teorija un prakse skolotāju 

izglītībā II., II daļa, Starptautiskās zinātniskās konferences materiāli.- Rīga: RPIVA, 133.-

140.lpp.- ISBN 9984-689-29-8 

7. Bogdanova T., Gulbe A. (2003). Metodoloģiskā kultūra – klavierspēles skolotāja garīgās un 

profesionālās pilnveides avots. In: ATEE Spring University.- Rīga: SIA Izglītības soļi. 29.-

37.lpp. 

8. Богданова T., Гулбе A. (2002). Духовное и профессиональное совершенствование 

учителя по фортепиано в целях реализации миссии учителя – просветителя в Латвии. ISC 

Teacher Education in XXI Century: Changing and Perspectives.- Šiauliu Universitetas, 168.-

172.c. 

Aizstāvēšanai izvirzītās tēzes: 
 

1. Metodoloģiskā kultūra klavierspēles skolotāja profesionālajā darbībā funkcionē kā tās 

struktūrkomponents - klavierspēles skolotāja esamības veida pamats, kura pastāvēšanu 

un attīstību nosaka skolotāja garīgā darbība un kas, nosakot klavierspēles skolotāja 

vērtīborientētas un radošas praktiskās darbības organizācijas pieeju, principu, metožu un 

paņēmienu kopumu, realizējas pedagoģiskajā procesā. 

2. Metodoloģiskās kultūras izpēte klavierspēles skolotāja profesionālās darbības kontekstā 

apstiprina šādu tās pamatstruktūru: 

• pasaules uzskats, kas izpaužas attieksmēs un vērtībās; 

• klavierspēles skolotāja pašrefleksija; 

• apgūtas profesionāli orientētas zināšanas; 

• prasme profesionāli orientētās zināšanas, pieejas, principus, metodes un 

paņēmienu kopumu radoši pielietot pētnieciskajā un praktiskajā darbībā. 

3. Metodoloģiskā kultūra ir topošā klavierspēles skolotāja profesionālās darbības 

struktūrkomponents, kurš pētnieciski un mākslinieciski orientētā pedagoģiskajā praksē 

funkcionē kā darbības pilnveidi un individuālā pedagoģiskā stila veidošanos veicinošs 

faktors. 

4. Metodoloģiskās kultūras struktūras elements „pašrefleksija” ir topošā klavierspēles 

skolotāja praktiskā darba vadošā metode. 
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1. nodaļa. Klavierspēles skolotāja metodoloģiskā kultūra 

1.1. Metodoloģiskās kultūras izpratne 

 

Klavierspēles skolotāja metodoloģiskās kultūras kā Latvijā maz pētīta jēdziena sapratnei 

nepieciešama jēdziena būtības un struktūras izpēte dažādos metodoloģiskajos līmeņos. Tas 

nosaka nepieciešamību analizēt metodoloģiskās kultūras satura izpausmes filosofijā, 

pedagoģijā, mūzikas pedagoģijā un citās humanitārajās zinātnēs. 

Metodoloģiskās kultūras jēdzienu pedagoģiskajā domā aktualizēja krievu zinātnieki. 

Filosofs Pjotrs Kabanovs (Петр Кабанов), pētot metodoloģiskās kultūras jēdziena attīstību 

Krievijā, atzinis, ka, lai gan metodoloģiskās kultūras jēdziens ticis plaši izmantots jau 

ievērojamā krievu pedagoga un filosofa Sergeja Hessena (Сергей Гессен) darbības laikā, tā 

apjoms un vieta filosofijā un pedagoģijā palika nenoteikts līdz pat 20. gs. beigām. Zinātnieks, 

pētot jēdziena evolūciju, atzīst, ka ir vairāki iemesli tam, ka to pārtrauc izmantot, piemēram, 

jēdziena daudznozīmīgais skaidrojums, tā saistīšana ar intelektuālo kultūru. Tomēr par galveno 

iemeslu jēdziena izzušanā zinātnieks uzskata tā identificēšanu ar filosofijas metodoloģiju un 

konkrēti - marksistiski ļeņinisko filosofiju, jo par galveno metodoloģiskās kultūras kritēriju tika 

uzskatītas zināšanas par nozīmīgākajām dialektiskā materiālisma nostādnēm (Кабанов, 1999). 

Tātad, jēdziens sašaurinājās, kļūstot par filosofijas sastāvdaļu, un zaudēja savu nozīmi.  

20. gadsimta 80.-90. gados, kad Krievijas sociālekonomiskajā un politiskajā iekārtā sākās 

straujas un kardinālas izmaiņas, sociālisma sabrukums un kapitālistiskās tautsaimniecības 

attīstība veicināja pārmaiņas arī krievu kultūrvidē. Sākās skolu kā kultūrvides institūciju 

humanizācija un demokratizācija. Krievu pedagoģiskā doma kritiski izvērtēja savu 

kultūrvēsturisko mantojumu, atbrīvojās no autoritārisma, stagnācijas un atvēra sevi pasaules 

kultūras elpai. P. Kabanovs atzīmē, ka šajā laikā metodoloģiskos pētījumus Krievijā iespaidoja 

vācu filosofa Paula Natorpa (Paul Gerhard Natorp), amerikāņu filosofa Tomasa Kūna (Thomas 

Samuel Kuhn), austriešu filosofu Kārļa Poppera (Karl Raimund Popper) un Paula Feierabenda 

(Paul Karl Feyerabend) idejas, kā arī notika atgriešanās pie S. Hessena darbiem, kuros veikti 

fundamentāli pētījumi par filosofijas un pedagoģijas saitēm (Кабанов, 1999). Demokratizācijas 

procesi sabiedrībā rosināja cilvēku radošo pašapziņu, atraisīja radošo spēku un spējas. 

Metodoloģiskās kultūras jēdziena atmodu Krievijas pedagoģiskajā domā P. Kabanovs saista ar 

krievu pedagoģijas zinātniekiem Vitāliju Slasteņinu (Виталий Сластенин) un Vladimirs 

Tamarinu (Bладимир Тамарин). 

V. Slasteņins un V. Tamarins par vienu no galvenajiem skolotāju radošās izaugsmes 

priekšnosacījumiem un rādītājiem izvirza pedagoģiskās realitātes apzināšanos metodoloģiskajā 
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līmenī. V. Slasteņins un V. Tamarins saistīja skolotāja metodoloģisko kultūru ar personības un 

profesionālajām īpašībām, spējām un gatavību darbībai. Tās ir: 

• spēja operēt ar metodoloģiskajām zināšanām, dialektikas kategorijām un jēdzieniem, kas 

ataino pedagoģiskās teorijas un prakses konceptuālos pamatus; 

• gatavība refleksīvai, vērtīborientētai uztverei, pedagoģiskās īstenības daudzveidīgo parādību 

un procesu izvērtēšanai un pārveidei (Сластенин, Тамарин, 1990). 

Pedagoģiskās realitātes izziņā autori balstās uz dialektiku, tās kategorijām un jēdzieniem, 

līdz ar to tā tiek pētīta kustībā, attīstībā un pretrunās (dialektiskā pētniecības metode). Kā 

galvenās pazīmes profesionālās domāšanas metodoloģiskā līmeņa izpausmē autori uzskata 

skolotāja spēju paredzēt īstenības atspoguļojumu, spēju redzēt pedagoģisko procesu veselumā, 

spēju meklēt un atlasīt zinātniski argumentētus līdzekļus, kas nepieciešami profesionālās 

darbības radošo uzdevumu izvirzīšanā un risināšanā (Сластенин, Тамарин, 1990). Šajā pieejā 

atklājas autoru sapratne par metodoloģijas nozīmi pedagoģijas zinātnē un izmantošanas 

iespējām pedagoģiskajā realitātē. 

V. Slasteņina un V. Tamarina idejas mūzikas pedagoģijā ievieš un tālāk attīsta Krievijas 

zinātnieks un mūzikas pedagogs Eduards Abduļins (Эдуард Абдуллин). E. Abduļina darbs 

ieviesa pārmaiņas Krievijas mūzikas pedagoģijā. Saskaņā ar jauno Valsts izglītības standartu un 

programmām Krievijā visas ar mūziku un mūzikas pedagoģiju saistītās augstskolas ievieš 

praksē principiāli jaunu kvalifikācijas darba formu, kuras būtību raksturo vispārējās un 

profesionālās mūzikas izglītības problēmu pētniecība un atbilstošas eksperimentālās darbības 

nodrošinājums. E. Abduļins izstrādā studiju kursu „Mūzikas skolotāja metodoloģiskās kultūras 

pamati,” kuru no 1981. gada lasa vairākās Maskavas, citu Krievijas pilsētu un ārzemju 

augstskolās. 

E. Abduļina teorija par mūzikas skolotāja metodoloģisko kultūru piedzīvojusi evolūciju, 

atbilstoši mūsdienu pedagoģiskās situācijas straujajām pārmaiņām. 1990. gadā autors mūzikas 

skolotāja metodoloģiskās kultūras saturu raksturo kā: 

a) skolotāja individuālo sociālo un personīgo pieredzi, kā metodoloģisko zināšanu, orientāciju, 

prasmju, vajadzību kopumu, kas ļauj viņam atklāt personīgo, radošo, zinātniski 

argumentēto, konceptuālo pozīciju, analizējot un risinot profesionāli nozīmīgas muzikāli 

pedagoģiskas problēmas; 

b) integrētu mūzikas pedagoga īpašību, kas atspoguļo apgūto metodoloģisko zināšanu, 

dialektiskās domāšanas kvalitāti, vajadzību šīs zināšanas un spējas pilnveidot, lai tās 

izmantotu muzikāli pedagoģiskās realitātes izziņai un pārveidei (Абдуллин,1990). 
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2002. gadā E. Abduļins topošā mūzikas skolotāja metodoloģiskās kultūras saturu atklāj 

kā: 

a) ieinteresētu attieksmi muzikālās izglītības pedagoģijas metodoloģijā, tās vērtības izpratni 

mūzikas skolotāja personībai un praktiskai darbībai; 

b) iegūtas, profesionāli orientētas metodoloģiskās zināšanas; 

c) apgūtas mūzikas pedagoģijas pētnieciskajā darbībā izmantojamas metodes, paņēmienus un to 

radošu izmantošanu literatūras metodoloģiskajā analīzē un praktiskajā mācību pētnieciskajā un 

muzikāli pedagoģiskajā darbībā. (Абдуллин, Ванилихина, Mорозова, 2002, 9.). 

Metodoloģiskās kultūras satura izpēte atklāj, ka atbilstoši pedagoģiskās paradigmas 

maiņai no autoritārās uz humāno pedagoģiju jaunākajā E. Abduļina piedāvātajā metodoloģiskās 

kultūras saturā iekļautas skolotāja attieksmes un vērtības. E. Abduļina uzskatu evolūcija, 

mūzikas skolotāja metodoloģiskās kultūras saturā veiktās izmaiņas un atšķirības no V. 

Slasteņina un V. Tamarina piedāvātās metodoloģiskās kultūras struktūras nosaka 

nepieciešamību veidot savu sapratni par jēdziena ,,metodoloģiskā kultūra’’ būtību. Tāpēc 

svarīgi izprast to veidojošo vārdu ,,metodoloģija” un ,,kultūra” saturu. 

Jēdziens „kultūra” cēlies no latīņu valodas vārda cultura - uzlabošana, kopšana, 

apstrādāšana, izglītošana, attīstība. Šajā nozīmē tas ir pretnostatīts jēdzienam ,,daba” (lat. 

natura) tās pirmatnējā, cilvēku neskartā veidā. Mūsdienās kultūras un dabas pretnostatījums 

jēdziena izpratnē ir iespējams tikai līdz zināmai robežai, jo, kā uzskata Anneta Kajaka (Аннета 

Каяк): „ (..) kultūru veido sociālie, bioloģiskie un dabas apstākļi.”(Каяк, 2006,14.). 

Vēsturnieks un kulturologs Andrejs Fliers (Андрей Флиер) kultūru definē kā paradumu 

un objektu kopumu, ko līdzās dabas dotajiem radījušas daudzas cilvēku paaudzes. Tās ir 

cilvēciskās uzvedības un darbības, uzkrātu zināšanu, pašidentitātes paraugu un pasaules 

simbolisko apzīmējumu formas, ar kurām cilvēki apmainās komunikācijas procesā (Флиер, 

1998). 

Vispārējs kultūras jēdziena definējums sniegts Apvienoto Nāciju Izglītības, zinātnes un 

kultūras organizācijas UNESCO deklarācijā „Par kultūru daudzveidību” 2001. gada 2. 

novembrī: „ (..) kultūra būtu jāuztver kā sabiedrībai vai tās grupai raksturīgo garīgo, materiālo, 

intelektuālo un emocionālo īpašību kopums, turklāt tai jāietver arī šīs sabiedrības vai tās grupas 

vizuālā māksla, literatūra, dzīves stils, sadzīves paražas, vērtību sistēmas, tradīcijas un uzskati.” 

(Universal Declaration on Cultural Diversity, UNESCO, 2001). 

Dažādas kultūras definīcijas atspoguļo dažādas tās izpratnes. Tās sevī ietver daudzas 

nozīmes, tomēr neaptver visas jēdziena „kultūra” nozīmes. Ja 1952. gadā Alfrēds Krēbers 

(Alfred Kroeber) un Klaids Klakhons (Clyde Kluckhohn) savā darbā „Kultūra: kritisks 
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koncepciju un definīciju apskats” (Culture: A Critical Review of Concepts and Definitions) 

apkopoja sarakstu, kas ietvēra 164 vārda „kultūra” nozīmes (Kroeber, Kluckhohn, 1966), tad 

mūsdienu teorētiskajā literatūrā sastopamas jau vairāk nekā piecsimts kultūras definīciju.  

Definīciju daudzveidība atklāj kultūras jēdziena sarežģīto būtību. Katrā konkrētā izpētes 

gadījumā kultūras jēdziena skaidrojums lielā mērā ir atkarīgs no pētnieka mērķiem, no tā, kas 

konkrēti kultūras jomā tiek pētīts un kāds ir pētnieka priekšstats par kultūras būtību. Šajā 

pētījumā tiks veidota kultūras izpratne cilvēka dzīvesdarbības nozīmē. 

Nozīmīga loma mūsdienu kultūras jēdziena būtības zinātniskajā izpratnē ir sistēmteorijai. 

Kulturoloģijā sistēmiskā pieeja kā zinātnes metodoloģiskais pamats orientēta uz dažādu zinātņu 

(kultūras filosofija, kultūras teorija, mākslas zinātne, kultūras psiholoģija, kultūras vēsture, 

kultūras socioloģija) uzkrātā mantojuma par kultūru integrāciju. Amerikāņu antropologs, 

kulturoloģijas zinātnes pamatlicējs Leslijs Vaits (Leslie White) viens no pirmajiem kultūru 

pētījis no sistēmteorijas pozīcijām. Viņš kultūru skata kā garīgo un materiālo elementu sistēmu 

veselumā, kas spējīga pašveidoties (White, 1959). Grūtības sistēmiskās pieejas realizācijā 

kulturoloģijā nosaka pats kultūras fenomens. Tās sarežģītā, daudzšķautņainā būtība, kas 

nemitīgi mainās, pilnveidojas un papildinās un ko pēta dažādas humanitārās zinātnes, nosaka 

nepieciešamību izstrādāt kopēju, vienotu kultūras apzīmējumu, modeli, bet tas mūsdienu 

zinātnisko pieeju daudzveidībā ir gandrīz neiespējami. Sistēmiskās pieejas metodoloģijā radās 

nepieciešamība atklāt stabilu un pietiekamu vispārsistēmisko kultūras raksturotāju kopumu, kas 

konkrētās kultūras vai tās elementu un komponentu norisē un rezultātos ļautu atklāt tās 

specifiku. Šīs problēmas kultūras izpētē palīdz risināt saturiski strukturēta kultūras fenomenu un 

procesu interpretācija. Par pamatlicēju kultūras kā strukturētas sistēmas izpratnē uzskatāms 

franču sociologs un etnologs Klods Levī-Stross (Claude Lévi-Strauss). K. Levī-Strosa kultūras 

koncepcija saistīta ar Amerikāņu kultūras antropoloģijas skolu (M. Mids, K. Klakhons). K. 

Levī-Stross uzskata, ka sabiedrības izpētes galvenais mērķis ir savstarpējo attiecību, kuras izriet 

no kolektīvo fenomenu neapzinātās būtības, formālās struktūras atklāšana (К. Леви-Строс, 

1985). Uzskatām, ka K. Levī-Strosa idejas lielā mērā sakrīt ar Kārļa Gustava Junga (Carl 

Gustav Jung) idejām par mitoloģiskajiem arhetipiem, kas veido kolektīvās bezapziņas saturu 

(Jungs, b.g.), tomēr atšķirībā no K. G. Junga, kurš runā par instinktīvā un apzinātā attiecībām, 

K. Levī-Stross runā par dabas un kultūras attiecībām. Autors uzskata, ka mitoloģiskajā 

domāšanā iespējams atklāt tās pirmatnējās un pastāvīgās apziņas struktūras, kas, saglabājoties 

visā cilvēces pastāvēšanas vēsturē, raksturo kultūru. Kultūras struktūru viņš redz „sinhronajā 

šķērsgriezumā”, kas atklāj sabiedrības kolektīvo priekšstatu un vēsturisko pārmaiņu bezapziņas 
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raksturu, kas nostiprinās tradīciju, rituālu un īpaši valodas simboliskajās formās (К. Леви-

Строс, 1985).  

Mūsdienīgs skatījums uz kultūras jēdzienu saistībā ar cilvēka dzīvesdarbību prasa to 

apskatīt arī no socioloģijas pozīcijām. Kultūras sabiedriskās būtības izpēti saistībā ar sociālo 

darbību veicis Talkots Pārsons (Talkot Parson), formulējot kultūru savā sociālās darbības 

teorijas kontekstā. Pēc T. Pārsona uzskatiem, kultūrai piemīt trīs pamata funkcijas - pieredzes 

nodošana, kas sekmē tradīciju pārmantošanas nepārtrauktību, apmācības funkcija un sociālā 

kolektīva apvienošanas funkcija. Kultūra, tātad, ir sociālās sistēmas produkts, kas pats regulē 

sociālās mijiedarbības sistēmu (Parsons, 1951). Kultūras (simboliskie) objekti, pēc autora 

domām, rodas kultūras laukā. Sākotnējais sociālais objekts ir atsevišķa darbība, kas 

kombinācijā ar citiem sociālajiem objektiem (darbībām) veido darbību sistēmu Es (ego) un Cits 

(alter) mijiedarbību. Šī mijiedarbība veido kultūras lauku. Sociālo darbību jēga, pēc T. Pārsona 

domām, ir atkarīga no to atrašanās vietas kultūras laukā, jo tā nosaka to simbolisko jēgu, tātad 

mijiedarbība ārpus šī simboliskā (kultūras) lauka nav iespējama. Kultūras elements ir kultūras 

tradīcijas simboliskais elements - ideja, ticība, simbols vai vērtību modelis. (Parson, 1951, 4.). 

Tātad, T. Pārsons savā teorijā atzīmē kādu mūsu pētījumam būtisku atziņu, ka kultūra eksistē kā 

simbolisko objektu sistēma cilvēka un kolektīvajā apziņā. T. Pārsona sadarbībā ar Eduardu 

Šīlzu (Edward Shils) top kultūras sistēmas raksturojums, kura būtiska iezīme ir kultūras 

patstāvība (kultūra kā fenomens). Kultūras sistēmu neveido atsevišķa indivīda darbība vai 

mijiedarbība ar citiem, bet gan vērtības, normas un simboli, kas vada darbības veicēja izvēli un 

ierobežo iespējamās mijiedarbības tipus (Parsons, Shils, 1951).  

Līdzīgi uzskati par kultūras patstāvību ir filosofam Moisejam Kaganam (Моисей 

Самойлович Каган). Uz trīs galveno, pēc viņa domām, dzīves formu - dabas esamības, 

sabiedrības esamības un cilvēka esamības fona kultūra pārstāv ceturto esamības formu, kas 

atspoguļojas cilvēka darbībā. No vienas puses, cilvēks ir kultūras radītājs, kas savā noteiktajā 

darbībā veido kultūras priekšmetisko esamību, bet no otras - kultūras auglis, kas attīstās, 

pateicoties gara darbībai, kas ļauj viņam apgūt kultūru un piedalīties tās tālākajā attīstīšanā. 

(Каган, 1998.). 

Arī Ginters Bēme uzskata: „Kultūra rodas no šiem abiem procesiem, cilvēka vietas 

izzināšanas pasaulē (garīgais līmenis A.G.) un cilvēku pasauli veidojošā darba (priekšmetiskais 

līmenis AG.).” (Bēme,16). 

Tātad, kultūras jēdziena pirmā izpēte norāda uz diviem vērienīgiem kultūras līmeņiem - 

priekšmetisko un garīgo (Kagans, Bēme) jeb simbolisko (Levī-Stross, Pārsons, Šīlzs) līmeni, 
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kur cilvēks ir vienlaicīgi gan kultūras radītājs, gan tās gara darbs. Tālāk nepieciešama 

padziļināta kultūras izpēte tās struktūras sapratnei.  

A. Kajakа, veicot metodoloģisko pētījumu par dažādu kultūru apmaiņas iespējam mūzikā 

(Каяк, 2006), izmantojusi krievu zinātnieku izstrādāto sistēmiski strukturālo kultūras 

morfoloģisko modeli (Орловa, 1994), lai skaidrotu kultūras struktūru (skatīt 1. attēlu 16.lpp): 

                          

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

1. att. Kultūras struktūra (pēc A. Kajakas) 

 

 Modelī pēc vienotiem kritērijiem var saskatīt divus lielus horizontālus - ikdienišķās 

(veidojusies ontoģenēzē un filoģenēzē - agrīnāka stadija) un specializētās (vēsturiski 

veidojusies sabiedrībā, un indivīds to apguvis vēlākā stadijā) kultūras līmeņus un mijsakarībā ar 

tiem esošas atsevišķas, mazākаs kultūras dalījuma vienības un cilvēka aktivitātes 

struktūrelementus, kas veido katru no šīm vienībām. 

Ikdienišķā kultūra ir saistīta ar cilvēka ikdienišķo eksistenci ģimenē, draugu lokā un 

mijiedarbības procesā ar neformālo sociālo vidi. Ikdienas darbība nav stingri reglamentēta, 

vairāk tā saistīta ar tradīcijām. Cilvēka aktivitātei šajā gadījumā ir „ (..) mainīgs un variatīvs 

raksturs. Tai raksturīga augsta jūtu un emociju izpausmes pakāpe, tieksme realizēt individuālās 

vajadzības un intereses.” (Каяк, 2006, 15.). 

Specializētā kultūra ir saistīta ar darba sabiedrisko raksturu institucionālajās darbības 

sfērās. Tās var būt industriālās, vadošās, apkalpojošās, izglītības, mākslas un citas profesionālās 

darbības sfēras. Profesionālajā kultūrā cilvēks iekļaujas kā darbinieks, iegūst profesionālo 
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izglītību. Šajā kultūras līmenī darbībai ir „(..) racionālāks raksturs, un tā norit stingrās 

institucionālās robežās.” (Каяк, 2006, 15.). 

Šos divus horizontālos līmeņus papildina funkcionāli patstāvīgas kultūras sfēras - 

saimnieciskā, politiskā, tiesiskā, reliģiskā, filosofiskā, mākslinieciskā, zinātniskā un rekreācijas 

kultūras sfēras. 

Modelī tiek akcentētas kultūras prakses jomas, kuru nolūks ir saistīt iztirzātos kultūras 

līmeņus un sfēras. Tās ir - izglītība, plašsaziņas līdzekļi un kultūras iestādes. Zinātniece šādu 

kultūras līmeņu un sfēru dalījumu pamato ar to, ka katrai no tām ir savas darbības funkcijas, 

kuras nevar izpildīt citas kultūras sfēras. Tomēr autore uzsver, ka sociālajā praksē starp 

līmeņiem un kultūras sfērām nav nepārejamu robežu un tās ir saistītas ar daudzveidīgām saitēm. 

A. Kajakа uzskata, ka modelis nav pilnīgs, un mūsdienu mainīgajā pasaulē iespējama daudz 

pilnīgāka kultūras aktivitāšu uzskaite (Каяк, 2006, 14.).  

Līdzīgs secinājums ir arī Intai Tiļļai, kas, analizējot kultūras jēdzienu sistēmiski 

konstruktīvajā pieejā, raksta: „ Arī mūsdienu daudzkultūru sabiedrības raksturs liek aizdomāties 

par kultūras izpratnes maiņu cilvēka dzīvesdarbības kontekstā. Būtu grūti atrast saturu, darbību 

vai kādu sakarību, ko nevarētu izprast un skaidrot ar kultūru. Tādējādi tā kļūst saistoša 

kategorija, ar kuru var raksturot dažādas sociālas darbības ar neizsakāmi plašām interpretācijas 

iespējām.” (Tiļļa, 2005, 60.).  

Piemēram, pedagoģijas zinātniece Irēna Žogla, aplūkojot pedagoģiju kā cilvēces 

vispārējās kultūras sastāvdaļu un izpausmes sfēru, uzskata, ka tajā atspoguļojas vispārējās 

kultūras struktūra (Žogla, 2001a). Zinātnieces pedagoģiskās kultūras struktūrā kā elementi 

atklājas zināšanas, prasmes, tikumiski estētiskās kvalitātes (attieksmes, vērtības - A.G.), radošā 

pieredze un prognozēšanas spēja. 

Šai atziņai ir būtiska nozīme pētījumā par metodoloģisko kultūru. Tā norāda, ka vertikālo 

kultūras sfēru kopumu var papildināt ar metodoloģisko kultūru, jo, kā parādīja iepriekšējā 

teorētiskā analīze, kultūra caurstrāvo visas cilvēciskās esamības, arī metodoloģiskās darbības 

jomu. Tātad, šajā pētījumā vārds „kultūra” tiek saprasts kā cilvēka esamības veids 

metodoloģiskās darbības jomā. Šis esamības veids attīstās, pateicoties gara darbībai, kas ļauj 

apgūt kultūru un piedalīties tālākā attīstīšanā, radot tās priekšmetisko esamību.  

Pētījuma turpinājumā tiks analizēti cilvēka aktivitātes (darbības) struktūras elementi, kas 

veido kultūras līmeņu, sfēru šķērsgriezumu. 

Pētot dažādu tautu sociālās kultūras universālus elementus, K. Klakhons atklāj šādus 

kultūras kā cilvēka dzīvesdarbības elementus: 

• valoda kā darbības simbols un jēga (zīmes un nozīmes); 
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• vērtību sistēma kā dzīves mērķu, līdzekļu, pasaules uzskatu, mītu, ideoloģiju un ideālu 

kopums; 

• cilvēka dzīvesdarbībai piešķirtie simboli, jēdzieni un nozīmes; 

• tipiskās saites un mijiedarbības (radnieciskās, rituālās, funkcionālās, vērtību un citas); 

• uzvedības paraugi un etaloni (Kluchohn, 1949). 

A. Kajaka atklāj šādus kultūras šķērsgriezumus:  

• dabiskais, ritma enerģētiskais, materiālais; 

• komunikatīvais; 

• semantiskais; 

• normatīvais; 

• informatīvi orientējošais ( Каяк, 2006). 

Šie šķērsgriezumi, pēc autores domām, spilgti parāda cilvēka darbības struktūrelementus 

kultūrā. 

Dabisko, ritmiski enerģētisko, materiālo šķērsgriezumu autore raksturo kā tādu, kurā 

ietilpst cilvēka rokas apstrādāti dabas objekti, cilvēka radītas lietas, konstrukcijas, cilvēciskais 

ķermenis un tā fiziskās izpausmes. Šīs materiālās, dabas un fiziskās lietas tiek veidotas un 

darbojas atbilstoši kultūras vērtībām un normām.  

Komunikatīvo, pēc autores domām, pārstāv dažādas kultūras valodas. Valodas veido 

daudzlīmeņu zīmju sistēmu kopu, kuru cilvēki izmanto komunikācijā, tādas kā verbālo, žestu, 

tēlaino, māksliniecisko, tai skaitā mūzikas un citas valodas. Kultūras valodu veidošanās 

avotiem piemīt dabiski priekšnoteikumi, tiem piemīt arī cilvēku mijiedarbības sociāli 

komunikatīvās un vērtību īpatnības. Kultūras valodu raksturīgākā īpatnība ir, ka tās nevar būt 

dotas apriori, bet rodas komunikācijas procesā starp cilvēkiem un viņu kopējā darbībā.  

Semantiskais - ietver darbības vērtības, jēgas, nozīmes un simbolus. Vērtības ir 

saistītas ar kultūras objektu kvalitatīvu un kvantitatīvu sakārtošanu noteiktā veidā. Piemēram, 

izmantojot vērtējumu skalas jēdzieniem Labais - Ļaunais, Cēlais - Zemiskais, Skaistais - 

Neglītais, Tikumīgais - Netikumīgais. „Kultūras vērtības ir orientieri cilvēka attiecībās ar 

apkārtējo vidi, kuri fiksē objektu un to klasifikācijas sociālo nozīmi un jēgu.” ( Каяк, 2006, 

17.). Tātad, ar objektiem saprotot dažādus kultūras darbības līmeņus un sfēras, vērtības varam 

iedalīt vispārcilvēciskajās, estētiskajās, mākslinieciskajās, materiālajās un citās. „Jēga” A. 

Kajakas kultūras izpratnē ir idealizēta informācija, kas sevī ietver apjomīgu vērtējošu un 

praktisku sabiedrības un apkārtējās pasaules izpratni. Situatīvā informācija - zināšanas ir tikai 

viens no „jēgas” pārejošiem aspektiem (Каяк, 2006, 18.). Par „zīmi” kultūrā autore uzskata 

katru cilvēka radītu vai apstrādātu objektu (artefaktu), kas satur informāciju par kādu realitātes 
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daļu. Kultūras zīme kļūst par simbolu, ja tās saturs tiek atrauts no priekšmeta, ko tas apzīmē, un 

tai tiek piešķirta jauna nozīme. Šajā gadījumā simbola jaunā jēga salīdzinājumā ar iepriekšējo 

satur daudzus papildu elementus.  

Normatīvais - ietver kultūras normas, kultūras paraugus (patternus), paražas, 

tradīcijas, rituālus. Kultūras normas ļoti būtiski ietekmē individuālo un sociālo aktivitāti. Tās kā 

standarts nostiprina svarīgākos darbības principus un paņēmienus (Каяк, 2006, 19.). 

Kultūras paraugu (patternu) teoriju ieviesa A. Krēbers un K. Klakhons. Daļa kultūras, 

pēc A. Krēbera un K. Klakhona domām, sastāv no uzvedības normām un standartiem, taču cita 

tās daļa sastāv no ideoloģijas, kas attaisno vai racionalizē noteiktus, atlasītus uzvedības 

paņēmienus. Kultūra sastāv no plaša vispārējo atlases un sakārtošanas principu kopuma, uz 

kuru pamata veidojas uzvedības paraugi un patterni tālākai uzvedībai (Kroeber, Kluckhohn, 

1966). Tātad, kultūras parauga (patterna) saturs ietver sevī informāciju par pasauli, tās 

vērtējuma momentu, cilvēka darbības paņēmienus un stimulus. 

„Inovācijas” nomaina esošās normas, ar laiku pašas kļūst par normām un ir cieši 

saistītas ar cilvēka radošo aktivitāti. „Paražas” ir sociālo formu kultūras regulācijas veids, kam 

ir racionalizētāks saturs atšķirībā no normām un paraugiem. „Tradīcijas” sevī ietver ne tikai 

uzvedības stereotipus, bet visu sociokultūras mantojumu, kas noteiktās sociālās grupās ir 

veidojies salīdzinoši ilgā laikā (Каяк, 2006). 

Informatīvi orientējošais šķērsgriezums atrodas ciešā saistībā ar kultūras normām, 

zīmēm, simboliem. Par galvenajiem cilvēka aktivitātes elementiem tajos A. Kajaka izvirza 

dažādās cilvēciskās izziņas formas: 

• zināšanas, 

• priekšstatus, 

• tēlus, kas ir pamats cilvēka pasaules redzējuma uzskata veidošanā. 

Balstoties uz A. Krēbera, K. Klakhona un A. Kajakas atziņām, pētījumā tiek izcelti 

vairāki cilvēka darbības struktūrelementi kultūrā (skatīt 2. attēlu 20.lpp.). Šos cilvēka darbības 

struktūrelementus kultūrā skaidrojam šādi: 

• vērtību sistēma - dzīvesdarbības vērtību, mērķu, jēgu, līdzekļu, pasaules uzskatu, 

pieeju un ideālu kopums; 

• valoda - daudzlīmeņu zīmju sistēmu kopa, kuru cilvēki izmanto savā dzīvesdarbībā 

un komunikācijā; 

• normas un paraugi (patterni) - satur informāciju par pasauli, tās vērtējuma momentu, 

cilvēka aktivitātes principus, paņēmienus un stimulus, inovācijas, kam pamatā ir 

cilvēka radošā darbība un tradīcijas; 
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• cilvēciskās izziņas formas - zināšanas, priekšstati, tēli, kas ir pamats cilvēka 

pasaules redzējuma, pasaules uzskata veidošanā; 

• Cilvēka radītas lietas, konstrukcijas - materiālās, dabas un fiziskās lietas tiek 

veidotas un darbojas atbilstoši kultūras vērtībām un normām.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

2.att. Cilvēka darbības struktūrelementi kultūrā (A.Gulbe) 

 

Cilvēka darbības struktūrelementu izcelšana kultūrā mūsu pētījumam ir ļoti nozīmīga, jo 

to atklāsme metodoloģijas jēdziena saturā dos iespēju atklāt elementus, kas veido 

metodoloģiskās kultūras struktūru. Tāpēc pētījuma turpinājumā, analizējot metodoloģijas 

jēdzienu, tiks meklēta šo cilvēka darbības struktūrelementu izpausme tajā. 

Jēdziena „metodoloģija” skaidrojumā var atšķirt divus lielus, atšķirīgus tā izpratnes 

virzienus, kurus nosacīti var saukt par humanitāro un eksakto. Pirmais no tiem metodoloģiju 

uztver kā instrumentu, kas palīdz filosofisko pasaules uzskatu izmantot izziņas un praktiskajā 

darbībā. Šis metodoloģijas skaidrojums raksturo visu filosofijas attīstības vēsturi no Platona 

(grieķu valodā Πλάτων), Aristoteļa (grieķu valodā Αριστοτέλης) laikiem līdz pat mūsdienām. 

Otrs virziens izveidojies samērā vēlu - Frensisa Bēkona (Francis Bacon), Renē Dekarta (René 

Descartes) laikā, un to raksturo metodoloģijas kā speciālas mācības par izziņas metodēm 

definējums. Tālāko attīstību šī pieeja gūst Immanuēla Kanta (Immanuel Kant), Georga 

Vilhelma Frīdriha Hēgeļa (Georg Wilhelm Friedrich Hegel), Kārļa Marksa (Karl Heinrich 

Marx)  darbos.  

Pētot šīs divas pieejas, P. Kabanovs mēģinājis vispārināt to sapratni mūsdienās. Pirmā 

virziena - metodoloģijas kā filosofiskā pasaules uzskata pārveidošanas instrumenta izziņas un 

praktiskajā darbībā - sapratni autors balsta uz filosofijas spēju pārveidot savu pasaules uzskatu 

metodoloģiskajā, kur filosofija, radot savu pasaules redzējumu un nosakot lietu un parādību 
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jēgu, determinē šī pasaules uzskata nesēja dzīvesdarbību. Otra virziena - metodoloģijas kā 

mācības par speciālām izziņas metodēm - attīstība mūsdienās sniedz priekšstatu par to kā īpašu 

darbības veidu ar relatīvi patstāvīgu raksturu, kas sniedz iespēju reflektēt par domāšanas 

procesiem un atklāt domāšanas formas (Кабанов, 1999). 

Uzskatām, ka viena vai otra virziena absolutizēšana var novest pie atšķirīgiem 

metodoloģijas un filosofijas metodoloģisko funkciju skaidrojumiem. Pirmajā gadījumā, nosakot 

jebkuru zināšanu atkarību no daudz vispārinātākām, abstraktākām, metodoloģija zaudē savu 

nozīmi un kalpo tikai pasaules uzskatam. Otrā virziena piekritēji savos uzskatos ir pārāk 

radikāli, jo, norādot uz vispārējo domāšanas formu raksturu (izziņas metodēm), aizmirst par 

katra konkrētā pētījuma saturu. Ja ar metodoloģiju saprotam filosofijas metodoloģiju, 

neiespējami ir skaidrot tos pētnieciskos gadījumus, kuros zinātnieki neizmanto filosofijas 

zināšanas. Tāpat ir neiespējami skaidrot tikai ar vispārzinātniskajām atziņām pētījumus 

pedagoģijā, kas ir tieši atkarīgi no zinātnieku filosofiskajām atziņām. Tātad, atsakoties no šo 

abu virzienu radikālākajiem uzskatiem, ir iespējams meklēt metodoloģijas sapratni 

humanitārajās zinātnēs. 

Opozicionārs attiecībā pret abiem iepriekš analizētajiem ir cits virziens - 

epistemioloģiskais anarhisms, kura radītājs ir austriešu filosofs un zinātnes metodologs Pols 

Feierabends (Paul Feyerabend). Šis virziens metodoloģijai pretnostata radošos meklējumus, kas 

ir brīvi no izziņas likumiem un normām. Pētījumā par klavierspēles skolotāja metodoloģisko 

kultūru interesantas ir šī virziena atziņas par intuitīvās domāšanas un heiristikas lomu radošajā 

darbībā, tomēr nav pieņemama pilnīga atteikšanās no zinātniskās izziņas nepieciešamības 

metodoloģijā. Tāpēc šī virziena ietekme mūzikas pedagoģijas metodoloģijā turpmāk netiks 

pētīta. 

Pētījumiem humanitāro zinātņu tradīcijās vairāk raksturīga divu pirmo (humanitārā un 

eksaktā) virzienu saplūšana. Latvijas vēstures zinātnieks Alberts Varslavāns šādi definē 

metodoloģiju: „Metodoloģija ir zinātniski izzinošās darbības teorija, kas virzīta uz zinātniskās 

izziņas metožu izpēti un izstrādāšanu. Plašākā nozīmē metodoloģija apzīmē noteikumu un 

filosofisko principu kopumu, kuri nosaka konkrētās darbības veida virzienu un gala mērķi. Šie 

principi regulē sākotnējos izziņas noteikumus un vispārējo virzienu. Metodoloģijas termins 

šaurākā izpratnē ir vairāk specializēta disciplīna, kuras uzdevums - konkrētas darbības metožu 

teorētiska izpēte, analīze, rekonstrukcija, atainošana un pamatošana. Šajā gadījumā ar metodi 

saprot normu, noteikumu un kritēriju kopumu, kurš regulē pašu paņēmienu, t.i., normētās 

darbības praktisko realizāciju. Metodoloģija šaurākā izpratnē nodarbojas galvenokārt ar zinātņu 

metodēm, t.i., augstāko līmeņu - teorētisko zināšanu veidošanas noteikumiem, normām un 
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kritērijiem.” ( Varslavāns, 2001, 86). Autors, raksturojot metodes un metodoloģijas jēdzienus 

humanitārā zinātniskajā pētījumā, par būtisku uzskata metožu atkarību no pētnieka 

vispārfilosofiskās nostādnes, no jau esošiem teorētiskiem principiem un pieejām. Šajā definīcijā 

skaidri redzams metodoloģijas jēdziena plašāks un šaurāks skaidrojums, kuri viens otru 

neizslēdz, bet papildina. 

Vilhelms Krons (Friedrich Wilhelm Kron), izvērtējot zinātņu devumu pedagoģijā, tās 

metodoloģijas jēdzienā ietver šādus komponentus - metateoriju kā zinātnes teorijas daļu, 

zinātniskās domāšanas procesu kā noteiktas sistemātiski virzītas izziņas attīstību, zinātnisko 

pētniecību kā pamatotu principu un kategoriju sistēmu un pētniecības loģikas pamatojumu kā 

refleksiju par teoriju un metožu kopsakarībām (Kron, 1999). 

Mūzikas zinātnieks Genādijs Cipins (Геннадий Цыпин) uzsver, ka metodoloģija ir 

mācība ne tikai par psiholoģiski pedagoģisko parādību, fenomenu, faktu, likumsakarību izziņas 

metodēm, bet arī mācība par to, kādu teorētisko ideju un koncepciju gultnē ir ticis veikts 

pētījums (Цыпин, 2005). 

Šo ideju pauž arī Amēlija Rortī (Amelie Oksenberg Rorty), uzsverot cilvēces filosofiskā 

mantojuma bagātību izpētes nozīmi kā veiksmīgas pedagoģiskās darbības priekšnoteikumu, jo 

filosofiskā mantojuma izpratne palīdz veidot vispārējos un sekundāros izglītības mērķus, 

orientēties izglītības morālās dabas problemātikā, izprast izglītības atkarību no nacionālajiem 

apstākļiem, orientēties kultūru atšķirībās, kas ir veiksmīgas pedagoģiskās darbības nosacījums 

mūsdienu sabiedrībā (Rorty, 1998). 

Pedagoģijas zinātnieks Herberts Gudjons (Herbert Gudjons) metodoloģijas jēdzienu 

audzināšanas zinātnē skaidro kā zinātniskās domāšanas un pētniecības paradigmu (shēmu, 

pamatformu), kas cenšas atbildēt uz jautājumiem – „ (..) kas īstenībā ir audzināšanas zinātne? 

Kas raksturīgs tās teorijas veidošanās procesam? Kādas pētniecības metodes tai piemērojamas? 

Kāds ir konkrētās zinātnes mērķis, kas ir tās būtība? Kādu amplitūdu sniedz tās atziņas? Kādi ir 

tās atzinumi par tematu „zinātniskums”?”(Gudjons, 1998, 29.-30.). 

Autoru (Varslavāns, Rorty, Gudjons, Цыпин) metodoloģijas jēdziena satura skaidrojumā 

kopīga ir pētnieka vispārfilosofiskās nostādnes nozīme pētnieciskajā procesā, kas pamatoti 

uzskatāma par aktuālu mūsdienu pedagoģiskās realitātes „paradigmu plurālismā” (Žogla, 

2001a), filosofisko pieeju un kultūrvēsturisko tradīciju daudzveidības apstākļos. 

Mūsdienīgu metodoloģijas izpratni no sistēmanalīzes pozīcijām sniedz Krievijas 

pedagoģijas zinātnieks Aleksandrs Novikovs (Алеkсандр Новиков) un sistēmteorētiķis 

Dmitrijs Novikovs (Дмитрий Новиков). Zinātnieki metodoloģiju definē kā mācību par 

produktīvas un inovatīvas darbības organizāciju (Новиков, Новиков, 2007). Šāds definējums 
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norāda uz metodoloģiju kā uz darbību orientētu mācību. Autori norāda, ka šajā gadījumā 

metodoloģijas priekšmets ir darbības organizācija. Definīciju varētu izprast kā metodoloģijas 

traktējumu šaurā nozīmē, tomēr jēdziena „inovatīva darbība” iekļaušana definīcijā norāda uz 

ļoti plašu metodoloģijas skaidrojumu, jo jēdziens „inovācijas” ir saistīts gan ar cilvēka radošo 

aktivitāti, gan ar jēdzienu „normas”, kas, savukārt, kultūras jēdzienā saistīti ar cilvēka vērtību 

sistēmu. A un D. Novikovu metodoloģijas definīcija ir aktuāla šim pētījumam, kura objekts ir 

klavierspēles skolotāja profesionālā darbība, tātad, praktiska darbība. 

Priekšstati par metodoloģiju kā praktiski orientētu pedagoģijas pamatu Latvijā sāka 

veidoties pagājušā gadsimta pēdējā desmitgadē. Šī pedagoģijas metodoloģijas virziena 

aizsācējas ir pedagoģijas zinātnieces Ausma Špona (Špona, 2004), Zoja Čehlova (Čehlova, 

2003) un Irēna Žogla (Žogla, 2001, b), kas savās koncepcijās metodoloģiju uzskata par 

skolotāja pedagoģiskās stratēģijas zinātnisko pamatu. Piemēram, analizējot mūsdienu 

pedagoģisko realitāti Latvijā, Z. Čehlova norāda uz autoritāro apmācību kā skolas problēmu un 

uzskata, „ (..) ka tikai metodoloģiskās kultūras attīstība ļaus skolotājam apzināt demokratizāciju 

un humanitarizāciju kā cilvēkorientētus procesus un aktīvi piedalīties to realizācijā skolā.” 

(Čehlova, 2003, 284.). Metodoloģiskās problemātikas nozīme Latvijas skolās atklājas arī 

saistībā ar nepieciešamību zinātniski pamatot izglītības variatīvās daļas izstrādi. Autore uzskata, 

ka pedagoģijas metodoloģijas vērtību nosaka tās specifika, jo tā paredz cēloņu un seku sakarību 

atklāšanu un izskaidrošanu mācību procesā, bērna attīstībā, mācībās un audzināšanā. Mācību 

procesa organizācija, pamatojoties uz atklāto cēloņu un seku sakarībām, nosaka skolotāja 

darbības inovatīvo raksturu (Čehlova, 2003). 

Latvijas mūzikas pedagoģijā metodoloģisko problēmu analīzei pētnieciskajā darbībā 

pievērsies Dainis Zariņš, kurš uzskata, ka mūzikas pedagoģijā jēdziens „metodoloģija” 

lietojams divās nozīmēs. Vispirms tas apzīmē teorētiskās domāšanas pakāpi, kas par vienu 

vispārinājuma pakāpi ir augstāka par to, kas tiek pētīts. Otrā nozīmē „metodoloģija” apzīmē 

praktiskās darbības teorētiskās izpratnes metodes (Zariņš, 2003). Autors mēģinājis skaidrot 

jēdziena lietojumu mūzikas pedagoģijā šaurākā un plašākā nozīmē, tomēr plašākais 

skaidrojums ir visai ierobežots, jo metodoloģijas jēdziens neietver sevī tikai teorētiskās 

domāšanas procesu, bet arī zinātnisko atziņu īstenošanu, praktisko realizāciju.  

Tātad, metodoloģiju saprotam kā pētnieciskās un praktiskās darbības pamatu, mācību par 

pētnieciskās un produktīvas, inovatīvas praktiskās darbības organizācijas pieejām, principiem, 

metodēm un paņēmieniem. 

 Pētījuma turpinājumā nepieciešama satura izpēte mūzikas pedagoģijas metodoloģijā. Tā kā 

mūzikas pedagoģija Latvijā ir pedagoģijas apakšnozare, tad šajā pētījumā kā pamats mūzikas 
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pedagoģijas metodoloģijas struktūras analīzē tiks izmantota A. Šponas izpratne par pedagoģijas 

metodoloģijas saturu. A. Špona, veicot pirmo fundamentālo pētījumu par pedagoģijas 

metodoloģiju Latvijā, uzskata, ka metodoloģijas saturu veido izpratne par: 

• pedagoģijas teoriju un zinātnes struktūru; 

• zinātnes priekšmetu; 

• kategorijām; 

• metodoloģijas principiem; 

• pētīšanas metodēm; 

• prasmi organizēt pētījuma procesu (Špona, Čehlova, 2004). 

Tā kā uzskatām, ka pedagoģijas teorija un zinātnes struktūra ir satura komponents, kuru A. 

Šponas piedāvātajā metodoloģijas saturā paskaidro un atklāj pārējie satura komponenti, tad 

pedagoģijas metodoloģijas satura izpēte tiks sākta ar priekšmetu un kategorijām. 

Z. Čehlova uzskata, ka pedagoģijas priekšmets ir galvenā tās kategorija, un, pētot to no 

humānās pedagoģijas pozīcijām, uzsver, ka pedagoģijas priekšmets ir cilvēka audzināšana, 

konkrētāk - ,,(..) cilvēka audzināšana cilvēkā” (Špona, Čehlova, 2004, 41.). Pedagoģijas 

priekšmeta būtībā Z. Čehlova ietver cilvēka audzināšanas, mācīšanās un mācīšanas, izglītības 

un attīstības mijsakarības, jo tā saturu veido galvenās pedagoģiskās realitātes attiecības 

skolotājs - skolēns. Pedagoģijas priekšmeta procesuālais aspekts izpaužas pedagoģiskajā 

procesā. Pedagoģisko procesu autore izskata, izmantojot darbības pieeju (Špona, Čehlova, 

2004). 

Mākslas pedagoģijas zinātnieks Jānis Anspaks uzskata, ka mākslas pedagoģijas objektu 

sfērām - audzināšanai, izglītībai, mācībām, attīstībai, estētiskajam, skaistajam, patiesajam un 

labajam - jārespektē zinātnes un mākslas specifika, jāpārvar šo cilvēces gara kultūras galveno 

fenomenu pretnostatīšana. Autors mākslas pedagoģijas priekšmetu definē šādi: „Mākslas 

pedagoģijas priekšmets, aptverot skaistā (estētiskā) apguvi mākslā un visās cilvēkdarbības 

jomās, mācību, audzināšanas un izglītības procesā, ar saviem specifiskajiem līdzekļiem 

nodrošina personības un sabiedrības estētiskās un mākslinieciskās kultūras veidošanos.” 

(Anspaks, 2006, 19.). 

Mūzikas pedagoģijā joprojām par problemātisku tiek uzskatīta mūzikas pedagoģijas 

priekšmeta definēšana. Mūzikas pedagoģijas pētniecībā jautājumam, kas ir izpētes priekšmets, 

iespējamas vairākas atbildes, tomēr, kā uzskata D. Zariņš, mūzikas pedagoģijas attīstība pēdējos 

gados dod pamatu mūzikas pedagoģiju „(..) uzskatīt par patstāvīgu robežzinātni, kas izmanto 

gan pedagoģijas, gan mūzikas mākslas un muzikoloģijas izstrādātos materiālus. Tajā pašā laikā 
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iespējami praktiskās dzīves nosacīti gadījumi, kad mūzikas pedagoģija balstās galvenokārt uz 

mūzikas mākslu vai uz pedagoģijas zinātni.” (Zariņš, 2003, 17.). 

Mūzikas zinātnes atklājumi par mūzikas dabu un tās funkcijām atainojas mūzikas 

pedagoģijas uzskatos, domās un koncepcijās. Mūzikas pedagoģija izstrādā paņēmienus un 

metodes, kā šos atklājumus realizēt praksē, tātad, šo zinātņu vēsturiskajā attīstībā tās nemitīgi 

bagātina viena otru. Tomēr, kā uzskata E. Abduļins, atšķirīgi ir mūzikas zinātnes un mūzikas 

pedagoģijas pētījumu priekšmeti, vienā gadījumā tā ir mūzika, otrā - cilvēka mērķtiecīga 

attīstība, tāpēc atšķirīgi ir mērķi, uzdevumi, pētniecības metodes (Абдуллин, 2002).  

Mūsdienu mūzikas izglītības filosofijas pamatlicējs Bennets Reimers (Bennett Reimer) 

uzskata, ka mākslas veidošana un pieredze ir spēcīgākais veids, kā cilvēkam atklāt, personificēt 

un veidot viņa izjūtas par paša nozīmīgumu cilvēces eksistencē (Reimer, 1989). B. Reimers, 

balstoties uz ekspresionisma virziena estētikas atziņām, uzskata, ka mākslas izglītības mērķis ir 

nodrošināt cilvēka kopizjūtu ar citiem cilvēkiem. Mākslas izglītībai ir jādod iespēja padarīt 

cilvēkiem pieejamu šo kopizjūtas atklājumu, kas ietverts mākslas darba mākslinieciskajās 

īpašībās, norādot, kur un kā to meklēt. Pašam izglītojamajam ir jābūt iesaistītam šajā mākslas 

radīšanas procesā, jo tikai tā ir iespējams veidot māksliniecisku spriedumu. Arī 

atskaņotājmākslinieku izglītības programmas mērķis, tāpat kā vispārējās muzikālās izglītības 

mērķis, ir pēc iespējas pilnīgāk attīstīt katra audzēkņa spējas iekšēji pārdzīvot, pieredzēt un 

radīt skaņu izteiksmīgās īpašības, attīstīt katra studenta estētisko jūtīgumu mūzikā 

(Reimer,1989). 

Arī Krievijas mūzikas zinātnieks Vladimirs Ražņikovs (Владимир Ражников), 

iesaistoties profesionālās muzikālās izglītības demokratizācijas procesā Krievijā, uzskata, ka tās 

mērķis (rezultāts) nedrīkstētu būt tikai profesionālis, kurš ir erudīts mūzikā, pārvalda 

instrumentu, prot analizēt skaņdarbu formu, tam jābūt māksliniekam, cilvēkam, kas ir atbildīgs 

par savas paaudzes estētisko un tikumisko audzināšanu (Ражников, 2002 ). 

D. Zariņš, uzskatot, ka mērķa definēšana mūzikas pedagoģijā ir problēma, dala muzikālo 

izglītību profesionālajā un vispārīgajā. Profesionālās muzikālās izglītības mērķis ir pēc iespējas 

labāk apgūt konkrēto muzicēšanas veidu. Kaut arī profesionālās muzikālās izglītības mērķis, 

kuru sniedz D. Zariņš, mūsuprāt, ir nepilnīgs, rūpīgi pārdomāta ir autora vispārējās muzikālās 

izglītības mērķa definīcija. „Vispārējās muzikālās audzināšanas mērķis ir cilvēka garīga un 

fiziska pilnveidošana, tostarp arī iedarbošanās uz tiem jaunā cilvēka personības veidošanās 

aspektiem, kuri pieejami galvenokārt mūzikas pārdzīvojuma spēkam. Tas izpaužas emocionālo 

izjūtu daudzveidībā, ko cilvēce veidojusi gadu simteņiem, mūzikas izpratnes intelektuālo 

elementu aktivizēšanā, mākslas tēlu uztverē. Tādā veidā mūzika un muzicēšana kļūst par 
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dažādu dzīves parādību modeli humānajā un humanitārajā jomā: šī ievirze atspoguļo mūzikas 

vietu citu mākslu un kultūras dzīves nozaru vidū, kā arī cilvēku savstarpējās attiecības mūzikas 

un muzicēšanas procesā.”(Zariņš, 2003, 54.). 

B. Reimera, V. Ražņikova, D. Zariņa muzikālās izglītības un audzināšanas mērķa 

definīcijās, neraugoties uz atšķirībām, pamanāmi vairāki kopēji jēdzieni. Tie ir - estētika, 

emocionālo izjūtu daudzveidība, emocionālais jūtīgums (pārdzīvojums), cilvēku savstarpējās 

attiecības, ko cilvēce veidojusi gadu simteņos (kopizjūta), mūzikas izpratnes intelektuālie 

elementi (erudīcija), garīgā (tikumiskā) audzināšana. 

Tā kā mūzikas pedagoģija ir zinātne, kas pēta muzikālās izglītības un audzināšanas 

problēmas, tad, ņemot vērā analizētās definīcijas, uzskatām, ka mūzikas pedagoģijas priekšmets 

ir cilvēka attīstība un audzināšana, tās ir arī galvenās kategorijas mūzikas pedagoģijas 

metodoloģijā. Tās atklāj mūzikas pedagoģijas priekšmeta procesuālo aspektu, jo jēdzieni 

,,audzināšana un attīstība” norāda uz mākslinieciski pedagoģisko procesu.  

Šāds mūzikas pedagoģijas priekšmeta un galveno kategoriju skaidrojums ir ietilpīgs, 

daudzslāņains un norāda uz metodoloģijas vairākiem līmeņiem, kuros atklājas metodoloģiskie 

principi. 

A. Varslavāns uzskata, ka metodoloģiskā līmeņa noteikšanas pamats ir teorētisko 

zināšanu līmenis par realitātes parādībām. Viņaprāt, ir četri teorētisko zināšanu līmeņi par 

cilvēku sabiedrības parādībām: vispārfilosofiskais, filosofiski socioloģiskais, speciāli 

zinātniskais un konkrēti problemātiskais. Filosofiskais līmenis ir vadošais, un tas sintezē visu 

citu līmeņu attīstības rezultātus (Varslavāns, 2001). 

Mūzikas pedagoģijas zinātnieki E. Abduļins (Абдуллин, 1990), G. Cipins (Цыпин, 2005), 

balstoties uz Krievijas zinātnes tradīcijām, izšķir trīs metodoloģijas līmeņus: 

1. filosofiskais (atklāj pētnieka filosofisko nostādni); 

2. vispārzinātniskais (piemēram, sistēmiskā, darbības vai loģiski analītiskā pieeja, 

individuāli personiskā pieeja); 

3. individuālzinātniskais (piemēram, pedagoģijā - mācību darbības teorētiskais 

pamatojums, teorētiskās izstrādes par mācību saturu un principiem). 

A. Špona pedagoģijas metodoloģijā atklāj četrus līmeņus, kas, pēc autores domām, 

nodrošina pētījuma kvalitāti: 

1) Vispārteorētisko zināšanu principi – pamatprasības filozofiskie, psiholoģiskie, 

fizioloģiskie); 

2) vispārpedagoģiskās teorijas principi (piemēram, dabatbilstības un kultūratbilstības 

principi, procesuāli strukturālā un personības darbības pieejas); 
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3) pierādījuma secinājumu loģiskie likumi, konkrētās zinātnes principi apakšnozarē; 

4) pedagoģiskās konkrētās tematikas teorijas vispārējie likumi, kas tieši saistās ar konkrētā 

temata empīriskiem un eksperimentāliem datiem, faktiem, pētījuma metožu izvēli 

(Špona, Čehlova, 2004). 

Šajās līmeņu klasifikācijās neatrodam būtiskas atšķirības, tikai A. Šponas un A. 

Varslavāna metodoloģijas līmeņu dalījums izstrādāts, ievērojot pedagoģiskā pētījuma teorētisko 

un praktisko produktivitāti, bet krievu zinātnieku klasifikācija atbilstoši zinātnes tradīcijām 

vairāk atspoguļo pētījuma metodoloģijas teorētisko organizāciju. Pētījumā turpināsim 

metodoloģijas satura izpēti, kas tiks veikta, ievērojot metodoloģiskos līmeņus. 

Uzskatām, ka filosofiskajā metodoloģijas līmenī atklājas pētnieka filosofiskā pārliecība, 

kā arī pētījuma jomas saites ar filosofijas atziņām.  

A. Varslavāns, analizējot pētnieciskās pieejas un principus humanitārā pētījumā, uzsver, 

ka visas pētnieciskās pieejas sintezējas divās pretējās objektīvās realitātes izziņas 

vispārfilosofiskajās pieejās – dialektiskajā un metafiziskajā – un izvēlēto principu saturu izsaka 

konkrētas prasības, kurām ir normatīvi regulējošs raksturs. Būtiska ir autora atziņa, ka pētījumā 

jāizvēlas tie principi, kuri ir vistuvāk absolūtajai patiesībai (Varslavāns, 2001), tātad, principi, 

kuri visvairāk atbilst pētāmajai problēmai. 

Kā norāda austriešu zinātnieks Filips Mairings (Philipp Mayring), filosofiskajam 

metodoloģijas līmenim pētījumā ir ļoti būtiska ietekme uz turpmāko pētījuma gaitu. Mūsu 

dienās notiekošā pretēju filosofisko pozīciju saplūšana (piemēram, pozitīvisma un 

konstruktīvisma) ir radījusi šobrīd pedagoģijas zinātnē ļoti aktuālo dažādu metožu vienlaicīgu 

izmantošanu (miksēšanu) (Mayring, 2001). 

Filosofija un mūzikas pedagoģija ir cilvēka garīgās un radošās darbības senākās jomas. 

Antīkās pasaules filosofi Platons, Aristotelis iesaistījās muzikālās audzināšanas teorijas un 

prakses jautājumu risināšanā. Mākslas jēga, cilvēka un pasaules, skaistā un labā mijiedarbība, 

mākslas katarses funkcija, šie un vēl daudzi citi jautājumi jau no antīkiem laikiem ir interesējuši 

un satraukuši domātāju prātus visā pasaulē, un tie, viennozīmīgi, ir būtiskākie jautājumi, kuru 

sapratnei ir liela nozīme mūzikas pedagoģijas teorijā un praksē, tātad, tie ir saistīti ar mūzikas 

pedagoģijas metodoloģiju. 

Filosofiskās domas humānā orientācija vienmēr ir bijusi mūzikas pedagoģijas un mūzikas 

(ar tās ētisko, estētisko, garīgo, tikumisko būtību) satura pamats. Tā šveiciešu komponists un 

diriģents Ernests Ansermē (Ernest Ensermet) uzskata, ka muzikālās daiļrades virzībai būtībā ir 

ētisks raksturs, kas nenozīmē pakļaušanos ārējām normām, bet dod iespēju pašnoteikties. ,,Šī 
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pašnoteikšanās dod cilvēkam jūtu brīvību, viņš pats nosaka, kā dzīvot un darboties.”( Ансерме, 

1986, 84.). 

Mūzikas pedagoģijas zinātnei nozīmīga ir amerikāņu vēsturnieka un filosofa Tomasa 

Kūna (Thomas Samuel Kuhn) izstrādātā teorija par zinātnisko paradigmu maiņu un to ietekmi 

uz pasaules zinātnes attīstību, kuras pamatā ir doma, ka zinātniskās izziņas priekšnosacījums ir 

priekšstati par noteiktu pasaules metafizisko modeli. Autors uzskatīja, ka efektīva pētījuma 

pamats ir atbildes uz jautājumiem – kāda ir universu veidojošo mentālo būtību daba, kā tās 

ietekmē viena otru un sajūtu orgānus. Kādiem jautājumiem par šīm mentālajām būtībām 

zinātnieks drīkst pievērsties (zinātnieka atbildība A.G.) un kādas metodes izmantot šo 

jautājumu risināšanā (Kuhn, 1970). 

Būtībā atbilžu meklēšana uz šiem jautājumiem norāda, ka tās meklējamas filosofijā. 

Uzskatām, ka filosofija ir pamats mūsdienu mūzikas pedagoģijas satura, kategoriju, parādību un 

citu jautājumu izpētei, tā paredz arī filosofisko zināšanu lietošanu mūzikas pedagoģijas praksē.  

Tamāra Novikova (Тамара Новикова), pētot filosofiju kā mākslu un mākslas filozofiju, 

(Новикова, 2006) strukturē filosofiskās zināšanas pēc mācībām un zinātnēm, kuras pēta 

filosofiskos jautājumus. Autores klasifikācija norāda, ka filosofiskās zināšanas ir ārkārtīgi 

ietilpīgas un spēj risināt visus ar cilvēka esamību saistītos jautājumus. 

Arī E. Abduļins uzskata: „ Filosofiskās zināšanas kā metodoloģiski visietilpīgākās palīdz 

atrast mūzikas pedagoģijas nozīmes, vērtības pamatojumu, precizējot tās prioritātes un 

funkcijas no konkrētas sociokultūras paradigmas skata punkta.” (Абдуллин, 2002, 39.). 

 Uz zinātnisko zināšanu ierobežotību pasaules un sevis izzināšanā norāda arī Karls Jaspers 

(Karl Theodor Jaspers), kura uzskati, neapšaubāmi, ir ietekmējuši mūsdienu hermeneitiskās 

filosofijas pamatlicēja Martina Heidegera (Martin Heidegger) uzskatu veidošanos, kuriem, 

savukārt, ir liela nozīme mūzikas pedagoģijas attīstībā. K. Jaspers raksta: „Kustoties izpausmju 

pasaulē, mēs sākam apzināties, ka pati būtme ir dota nevis priekšmetos, kas nemitīgi sašaurinās, 

vai mūsu nemitīgi ierobežotajā (kā izpausmju kopuma) horizontā, bet tikai aptverošajā, kas 

pastāv ārpus visiem priekšmetiem un horizontiem, subjekta un objekta sašķeltības.” (Jaspers, 

2003, 43.). 

Uzskatām, ka filosofiskajām zināšanām ir būtiska nozīme mūzikas pedagoģijas 

metodoloģijā. Zināšanas kā cilvēciskās izziņas forma pētījumā par metodoloģisko kultūru tika 

pamatotas kā cilvēka aktivitātes struktūrelements kultūrā. Līdz ar to uzskatām, ka zināšanas 

filosofijā ir uzskatāmas par nozīmīgu metodoloģiskās kultūras elementa – profesionāli orientētu 

zināšanu – rādītāju. 
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Filosofijas un mūzikas pedagoģijas mijiedarbība atklājas arī pedagoģiskā procesa subjektu 

(skolotāja, skolnieka) pasaules uzskata veidošanās aspektā. Šī fenomena izvērtēšana krievu 

mūzikas pedagoģijā (E. Abduļins, A. Ščerbakova) norit saistībā ar filosofijas izvirzīto 

personības sistēmiskā veseluma un tās galvenās garīgi tikumiskās konstantes – pasaules uzskata 

izpratni.  

A. Varslavāns šo īpašību sauc par cilvēka pārliecību, kas ir pieredzes vērtējoši orientējošā 

īpašība – apgūstama un mainās visā cilvēka dzīves laikā, ir apkārtējās dabas un cilvēka 

organisma, dabas, dažādu sociālo, kultūras un vēsturisko faktoru iespaidā (Varslavāns, 2001,7.). 

T. Novikova atzīmē trīs pasaules uzskata aspektus, kas nosaka cilvēka dzīvesdarbību 

(Новикова, 2006): 

• pasaules uzskats ietver zināšanas par pasauli, tās izcelšanos, attīstības īpatnībām un 

likumsakarībām un zināšanas par cilvēka izcelšanos un dzīves jēgu. Šīs zināšanas var 

būt mitoloģiskas, reliģiozas, filosofiskas, zinātniskas; 

• kādu daļu no šīm zināšanām cilvēks uzskata par patiesām, īstām, tās kļūst par viņa 

pārliecību; 

• cilvēks šos uzskatus un pārliecību ne tikai pieņem, bet arī tiem seko savā dzīvesdarbībā. 

T. Novikova, atšķirībā no A. Varslavāna, uzsver, ka pasaules uzskats mainās tikai tad, ja 

tas balstās uz reliģiskajām vai mitoloģiskajām zināšanām, savukārt, pasaules uzskats, kas 

veidojies, balstoties uz zinātniski pamatotu īstenības izziņu un filosofiju, ir noturīgs. 

Mūzikas pedagoga pasaules uzskats ir viņa personības veseluma pašapziņas forma. Tas ir 

skolotāja pasaules redzējums, kas izpaužas muzikāli pedagoģiskās darbības specifiskā satura un 

uzdevumu izvērtēšanā un realizācijā. Mūzikas pedagoga pasaules uzskats nosaka profesionālās 

mijiedarbības specifiku starp vadošajiem mūzikas pedagoģiskā procesa subjektiem – mūziku un 

skolēnu.  

„Mūzikas pedagoga pasaules uzskats ir stāvoklis - process, kam raksturīgs garīgi estētisks 

saturs (emocionāla piepildītība un radoša ekspresija) un kas virzīts uz apkārtējās īstenības un 

sevis paša vērtību nozīmes izpratni.” (Абдуллин, 2002, 41.). Mūzikas pedagoga pasaules 

uzskats apvieno viņa garīgi tikumiskās, psiholoģiskās un citas īpašības, tāpēc to var uzskatīt par 

universālu personības raksturlielumu, par cilvēciskās un profesionālās kultūras kodolu, tātad tas 

ir arī metodoloģiskās kultūras nozīmīgs elements. E. Abduļins uzskata, ka mūzikas pedagoga 

pasaules uzskata sociālā un profesionālā nozīme atklājas tā ārējās un iekšējās funkcijās: 

• ārējā funkcija – pasaules uzskats kļūst par orientēšanās līdzekli sociokultūras un 

profesionālajā telpā. Skaidra un dziļa pasaules uzskata pozīcija ļauj vērtēt, paust attieksmi 
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pret apkārtējās realitātes, konkrētāk – mākslas, pedagoģijas, mūzikas pedagoģijas prakses 

notikumiem, tendencēm un transformācijām; 

• iekšējā funkcija – saistīta ar sava garīgā un profesionālā „Es” pašanalīzi, pašizziņu tālākai tā 

bagātināšanai un pilnveidošanai. Tā ļauj modelēt personīgās profesionālās pilnveides 

virzību, attīstību. 

Balstoties uz pētījumā atklātajiem cilvēka darbības struktūrelementiem kultūrā, kur 

vērtību sistēma tika pamatota kā dzīvesdarbības vērtību, mērķu, jēgas, pasaules uzskata un 

ideālu kopums, un A. Varslavāna, T. Novikovas un E. Abduļina atziņām par pasaules uzskata 

nozīmi cilvēka dzīvesdarbībā, pieņemam, ka pasaules uzskats ir viens no metodoloģiskās 

kultūras būtiskākajiem elementiem. 

Mūzikas un filosofijas saistība metodoloģijā atklājas arī dažādu filosofisko virzienu, 

pieeju ietekmē uz mūzikas pedagoģijas metodoloģiju.  

Nozīmīga ir mūzikas un filosofijas mijiedarbība dialoga kategorijas izvērtēšanā. Jau K. 

Jaspers norādīja, ka cilvēka būtību izzināt var tikai komunikācijā: „Filosofijas mērķis tiek 

sasniegts tikai komunikācijā, kurā pamatota visu mērķu jēga – ietapšana būtmē, mīlestības 

noskaidrošanās, miera pilnīgums.” (Jaspers, 2003, 37.). 

Dialogs kā patiesības meklējumu pamats starp cilvēkiem ļauj mūzikas pedagoģijas 

procesa dalībniekiem apzināties savu piederību tam. Šīs domas pamatā ir Mihaila Bahtina 

(Михаил Бахтин) konceptuālā ideja par dialogu kā cilvēku un veselu kultūru mijiedarbības 

principu (Бахтин, 1979). Dialogs mūzikas pedagoģijā ir ne tikai līdzeklis, metode. Tas ir 

mūzikas pedagoģijas procesa būtības pamats, metodoloģiskais princips, jo mūzika vienlaicīgi ir 

personiskās un starppersonu saskarsmes akts. Īsti garīga dialoga situācijā pedagogs nevis māca, 

bet tiecas pēc tā, lai audzēknis mācītos pats, šādam dialogam piemīt ticība personībai, tās garīgi 

tikumiskajam un radošajam spēkam. 

Muzikologs un sabiedriskais darbinieks Aleksandrs Sokolovs (Алексaндр Соколoв) 

veicis krievu mūzikas zinātnes pētniecības pieeju analīzi, pamatojoties uz zinātniskās pieejas un 

domāšanas procesa rakstura izvērtējumu. Pētījumā kā galvenā gnozeoloģiskā problēma parādās 

triāde. Triāde tēze - antitēze - sintēze kā dialektiskās domāšanas formula, triāde komponists -

atskaņotājs - klausītājs, kā seno sinkrētisko muzicēšanas formu pakāpeniskas pilnveidošanās un 

diferencēšanās rezultāts. Triāde kā klasisko mūzikas formveides principu atklāsme. Savā 

pētījumā A. Sokolovs sniedz pamatojumu Borisa Asafjeva (Борис Асафьев) koncepcijai (initio 

– impulss, morus – attīstība, terminus – noslēgums), kuras ietvaros un, balstoties uz to kā uz 

universālu mūzikas procesualitātes pamatu, attīstījās Ļeva Māzela (Лев Мазель), Vjačeslava 

Meduševska (Вячеслав Медушевский), Jevgēņija Nazaikinska (Евгений Назайкинский) un 
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citu krievu mūzikas teorētiķu pētnieciskā darbība (Соколов, 1992). Arī E. Abduļins uzskata, ka 

krievu mūzikas pedagoģiskā doma pētniecības praksē visplašāk izmanto dialektisko metodi, kas 

balstīta uz pretrunu atklāšanu un veicina piekļūšanu parādību un procesu rakstura būtībai 

(Абдуллин, 2002). 

E. Ansermē, veicot Rietumeiropas mūzikas kultūru salīdzinājumu, uzskata, ka franču 

mūzikas kultūrā vienmēr prevalējusi tieksme meklēt priekšmetiskumu, bet vācu - ticību, 

esamību. Itālijas mūzikas kultūrā centrālā tēma, pēc autora domām, ir mīlestība, kas šeit 

parādās kā vienotājelements. Tātad, Rietumeiropas mūzikas kultūrā pastāv tieksme pēc mūzikas 

materiālās un garīgās būtības vienotības (Ансерме, 1986). Rietumeiropas mūzikas kultūras 

pētnieki vienmēr balstījušies uz transcendentālās filosofijas tradīcijām un uzskata, ka mūzikas 

objekts ir transcendentāls, tas ir cilvēka iztēles auglis, kas rodas no skaņām un ,,afektīvās 

apziņas” (Ансерме, 1986, 85.) kā tīro jūtu veidojuma. 

A. Sokolova un E. Ansermē atziņas parāda, cik nozīmīga ir filosofisko virzienu ietekme 

dažādu pētniecisko pieeju veidošanās un attīstības procesā mūzikas zinātnē un tātad, arī 

mūzikas pedagoģijā.  

20 gs. otrajā pusē Amerikā, Anglijā, Velsā, Krievijā un Igaunijā parādās pētniecības 

virzieni, kas pēta mūsdienu mūzikas valodu, komponistu daiļrades psiholoģiju, klausītāju 

uztveri un līdzīgas problēmas, izmantojot semiotikas, kibernētikas, informācijas teorijas 

metodes un saistībā ar dažādiem filosofijas virzieniem, līdz ar to var runāt par neopozitīvistisko, 

fenomenoloģisko, pragmatisko mūzikas filosofijas virzieniem.  

B. Reimers izveidojis ekspresionisma pieejas pamatojumu mūzikas pedagoģijā, kas cieši 

saistīts ar eksistenciālisma filosofijas atziņām, kurā muzikālo pieredzi (pārdzīvojumu) izskata 

par centrālo jēdzienu, kas mūzikas pedagoģijas pētniecībā pakļauts izpētei.  

Sākot ar 20. gs. 80. gadiem, Anglijā aktualizējās jautājums par dažādām iespējām veikt 

pētniecisko darbu mūzikā un mūzikas pedagoģijā. Angļu mūzikas zinātnieks Keits Svanviks 

(Keith Swanwick), analizējot dažādās pieejas mūzikas un mūzikas pedagoģijas pētniecībā 

(Swanwick, 1994), norāda uz divām atšķirīgām pieejām (skatīt 1. tabulu 32. lpp.) saistībā ar to 

filosofisko pamatojumu: 

• interpretatatīvā jeb kvalitatīvā; 

• normatīvā jeb kvantitatīvā. 

Katrai no šīm pieejām pētījumam ir savas pazīmes.  

Normatīvās (kvantitatīvās) pieejas būtību autors atklāj kā tās balstīšanos uz jau esošām teorijām 

vai to skaidrojumiem, kuru robežās iekļaujas jaunais pētījums. Šīs pieejas trūkumu K. Svanviks 

saskata tieši šajā apstāklī, jo uzskata, ka, iekļaujot datus nelokāmajās, iepriekš nospraustajās 
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robežās, var nepamanīt acīmredzamas pazīmes, kas tajās neiekļaujas. Interpretatīvās 

(kvalitatīvās) pieejas būtība ir unikālu un atsevišķu gadījumu pētīšana, balstoties uz novērotāja 

veseluma un intuitīvās uztveres spējām. 

1.tabula 

Pētnieciskās pieejas (pēc K. Svanvika) 

Interpretatīvā jeb kvalitatīvā, intuitīvā Normatīvā jeb kvantitatīvā, analītiskā 

Tiek pētīti atsevišķi gadījumi Tiek pētīta sabiedrība un tās sistēmas 

Cilvēka darbība pārveido sabiedrības dzīvi Uzvedību regulē objektīva ietekme 

Pētījumu raksturo subjektivitāte Pētījums ir objektīvs 

Raksturīgākais tiek interpretēts Raksturīgākais tiek vispārināts 

Notiek darbības saprašana Uzvedība tiek izskaidrota 

Pētīšana tiek uzskatīta par pašsaprotamu Pieņēmumi tiek uzskatīti par pašsaprotamiem 

 

Šīs pieejas problēmas K. Svanviks atrod neitrālo datu un novērotāja objektivitātes 

trūkumā. Autors uzskata, ka izeja šo abu pieeju trūkumu novēršanā ir rodama pieejā, kurā 

pētnieciskajā darbībā gūtās zināšanas apvieno intuitīvo un analītisko izziņu. Intuitīvā un 

analītiskā izziņa šajā pieejā nav vienkārši apvienotas, bet tās atrodas mijiedarbībā. „Pētniecība 

ir viens no ceļiem, kā pakļaut intuitīvo izpratnes spēju analītiskai izpētei.”(Swanvik, 1994, 71.). 

Klavierspēles apguve kā mūzikas pedagoģijas sastāvdaļa apvieno pedagoģiju ar mākslu, 

tāpēc pētījumiem šajā pedagoģijas apakšnozarē īpaši nepieciešama vērtīborientēta, radoša 

pieeja, apzinot un risinot pedagoģiskas problēmas. To nodrošina aksioloģiskā pieeja 

(Щербакова, 2001) mūzikas pedagoģijas pētniecībai, kas, savukārt, ir saistīta ar filosofijas 

virzienu, kas pasaules esamību cenšas skaidrot no vērtību pozīcijām un ietver šādus satura 

komponentus: 

• mūzikas apguve kā vērtību rašanās un funkcionēšanas process, mainīgos mākslas 

attīstības apstākļos; 

• vērtību mijiedarbības principa starp izziņas objektu (mūzika) un kolektīvo subjektu 

(skolotājs, skolnieks) realizācija; 

• skolotāja un skolēna dialogs, mijiedarbība kopīgā muzikāli pārveidojošā darbībā; 

• izpratne par mūzikas kultūru un pedagoģiju kā vienotu sistēmu ar kopīgām problēmām; 

• vērtīborientēta darbības motivācijas sfēras pilnveidošana, jaunu ideju ģenerēšana 

muzikāli pedagoģiskajā izglītībā iegūto zināšanu variatīvai izmantošanai, pedagoģiskās 

darbības satura bagātināšanai un padziļināšanai (Щербакова, 2001). 
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Balstoties uz kultūras struktūrā atklātajiem cilvēka darbības struktūrelementiem, kur 

pieejas tika raksturotas kā vērtību sistēmas kopums un cilvēka darbības principi un paņēmieni 

kā būtiska kultūras normu sastāvdaļa, un uz pētniecisko pieeju, principu un paņēmienu nozīmi 

metodoloģijā, varam apgalvot, ka tie ir nozīmīga metodoloģiskās kultūras sastāvdaļa. 

Tātad, filosofiskajā metodoloģiskajā līmenī atklājas šādi metodoloģiskās kultūras elementi 

- pētnieka pasaules uzskats, kas izpaužas vērtībās un attieksmēs, apgūtu profesionāli orientētu 

filosofisko un metodoloģisko zināšanu, pieeju, principu, metožu un paņēmienu kopums. 

Vispārzinātniskajā līmenī atklājas mūzikas pedagoģijas saites ar pedagoģiju, psiholoģiju, 

ētiku, estētiku, muzikoloģiju, fizioloģiju, socioloģiju un citām zinātnēm.  

Visciešākā ietekme mūzikas pedagoģijas pētījumos ir mūzikas zinātnei jeb muzikoloģijai. 

Mūzikas zinātnes atklājumi par mūzikas būtību, jēgu un funkcijām atainojas mūzikas 

pedagoģijas uzskatos, domās un koncepcijās. Mūzikas pedagoģija izstrādā paņēmienus un 

metodes, kā šos atklājumus realizēt praksē, tātad, šo zinātņu vēsturiskajā attīstībā tās nemitīgi 

bagātina viena otru. Tomēr atšķirīgi ir mūzikas zinātnes un mūzikas pedagoģijas pētījumu 

priekšmeti, vienā gadījumā tā ir mūzika, otrā - cilvēka mērķtiecīga attīstība un audzināšana, 

tāpēc atšķirīgi ir mērķi, uzdevumi, pētniecības metodes. 

B. Asafjeva atklājumi par mūzikas intonatīvo būtību atklāj to kā specifisku īpašību, kas 

atšķir mūziku no citiem mākslas veidiem (Асафьeв, 1971). Muzikālā intonācija ir sacerējuma 

autora mākslinieciskās domas paudēja un līdz ar to arī spēj paust pasaules izjūtu, pasaules 

sapratni un pasaules uzskatu.  

V. Meduševskis mūzikas intonatīvās dabas teoriju ir attīstījis tiktāl, ka pieļauj 

apgalvojumu, ka intonācija var sakopot sevī visu kultūras pieredzi, ietvert visas mūzikas 

mākslas estētiskās un sociālās funkcijas. Tāpēc muzikālajai intonācijai noteicoši faktori ir 

pasaules uzskatu nostādnes, mūzikas sociālā piederība, muzikālās daiļrades tipi, kas veidojušies 

atšķirīgos kultūras slāņos (Медушевский, 1993).  

Līdz ar to muzikālā intonācija, muzikālais tēls, stils un žanrs ir mūzikas zinātnes 

kategorijas, kas vieno to ar visām citām zinātnēm, tātad, arī ar mūzikas pedagoģiju.  

Mūzikas intonatīvās dabas izpētes nozīmīgākie aspekti ir: 

• mūzikas un runas mijsakarības, pamatojoties uz intonatīvās kopības un atšķirību 

atklāšanu; 

• procesualitāte kā specifiska tās īpatnība; 

• muzikālās intonācijas semantika un tās vēsturiskā evolūcija. 

Šo problēmu pētniecība krievu mūzikas zinātnē ir pievērsusi mūzikas pedagoģiju 

izglītības satura un metožu intonatīvās pieejas izstrādei. Mūzikas pedagoģijā intonatīvo pieeju 
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izmanto, risinot mūzikas uztveres problēmas. Tiek izmantotas muzikālās intonācijas 

semantiskās funkcijas un emocionāli tēlainā uzbūve. Mūzikas kā intonatīva procesa apguvē 

intonācija kļūst par muzikālās formas veidošanas pamatu. Saistībā ar atskaņotājmākslas un 

pedagoģijas teoriju interesi izraisa pētījumi par komponista un izpildītāja individuālo 

intonāciju.  

Mūzikas pedagoģiju un psiholoģiju saista to kopīgā virzība cilvēka kā personības 

muzikālajā attīstībā, izpētē.  

Abām zinātnēm ir daudz kopīgu izpētes problēmu: 

• cilvēka muzikālo spēju attīstības iespējas (Ануфриев, 2001); 

• kā mūzika ietekmē cilvēku, kādi ir šīs ietekmes cēloņi (Медушевский, 2004); 

• muzikālo prasmju un iemaņu attīstības likumsakarības (Цыпин, 2001); 

• kā bērna vecumposma un individuālās psiholoģiskās īpatnības – uztvere, griba, 

domāšana, iztēle, atmiņa – ietekmē muzikālā satura apguvi, un citi jautājumi 

(Петрушин, 1997). 

Īpaša nozīme mūzikas pedagoģijas un psiholoģijas mijiedarbībā ir mūzikas psiholoģijai, 

kas, pētot cilvēka un muzikālās kultūras mijiedarbības psiholoģiskos aspektus, integrē 

muzikoloģisko, kultūrantropoloģisko un mūzikas pedagoģijas pieejas. Piemēram, 

eksperimentālās psiholoģijas pamatlicēja Vilhelma Vundta (Wilhelm Wundt) pētījumi joprojām 

palīdz risināt mūzikas pedagoģijas problēmas, kas saistītas ar bērna gribas attīstību muzicēšanas 

procesā. Mūzikas psiholoģija ir vēl salīdzinoši jauna zinātne, tāpēc mūzikas pedagogiem, 

interesējoties, piemēram, par mūzikas terapijas iespējām dažādu trūkumu novēršanā bērniem ar 

attīstības traucējumiem (Медведева, Комиссарова, Шашкина, Сергеева, 2002), praktiskajā 

darbā bieži nākas pievērsties vispārīgās psiholoģijas un speciālo psiholoģijas nozaru atziņām, 

tas, savukārt, veicina mūzikas pedagoģijas papildināšanos ar jaunām atziņām, faktiem un 

likumībām.  

Mūzikas pedagoģijas teorijas un psiholoģijas mijiedarbība atklājas: 

• kategoriju kopībā. Kopīgi ir jēdzieni ,,muzikālā darbība,” ,,muzikālās spējas,” ,,mūzikas 

izziņas procesi.” Psiholoģija pēta šo jēdzienu, fenomenu iekšējo psiholoģisko būtību, 

struktūru, to veidošanās un funkcionēšanas psiholoģiskās likumsakarības cilvēka apziņā 

un muzikālajā darbībā. Pedagoģija formulē principus, pedagoģiskajā procesā pēta 

izglītojamo muzikālās apziņas mērķtiecīgas attīstības formas un metodes;  

• psiholoģijas vispārzinātnisko principu realizācijā pedagoģiskajā procesā. Piemēram, 

apziņas un darbības kopības principā, kas realizējas kā darbības pieeja metodoloģiskajā, 

muzikālās izglītības psiholoģisko un pedagoģisko problēmu analīzē; 
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• mūzikas pedagoģiskā procesa satura pilnveidošanā ar vecumposmu un sociālās 

psiholoģijas atziņām. Piemēram, jauniešu subkultūras analīze var atrisināt daudzas 

pedagoģijas problēmas, jauniešu izpratni, intereses rosināšanu par klasiskās mūzikas 

apguvi un citas; 

• psiholoģiski pedagoģiskajā diagnostikā (problēmas audzēkņu mācību darbā jārisina tās 

analizējot gan ar psiholoģijas, gan pedagoģijas iespējām. K. Martinsena, G. Cipina, K. 

Svanvika pētījumus raksturo pedagoģiski psiholoģiska pieeja muzikālās izglītības 

problēmu risināšanā. Diagnozes situācijā atklājas divi pedagoģiski psiholoģiskās 

refleksijas līmeņi – fenomenoloģiskais (kāda parādība, fenomens vai problēma tiek 

izskatīta) un cēloņu atklāšanas līmenis (kāpēc ir radusies šī parādība, kādi ir tās 

pedagoģiski psiholoģiskie cēloņi); 

• konkrētu psiholoģijas metožu un metodiku izmantošanā mūzikas pedagoģijas 

pētnieciskajā un praktiskajā darbā (piemēram, V. Petrušina un K. Svanvika darbos). 

Mūzikas pedagoģijas metodoloģijai veidojas ļoti ciešas saites arī ar anatomiju, fizioloģiju, 

semantiku, socioloģiju un citām zinātnēm. Socioloģijas saites ar mūzikas pedagoģiju atklājas 

pētījumos par inovatīvu darba formu izmantošanu, lai līdz šim tradicionāli individuālās darba 

formas profesionālās izglītības laukā papildinātu ar jaunām. Socioloģijas nozīme atklājas arī 

pētījumos par sabiedrības muzikālās gaumes veidošanās iespējām (Цыпин, 2001). Fizioloģijai 

un anatomijai tradicionāli ir ļoti liela nozīme mūzikas pedagoģijas pētniecībā (Гат, 1959), jo 

mūziķu darbs ir saistīts ar fizisko darbību (dziedāšana, instrumentu spēle, ritmika) un 

fizioloģiskajām iespējām klausīties un uztvert mūziku. 

Visciešākā saite, protams, šajā metodoloģijas līmenī mūzikas pedagoģijai ir ar pedagoģiju. 

Pedagoģijas zinātnes atklājumi no Jana Amosa Komenska (Jan Amos Komenský) laikiem līdz 

pat mūsu dienām ir drošs pamats un balsts pētījumiem mūzikas pedagoģijā. Konstantīna 

Ušinska (Константин Ушинский) tautiskuma princips audzināšanā atstājis lielu iespaidu uz 

mūzikas pedagoģijas metodoloģijas veidošanos. Tautas mūzikas nozīme bērna attīstības 

sekmēšanā ir viens no mūzikas pedagoģijas pētījumu stūrakmeņiem. Frīdriha Ādolfa Vilhelma 

Dīstervēga (Friedrich Adolph Wilhelm Diesterweg) kultūratbilstības princips, kas nosaka, ka 

bērns aug un attīstās noteiktos sociālos un kultūras apstākļos, izvirza nepieciešamību mūzikas 

pedagoģijas pētniecībā ievērot, ka bērna muzikālā audzināšana jāveic atbilstoši viņa dabai un 

kultūrvides līmenim. Vilhelma Dilteja (Wilhelm Dilthey) hermeneitikai joprojām ir liela 

ietekme mūzikas pedagoģijas pētījumos, kas dod iespēju analizēt un interpretēt muzikālos 

sacerējumus atbilstoši to sapratnei. Latvijas pedagoģijas zinātnieču A. Šponas un Z. Čehlovas 

darbības pieeja audzināšanā un mācībās, kur teorētiski pamatota mācību un audzināšanas 
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darbības subjektīvo un objektīvo komponentu mijsakarība, skolēnu un skolotāja sadarbība un 

bērna attīstība mācībās ir būtisks pamats pētījumiem mūzikas pedagoģijā par muzikālo 

audzināšanu un mūzikas mācību procesu Latvijā. 

Pētījumā, analizējot kultūras struktūru, pieejas tika raksturotas kā vērtību sistēmas 

kopums un cilvēka darbības principi un paņēmieni kā būtiska kultūras normu sastāvdaļa. Pētot 

ar mūzikas pedagoģiju saskarē esošo zinātņu, to teoriju, likumību, pieeju, principu, metožu un 

paņēmienu kopuma nozīmi mūzikas pedagoģijas metodoloģijā, secinām, ka tie ir būtiska 

metodoloģiskās kultūras sastāvdaļa. Tātad, vispārzinātniskajā metodoloģiskajā līmenī atklājas 

šādi metodoloģiskās kultūras elementi - pētnieka apgūtas profesionāli orientētas zināšanas par 

zinātnēm, kas ir saistītas ar mūzikas pedagoģiju, to teorijām, likumībām, pieejām, principiem, 

metodēm un paņēmienu kopumu.  

Individuālzinātniskais metodoloģiskais līmenis vistiešāk izpaužas konkrētās mūzikas 

pedagoģijas pētniecības pieejās, principos, metodēs un pētnieciskās darbības veidos. 

A. Špona uzskata, ka „ (..) pedagoģijas pētniecības metodes ir zinātnē pārbaudīto un 

pieņemto darbības noteikumu un paņēmienu sistēma, ko izmanto pedagoģisko parādību izziņā 

jaunu ticamu faktu, sakaru un likumu atklāšanai, vērtēšanai un vispārināšanai par pedagoģisko 

realitāti. ”( Špona, 2004, 78.). 

Tā kā Krievijas mūzikas pedagoģijas zinātnieki ir tie, kas aktualizēja metodoloģiskās 

kultūras jēdzienu, tad uzskatām, ka pētījumā par metodoloģiskās kultūras veidošanos topošā 

klavierspēles skolotāja darbībā lietderīgi pievērsties viņu atklājumiem par individuālzinātniskā 

metodoloģiskā līmeņa funkcionēšanu pedagoģiskajā realitātē. 

Krievu mūzikas pedagoģijā izmantotās teorētiskās pētniecības metodes lielā mērā ir 

saistītas ar dialektisko domāšanu, tomēr jaunākajos pētījumos (Медушевский, 2004; 

Щербакова, 2001; Абдуллин, 2002) arvien spilgtāk parādās ideja par zinātniskā un garīgi 

intuitīvā pasaules redzējuma vienotību, pasaules uzskata un ideoloģisko avotu meklējumos, 

mūzikas pedagoģijā „(..) atgriežoties pie tēvzemes filosofiskās domas patiesā garīguma un 

pilsoniskā spēka.”(Абдуллин, 2002, 44.). Šī pieeja nosaka pētnieciskos principus: 

• objektīvā un subjektīvā mijsakarības princips atklāj pētījuma zinātnisko un 

māksliniecisko komponentu vienotību. Objektīvi pētot profesionālu problēmu, tiek 

pausta radoša personiskā attieksme pret to. Zinātniskajā izziņā tiek akcentēts tās 

radošais raksturs; 

• profesionālās virzības princips. Profesionālās virzības funkcija ir konkretizēt katru 

metodoloģisko līmeni no mūzikas pedagoģijas pozīcijām; 
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• filosofiskā, vispārzinātniskā un individuālzinātniskā līmeņu vienotības princips. Katrs 

no šiem līmeņiem ir daļa no metodoloģiskās analīzes būtības - veseluma analīzes.  

Veselums filosofiskā izpratnē – dažādu komponentu mijiedarbība, vienotība, kaut gan tas 

būtībā ir nosacīts jēdziens, jo noteiktos apstākļos veselums var būt kāda cita, daudz lielāka 

veseluma daļa. Problēmas veseluma redzējums visās tā savstarpējās saitēs un attiecībās var būt 

uzskatāms par metodoloģisku un mērķtiecīgu. 

Mūzikas zinātnē veseluma analīze tiek realizēta ar veseluma kompleksa paņēmieniem un 

ir virzīta uz pētījuma rezultātu izklāstu veselumā (Назайкинский, 1989, 52.). 

Veicot mūzikas pedagoģijas pētnieciskās darbības izvērtējumu, E. Abduļins atklājis šādas 

visvairāk lietojamās teorētiskās pētniecības metodes krievu mūzikas pedagoģijā: 

• vispārinājuma metode – no teorētiskā vispārinājuma (vispārīgā) uz praksi (uz 

atsevišķo) un otrādi – no prakses atsevišķiem gadījumiem vispārina teoriju; 

• analītiskā un sintētiskā metode - mūzikas pedagoģiju pēta kā zinātnes un mākslas 

sintēzi, specifiskās īpašības katrai pēta atsevišķi; 

• modelējošā metode – tiek izveidota elementu sistēma, kas atveido mūzikas mācību 

procesa dažādas puses, saites, funkcijas un funkcionēšanas apstākļus. 

• struktūrsistēmiskā metode – realizējas filosofiskās, vispārzinātniskās un 

individuālzinātniskās pieejas vienotībā, paredz pētāmā objekta redzējumu veselumā, 

problēmas daudznozīmību, rezultātu objektivitāti un pierādāmību. 

• metodoloģiskā analīze – E. Abduļins to izvirza par galveno pētniecības metodi 

mūzikas pedagoģijā. 

Metodoloģiskā analīze ietver principu, metožu, pētniecības līdzekļu kopumu, kas tiek 

virzīti mūzikas pedagoģijas problēmu risināšanai un iegūtā rezultāta veseluma, daudzlīmeņu 

(konceptuālam) pamatojumam (Абдуллин, 2002, 64.). Metodoloģiskās analīzes pamats un 

nosacījums ir refleksija, tai ir cieša saistība ar profesionālās pašpilnveidošanās problemātiku. 

E. Abduļins min šādus refleksijas darbības posmus (skatīt 3. attēlu 37. lpp.) 
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3.att. Refleksijas darbības posmi (pēc E. Abduļina) 
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Autora izpratnē mūzikas skolotāja profesionālā refleksija ir viņa apziņas virzība „pašam 

uz sevi” – personības un profesionālajām īpašībām, darbības veidiem, interesēm, vajadzībām, 

privilēģijām - un tā pievērsta muzikālās izglītības procesam un saturam. Pirmajā refleksijas 

darbības posmā skolotājs analizē savas personības un profesionālās īpašības, darbības veidus, 

intereses, vajadzības, saista tās ar muzikālās izglītības procesu un saturu. Pamanītās nepilnības 

vai, tieši otrādi, savas personības spēcīgās iezīmes skolotājs izmanto otrajā refleksijas darbības 

posmā, lai konstruētu, pilnveidotu savu darbību. Trešajā posmā notiek darbības realizācija, kurā 

tiek pielietotas jaunkonstruētās īpašības, būtībā notiek to aprobācija. Ceturtajā posmā notiek 

atkārtota analīze, lai noskaidrotu, kā jaunās konstrukcijas ir darbojušās pedagoģiskajā procesā. 

Šis process ir nepārtraukts. 

Refleksijai kā būtiskai skolotāja sagatavošanas sastāvdaļai pievērsušies arī Nīderlandes 

zinātnieki Freds Korthāgens (Fred Korthagen) un Andželo Vasalos (Angelo Vasalos). Autori 

refleksiju uzskata par nozīmīgāko jēdzienu topošo skolotāju izglītībā. Viņu izstrādātajā modelī 

refleksija ir topošā skolotāja profesionālās kompetences un individuālā pedagoģiskā stila 

veidošanās, pašvadāma procesa konstruēšanas līdzeklis (Korthagen, Vasalos, 2007). Šajā pieejā 

būtiski ir tas, ka pastāv mijsakarība, atgriezeniskā saite starp mācību procesu, kuru vada 

skolotājs, un skolotāja paša mācīšanos no šī procesa. Atšķirībā no E. Abduļina piedāvātā 

refleksijas modeļa nīderlandiešu izstrādātajam modelim ir pieci darbības posmi. Šāda 

refleksijas procesa būtību var attēlot spirāles veidā (skatīt 4. attēlu 38. lpp.). 
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1. posms. Pieredze/ problēmsituācija - šajā posmā tiek saprasta problēmsituācija, noskaidrots, ar 

kādām problēmām skolotājs ir sastapies un vai tās joprojām viņu satrauc. 

2. posms . Ideālas situācijas sapratne - tiek saprasts, ko jūs gribat sasniegt vai radīt. Šajā posmā 

skolotājs cenšas veidot savus priekšstatus, normas, vērtības, ideālus. Ierobežojumu sapratne - 

kas ( uzvedība, sajūtas, iespaidi, cerības) šo ideālo situāciju ierobežo? Kā jūs varat sevi vadīt, 

lai sasniegtu ideālo situāciju? Skolotājs izvērtē savas personības un profesionālās kvalitātes, 

kuras viņam traucē sasniegt ideālu. 

3. posms. Būtisko kvalitāšu sapratne - kādas būtiskas kvalitātes ir nepieciešamas, lai uzveiktu 

ierobežojumus un īstenotu ideālo situāciju. Skolotājs izvērtē savas personības un profesionālās 

kvalitātes, ar kuru palīdzību viņš varētu problēmsituāciju novērst. 

4. posms. Galveno kvalitāšu aktualizācija - kā mobilizēt šīs būtiskās kvalitātes? Jaunu 

alternatīvu darbības metožu izstrāde. Šajā posmā skolotājs pastiprina, pilnveido tās savas 

personības un profesionālās kvalitātes, ar kurām iespējams risināt problēmsituāciju, kā arī, ja 

tas nepieciešams, meklē jaunas teorētiskajā, metodiskajā literatūrā un citu skolotāju pieredzē.  

5. posms. Eksperimentēšana ar jauno uzvedību - šajā posmā skolotājs pārbauda vai 

problēmsituāciju iespējams atrisināt ar jau pilnveidotām personības un profesionālajām 

kvalitātēm, varbūt nepieciešama atkārtota pievēršanās šai problēmai, meklējot arvien jaunus 

risinājumus, līdz ar to šis posms kļūst par jaunu 1. posmu nākamajā spirāles lokā. 

Uzskatām, ka šīs nīderlandiešu zinātnieku prezentētās refleksijas metodes visbūtiskākā 

priekšrocība ir tā, ka skolotājs (topošais vai esošais) pats kļūst par savu ideju, profesionālās 

virzības, rīcības un lēmumu autoru, tātad, ir noderīgs līdzeklis skolotāja profesionālās darbības 

un individuālā pedagoģiskā stila pilnveidei. 

Pašrefleksijas radošais raksturs norāda uz tās saistību ar inovācijām, kas ir būtisks cilvēka 

darbības elements kultūras struktūrā. Līdz ar to pašrefleksiju uzskatām par nozīmīgu 

metodoloģiskās kultūras elementu. 

Pētniecisko pieeju, kurā mūzikas pedagoģijas pētnieciskajā darbībā gūtās zināšanas 

apvieno intuitīvo un analītisko izziņu, Anglijā, Īrijā un Velsā popularizējis K. Svanviks. 

Intuitīvā un analītiskā izziņa šajā pieejā nav vienkārši apvienotas, bet tās atrodas mijiedarbībā. 

K. Svanviks izvirza vairākus principus, pēc kuriem var pētījumu veidot un novērtēt: 

• pētījumam ir jāsekmē profesionālo zināšanu bāzes attīstība (šīm zināšanām ir 

nozīme tikai tad, ja tās tiek interpretētas profesionālā perspektīvā); 

• precīzi jāformulē dotie lielumi, kas ir aplūkoti ar detalizētiem paņēmieniem, darbam 

jābūt stigri noteiktai struktūrai, jāatmet pieņēmumi. Tomēr, veicot šo terminu 
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objektīvu izpēti, darbam vienmēr jābūt plašākai intuitīvās izpētes vīzijai. Hipotēze 

un eksperiments rodas no daudz fundamentālākas problēmas; 

• pētījuma metodēm jābūt precīzi formulētām, kas nodrošinās analītiskās 

objektivitātes līmeni (pētījuma validitāte); 

• pētījuma rezultātiem jābūt atvērtiem, tajos jādalās ar citiem (citādi nav iespējams tos 

izvērtēt); 

• pētījumā jābūt filosofijas garam – mīlestībai pret zināšanām (Swanvick, 1994). 

Pirmais kritērijs, kurš nosaka, ka pētījumam jāsekmē profesionālo zināšanu attīstība, 

sasaucas ar E. Abduļina metodoloģiskās analīzes principu, kurš nosaka nepieciešamību 

pētījumā ievērot profesionālās virzības principu, vēršoties pie dažādām zinātnes vai mākslas 

nozarēm, mūzikas skolotājam jāatceras, ka tās viņam nepieciešamas savu profesionālo 

uzdevumu risināšanai.  

Klavierspēles skolotājs pedagoģiskajā praksē apzināti vai neapzināti ļoti bieži izmanto 

dažādas vispārzinātniskās izpētes metodes. Ir skolotāji, kas vispirms noklausās visu skaņdarbu 

un tad strādā pie atsevišķiem tā posmiem (dedukcija). Citi skolotāji uzreiz sāk strādāt pie 

atsevišķiem skaņdarbu posmiem (indukcija).  

Klavierspēles praksē bieži tiek izmantota arī salīdzināšanas metode: 

• veicinot audzēkņos muzikālā tēla izpratni, tiek atskaņoti divi vai vairāki dažāda rakstura 

skaņdarbi, tiek meklēts to tēls, salīdzināts kopējais un atšķirīgais muzikālās valodas 

izteiksmes līdzekļos; 

• meklējot skolēna individuālās attīstības īpatnībām piemērotākos skaņdarbus, skolotājs 

ļoti bieži vairākus no tiem izspēlē, salīdzina, kurš audzēknim būtu piemērotāks; 

• interesantāku interpretāciju meklējumos skolotājs bieži izmanto dažādu viena autora 

skaņdarbu redakciju salīdzinājumus; 

• salīdzināšana tiek izmantota, analizējot skaņdarba formu starp tā daļām; 

• veicinot skolēna ritma izjūtas un spējas izturēt skaņdarba tempu visā tā garumā attīstību, 

tiek salīdzināts skaņdarba sākuma temps ar posmiem, kuros audzēknis maina tempu; 

• vērojot priekšnesumus ieskaitēs, audzēkņu vakaros un citos pasākumos, skolotājs 

salīdzina dažādu audzēkņu sniegumus. 

Šo piemēru uzskaitījumu varētu vēl turpināt, pētījumam būtiski ir noskaidrot, vai skolotājam 

vajadzētu apzināties, kādas metodes viņš izmanto savā praktiskajā darbā. Tas lielā mērā ir 

atkarīgs no skolotāja profesionālās darbības individuālā stila. Ir skolotāji praktiķi, kuri lieliski 

strādā arī bez šīm zināšanām. Tomēr pētniecisko metožu būtības, to funkciju un iespēju 

sapratne var veicināt skolotāja profesionālās darbības attīstību. Piemēram, ja skolotājs zina, ka 
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salīdzināšana ir efektīvāka tad, ja tiek salīdzinātas kādas iepriekš dotas pazīmes (kritēriji), šo 

metodi iespējams profesionālajā darbā izmantot efektīvāk. 

Otrajā kritērijā saskatāma līdzība ar E. Abduļina filosofiskā, vispārzinātniskā un 

individuālzinātniskā metodoloģiskās analīzes līmeņa vienotības - veseluma principu. Par 

veselumu E. Abduļins pieņem „(..) visu metodoloģiskās analīzes līmeņu vienotību, kas, 

savukārt, ir citas veseluma sistēmas dažādu aspektu - tādu vai citādu kategoriju un muzikālas 

izglītības problēmu atainojums.” (Абдуллин, 2002, 81.). Šādā veseluma analīzē atklājas 

mūzikas pedagoģijas sistēmiskā saistība ar filosofiju, psiholoģiju, mūzikas zinātni, vispārīgo 

pedagoģiju un citām tuvu esošām zinātnēm. Katrā individuālā gadījumā tiks izskatīti citādi 

veseluma analīzes komponenti atkarībā no pētnieka individualitātes, vajadzībām. Apziņa, ka 

veicamais pētījums ir lielāka veseluma komponents, ļauj dziļāk iekļūt pētāmās problēmas 

būtībā.  

Pētījumu metodes, kuras izriet no šiem principiem un kuras klasificē K. Svanviks:  

• konceptuāla analīze un sintēze – argumentu loģiskās struktūras reflektēšanas, 

klasificēšanas un pārbaudes process, teorijas iekšējās validitātes testēšanas process. 

Būtiskākais process šeit ir dedukcija, diskusija par elementu kopumu, kas veido 

konceptuālo struktūru; 

• novērojumi – tas, ko novērot un ko izslēgt no novērojumiem, ir atkarīgs no teorētiskās 

perspektīvas un novērojumu interpretācijas, šādos pētījumos uzvedības kvantitāte ir 

atkarīga no sākotnējās kvalitatīvās novērtēšanas. Iespējams arī apgriezts variants, kad 

interpretācijas struktūra tiek veidota pēc novērojumiem, šāds process uzskatāms par 

kvalitatīvu pētījumu. Šai metodei pieskaitāmi arī gadījumu pētījumi, kas ir īpaši 

piemēroti pētot individuālo darbu atskaņotāju programmās, tātad, arī klavierspēles 

mācību procesā. Novērot var, distancējoties no novērojamiem vai piedaloties 

novērojumos (darbības pētniecība). Darbības pētīšanā piedalās pats pētnieks un tā 

kvalitāte ir atkarīga no pētnieka analītiskajām spējām; 

• eksperiments – salīdzinājums ar kontrolgrupu vai vienas un tās pašas grupas 

salīdzinājums laikā; 

• darbības produkta (rezultāta) analīze – šīs metodes kvalitāte atkarīga no kritēriju 

bagātības un pareizības, no to validitātes un pētnieka godīguma, nepieciešams 

pārliecināties, vai ir kādi izmērāmi kritēriji, kurus var novērtēt eksperti; 

• verbālie pētījumi - intervijas, jautājumi, anketas, attieksmes vērtējums un citi var būt 

daļa no pētījuma, var būt arī atsevišķi pētījumi (Swanwick, 1994). 
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D. Zariņš uzskata, ka pētījumu metodes mūzikas pedagoģijā var iedalīt trīs lielās grupās, 

kas ir saistītas ar šādām pētnieciskās darbības jomām: 

• literatūras pētniecība; 

• pedagoģiskā procesa pētniecība; 

• muzicēšanas mākslinieciskā procesa pētniecība. 

Literatūras pētniecībā D. Zariņš iesaka lietot teorētiskās, metodiskās literatūras analīzes metodi. 

Pedagoģiskā un mākslinieciskā procesa pētniecībā izmantojamas - pieredzes apkopošana un 

izmēģinājums, pedagoģiskais eksperiments, mācību metodes - metode „soli pa solim,” darbības 

analīze pa lielākiem posmiem (Zariņš, 2003). 

Empīriskā izziņa norit pieredzes ceļā, tās izpētes priekšmets ir mūzikas pedagoģijas 

prakse, tās darbības rezultāti. Pētījuma rezultāti empīriskā līmenī izpaužas kā : 

• pieredzes apkopojums; 

• noteikumu veidošana; 

• normu izstrāde mūzikas pedagoģiskajā procesā; 

•  faktu ieguve, to analīze un sistematizācija (Aбдуллин, 2002).  

Pētījuma autores zinātniskā darba pieredze liecina, ka Latvijas mūzikas pedagoģijā visbiežāk 

izmantotās empīriskās metodes ir pedagoģiskais novērojums, pārrunas, intervija, aptauja, 

salīdzināšana, pieredzes pētīšana un citas. 

Pedagoģiskais novērojums – var notikt dabiskā un speciāli veidotā vidē. Tiek fiksēta 

muzikālās nodarbības gaita, mūzikas pedagoģijas principu, metožu un formu apguves 

efektivitāte, skolēna un skolotāja mijiedarbība, audzēkņu muzikālā attīstība un citi. Metodes 

ticamība un objektivitāte atkarīga no pētnieka pieredzes un meistarības, spējas dziļi un 

daudzslāņaini izprast problēmu, no profesionālā korektuma, darba organizācijas, izmantotajiem 

līdzekļiem (video, audio). 

Pārrunas - ļauj piekļūt tuvāk problēmas būtībai, precizēt novērojumu gaitā konstatētos 

faktus, pārbaudīt pieņēmumu un secinājumu ticamību. Metodes efektivitāte atkarīga no tās 

iespēju atbilstības mērķim, no rūpīga pārrunu plāna izstrādes un tā realizācijas, no pārrunu 

dalībnieku saskarsmes un no rezultātu fiksācijas. 

Salīdzināšana – mācību procesā izmantoto mācību līdzekļu, vides, darba organizācijas 

metožu, attiecību un muzikālās pieredzes, mācīšanas un mācīšanās metožu, prasmju un iemaņu 

veidošanās salīdzināšana. Mūzikas pedagoģijas pētniecībā visbiežāk izmanto trīs salīdzināšanas 

objektu veidus: 

• parādību salīdzināšana pēc vienas pazīmes; 

• viendabīgu parādību salīdzināšana pēc vairākām pazīmēm; 
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• vienas parādības dažādu attīstības posmu salīdzināšana (Aбдулин, 2002). 

Salīdzināšana nepieciešama eksperimentālās darbības rezultātu novērtēšanai. 

Aptauja – tiek lietota datu savākšanai. Mūzikas pedagoģijā aptaujas visbiežāk lieto kāda 

viedokļa vai attieksmes noskaidrošanai.  

Pieredzes pētīšana – pētīta tiek pieredze, kas atbilst novitātes, rezultativitātes un 

stabilitātes prasībām. Pēta vienu vai vairākas problēmas, tās var teorētiski analizēt, salīdzināt ar 

citu pieredzi.  

Tātad, ņemot vērā, ka mūzikas pedagoģija ir pedagoģijas apakšnozare, nevienā no 

analizēto autoru darbiem netika konstatētas kādas specifiskas tikai mūzikas pedagoģijai 

raksturīgas izpētes metodes. Uzskatām, ka kopumā tās ir vispārzinātniskās izpētes metodes, 

visbiežāk filosofijas, psiholoģijas, mūzikas zinātnes, pedagoģijas pētnieciskās metodes, kas 

piemērotas īpašajai mūzikas pedagoģijas sfērai. Būtiska ir atziņa, ka mūzikas pedagoģijā ļoti 

cieši mijiedarbojas metodoloģiskie līmeņi, kur filosofiskais tieši var iespaidot konkrētā 

pētījuma metožu izvēli un praktiskā darba metodes, savukārt, var ietekmēt pētniecību. 

Vispārzinātniskās pētniecības metodes, kas kultūras struktūrā iekļaujas kā viens no cilvēciskās 

aktivitātes elementiem – cilvēciskās izziņas veidiem, funkcionē mūzikas pedagoģijas 

metodoloģijā kā profesionāli orientētas metodoloģiskās zināšanas, tātad uzskatāmas par 

metodoloģiskās kultūras elementiem. 

Pētnieciskā darba veidu apzināšana pētījumam par metodoloģisko kultūru ir nozīmīga, jo 

pētnieciskās darbības rezultātā tiek izstrādāts reāls produkts – zinātniskais darbs. Pētījumam par 

klavierspēles skolotāja metodoloģisko kultūru nozīmīga ir E. Abduļina atziņa, ka šie 

pētnieciskās darbības veidi veicina mūzikas skolotāja specialitātes studentu metodoloģiskās 

kultūras elementu attīstību.  

Darba autores zinātniskā darba pieredze liecina, ka Latvijas mūzikas pedagoģijas 

pētnieciskajā praksē sastopami šādi pētnieciskās darbības veidi: recenzija, zinātniskais referāts, 

kursa darbs, bakalaura darbs, maģistra darbs, promocijas darbs. Pedagoģisko paradigmu 

daudzveidības apstākļos nav vienota viedokļa par šo darbu saturu un veidošanas principiem. To 

izstrādē visbiežāk tiek izmantotas atziņas no vispārīgās pedagoģijas vai mūzikas zinātnes par 

pētnieciskā darba veikšanu. Katrai augstākajai mūzikas izglītības iestādei, kurā tiek gatavoti 

mūzikas pedagogi, ir savi kritēriji, pēc kuriem vērtēt pētniecisko darbu. Rīgas Pedagoģijas un 

izglītības vadības augstskolā, kura tiek izmantota kā bāze šī pētījuma veikšanai, pētniecisko 

darbu vadītāji ieteikumus saviem studentiem sniedz vadoties no zināšanām, kas iegūtas pašu 

pētnieciskajā pieredzē, tomēr situācija uzlabojas, un pašlaik zinātniski pētnieciskā granta 

pētījuma ietvaros ir izstrādāti vienoti pētnieciskā darba veidošanas un novērtēšanas kritēriji.  
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Balstoties uz E. Abduļina atziņu un veikto kultūras struktūras analīzi, kur kā cilvēka 

darbības struktūrelementi kultūrā tika izdalītas – cilvēka radītas lietas, konstrukcijas, kas tiek 

veidotas un darbojas atbilstoši kultūras vērtībām un normām, secinām, ka pētnieciskās darbības 

veidi un to izstrādes produkti - recenzija, zinātniskais referāts, bakalaura darbs, maģistra darbs, 

promocijas darbs, kuru veikšanai tiek patērēta ne tikai garīgā, bet arī fiziskā enerģija, ir 

metodoloģiskās kultūras elements. Šo darbu izstrādē tiek izmantota valoda, kas kultūras 

struktūrā darbojas kā daudzlīmeņu zīmju sistēmu kopa, kuru cilvēki izmanto savā dzīvesdarbībā 

un komunikācijā. Līdz ar to zinātniskā darba valodu varam uzskatīt par vienu no 

metodoloģiskās kultūras elementa – prasmes filosofiskās un profesionāli orientētās 

metodoloģiskās zināšanas, pieejas, principus, metodes un paņēmienu kopumu pielietot 

pētnieciskajā darbā - elementiem. Pētniecisko darbu izstrādē atklājas arī pētnieka prasme darbu 

izstrādāt atbilstoši vērtībām un normām, kas ir saistītas ar konkrētu zinātnisko skolu, tās 

tradīcijām. Tā kā kultūras struktūrā normas un vērtības tika skatītas kā cilvēka aktivitātes 

struktūrelementi, tad pētnieka prasmi darbu izstrādāt atbilstoši vērtībām un normām uzskatām 

par klavierspēles skolotāja metodoloģiskās kultūras nozīmīgu sastāvdaļu. Tātad, 

individuālzinātniskajā metodoloģiskajā līmenī atklājas šādi metodoloģiskās kultūras elementi – 

pētnieka apgūtas, profesionāli orientētas zināšanas, metožu un paņēmienu kopums par savu 

izpētes priekšmetu un prasme tos pielietot pētnieciskajā darbā (pētnieciskā darba izstrāde 

atbilstoši normām un vērtībām, darba valoda). 

Pētījumā gūtā sapratne par metodoloģiju kā pētnieciskās un praktiskās darbības pamatu, 

mācību par produktīvas un inovatīvas darbības organizācijas pieejām, principiem, metodēm un 

paņēmieniem, kā arī par kultūru kā cilvēka esamības veidu noteiktā darbības jomā, kas attīstās, 

pateicoties gara darbībai, ļaujot apgūt kultūru un piedalīties tālākā attīstīšanā, radot tās 

priekšmetisko esamību, dod iespēju veikt metodoloģiskās kultūras būtības skaidrojumu. 

 Metodoloģisko kultūru skaidrojam kā cilvēka esamības veida pamatu, kas pastāv 

un attīstās, pateicoties gara darbībai, un kas, nosakot noteiktas darbības organizācijas 

pieeju, principu, metožu un paņēmienu kopumu, realizējas darbības procesā un 

rezultātos. 

Pētījumā izstrādātie cilvēka aktivitātes struktūrelementi kultūrā un pētījumā veiktā 

metodoloģiskās kultūras elementu atklāsme filosofiskajā, vispārzinātniskajā un 

individuālzinātniskajā mūzikas pedagoģijas metodoloģiskajā līmenī dod iespēju atklāt 

metodoloģiskās kultūras struktūru pētnieciskajā darbībā. Metodoloģiskā kultūra pētnieciskajā 

darbībā ietver: 
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• pētnieka pasaules uzskatu, personisko pozīciju, pārliecību, kas izpaužas vērtībās un 

attieksmēs; 

• filosofisko un profesionāli orientētu metodoloģisko zināšanu, pieeju, principu, metožu 

un paņēmienu kopumu par savu izpētes priekšmetu; 

• pašrefleksiju kā būtisku radošās darbības izpausmi pētnieciskajā darbībā; 

•  prasmi filosofiskās un profesionāli orientētās metodoloģiskās zināšanas, pieejas, 

principus, metodes un paņēmienu kopumu lietot pētnieciskajā darbā. 

Tomēr šī struktūra pilnībā neatklāj metodoloģiskās kultūras funkcionēšanu klavierspēles 

skolotāja profesionālajā darbībā. Lai noskaidrotu, kādi metodoloģiskās kultūras elementi un vai 

funkcionē konkrēti problemātiskajā metodoloģiskajā līmenī – klavierspēles skolotāja 

profesionālajā darbībā, nepieciešams izpētīt klavierspēles mācību procesu un skolotāja 

profesionālo darbību tajā. 
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1.2. Metodoloģiskā kultūra klavierspēles skolotāja profesionālajā darbībā 

1.2.1. Klavierspēles skolotāja darbība pedagoģiskajā procesā 

 

Metodoloģiskās kultūras elementu funkcionēšanas atklāsmei konkrēti problemātiskajā 

metodoloģiskajā līmenī nepieciešams izpētīt klavierspēles skolotāja praktisko darbību. 

Profesionālās darbības jēdziens pētījumā tiks izskatīts kā cilvēka darbība noteiktā profesijā. 

Praktiskā darbība mūzikas, arī klavierspēles, pedagoģijā visās izglītības pakāpēs ir saistīta 

ar pedagoģisko procesu (lat. processus iešana uz priekšu). Pedagoģisko terminu skaidrojošajā 

vārdnīcā pedagoģiskais process tiek raksturots šādi: „Mērķtiecīgi organizēta personu 

mijiedarbība personības attīstības un socializācijas veicināšanai. Process, kurā atbilstoši 

pedagoģijas teorētiskajiem principiem pedagoga, audzinātāja vadībā tiek īstenoti mācību un 

audzināšanas uzdevumi, veidojot izglītotu, attīstītu personību un liekot pamatus tās sekmīgai 

socializācijai un aktīvai darbībai.” (Skujiņa, 2000,127.). 

Irina Maslo uzskata, ka pedagoģiskais process ir pašattīstoša un pašregulējoša visu tā 

subjektu mijiedarbība, kas virzīta uz katra mijiedarbības subjekta individualitātes pašattīstības 

un socializācijas iespēju un apstākļu radīšanu saskaņā ar humānajiem ideāliem un mācīšanās 

uzdevumiem. (Maslo, 1995). 

B. Reimers mūzikas mācību procesa pamatojumu rod mūzikas kā fenomena estētiskajās 

kvalitātēs un uzskata, ka estētiskās izglītības primārā funkcija ir - dalīties ar izteiksmīgo formu 

jēgu. Tas, ka mūzikas izglītība ir estētiskā izglītība, pieprasa izprast, kā šo jēgu pieejamu var 

darīt muzikāli izteiksmīgās formas (Reimer, 1989). 

Inese Jurgena uzskata: „Pedagoģiskā procesa pamatojums meklējams humānisma 

filozofijā, kuras centrā ir pats cilvēks, absolūtās vērtības, indivīda dotības, spējas, cilvēciskās 

būtnes vienreizīgums.” (Jurgena, 2002, 58.). Autore min trīs galvenās tā funkcijas - izglītojošo, 

attīstošo un audzinošo. 

Balstoties uz atziņu par pedagoģisko procesu kā pašattīstošu un pašregulējošu visu tā subjektu 

mijiedarbību (Maslo, 1995), ievērojot pedagoģiskā procesa izglītojošo, attīstošo un audzinošo 

funkciju (Jurgena, 2002) un vēršoties pie mūzikas kā fenomena (Холопова, 2000), sabiedrības 

kultūras sastāvdaļas, kā kolektīvās bezapziņas koda nesējas (Jungs, [b.g.]) un estētisko kvalitāšu 

paudējas (Reimer, 1998), uzskatām, ka klavierspēles pedagoģiskajā procesā tiek īstenota 

personības: 

• izglītošanās - muzikālo zināšanu, prasmju, iemaņu, kultūras bagātību apguve, ētisko un 

estētisko vērtību izpratnes, attieksmju un ideālu veidošanās process; 

• individualitātes attīstība, ja tiek radīti tam atbilstoši apstākļi; 
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• audzināšana - audzēkņa, audzinātāja un mūzikas mērķtiecīga ietekmēšanās 

mijiedarbības procesā.  

Skaidrojot klavierspēles skolotāja darbību pedagoģiskajā procesā, būtiska ir darbības teorijas 

pamatlicēja krievu psiholoģijā - Alekseja Leontjeva (Алексей Леонтьев) atziņa, ka visa 

cilvēka dzīve ir viena otru nomainošu darbību sistēma. Autors pamato, ka cilvēciskā indivīda 

darbība ir sistēma, kas iekļauta sabiedrības attiecību sistēmā - katra atsevišķa indivīda darbība 

ir atkarīga no viņa vietas sabiedrībā, no viņu ietekmējošiem apstākļiem, no tā, kā tā veidojas 

neatkārtojamos individuālos apstākļos (Леонтьев,1977). Tas ir būtisks secinājums, jo 

apstiprina iespēju izpētīt klavierspēles skolotāja metodoloģiskās kultūras veidošanos 

klavierspēles mācību procesā kā īpašā darbībā.  

Darbības struktūru A. Leontjevs raksturo šādi: 

motīvs - mērķis - darbības veidi - operācijas. 

No procesuālās pieejas viedokļa darbību raksturo šādi procesa posmi: 

sagatavošana - realizācija - novērtēšana (Леонтьев,1977). 

A. Špona darbības sagatavošanas posmā izšķir psiholoģisko un praktisko gatavību darbībai, 

psiholoģisko gatavību formulējot kā darbības priekšmeta vajadzības, intereses un pienākumu 

mijattiecības ar darbības uzdevumiem un mērķi, bet praktisko - kā darbības līdzekļu izvēli un 

plānošanu (Špona, 2001). Darbības realizācija ir pats darbības fakts (Špona, 2001) vai dažādu 

līdzekļu pielietošana dažādās sociālajās formās (Tiļļa, 2005). Procesa novērtējuma rezultātā 

veidojas jaunas attieksmes un rodas jaunas darbības vajadzības (Tiļļa, 2005). Z. Čehlova, 

balstoties uz darbības teoriju, izveidojusi pedagoģiskā procesa ciklisko modeli, kurā skolotāja 

darbība atklājas kā objektīvā pedagoģiskā realitāte mijsakarībā ar skolēna darbību kā subjektīvo 

pedagoģisko realitāti (Špona, Čehlova, 2004).  

Tātad, procesa kā secīgas darbību virknes kāda rezultāta sasniegšanai izpratne ietver sevī 

mērķi, līdzekļus un rezultātu kā objektīvus klavierspēles pedagoģiskā procesa komponentus. 

Klavierspēles pedagoģiskais process apvieno pedagoģiju un mūziku kā mākslas veidu, līdz ar to 

tā sagatavošana, gaita, rezultāti un to vērtēšana ir ļoti sarežģīts process. 

Amerikāņu psihologi Larijs Hjells (Lari Hjelle) un Daniels Ciglers (Daniel Ziegler), pētot 

dažādu autoru psiholoģisko personības koncepciju empīrisko validitāti, atzīst, ka humānpsihologi 

(A. Maslovs, E. Fromms, G. Olports, K. Rodžers) uzskata cilvēkus par aktīviem, no dabas 

labestīgiem savas dzīves veidotājiem, kas apveltīti ar brīvību izvēlēties un attīstīt savu dzīves 

stilu, kuru ierobežot var tikai fiziskās vai sociālās ietekmes. Par iekšējo cilvēka aktivitātes 

virzītājspēku viņi uzskata motivāciju, kuru, savukārt, veido vajadzības (Хьелл, Зиглер, 1999, 

487), tādēļ darbības jēdzienu kā cilvēka aktivitātes komponentu izskatīsim plašāk. 
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Aktivitāte - darbīgs dzīvu organismu stāvoklis kā priekšnosacījums viņu sekmīgai eksistencei 

pasaulē (Петровский, Ярошевский, 1998, 206). Krievu psihologs Artūrs Petrovskis (Артур 

Петровский) norāda, ka aktivitāte kā subjekta darbīgs stāvoklis ir determinēta no iekšienes, no 

subjekta attieksmes pret pasauli un realizējas uz āru - uzvedības procesos (Петровский, 

Ярошевский, 1998, 206.-227.). Šī pieeja cilvēka aktivitātes skaidrojumam norāda uz iekšējo un 

ārējo tās raksturojumu, ko uzskatamāk var attēlot shēmā (skatīt 5. attēlu 48. lpp. ):   

       

Iekšējā izpausme Ārējā izpausme 

motivācijas sfēra dzīvesdarbība 

vajadzības darbība 

darbības mērķa komponents  

aktivitātes instrumentālais pamats 

(prasmes, zināšanas, iemaņas) 

operācijas 

griba, uzmanība 

                                                               

5. att. Cilvēka aktivitāte (pēc A. Petrovska) 

 

Latviešu pedagoģijas zinātnieks Voldemārs Zelmenis, analizējot cilvēka aktivitāti, norāda 

uz četriem tās izpausmes komponentiem - ikdienas praktiskā darbība, īstenības izziņa, sociālie 

kontakti, emocionāls pārdzīvojums (Zelmenis, 1991). 

Autoru pieejās kopīgs ir darbības kā cilvēka aktivitātes komponenta skaidrojums - tā ir 

mērķtiecīga un apzināta cilvēka aktivitātes izpausme. 

Cilvēka iekšējās aktivitātes elementu - vajadzību apmierināšana ir objektīvi nepieciešama. 

Šī objektīvā nepieciešamība atspoguļojas cilvēka interesēs un centienos. 

A.Špona, raksturojot audzināšanas darbības struktūru no humānās pedagoģijas viedokļa, 

raksta: ,,Motīvs ir iekšējais dzinējspēks, subjektīvs komponents, kas katram ir individuāls, 

atšķirīgs.’’(Špona, 2001,79). 

Humānpsihologs Abrahams Maslovs (Abraham Harold Maslow) uzskatīja, ka vajadzības ir 

iedzimtas un organizētas hierarhijā pēc to prioritātēm. Šīs shēmas pamatā ir pieņēmums, ka 

vajadzībām, kuras atrodas hierarhijas zemākajos slāņos, ir jābūt apmierinātām, lai cilvēku varētu 

motivēt augstākām vajadzībām, tomēr pieļaujot izņēmumus (Maslow, 1987). 

 Fenomenoloģiskā humānpsiholoģijas atzara iedibinātājs Karls Rodžers (Carl Ransom 

Rogers) izvirzīja pieņēmumu, ka cilvēka darbību iedvesmo un regulē viens vienīgs vienojošs 

motīvs - aktualizācijas tendence - organismam piemītoša tendence attīstīt visas savas spējas, lai 
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saglabātu un attīstītu personību, un ka katra cilvēka darbība ir specifiska šī motīva izpausmes 

forma (Rogers, 1963). 

Ārija Karpova, analizējot motīvu un vajadzību sakarības, raksta: ,,Pie vienas un tās pašas 

vai ļoti līdzīgas vajadzības dažādiem cilvēkiem var rasties gan vienādi motīvi, gan tādi, kuri ir 

individuāli specifiski un pietiekami mainīgi gan atkarībā no ārējiem (audzināšanas, vides ietekme 

utt.), gan no iekšējiem (refleksija, izziņas īpatnības, uzskatu maiņa utt.) apstākļiem” (Karpova, 

1994). 

Pētījumam būtiski nozīmīga ir psiholoģijas zinātnieku Ā. Karpovas (1994), Anatolija 

Maklakova (Анатолий Маклаков) (2000), V. Petrovska (Петровский, Ярошевский, 1998) 

atziņa, ka viena un tā pati darbība ir atkarīga no daudzu motīvu kompleksa - polimotivācijas, pie 

kam vienam motīvam vienmēr ir vadošā loma, un šis motīvs ir apzināts. Pārējo motīvu kopumu, 

kas virza šo konkrēto darbību, var veidot citi apzināti vai neapzināti motīvi, kā arī motīvi to 

veidošanās stadijā. 

Atšķirīgi ir zinātnieku viedokļi par emocijām kā motīviem. V. Petrovskis (Петровский, 

Ярошевский, 1998) emocijas uzskata par darbības rosinātājiem, bet ne motīviem. Krievu 

psihologs A. Maklakovs uzskata, ka neapzinātie motīvi izpaužas cilvēka uzvedībā kā emocijas 

(Маклаков, 2000). Tomēr kā viens, tā otrs uzsver emociju nozīmi cilvēka darbībā un uzvedībā. 

Vajadzības, ņemot vērā cilvēka nepārtraukto tendenci aktualizēties, attīstās. Motīvi 

veidojas un attīstās uz vajadzību pamata un ir atkarīgi ne tikai no indivīda darbības, bet arī no 

ārējiem apstākļiem. Tie ir neviendabīgi. Motīvi ir cilvēka darbības vadošā un virzošā struktūra, 

un to neviendabība nosaka personības veidošanās savdabību, unikalitāti. 

A.Špona, analizējot darbības motīvu un stimulu savstarpējo saistību un nozīmi 

audzināšanas procesā, atzīmē: ,,Stimuls ir ārējs, ilgstošs darbības veicinātājs, un tam ir objektīvs 

raksturs”(Špona, 2001, 79). 

Pētījumam šīs atziņas ir ļoti būtiskas, jo norāda uz motīvu un vajadzību ārkārtīgi lielo 

variatīvo daudzveidību, kas jāņem vērā, sadarbojoties ar studentiem, un atklāj pedagoģiskās 

darbības iespējamību un nepieciešamību (stimuli) noturīgu un sabiedriski nozīmīgu profesionāli 

un vērtīborientētu motīvu izveidē. 

       Cilvēka dažādo vajadzību apmierināšanas process paredz noteiktu mērķu sasniegšanu. 

Cilvēka darbības motīvi un, tātad, arī mērķi ir tikai tās subjektam piemītoši - individuāli, un tie 

norāda uz iespējamo darbības rezultātu, tomēr tiem ir dažādas nozīmes: 

• darbības motīvs nes sevī informāciju par tās nozīmi subjektam (kas ar mani notiks); 



 

 

50 

• darbības mērķis norāda uz to, kādai jābūt ideālai darbībai, lai subjekts varētu realizēt savus 

darbības motīvus. Atšķirībā no motīva mērķis vienmēr ir apzināts (Петровский, 

Ярошевский, 1998, 210). 

Analizējot mērķa nozīmi pētījumā izvirzītās problēmas sakarā, būtiski ir ievērot atšķirības 

starp galveno mērķi, kura sasniegšana ir līdzvērtīga vajadzības apmierināšanai, un tam 

pakārtotiem mērķiem, kuri darbojas kā apstākļi galvenā mērķa sasniegšanā (Петровский, 

Ярошевский, 1998). Sarežģīti darbības veidi, par kādu jāuzskata arī klavierspēles mācību 

process, vispirms izvirza galveno mērķi un pēc tam tā sasniegšanai pakārtotus mērķus. Šo mērķu 

sasniegšana norit apgrieztā kārtībā no pakārtotu uz galvenā mērķa realizāciju. Cilvēka māku 

organizēt savu darbību lielā mērā nosaka spēja domās virzīties no lielākā uz mazākiem mērķiem, 

bet darbībā otrādi. 

Vācu psihologs eksperimentālās psiholoģijas pamatlicējs V. Vundts apziņas elementu 

attīstību ontoģenēzē un filoģenēzē skaidro šādi: ,,Kad uz psihisko procesu savstarpējo attiecību 

pamata izveidojas mērķis, darbības rezultātā parasti rodas blakus efekti, kuri nebija iepriekšējos 

priekšstatos par mērķi, bet kuri precīzi iekļaujas jaunā motīvu virknē un tādā veidā vai nu 

izmaina līdz tam brīdim esošos mērķus, vai arī pievieno tiem jaunus ”( Вундт, (b.g.), 379). Šī 

atziņa atklāj indivīda darbības mērķu individualitāti un daudzveidību. 

         Ceļā uz mērķi cilvēks sastopas ar šķēršļiem, kurus pārvar vai arī atsakās no mērķa 

realizēšanas. Šķēršļu pārvarēšana prasa no cilvēka papildus darbības, kuras neiekļaujas 

iepriekšējos motīvos, mērķos, tātad apzināti jāveido jauni, papildus darbības motīvi. Spēku, kas 

virza cilvēku uz apzinātu šķēršļu pārvarēšanu, realizējot kādu darbību, sauc par gribu 

(Петровский, Ярошевский, 1998 ). 

Gribas nozīmi cilvēka ceļā uz iecerēto mērķi, īpaši profesijās, kas saistītas ar mākslām, ļoti 

spilgti raksturojis itāļu agrās renesanses pārstāvis - dzejnieks, filosofs un politiskais darbinieks 

Frančesko Petrarka (Francesco Petrarca): 

,, Mīksts dūnu pēlis, laiskums, negausība  

Ir padzinuši tikumību projām. 

Mēs savu gribu tiktāl pazemojam, 

Ka miesas kārēs noplok mūsu griba. 

Drīz zudīs mums pat debess labvēlība,  

Caur kuru savas dzīves iemiesojam, 

Jo tā kā muļķi jau to uzlūkojam, 

Kam Helikonā strautu aizsākt gribas. 

Kā tīko lauru mums! Kā gribas slavas! 
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,,Ei, filozofij, nemaisies pa kājām!” 

Kliedz ļaužu bars, kas alkst pēc baudas lētas. 

Maz līdzgaitnieku bijis ceļā tavā. 

Un tieši tāpēc, draugs, lai neatstājas 

Nekad tev sirds no mērķa iecerētā.” ( Atdz. L. Briedis (Petrarka, 1981, 213)). 

Valentīns Petrušins (Валентин Петрушин), pētot izcilu mūziķu - izpildītājmākslinieku 

darbību, secinājis, ka visas sadzīves grūtības un personiskās problēmas atkāpjas ārkārtīgās 

radošās gribas priekšā: ,,Augstu māksliniecisko rezultātu sasniegšanā māksliniekam 

visnozīmīgākā ir radošā griba kā spēja sasniegt iecerēto, neskatoties ne uz kādiem šķēršļiem” 

(Петрушин, 1997, 33). Tas ir kāds iekšējs spēks, kuru īsts mākslinieks nevar nerealizēt. 

Tātad, gribas attīstība ir cieši saistīta ar motīvu, mērķu attīstību, un no tās ir atkarīga visa 

indivīda turpmākā attīstība, jo jebkura sarežģītāka darbība prasa gribas piepūli, un sekmīgai 

darbības norisei ir nepieciešama gribas sfēras apzināta trenēšana. Motīvi ir darbības vadošā un 

virzošā struktūra, un to neviendabība nosaka to individualitāti un savdabību. Motivēta darbība 

savukārt ir virzīta uz apzinātu mērķi, kura realizēšanas laikā ārēju un iekšēju apstākļu rezultātā 

rodas kvantitatīvi un kvalitatīvi jauni motīvi, tie attīstās, tātad, darbība ietekmē indivīda 

personības attīstību. 

Motīvi, kas rosina cilvēkus nodarboties ar klavierspēli, ir visdažādākie. Tā var būt patika 

pret mūziku, vēlme tajā izpausties kā atskaņotājam, pēc iespējas profesionālāk apgūt klavierspēli, 

vēlme kļūt par klavierspēles skolotāju. Praksē ir novērots, ka visbiežāk tomēr darbojas 

polimotivācija - vairāku motīvu komplekss. Motīvu neviendabība nosaka katra klavierspēlē 

iesaistīta cilvēka darbības individualitāti un savdabību ceļā uz viņa izvēlēto mērķi. Mūsu 

pētījuma ietvaros tiek analizēta topošā klavierspēles skolotāja darbība, tāpēc lielākā vai mazākā 

mērā klavierspēles mērķis būs saistīts ar mērķi kļūt par profesionālu, augsti kvalificētu 

klavierspēles skolotāju.  

Klavierspēles skolotāja iekšējās aktivitātes elementi (vajadzības, motīvi, griba, 

profesionālās darbības mērķi) un šīs aktivitātes instrumentālais pamats (zināšanas un prasmes) 

ārēji realizējas profesionālās darbības veidos. 

D. Zariņš raksturo trīs mūzikas skolotāja darbības veidus: 

1. Mācību metodiskais darbs, izceļot tajā divus virzienus, viens veltīts skolēniem, tas izpaužas kā 

prasme strādāt klasē ar skolēniem, saistīts ar mācību procesa metodisko nodrošinājumu, mācību 

līdzekļu un organizatorisko formu izvēli, otrs virzīts uz pašu skolotāju, kur skolotājam jācenšas 

apgūt kultūras mantojumu, pilnveidot sevi kā kulturālu personību. Skolotāja metodisko darbu D. 
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Zariņš uzskata par „(..)ceļa meklēšanu kādu uzdevumu risināšanai ” (Zariņš, 2003, 107) un 

akcentē šādas mūzikas skolotāja metodiskā darba jomas: 

• darbs, kas veltīts metožu apzināšanai, vērtēšanai un jaunu metožu radīšanai, kur vēlams 

lai tās veidotu loģiski izkārtotu kompleksu - metodiku; 

• darbs mācību satura veidošanā, lai mācību programmās, vadlīnijās un citos dokumentus 

ietverto saturu pielāgotu konkrētam bērnam un kultūrvidei, tas no skolotāja prasa kultūras 

situācijas (sadzīves muzikālo tradīciju, vietējās koncertdzīves, televīzijas un radio raidījumu) 

iespējamās ietekmes uz bērna interešu, motivācijas, kultūras prasību veidošanos analīzes darbu. 

Tāpat būtu nepieciešams apzināt bērna iespējamo līdzdalību dažādās muzikālās dzīves norisēs 

(koncerti, konkursi, festivāli, citi mākslinieciski projekti); 

• mācību satura apguves organizēšana mūzikas pedagoģijā ir saistīta ar nepārtrauktu 

saskaņošanu ar reālo kultūras situāciju. Mācību satura apguvē parādās ļoti būtiska mūzikas 

skolotāja darbības sastāvdaļa - skolēnu zināšanu un prasmju novērtējums;  

• skolēna iesaistīšana reālā sabiedrības kultūras dzīvē, kuru D.Zariņš uzskata par 

nepieciešamu nosacījumu skolēnu mācību motivācijas veidošanai. Audzēkņa iesaistīšanu 

ārpusklases darbā par nozīmīgu klavierspēles mācību procesa sastāvdaļu uzskata arī ievērojamais 

ukraiņu klavierspēles metodisko krājumu veidotājs Boriss Miličs (Борис Милич) (Милич, 

2002). 

2. Muzikāli radošais un izpildošais darbs, kur par muzikāli radošo darbu uzskata mūzikas 

sacerēšanu, muzikāli izpildošajā darbā saskatot vairākus mākslinieciskās muzicēšanas virzienus - 

muzicēšanu klasē, radot mūzikas klausīšanās paraugu skolēniem, muzicēšanu kopā ar bērniem, 

ārpusskolas muzicēšanu, uzsverot, ka skolotājam jācenšas aktīvi piedalīties sabiedrības 

mākslinieciskajā un kultūras dzīvē. 

3. Metodiski teorētiskais un zinātniski pētnieciskais darbs, ko autors uzskata par būtisku 

mūsdienīga mūzikas skolotāja darbības sastāvdaļu. 

E. Abduļins un Jeļena Ņikolajeva (Елена Николаева) uzskata, ka mūzikas mācību procesa 

rezultāts ir atkarīgs no motīviem, mērķiem un darbības veidiem, kā tas tiek realizēts, un min 

šādus mūzikas skolotāja profesionālās darbības veidus: 

• atskaņotājdarbība,  

• konstruktīvā darbība, 

• komunikatīvā darbība, 

• organizējošā darbība, 

• pētnieciskā darbība, uzskatot, ka tiem ir ciešas mijattiecības ar mūzikas skolotāja 

personības īpašībām un ka par mūzikas skolotāja studiju procesa rezultātu jāuzskata profesionāla 
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visu šo darbības veidu apguve un pilnveidošana līdz visaugstākajai iespējamajai pakāpei 

(Абдуллин, Николаева, 2004). 

Mūsu pētījuma ietvaros par klavierspēles mācību (studiju) procesa visaugstāko 

pedagoģiskās meistarības pakāpi mūzikas pedagoģijā, tātad arī klavierspēlē, uzskatāma 

individuālā mākslinieciskā un pedagoģiskā stila izveide (Абдуллин, 2002; 2003).  

Individuālais mākslinieciskais un pedagoģiskais darba stils, pēc autora domām, ir skolotāja 

personības īpašību un profesionālās kompetences, pieredzes, ētiskās un estētiskās kultūras 

kvalitātes sakausējums, kas padara viņa muzikāli pedagoģisko darbību neatkārtojamu, viegli 

atpazīstamu un vajadzīgu audzēkņa personības un individualitātes attīstībai, muzikāli radošās 

darbības, ētiskās, estētiskās un saskarsmes pieredzes bagātināšanai, audzēkņa attieksmju pret 

mūziku, sevi, vērtībām un sabiedrību veidošanai (Абдуллин, 2002). 

Uzskatām šo atziņu par nozīmīgu mūsu pētījumam, jo E. Abduļins, raksturojot individuālo 

māksliniecisko un pedagoģisko darba stilu, tā saturā iekļāvis skolotāja ētisko un estētisko 

kultūru. Tā kā mūsu pētījumā pasaules uzskats, kurš nenoliedzami ietver sevī šo skolotāja ētisko 

un estētisko kultūru, tiek izskatīts kā skolotāja metodoloģiskās kultūras elements, līdz ar to var 

pieņemt, ka teorētiskā līmenī ir gūts apstiprinājums tam, ka metodoloģiskā kultūra pedagoģiskajā 

procesā darbojas kā individuālā mākslinieciskā un pedagoģiskā stila veidošanos ietekmējošs 

faktors.  

Tātad, klavierspēles skolotāja profesionālajai darbībai pēc būtības ir sociāla daba. 

Klavierspēles skolotājs pedagoģiskajā procesā ir vidutājs bērna saskarsmē ar mūzikas ētiskajām 

un estētiskajām vērtībām. Šajā nozīmē skolotājs kalpo bērnam kā paraugs attieksmē pret pasauli, 

mākslu. Skolēna attieksmju veidošanās lielā mērā ir atkarīga no skolotāja pasaules uzskata, 

pārliecības, vērtībām un ideāliem. Šeit ļoti būtiska ir skolotāja ticība un nelokāma pārliecība par 

mūzikas kā mākslas lielo ietekmi uz humānu skolēna ētisko, estētisko vērtību un ideālu 

veidošanos. Klavierspēles skolotāja pasaules uzskats, kura veidošanās pamatā ir mūzika un to 

ideālā raksturo humāna un mākslinieciski radoša virzība, ļauj viņam radīt un realizēt savu 

individuālo garīgo koncepciju (modeli) mijiedarbībai ar bērnu, mūziku, konkrēto mūzikas 

pedagoģijas praksi. „(..) pateicoties tam, šim procesam piemīt ne tikai mākslinieciski estētiska, 

bet arī tikumiski ētiska virzība.” (Абдуллин, Николаева, 2004, 199.). 

Tā kā klavierspēles skolotāja darbības veidos atspoguļojas skolotāja spēja realizēt 

pedagoģiskajā procesā savus mērķus un ideālus, tad turpinājumā veiksim to padziļinātu izpēti. 

Izvērtējot D. Zariņa (Zariņš, 2003), E. Abduļina, J. Nikolajevas (Абдуллин, Николаева, 2004) 

atziņas par mūzikas skolotāja darbības veidiem un balstoties uz profesionālo pedagoģiskā darba 

pieredzi, un individuālo māksliniecisko un pedagoģisko stilu uzskatot par profesionālās 
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meistarības augstāko (ideālo) pakāpi, tika izveidota šāda klavierspēles skolotāja profesionālās 

darbības veidu struktūra: 

• atskaņotājdarbība; 

• konstruktīvā darbība; 

• komunikatīvā darbība;  

• organizējošā darbība; 

• pētnieciskā darbība. 

Klavierspēles skolotāja pētnieciskā darbība ir analizēta pētījuma 1.1. nodaļā, kur tika atklāta 

metodoloģiskās kultūras elementu funkcionēšana tajā. Pētījuma turpinājumā tiks analizēta 

klavierspēles skolotāja atskaņotājdarbība, konstruktīvā darbība, komunikatīvā darbība un 

organizējošā darbība saistībā ar klavierspēles pedagoģisko procesu, lai atklātu metodoloģiskās 

kultūras elementu funkcionēšanu klavierspēles skolotāja profesionālajā darbībā. 

 

1.2.2. Metodoloģiskās kultūras kritēriju atklāsme klavierspēles skolotāja 

darbības veidos 

Atskaņotājdarbība 

Klavierspēles skolotāja darbības veidu analīze saistībā ar metodoloģiskās kultūras jēdzienu 

šajā pētījumā tiks sākta ar atskaņotājdarbību, jo tas ir darbības veids, kurš raksturīgs tikai mūzikas 

skolotājiem un nav sastopams nevienā citā profesijā. Šeit ļoti būtiski ir apzināties to, ka 

klavierspēles skolotāja profesija vispār nepastāvētu, ja nebūtu atskaņotājdarbības, un ka 

klavierspēles skolotājs, uzsākot savu profesionālo darbu, ar atskaņotājdarbību ir bijis saistīts 

vismaz 15 gadus. Būtiski izpētīt tos jēdzienus, ko mūzikas zinātne raksturo saistībā ar 

atskaņotājdarbību, lai atklātu, kā tajā izpaužas metodoloģiskā kultūra. 

Raksturojot atskaņotājdarbību, mūzikas zinātnē sastopam jēdzienus - interpretācija un 

atskaņošana.  

 Interpretatio - lat. skaidrojums, jēgas atklāšana, teksta skaidrojums. Interpretācija kā īpašs 

muzikālās darbības veids rodas tikai XVIII-XIX gs. mijā, reizē ar „absolūtās, tīrās ” mūzikas 

rašanos. Absolūtā mūzika - mūzika bez (runas) teksta, bez dejas, bez skatuves, autonoma un 

patstāvīga instrumentālā mūzika (Фейнберг, 2004). Absolūtās mūzikas mērķis ir saglabāt ģēniju 

skaņdarbus nākamajām paaudzēm. Atskaņojums un interpretācija nav identiski jēdzieni. 

Atskaņojums - vispārinātāks, plašāks jēdziens, ietver sevī jebkuru nošu teksta iemiesošanu 

klausītāju priekšā. Interpretācija - īpašs, atsevišķs gadījums, kad mūziķis, cenšoties meistara 

sacerējumu saglabāt sabiedrības apziņā, pasniedz to, paužot īpašu attieksmi pret tā jēgu 

(Бонфельд, 2001). 
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Tātad, interpretācija ir atskaņotājdarbības augstākā, ideālā pakāpe, kuras sapratni saistām ar 

augstvērtīgu māksliniecisko sniegumu. 

Augstvērtīgs māksliniecisks sniegums ir atkarīgs no atskaņotāja profesionālās meistarības 

un gaumes. Gaumes spriedums nav noteicams ar principiem. Tomēr, kā uzskatīja I. Kants, „(..) 

katrā daiļajā mākslā būtiskākais ietverts formā, kas ir mērķtiecīga vērošanai un spriedumam, kur 

patika reizē ir kultūra un noskaņo garu uz idejām. (...) Ja daiļās mākslas netiek vairāk vai mazāk 

cieši saistītas ar morālajām idejām, tad tās kalpo tikai izklaidei.” (Kants, 2000, 134.). 

Šī atziņa apstiprina iespēju vērtēt mākslas darbu un līdz ar to arī tā veidotāja vai - 

interpretācijas gadījumā - otrā radītāja prasmi realizēt māksliniecisko atklājumu un gaumi 

skaņdarba interpretācijā. Tātad, šī prasme ir viens no interpretētāja mākslinieciskās iedarbības 

galvenajiem nosacījumiem. 

Lai spētu izvērtēt, kā šī prasme pilnveidojas klavierspēles skolotāju specializācijas 

studentiem, Rīgas Pedagoģijas un izglītības vadības augstskolas Instrumentspēles katedras docētāji 

ir izstrādājuši klavierspēles skolotāja atskaņotājdarbību raksturojošus darbības elementus un to 

kvalitātes vērtēšanas kritērijus: 

1. Solo klavierspēle augstā mākslinieciskā līmenī, kuru var raksturot ar šādiem tās kvalitātes 

vērtēšanas kritērijiem:  

a) interpretācijas saturīgums, tēlainība, izteiksmība;  

b) artistiskums un skatuviskā izteiksmība;  

c) tehniskā varēšana;  

d) skaņdarba iemācīšanās pakāpe; 

e) formas izpratne, dinamiskais izkārtojums; 

f) harmonijas izpratne, tonālā palete, krāsainība;  

g) melodiskās intonēšanas smalkums (stils), artikulācija; 

h) ritms, temps, rubato;  

i) faktūras izpratne, instrumentācija, pedalizācija.  

2. Spēle klavieru duetā, kameransamblī, kuras kvalitāti raksturo kritēriji, kas paredzēti solo 

klavierspēlei un šādi kritēriji:  

a) saspēles partnera izjūta;  

b) divu un vairāku instrumentu tembrālās krāsainības, saskaņas izjūta.  

3. Solo (stīgu, pūšamo) instrumentu vai balss pavadīšana, kur būtiska ir pavadošā instrumenta 

skaņas tembrālo īpašību sabalansēšanas spēja ar solo instrumentu vai solistu.  

4. Imitācijas un improvizācijas uz klavierēm, kuru kvalitāti iespējams vērtēt pēc tā, cik brīvi 

pianists pārvalda instrumentu. 



 

 

56 

5. Prasme analizēt muzikālos sacerējumus. Viens no būtiskiem muzikālo sacerējumu 

veiksmīgas interpretācijas priekšnoteikumiem ir skaņdarbu analīze (Bogdanova, Gulbe, 2004). 

Tā kā skaņdarbu analīze ir saistīta ar padziļinātu to teorētisku izpēti, tad uzskatām, ka saistībā 

ar atskaņotājdarbību tieši muzikālo sacerējumu analīzē vispilgtāk izpaužas klavierspēles skolotāja 

metodoloģiskā kultūra. Tas noteica nepieciešamību pētīt skaņdarbu analīzi kā vienu no muzikālo 

sacerējumu veiksmīgas interpretācijas priekšnoteikumiem, lai atklātu, kādi metodoloģiskās 

kultūras struktūras elementi un kādā veidā tajā funkcionē. 

Krievu mūzikas zinātnieks Levs Māzels (Лев (Лео) Мазель), vērtējot muzikālo sacerējumu 

analīzes iespējas to izpratnes veselumā, uzskata, ka vispār izzinoša skaņdarba veseluma analīze 

ietver padziļinātu skaņdarba kā saturīgas mākslinieciskās struktūras zinātnisku izpēti, kas skar 

visas tā būtiskākās iekšējās un ārējās attiecības, oriģinalitāti, jauninājumu, mākslinieciskās 

iedarbības raksturu, izcelsmes vēsturisko vietu un nozīmi (Мазель,1982). 

Kembridžas Universitātes profesors, viens no ievērojamākajiem pētniekiem muzikālo 

sacerējumu jomā, Jans Bents (Ian Bent), vērtējot skaņdarbu analīzi kā zinātnisku izpētes metodi, 

uzskata, ka skaņdarbu analīze ir tā mūzikas pētniecības daļa, kas par izejas punktu vairāk ņem pašu 

mūziku kā tādu, nevis ārējos apstākļus. Analīze ietver struktūras izskaidrošanu mūzikā kopā ar tās 

sadalīšanu samērā vienkāršākos struktūrdaļu elementos un šo elementu būtiskāko funkciju 

atklāšanu. Šādā analīzē muzikālā struktūra var nozīmēt daļu no darba, darbu tā veselumā, darbu 

grupu vai pat to kopumu rakstiskajās vai mutvārdu tradīcijās (Bent, 2001, 526). 

Mūzikas analīzes pirmsākumi Eiropā atrodami jau antīkajos laikos. „Mūzikas māksla tātad ir 

zināšana par skaņu un ritmu tieksmi uz saskaņu, uz vienotību, uz Erotu,” rakstīja Platons, uztverot 

mūziku kā vienotu veselumu, kura daļas saistībā spēj iedarboties uz cilvēka garīgo un tikumisko 

veidolu (Platons,1980,74). Platona iesākto mācību par muzikālo etosu turpināja Aristotelis, kurš iz-

prata mūzikas audzinošo, katarstisko, emocionālo un intelektuālo nozīmi. Viduslaikos analīze attīs-

tījās reizē ar jaunu mūzikas formu veidošanos un filozofu (Aurēlija Augustīna (Aurelius 

Augustinus) Gvido no Arrecas (Guido d'Arezzo)) estētisko uzskatu veidošanos. XVI gs. traktātos 

parādās stila jēdziens. I. Bents uzskata, ka pirmais sacerējuma analīzi 1606. gadā definējis Joahims 

Burmeisters (Joachim Burmeister), un tā atklāj tā laika raksturīgākos priekšstatus par skaņdarbu 

uzbūvi: „Analīze ir kompozīcijas sadalīšana konkrētos modos un konkrētos kontrapunkta veidos 

(antiphonorum genus), sadalīšana raksturīgās pazīmēs vai periodos.”(citēts no: Bent, 2001, 530). 

Tālākā mūzikas analīzes attīstība notika tikpat strauji kā visa mūzikas vēstures attīstība. 

Baroka laikmeta stilu un žanru daudzveidība noteica un pieļāva daudzus skaidrojumus mūzikas 

analīzē, kas turpinājās līdz XIX gs., kad mūzikas analīze kļuva par pilntiesīgu mūzikas zinātnes 

nozari. XX gs. muzikālā izplatījuma daudzveidība un jaunās muzikālās domāšanas polifonisms 
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(Щербакова, 2001) radīja jaunus jautājumus un debates par mūzikas analīzes iespējām. Nikolass 

Kuks (Nicholas Cook), pētot pieeju daudzveidību mūzikas analīzei Rietumeiropā un Amerikā XX 

gs. (Cook,1987), veidojis to vēsturiskus aprakstus, analizējis to struktūru, norādījis analīžu 

darbības galvenos principus, atklājis priekšrocības un trūkumus. Atskaņotājam būtiska ir 

iepazīšanās ar šīm pieejām galvenokārt to vēsturiskās un nacionālās izcelsmes nozīmē, kas var 

pilnveidot zināšanas nacionālo kompozīcijas skolu izpratnē, tradicionālās analīzes metodes var 

izmantot formas analīzē. Tomēr jāpiekrīt N. Kuka viedoklim, ka tās ir vairāk piemērotas studijām 

kompozīcijas klasē, mazāk - atskaņotāju snieguma pilnveidošanai, jo katra no savām pozīcijām 

raugās uz mūzikas būtību un tām trūkst kritēriju, kā novērtēt analīzes lietderību tās atklāsmē. 

Tomēr mums nepieņemams ir N. Kuka viedoklis par mūzikas analīzes kā zinātniskās pētniecības 

metodes nelietderību. 

Angliski runājošās zemēs mūzikas analīze kā zinātniskās izpētes metode radās XX.gs. 

beigās. I. Bents (Bent, 2001), apkopojot lielu skaitu pētījumu par mūzikas analīzi, izveidojis 

mūzikas analīzes kā metodes pazīmju klasifikāciju: 

• pētnieka viedoklis par mūzikas funkcijām un raksturu; 

• pētnieka pieeja patiesajai mūzikas būtībai; 

• pētnieka darbības metodes mūzikā; 

• pētījuma prezentācijas līdzekļi; 

• mērķis, kuram ir veikta analīze; 

• konteksts, kurā tā radīta; 

• mērķauditorija, kurai tā plānota. 

I. Benta mūzikas analīzes kā metodes pazīmju klasifikācijā ir izstrādāti pētījuma prezentācijas 

līdzekļi, un jāpiekrīt autoram, ka tajā iekļaujas daudzas pieejas mūzikas analīzei.  

Analīzes uzdevumi var būt dažādi, un atbilstoši tiem iespējami dažādi tās akcenti. Arī L. 

Māzels uzskata, ka analīzei nepieciešama mērķtiecība un tās apjomam, tipam, veidojumam, 

izklāsta raksturam jāatbilst analīzes mērķim (Мазель, 1982). 

Pagātnes un mūsdienu mūzikas bagātība, daudzveidība, neviendabība prasa no tās pētnieka 

un vēl jo vairāk no interpretētāja plašu, argumentētu un sociokulturālu pieeju tās būtības analīzei. 

XX gs. 30. gados Krievijā radās mūzikas veseluma analīze, un tai bija nozīmīga loma krievu 

mūzikas zinātnes analītiskās tehnikas un kultūras vispārējā pacēlumā. Vēlāk tā galvenokārt tika 

izmantota mācību procesā ( Мазель, 1982). Veseluma analīze mūzikā ir tuva hermeneitikas - 

interpretācijas mākslas metodei filosofijā. Hans Georgs Gadamers (Hans-Georg Gadamer) 

uzskata, ka visu detaļu saskaņa ar veselo ir saprašanas pareizības kritērijs, tātad, saprašanas 

kustība risinās no veselā uz daļu un atpakaļ uz veselo. Tā kā jebkuras saprašanas mērķis ir 

http://www.amazon.co.uk/exec/obidos/search-handle-url/026-9551406-0197254?%5Fencoding=UTF8&search-type=ss&index=books-uk&field-author=Nicholas%20Cook
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vienprātība jautājumā par lietu, tad skaidrs, ka būtiska kļūst konteksta, kurā norit saprašanas akts, 

izpratne, kas saistās ar tradīcijām, vēsturisko laikmetu, tāpat nepieciešams iedziļināties 

vēsturiskajā situācijā, kurā darbs radīts (Gadamers, 1999). 

Arī angliski runājošajās zemēs pēdējā laikā aktuāla ir vēršanās pie muzikālo sacerējumu analīzes 

kā sarežģītu attiecību starp mūzikas uztveri, sociālo uzvedību un situācijas uzbūvi risināšanu 

(Batterfield, 2002). 

Muzikālā sacerējuma satura analīze lielā mērā ir atkarīga no mūzikas būtības izpratnes. Šajā 

izpratnē pastāv vairākas pieejas, piemēram, minēsim dažas:  

1. Mūzika kā spēle. 

Īpaši liela nozīme mākslas teorijā ir H. G. Gadamera pamatotajai mākslas būtības kā spēles 

sapratnei (Gadamers, 2002). Mūzikas zinātnē šo teoriju attīstījis K. Svanviks. Viņš mākslas, arī 

mūzikas filosofisko vērtību, balstoties uz Žana Piažē (Jean Piaget) un Zigmunda Freida 

(Sigmund Freud) psiholoģiskajām teorijām par spēles lomu cilvēka dzīvē, saskata tās spējā 

attīstīt un pilnveidot cilvēka prātu. Spēlē un arī mākslā prāts attīstās, balansējot starp diviem 

spēles elementiem - akomodāciju un asimilāciju, kā balansu starp iztēles aktivitāti un imitāciju. 

K. Svanviks uzskata: „Mākslas subjekts ir cilvēka prāts ar nolūku paplašināts un izpētīts.” 

(Swanwick, 1997, 50.). 

2. Mūzika kā sistēma.  

Vācu mūzikas zinātnieks Valērijs Brainins (Valeri Brainin), balstoties uz vispārējo 

sistēmteoriju, mūziku skaidro kā sarežģīti veidotu sistēmu, kas nav parasts elementu kopums, bet 

ir šo elementu un starp tiem pastāvošo saišu sistēma. Kā elementi šajā sistēmā hierarhiskā kārtībā 

ietilpst - mūzikas stili, atsevišķu komponistu daiļrade, konkrēti muzikāli sacerējumi, mūzikas 

forma un tā tālāk. Tajā pašā laikā mūzika ir kultūras, kura attiecībā pret mūziku ir virssistēma, 

elements (Брайнин, 2004).  

3. Mūzika kā fenomens. 

Krievu mūzikas zinātniece Valentīna Holopova (Валентина Холопова) sniegusi 

konceptuālu mūzikas kā mākslas veida satura definīciju: „Mūzikas saturs ir pozitīva, 

„harmonizējoša” attieksme pret cilvēku vissvarīgākajos tā mijiedarbības punktos ar pasauli un 

pašam ar sevi.” (Холопова, 2000, 23.). 

Visās trīs minētajās pieejās ir pamatota attiecīgā mūzikas būtības sapratne, tas, kuru no 

pieejām pētnieks izvēlas, analizējot muzikālo sacerējumu, ir atkarīgs no viņa vispārējās 

attieksmes pret mūziku kā mākslas veidu, no viņa pasaules uzskata, personiskās pozīcijas, 

zināšanām un pieredzes. Tātad, metodoloģiskās kultūras elements - pētnieka pasaules uzskats - ir 

pamanāms jau šajā analīzes darbības posmā, kas būtībā lielā mērā ietekmēs turpmāko skaņdarba 
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analīzes gaitu. Kad pētniekam ir skaidra viņa personiskā pozīcija mākslas darba būtības izpratnē, 

tālāk turpinās darbs skaņdarba satura analīzē. 

Krievu psihologs Ļevs Vigotskis (Лев Выготский) uzskatīja, ka katrs mākslas darbs ir 

salikts veselums, kurš sastāv no dažādiem pilnīgi atšķirīgiem elementiem, kuri organizēti 

dažādās pakāpēs, dažādās pakļautības un saistības hierarhijās, un šajā saliktajā veselumā vienmēr 

atrodas kāds dominējošs un valdošs elements, kas nosaka visa pārējā mākslas darba uzbūvi, jēgu 

(Выготский, 1987). 

V. Brainins, vadoties no sistēmteorijas, uzskata, ka muzikālā sacerējuma saturs ir visu tā saišu 

daudzveidība to mijiedarbībā (Брайнин, 2004). 

Eiropas mākslā gadsimtiem ilgi ir pastāvējusi vēlme strukturēt atsevišķā skaņdarbā 

veselumu. Šo vēlmi raksturo jēdzieni - tēma, ideja, doma, dominante. V. Meduševskis ieviesa 

mūzikas zinātnē jēdzienu ,,ģenerālā intonācija,’’ kuras nozīme ir skaņdarba savienošana vienotā 

veselumā (Медушевский, 1993). Tomēr visvairāk jautājumu un diskusiju mūsdienu estētikā un 

mākslas pedagoģijā ir par to, vai mākslas darbiem ir kāda jēga un vai tie mums sniedz kāda veida 

zināšanas. Mūsu pētījumā būtiski ir noskaidrot šo jautājumu, jo atbildes uz to lielā mērā nosaka 

pētnieka attieksmi pret pētāmo skaņdarbu, tā analīzē izmantojamos principus, metodes un 

paņēmienus. 

B. Reimers mūsdienu mākslas filosofijā izceļ trīs virzienus - referenciālismu, formālismu 

un ekspresionismu. Referenciālisma un formālisma viedokļi par mākslas nozīmi ir gluži pretēji, 

tāpat kā citos ar mākslu saistītos jautājumos. Referenciālismā mākslas akts ir komunikācija, 

raidošs vēstījums, kas satur tāda paša veida nozīmes kā tās, kas eksistē ārpus mākslas (Reimer, 

1989). Mākslas darbiem, kuriem nav acīmredzamas nozīmes, kuri nesatur galveno tēmu vai 

programmu, tās tiek izdomātas. Galvenā metode, kā gūt prieku, saprast un mācīties mākslu ir 

vērst uzmanību uz nemākslinieciskām nozīmēm, ar kurām māksla izplatās, atšifrējot un 

interpretējot to. Formālisti uzskata, ka mākslas nozīme ir totāli mākslinieciska un tai nav saišu ar 

jebkādām ārpus mākslas darba iezīmētām robežām. Mākslas darba jēga atklājas tikai šī darba 

kontekstā. Ekspresionisti (kurus pārstāv arī B. Reimers - A.G.) piekrīt, ka patiesības elementi 

piemīt abiem šiem virzieniem, māksla var izplatīt nemākslinieciskas nozīmes un var prezentēt 

savstarpēji saistītus notikumus, kam jēga atklājas mākslas kontekstā. Tomēr referenciālisms un 

formālisms neizskaidro nozīmes pieredzi, kas ir cilvēkiem, kad viņi rada vai atsaucas mākslas 

darbam. 

Šī pieredze, pēc autora domām, satur divus elementus: 

• nozīmes izpratne mākslā veidojas no mākslas kvalitātēm, neatkarīgi no tā, vai tā 

ietver vai neietver kādu nemāksliniecisku nozīmi; 
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• mākslinieciskā jēga, kas tiek uztverta mākslā, ir jēgpilna cilvēka dzīvei, pat ja tā 

ietver raksturīgākās mākslinieciskās kvalitātes. 

Atšķirības mākslas jēgas un nozīmes izpratnē var skaidrot ar atšķirībām starp konceptualizāciju 

un estētiskās uztveres strukturēšanu. B. Reimers izskata patreizējo vēsturisko periodu kā 

konceptuālisma laikmetu, jo konceptuālisma ietekme uz tradicionālajām idejām par to, kas veido 

zināšanas un kā notiek izziņas process, ir tik liela, ka daudzi cilvēki konceptuālismu un izziņu 

uzskata par vienu un to pašu. Konceptuālismā zināšana ir cieši saistīta ar ideju, koncepciju un 

priekšstatu par izzināmo, ja pasaulē vai cilvēku pieredzē kaut ko nevar priekšstatīt, tad šī lieta vai 

parādība nav izzināma. Autors uzskata, ka konceptuālisma idejas ir dominējušas rietumu kultūrā 

un izglītībā vairāku pēdējo gadu simtu laikā, un sniedz šādu (skatīt 2. tabulu 61. lpp.) 

konceptualizācijas un estētiskās uztveres veidošanās kontrastu skaidrojumu: 

1. Rūpīgi lietotu simbolu spēja izskaidrot, paredzēt, ietekmēt un parādīt sakarības ir 

zinātniskās darbības un mūsu zināšanu par empīrisko pasauli bāze. Izteiksmīgo formu būtība ir 

tāda, ka nav ne iespējama, ne vēlama viena, visiem pieņemama to nozīme. Tomēr nevajadzētu 

vienu uzskatīt par precīzāku nekā otru. Ekspresīvās formas salīdzinājumā ar jēdzieniem ir mazāk 

spējīgas dot precīzas zināšanas par īstenību. Jēdzieni, savukārt, ir mazāk spējīgi sniegt precīzas 

zināšanas par cilvēka subjektivitāti. 

2. Konceptualizācijas produkts ir jēdzieni, un to primārā būtība ir īstenība (fakti), šī 

informācija ir pielietojama. Estētiskās uztveres veidošanās produkts ir subjektīvs pārdzīvojums 

(pieredze). Tā ir nojauta par jūtu īpašībām, tā ir kaut kā ,,izjūta”, nevis ,,informācija par” kaut ko. 

3. Jēdzieni precīzi norāda un apzīmē parādību, estētiskajā uztverē tiek izjustas parādības 

iekšējās kvalitātes. 

4. Simboli ir ,,slēgti” attiecībā uz jēdzienu, ko tie nozīmē. Jēdzienā simbola nozīme ir 

pilnīga vai novesta līdz pilnībai. Estētiskajos veidojumos nav pastāvīgas, noteiktas nozīmes. 

Katrā atsevišķā gadījumā ir vairāki avotu veidi, kā sajust to, kas ir pieredzēts, pārdzīvots. 

Kardināli nozīmīgi ir saprast to, ka parādības kā jēdziena nozīme mākslas darbā nekad 

neatspoguļo tā estētisko jēgu. Neatkarīgi no tā, vai mākslas darbs satur vai nesatur 

vispārpieņemtus simbolus, tas ir jāsaprot un jāmāca kā izteiksmīgs veidojums. Ja mācību procesā 

darba simboliskais saturs tiek atdalīts no tā izteiksmīgā veida, mācīšana kļūst neestētiska. 

5. Zinātnē apziņas darbība ir vispārēja, kur novērošanas dati nav pētījuma rezultāts, bet tikai 

neapstrādāts materiāls vispārināšanai un teoriju veidošanai. Savukārt, katrs mākslas darbs ietver 

savu nozīmi un runā pats par sevi. Zinātnē zināšanas ir par parādību veidiem noteiktos to 

aspektos. Mākslā saprašana ir par īpašām parādībām to veselumā. 
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6. Mākslas darba jēga ir ietverta tā mākslinieciskajās kvalitātēs. Vispārpieņemtiem 

simboliem nav iekšējas nozīmes, bet tie piedāvā no sevis ārēju jēgu. Jēdziena nozīme var tikt 

izplatīta, piemēram, ar simbolu līdzekļiem, bet mākslas darba jēga ir pieejama tikai caur tūlītēju 

tā specifisko īpašību aptveršanu, kas būtībā ir individuāls gadījums, kur sajūtu iespējas tiek 

dalītas ar cilvēku, kurš atsaucas mākslas darbam. 

2. tabula 

Konceptualizācijas kontrasts ar estētiskās uztveres veidošanos (pēc B. Reimera) 

Nr. p. 

k. 

Rādītājs Konceptualizācija Estētiskās uztveres veidošanās 

1. Parādība, 

objekts 

Vispārpieņemts vai autentisks simbols, 

zīme, signāls 

Izteiksmīgas, dabiskas, 

nozīmīgas un dinamiskas formas 

(mākslas darbi) 

2. Rezultāts, 

produkts 

Informācija Subjektīvs pārdzīvojums 

3. Jēga Konstruēta, norādoša, apzīmējoša Personificēta, iekšēja, piemītoša 

4. Nozīme Pilnīga, slēgta Nepilnīga, atvērta 

5. Sapratne Vispārēja, abstrakta Savdabīga, konkrēta 

6. Izplatīšana Komunikācija, starpniecība Izteiksmīguma dalīšana, 

nepastarpinātība 

7. Uztvere Diskursīva veida Prezentējama veida 

8. Zināšanas Zināšanas par parādību, objektu Zināšanas no, dēļ parādības, 

objekta 

 

7. Mākslinieciski izteiksmīgās formas dod iespēju izjust nepastarpinātu estētisku pieredzi, 

atklājot jūtu pasaules īpašības, šāda atklāsme ir jēgpilna tādā veidā, kādā informācija nevar būt, 

jo jēdzienu simboli ir diskursīvi, starpnieciski, abstrakti, komunikatīvi un apzīmējoši 

informācijas fragmenti, kas nevar dot izpratni par veselumu. 

8. Mūsdienās ir pienācis laiks lauzt iesīkstējušo uzskatu, ka māksla nesniedz zināšanas. 

Māksla, tāpat kā jēdzieni, sniedz zināšanas, tikai jēdzienu gadījumā tās ir zināšanas par 

parādību, bet māksla sniedz zināšanas, kas raksturo parādības būtību vai rodas tās dēļ (Reimer, 

1989). 

Līdzīgi uzskati ir zinātniekam Jevgēņijam Feinbergam (Евгений Фейнберг), kurš, rakstot 

par intuitīvo un loģisko pieeju mākslas darba izpratnē (Фейнберг, 2004), atbalsta ideju par to, 

ka galvenā mākslinieciskās izziņas metode un funkcija ir tās intuitīvās būtības pārsvars pār 

loģisko. Šīs intuitīvās izziņas priekšrocība, pēc autora domām, ir tās „(..) spējā pierādīt, ka 

loģiski nepierādāmais var būt nevainojami pareizs, ka intuitīvs, racionāli nepamatots un pat 
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pārliecinoši skanošam diskursīvam lēmumam pretrunīgs spriedums ir spējīgs būt daudz 

patiesāks un taisnīgāks par racionālu spriedumu.” (Фейнберг, 2004, 226). Līdz ar to J. 

Feinbergs uzskata, ka mākslas virsuzdevums, kuru tā arī veic, ir dvēseles kustību pacelšanās 

pāri saprāta kustībām.  

Pētot mūzikas mākslu dažādu laikmetu filosofisko, ētisko, estētisko ideju kontekstā, A. 

Ščerbakova izdarījusi kādu mūsu pētījumam nozīmīgu secinājumu, ka katra perioda 

neatkārtojamība un specifika, tas ir tas „īpašais klimats”, kas pavada cilvēku dažādos 

vēsturiskajos laikmetos un pēc tam, ar cilvēka izvēlētiem noteiktās vēsturiskās formācijas 

līdzekļiem, pārveidojas mākslinieciskajā daiļradē. Mūsdienu cilvēkam - brīvam no dogmām un 

aizspriedumiem, atrodoties nepārtrauktā filosofisko strāvojumu daudzveidības ietekmē, 

izveidojušās jaunas vērtību dominantes, kas atklājas komponistu daiļradē. Viena no tām - autora 

iekšējās pasaules individuālā, neatkārtojamā plauksme, pilnveide, kas mākslas darbos tiek paus-

ta, izmantojot arvien jaunus izteiksmes līdzekļus. Par mūsdienu mūzikas autoru daiļrades analī-

zes galveno kritēriju tas ļauj izvirzīt „(..) savas oriģinālās pasaules pilnveides 

principu,”(Щербакова, 2001, 192.) kura realizācijai mākslinieks izvēlas tos izteiksmes 

līdzekļus, kas atbilst viņa vērtību priekšstatiem un pasaules izjūtai. 

Pieņemot šo A. Ščerbakovas secinājumu par pamatu savai pieejai muzikālo sacerējumu 

analīzē, uzskatām, ka ideālā variantā skaņdarbu analīzē tās pētnieks nedrīkstētu pazaudēt savu 

pasaules uzskatu, personisko pozīciju, bet viņam vajadzētu respektēt sacerējuma autora pasaules 

uzskatu, kas veidojies noteiktu vērtību ietekmē. Pārstāvot ekspresionistisko virzienu muzikālā 

sacerējuma satura vērtējumā, tomēr uzskatām, ka mūsdienu daudzveidīgajā pasaulē ir tiesības 

pastāvēt arī citiem. Muzikālā sacerējuma analīzes kvalitāti nosaka tās veicēja spēja iedziļināties 

konkrētā sacerējuma rašanās vēsturiskajos un sociokulturālajos apstākļos, kā arī sacerējuma 

autora iekšējā pasaulē, kura skaņdarbā realizējas ar konkrētiem izteiksmes līdzekļiem. Tāpēc 

būtiska ir pētnieka prasme šos izteiksmes līdzekļus atšifrēt un prezentēt.  

No I. Benta mūzikas analīzes definīcijas izriet, ka mūzikas analīzes priekšmets ir konkrēts, 

tā var būt partitūra, skaņu tēls, intonācija kā partitūras sastāvdaļa, intonācija, komponistam 

sacerot skaņdarbu, interpretējošs priekšnesums, klausītāju pieredze un citi. Šajā darbā tiks pētīta 

XVII-XXI gs. sākuma Eiropas profesionālās muzikālās kultūras analīzes centrālā parādība -

muzikālais sacerējums (skaņdarbs) saistībā ar tā interpretācijas iespējām. 

Nošu teksta skaidrojumam, saistībā ar Eiropas XVII-XXI gs. sākuma profesionālās 

mūzikas kultūras analīzes centrālo parādību - muzikālo sacerējumu, pieņemamākā ir V. Holopo-

vas definīcija: ,, Nošu teksts ir vesela, noslēgta zīmju vienību sistēma sintēzē ar to nozīmēm un 

tā eksistē divos galvenajos veidos - grafiskajā un akustiskajā.” (Холопова, 2000, 283.). 



 

 

63 

A. Ščerbakova uzskata, ka muzikālā teksta analīze - muzikālā hermeneitika ir profesionālās 

muzikālās darbības alfa un omega. Mūzikas semiotikas problēmas ir cieši saistītas ar filosofisko, 

metodoloģisko, ētisko, estētisko, muzikoloģisko, vēsturisko, psiholoģisko, aksioloģisko problē-

mu kompleksu mūzikā. Muzikālā sacerējuma teksta skaidrojums ir cieši saistīts ar objektīvā un 

subjektīvā, normas un vērtības, kanona un eiristikas izpratnes problēmām, objektīvās īstenības 

un subjektīvās attieksmes pretrunām mūzikā (Щербакова, 2001). 

Interpretētāja attieksme pret nošu tekstu lielā mērā ir atkarīga no skolas, kuru tas pārstāv. 

Prasīga pret nošu teksta ievērošanu bija vācu XIX - XX gs. sākuma pianisma skola, kā arī krievu 

pianisma skola - Heinrihs Neihauzs (Генрих Нейгауз) (Нейгауз, 1967), Svjatoslavs Rihters 

(Святослав Рихтер) (Могильницкий, 2000). 

 Latviešu pianisma tradīcijām ir raksturīga  pietāte pret nošu tekstu, kas bija latviešu 

pianista un pedagoga Igora Kalniņa darba metodes stūrakmens, principiāla precizitāte pret autora 

tekstu (Valērijs Zosts, Nikolajs Fedorovskis). Svarīga ir Ilzes Graubiņas atziņa, ka autora iecere 

nav dogma, jo atskaņotājmākslas būtība izpaužas radošā skaņdarbu iedzīvināšanā, un Arņa Zan-

dmaņa uzskati par skaņdarba interpretāciju kā iepriekš sacerētas mūzikas radošu tulkojumu 

atskaņotājdarbībā (Lūse, 2003). 

Analizējot un salīdzinot viedokļus par muzikālā teksta analīzes iespējām, joprojām disku-

tabls ir jautājums par iespējām analīzē atklāt komponista radošo ieceri, jo „(..) radošai iecerei ir 

zināma neizmērāma, ar apziņu nekontrolējama daļa, tā ir galvenais iekšējais dzinējspēks, kas 

liek autoram sākt darbu un apzināties ieceri.”( Холопова, 2000, 277). Šī cilvēka iekšējās pasau-

les neizmērāmība, iztēles un fantāzijas bagātība paver lielas iespējas skaņdarba interpretācijā. 

Skaņdarba interpretētājam ir iespējas skaņdarbā atklāt tādas šķautnes, par kuru esamību 

komponists, iespējams, nav nemaz domājis. Tieši šī interpretatīvā skaņdarbu atdzīvināšana, 

atjaunošana ir tā, kas klausītājus piesaista lielu meistaru veikumam. Skaņdarba autora un 

interpretētāja attiecību, normu un vērtību pieņemšanas, sacerējuma objektīvās vērtības un 

interpretētāja attieksmes problemātiku muzikālā sacerējuma pedagoģiskās interpretācijas virzie-

nā risinājusi A. Ščerbakova, izveidojot aksioloģisko pieeju mūzikas mācību procesam. „Mūzikas 

kā vērtību pasaules īpašība eksistēt savā pašas izplatījumā, pakļauties savām likumībām tās ap-

guvē, nosaka zināmas robežas muzikālā sprieduma interpretācijas visatļautībai.” (Щербакова, 

2001). Autore muzikālā sprieduma veidošanos priekšstata kā muzikālā sacerējuma vērtību pa-

saules mijiedarbību ar cilvēka, kurš to apgūst, iekšējo pasauli. Muzikālais spriedums ir izvērtētu 

skaņdarba māksliniecisko tēlu iekšējās sistēmas apguves rezultāts. 

Lai spētu novērtēt muzikālā sprieduma kvalitāti, par galveno kritēriju jāizvirza tā atbilstība 

muzikālajam sacerējumam. Sprieduma atbilstību raksturo spēja izprast muzikālo sacerējumu 
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veselumā, pieņemot tā normas un vērtības, tās likumības, kurām pakļaujas konkrētais skaņdarbs, 

caur ārējām un zīmju robežas formām iekļūt muzikālās jēgas dziļākajos slāņos, māksliniecisko 

tēlu sistēmā (Щербакова, 2001). Aksioloģiskajā pieejā mūzikai (Щербакова, 2001) norma tiek 

skatīta kā vērtība, kas mūzikas evolūcijas procesā ieguvusi normas statusu, kas dotajā vēsturiska-

jā situācijā var būt kanonizēta un tomēr spējīga tālākām pārvērtībām. 

V. Holopova risinājusi kanona un eiristikas dilemmu mākslinieciskajā daiļradē, pētot 

mūzikas īpašo dabu citu mākslu vidū, atklājusi mobilitāti kā organisku mūzikas mākslas īpašību, 

kas ļauj visu muzikālā sacerējuma līdzekļu sistēmu dalīt divās sfērās - centrālajā un perifērajā: 

• centrālā sfēra ir stabila, nesatricināma, tieši fiksēta notīs, un to veido muzikālā forma; 

• perifērā - ir mobila, mainīga un tiek nodota izpildītāja gribai, to veido sacerējuma 

emocionālā nokrāsa. 

Muzikālā sacerējuma analīzē būtiski ir priekšstati par vēsturiski veidojušos izteiksmes līdzekļu 

sistēmu, kas mainās līdz ar mūzikas valodas evolūciju. Zinātnē par muzikālo kompozīciju 

(Холопова, 2002) mūzikas izteiksmes līdzekļu līmeņi ir šādi: 

1) akustiskā uzbūve, akustiskās skaņurindas un intervāli; mūzikas instrumentu tembri; 

instrumentālista tušē; 

2) melodiskās, harmoniskās saskaņas, harmoniskās sistēmas; 

3) ritmiskā, metriskā organizācija; 

4) melodika un faktūra, tai skaitā - polifonā; 

5) muzikālā tematika; 

6) muzikālā forma. 

Analizējot Eiropas mūzikas valodas sistēmu, L. Māzels atklāj tās neviendabību, kas ļauj 

vispārpieņemtās normas un formas savienot ar spilgti individuālu muzikālā tēla raksturu, kas 

izpaužas mūzikas tematismā (Мазель,1982). 

Tātad, tikai pareizi priekšstati par mūzikas izteiksmes līdzekļu sistēmu, to vēsturisko 

izcelšanos, veidošanos, savstarpējām iekšējām saitēm, to jēdzieniskajām un interpretācijas 

iespējām katrā konkrētā skaņdarbā dod pamatu kvalitatīvai muzikālā sacerējuma analīzei. 

Bāziskās zināšanas par mūzikas valodu un izteiksmes līdzekļiem topošie klavierspēles skolotāji 

gūst mūzikas vēstures, harmonijas, formas analīzes, solfedžo, mūzikas psiholoģijas, metodikas 

studijās. Skaņdarbu mākslinieciskajā analīzē studentiem jāapgūst prasme tos analizēt saistībā ar 

konkrētā vēsturiskā, stilistiskā perioda, skaņdarba autora izteiksmes un sacerējuma valodas 

īpatnībām, individualitāti, kas palīdzētu atklāt sacerējuma unikālo saturu, māksliniecisko 

atklājumu, līdz ar to pietuvinot to klausītāja uztverei. Prasme realizēt māksliniecisko atklājumu 
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skaņdarba interpretācijā kā skaņdarba individuālās savdabības atklāsme ir viens no interpretētāja 

mākslinieciskās iedarbības galvenajiem nosacījumiem. 

Skaņdarba analīze veselumā prasa no tās veicēja skaņdarba mākslinieciskā veseluma, 

pagātnes un mūsdienu mūzikas bagātību, daudzveidības, neviendabības izpratni, kā arī pētnieka 

un interpretētāja plašu, argumentētu, vērtīborientētu un sociokulturālu pieeju mūzikas būtības un 

muzikālo sacerējumu satura analīzei. Skaņdarbu analīzē svarīga ir piemērota pētnieciskā 

instrumentārija izmantošana. Tātad, tā ir saistīta ar mūzikas pētniecības objektīvo raksturu. Šajā 

mūzikas pētniecības objektīvajā daļā metodoloģiskā kultūra atklājas kā apgūtu filosofisko un 

profesionāli orientēto metodoloģisko zināšanu, pieeju, principu, metožu un paņēmienu kopums 

par savu izpētes priekšmetu un prasme to pielietot praktiskajā darbā - skaņdarbu analīzē. 

Mūzikas būtības un muzikālo sacerējumu analīzē atskaņotāja pieejas subjektīvais raksturs 

ir cieši saistīts ar pašrefleksiju, kas šajā pētījumā tiek izskatīta kā ļoti nozīmīgs metodoloģiskās 

kultūras elements. Veidojot skaņdarba interpretāciju, atskaņotājs analizē tajā ietvertās vērtības, 

idejas, salīdzina tās ar savu pasaules uzskatu, bagātina ar savu pieredzi, papildina, veido savu 

subjektīvo attieksmi pret tām - pieņem vai noraida (šajā gadījumā, visticamāk, interpretācija nav 

iespējama). 

Skaņdarbu mākslinieciskās analīzes, kas ir pētnieciski un mākslinieciski orientētas 

klavierspēles pedagoģiskās prakses sastāvdaļa, objektīvi subjektīvais raksturs dod iespēju 

klavierspēles skolotājam savā atskaņotājdarbībā radoši pašizpausties. Skaņdarbu analīzē 

pielietojamās metodes un paņēmieni bagātina klavierspēles skolotāja metodoloģisko bagāžu ar 

jauniem pētnieciskajiem instrumentiem. Tātad atskaņotājdarbībā un būtiskā tās sastāvdaļā - 

skaņdarbu analīzē metodoloģiskā kultūra funkcionē kā klavierspēles skolotāja pasaules uzskats, 

pašrefleksija, apgūtu profesionālu un vērtīborientētu zināšanu, pētniecisko metožu un paņēmienu 

kopums (par savu izpētes priekšmetu) un prasme radoši to pielietot profesionālajā darbā. 

Konstruktīvā darbība 

Pētījumā par topošā klavierspēles skolotāja metodoloģiskās kultūras veidošanās iespējām 

pētnieciski un mākslinieciski orientētā klavierspēles pedagoģiskajā praksē konstruktīvās 

darbības izpratnē balstīsimies uz E.Abduļina un J.Ņikolajevas atziņām par mūzikas skolotāja 

konstruktīvo darbību (Абдуллин, Николаева, 2003). 

Klavierspēles skolotāja konstruktīvā darbība ir saistīta ar mācību satura izvērtēšanu 

saistībā ar tā realizācijas iespējām mācību stundā vai kādā lielākā mācību periodā. Tātad, 

nepieciešams veidot sapratni par to, kas veido mācību saturu klavierspēles mācību procesā un 

izvērtēt mākslinieciskos un pedagoģiskos paņēmienus, ar kuriem mācību saturs tiek realizēts 

pedagoģiskajā procesā. 
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Mācību saturu klavierspēles mācību procesā veido mūzikas būtība, kas atklājas dažādu 

laikmetu un stilu muzikālo sacerējumu saturā. Mūzikas satura zinātniska izpēte iespējama, 

summējot visas mūzikas zinātnes nozares – mūzikas vēsturi, mūzikas teoriju, mūzikas 

psiholoģiju, socioloģiju, atskaņotājmākslas teoriju un vēsturi, kā rezultātā rodas šāda muzikālā 

satura līmeņu hierarhija: 

1. Mūzikas saturs veselumā. 

2. Vēsturiskā laikmeta ideju saturs. 

3. Nacionālās mākslinieciskās skolas ideju saturs. 

4. Žanriskais un stilistiskais saturs. 

5. Muzikālā sacerējuma formas un dramaturģijas saturs. 

6. Individuālā skaņdarba iecere, tā mākslinieciskā ideja. 

7. Muzikālā sacerējuma interpretācija. 

8. Mūzikas saturs klausītāju uztverē ( Холопова, 2000, 182). 

Mūzikas saturs veselumā ietver sevī mūzikas kā ētiskas un estētiskas koncepcijas būtību, 

mūzikas funkcijas, mūzikas kā mākslas darbības vispārīgos principus. Mūzikas būtības saturs 

detalizētāk tika analizēts, pētot klavierspēles skolotāja atskaņotājdarbību. 

Nozīmīga mūzikas satura veseluma izpratnē ir mūzikas funkciju izpratne. Vienas no 

nozīmīgākajām mūzikas funkcijām ir tās sabiedriskās funkcijas. Analizējot J. Feinberga 

fundamentālo pētījumu par intuīcijas un loģikas attiecībām zinātnē un mākslā (Фейнберг, 

2004), V. Holopovas atziņas par mūzikas kā īpaša cilvēka domāšanas un praktiskas darbības 

veida funkcijām (Холопова, 2000) un B. Reimera atziņas par mūzikas estētisko būtību 

(Reimer, 1989) un saistot tās ar klavierspēles skolotāja profesionālo darbību, šajā pētījumā tiek 

noteiktas šādas mūzikas sabiedriskās funkcijas: 

• komunikatīvā funkcija - muzikālās saskarsmes īpatnība ir spēja vienot cilvēkus balstoties 

uz pozitīvu ideālu. Skolotājs stimulē audzēknī vēlmi komunicēt ar mūzikas valodas 

starpniecību (koncerti, festivāli, konkursi, klases vakari, koncerti vecākiem, uzstāšanās 

bērnunamos, skolās, pansionātos); 

• īstenības atainošanas funkcija - izpaužas ideju, emociju, priekšmetiskās pasaules 

atainojumā. Skolotājs palīdz audzēknim veidot izpratni par muzikālo tēlu, kā arī, 

izmantojot visus iespējamos pedagoģiskos līdzekļus, attīsta audzēkņa spējas, iemaņas un 

prasmes atklāt šo tēlu klausītājiem; 

• ētiskā satura funkcija - Labā, Laimes atklāšana caur emocionālu līdzpārdzīvojumu. 

Skolotājs, izvēloties un piedāvājot audzēknim iestudēt attiecīgu repertuāru, mudina viņu 
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apmeklēt mākslinieciski augstvērtīgus pasākumus, veicina audzēknī emocionālā 

līdzpārdzīvojuma spēju; 

• estētiskā funkcija - prasība pēc augstākās mākslinieciskās kvalitātes. Šai funkcijai ir 

visciešākā saistība ar klavierspēles mācību procesu. Skolotājs nepārtraukti pilnveido savu 

māksliniecisko gaumi un izpratni par dažādiem mākslinieciskajiem virzieniem mūzikā. 

Izmantojot savas zināšanas, prasmes un visus iespējamos pedagoģiskos un 

mākslinieciskos līdzekļus, veicina audzēknī vajadzību pilnveidot savu māksliniecisko 

meistarību; 

• izzinoši izglītojošā funkcija - mākslas darbs ir konkrētā laikmeta kultūras dokumentāla 

liecība. Skolotājs izmanto visus iespējamos pedagoģiskos un mākslinieciskos līdzekļus 

(gleznas, literatūra, kino, CD, DVD, audioieraksti), lai veidotu audzēknī izpratni par 

dažādu kultūrvēsturisko periodu, māksliniecisko stilu, žanru atspoguļošanos konkrētā 

sacerējumā un tā izteiksmes līdzekļos; 

• pragmatiskā funkcija - mūzikas izmantošana cilvēku sadzīves izdaiļošanai. Skolotājs 

piedāvā audzēknim repertuāru, kas izmantojams dažādos saviesīgos pasākumos, mājas 

muzicēšanā, rada audzēknī izpratni, ka šie muzicēšanas veidi ir viena no profesionāla 

mūziķa darbības iespējām; 

• filosofiskā vispārinājuma funkcija - skaņdarba raksturā ietverts konkrētā laikmeta 

pasaules redzējums, vispārcilvēciskās vērtības. Skolotājs piedāvā audzēknim pēc iespējas 

bagātīgāku un daudzveidīgāku repertuāru, lai veicinātu audzēknī vispārcilvēcisko vērtību 

apguvi.  

Tātad, klavierspēles skolotāja profesionālā darbība mūzikas sabiedrisko funkciju realizācijā 

pedagoģiskajā procesā prasa no viņa: 

• cilvēka kā vērtības izpratni; 

• mūzikas kā ētiskas un estētiskas vērtības izpratni; 

• vajadzību sevi profesionāli pilnveidot; 

• vajadzību profesionāli vērtēt mūzikas pedagoģijas prakses notikumus, tendences, 

transformācijas; 

• vērtīborientētu attieksmi mācību satura veidošanā; 

• skolēna kā vērtības izpratni savstarpējo attiecību veidošanai mūzikas mācību procesā; 

• ētisku un estētisku attieksmi klavierspēles mācību repertuāra izvēlē; 

• humānu attieksmi pret sabiedrību, sevi un apkārtējo īstenību. 

Tās ir cilvēka vērtības un attieksmes, kas ir pasaules uzskata, personiskās pozīcijas elementi.  
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Mūzikas satura izpratne veselumā un mūzikas sabiedrisko funkciju realizācija pedagoģiskajā 

procesā prasa no skolotāja: 

• prasmi individuāli un profesionāli vērtēt mūzikas pedagoģiskās realitātes notikumus, 

tendences un transformācijas; 

• sevis pašizziņas prasmi, identificējoties ar savu skolēnu; 

• profesionālās darbības pašrefleksijas prasmi, kas ir klavierspēles skolotāja 

metodoloģiskās kultūras elementa – pašrefleksijas rādītāji.  

Tāpat konstruktīvajā darbībā nepieciešamas arī daudzveidīgas profesionāli orientētas 

zināšanas. 

Tātad, klavierspēles skolotāja konstruktīvajā darbībā blakus jau pētījuma 1.1. daļā 

atklātajiem metodoloģiskās kultūras elementiem atklājas arī prasme zināšanas, metodes un 

paņēmienus radoši pielietot ne tikai pētnieciskajā, bet arī praktiskajā darbībā. 

Mūzika, tāpat kā citas mākslas, ietver sevī augstākos mākslas principus (Холопова, 2000): 

1. Estētiskā harmonija; 

2. Antinomija (kontrasti); 

3. Konuss;  

4. Groteska; 

5. Dialogs. 

Mūsdienu mākslas zinātnē tiek runāts arī par tādu estētisko principu kā, piemēram, interese 

(Kolmane, 2001). 

Pētījuma turpinājumā tiks analizēta klavierspēles skolotāja metodoloģiskās kultūras 

elementu atklāsme saistībā ar nepieciešamību skolotājam mācību procesa realizācijā ievērot 

mākslas principus. 

Vairākus gadu tūkstošus mākslā un mūzikā vadošais ir bijis estētiskās harmonijas princips. 

Eiropā ideja par Pasaules un Visuma harmonijas pilnību mūzikas mākslā bijusi bagātinoša 

augsne filosofijas, estētikas un kompozīcijas tehnikās no antīkiem laikiem līdz pat jaunajiem 

laikiem un kļuvusi par metaideju. XX gs. Cilvēce rada sev tādus ieročus, ka zīmīga kļūst 

koncepcija „sev naidīgs cilvēks, naidīgā sev pasaulē.” Estētiskās harmonijas principa nozīme 

mūzikā un mākslā stipri samazinās vai vispār zaudē savu jēgu (Adorno, 1958).  

Tomēr arī mūsu dienās ir iespējams estētiskās harmonijas principu piemērot mūzikai. 

Paredzot, ka būs oponenti šādai mūzikas kā mākslas veida satura būtības izpratnei, sniedzam 

šādu skaidrojumu: 

1. Atbildi uz skaistā un harmoniskā kā mūzikas satura būtības izpratni sniedz mākslas 

darba ētiskā un estētiskā plānu mijiedarbības sapratne. Šī mijiedarbība ietekmē mākslas darba kā 
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īstenības objekta saturu un tā adresātu – cilvēku. V. Holopova raksturo četrus ētiskās un 

estētiskās mijiedarbības līmeņus mākslas darbā: 

a) objekta ārējais raksturs mākslas darbā; 

b) objekta iekšējā sapratne mākslas darbā; 

c) autora subjektīvā attieksme pret cilvēku, kam mākslas darbs adresēts; 

d) objektīva autora radītā mākslas darba pasniegšana cilvēkam, kam tas adresēts (Холопова, 

2000, 30.). 

Par noteicošo apstākli mākslas darba skaistuma vai antimākslinieciskuma vērtējumā kalpo 

tā autora attieksme pret cilvēku, kam tas adresēts. Ja mākslas darba autora attieksme pret 

adresātu ir pozitīva (ētiska – labestīga, ieinteresēta, līdzjūtīga), tad visa tā uztvere būs pozitīva, ja 

negatīva (neētiska – vienaldzīga, nevīžīga) – tad uztvere kopumā būs negatīva, pārējie līmeņi 

pieļauj dažādus ētisko, neētisko, estētisko un neestētisko kategoriju variantus (Холопова, 2000).  

Arī Elga Freiberga, raksturojot skaistā kategorijas pārveidošanos no antīkajiem laikiem līdz 

mūsdienām, raksta: „Skaistais ir tas, kas nevar pārvērsties par dekorāciju, kas nedižojas ar savu 

pievilcību, tas, kurā nozīme nav šķirama no jūtīguma. Skaistais uzrunā mani tā, it kā es būtu 

vienīgā, kurai tas var atvērties, tas apliecina manu vienīgumu (Freiberga, 2001, 143.)”.  

Tātad, ja mākslas darbs klausītāju uzrunā, aizkustina, ieinteresē un neatstāj vienaldzīgu 

neatkarīgi no formas un izteiksmes līdzekļiem, kuri var arī nebūt „skaisti”, tad mēs to uztveram 

kā skaistu un harmonisku.   

2. Frīdrihs Nīče (Friedrich Wilhelm Nietzsche) 1872. gadā grāmatā „Traģēdijas dzimšana 

no mūzikas gara jeb: grieķi un pesimisms” skaidro divus cilvēka gara kultūru veidojošos spēkus. 

Pirmo ( pasaules varu) simbolizē grieķu dievs Dionīss, kurš bija slavens ar savām orģijām. 

Dionīss simbolizē tautas mūziku, kas cilvēku spēj pakļaut ekstātiskam stāvoklim. Pretējs spēks ir 

Apolons kā formas un harmonijas skaidrības simbols. Šo divu spēku saspringtās attiecības, pēc 

Nīčes domām, radīja grieķu traģēdiju, kurā apvienojās liesmas un aukstums, bailes un prieks, 

domas un afekti, tautas koris un varonis. F. Nīče uzskatīja, ka grieķu traģēdija bija mākslas 

ideāls, tomēr tās pastāvēšana nebija ilga. Pēc Sokrāta racionalitāte Eiropas kultūrā guva pārsvaru 

pār afektiem, kā rezultātā uzvaru gūst „teorētiskais cilvēks.” Izeju no šīs situācijas F. Nīče 

redzēja tautas gara, kurā neapšaubāmi prevalē dionīsiskais pirmsākums, atdzimšanā (Nīče, 

2005).  

Kaut gan mūsdienās mēģinājums risināt instrumentspēles mācību procesā sasāpējušās 

problēmas, iekļaujot repertuārā tautas mūziku, jāuzskata par vienpusīgu, tomēr F. Nīčes idejas 

par Eiropas klasiskās kultūras atdzīvināšanu ar jaunām idejām, prāta līdzsvarošana ar afektiem 
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uzskatāmas par būtiskām, veicot instrumentspēles mācību procesa pilnveidošanu saistībā ar 

estētiskās harmonijas principa ievērošanu tajā (skatīt 3. un 4. tabulu 70.-71.lpp.).  

3. tabulā parādīta šī pētījuma autores izpratne par mūzikas kā harmonijas - sakārtotības, 

simetrijas, ritma, pilnības un skaistuma funkcionēšanas iespējām mūsdienu kultūrā, kas balstīta 

uz F. Nīčes ideju par Eiropas klasiskās kultūras atdzīvināšanu ar jaunām idejām, prāta 

līdzsvarošanu ar afektiem. 

3. tabula 

Mūzika kā harmonija - sakārtotība, simetrija, ritms, vienotība, pilnība, skaistums 

(A.Gulbe) 

Apolons 

Dievišķais 

Diena 

Kosmoss, kārtība 

Apolona dieva izpratnes pamatā ir  

reliģiozas jūtas, kā mākslas fundaments 

Tradīcijas, vecas vērtības, kanoni, normas 

Pagātne 

Iepazīsti pats sevi, pašizziņa caur mākslu 

 kā viens no stiprākajiem radošajiem 

 dzinuļiem 

Cītara, lira, lauru vainags 

Melodija 

Akadēmiskā, meditatīvā mūzika 

Vācu, itāļu, Baltijas jūras un ziemeļtautu  

mūzika 

Interpretācija 

Imitācija  

Tradicionālā pieeja mūzikas mācībām 

Dionīss 

Pasaulīgais 

Nakts 

Haoss, orģijas, bakhanāles 

Dionīsā ir ieslēgts viss zemes radošais 

 spēks, visu dzīvo radību dvēsele 

Inovācijas, jaunas vērtības, heiristika 

Nākotne 

Brīvības gars 

 

 

Stabule, flautas, bungas, cimbala 

Ritms 

Tautas mūzika, deju mūzika, džezs, roks, pops 

Franču, spāņu, grieķu, latīņamerikāņu,  

Āfrikas tautu mūzika 

Improvizācija 

Iztēles aktivitāte 

Alternatīvā pieeja mūzikas mācībām 

 

Atgriešanās pie estētiskās harmonijas principa sākotnējās - grieķiskās - tradīcijas, kas 

balstīta uz V. Holopovas mākslas darba ētiskā un estētiskā plāna mijiedarbības skaidrojumu, F. 

Nīčes un E. Ansermē (Ансерме, 1986) uzskatiem par prāta un afektu līdzsvarošanas 

nepieciešamību mākslā (Nīče, 2005) un J. Feinberga atziņām par intuīcijas un loģikas 

mijiedarbību mākslā (Фейнберг, 2004), un tā darbības iespējas klavierspēles mācību procesā ir 
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parādītas 4. tabulā. Šajā tabulā redzamas iespējas, kā skolotājam ar pedagoģiskiem līdzekļiem 

klavierspēles mācību nodarbību un procesu kopumā veidot sabalansētu, harmonisku, lai 

veicinātu audzēkņa prāta, jūtu un gribas attīstību harmoniskā vienībā. 

 

                                                                                                                         4. tabula 

Estētiskā harmonija klavierspēles mācību procesā (A.Gulbe) 

 

Mācību 

saturs, 

repertuārs

 

 

Metodes 

un  

paņēmieni 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Vērtēšana 

Zinu – saprotu 

Baroka, klasicisma un romantisma mūzika 

• skolotājs repertuāru atlasa un piedāvā 

 

 

 

Metodes, kas attīsta prātu, gribu 

• patstāvīgi iestudēti skaņdarbi 

• rūpīga autora teksta analīze kopā ar skolēnu

• skaņdarbu klausīšanās 

• skaņdarbu sacerēšana 

• improvizācijas 

• ansambļa spēles metode 

• skaitīšana, ritmisko formulu matemātiska  

precīza izpēte 

 

 

Skolotājs vērtē: 

• definē skaidrus vērtējuma kritērijus 

Skolēns vērtē: 

• izprot ko, kā un kāpēc vērtē 

• apgūst pašvērtējuma prasmes 

Jūtu – pārdzīvoju 

Tautas mūzika, mūsdienu mūzika, džezs, roks,  

pops un citi stili 

• skolēns izvēlas repertuāru, balstoties 

uz patikas vai nepatikas sajūtām   

 

Metodes, kas attīsta jūtas, emocijas 

• patstāvīgi iestudēti skaņdarbi; 

• skaņdarbu klausīšanās 

• skaņdarbu sacerēšana; 

• spontānās improvizācijas 

• ansambļa spēles metode 

• ritmisku formulu verbalizēšana vai  

attēlošana ar kustībām 

• poētisku analoģiju, spilgtu  

salīdzinājumu izmantošana 

• empātijas (līdzpārdzīvojuma, kopizjūtas) 

atraisīšana 

 

Skolotājs un skolēns jūt, ka muzikālajā  

sacerējumā ir vārdos neizsakāmas un prātam 

neaptveramas sajūtas, kuras nav iespējams vērtēt 

 

Kā redzam, vairākos gadījumos metodes, kas veicina skolēna prāta un jūtu attīstību, sakrīt, 

tas, pēc pētījuma autores domām, apstiprina šāda klavierspēles mācību procesa līdzsvarošanas 

iespējamību un to, ka šāda savstarpēja intelektuālās un emocionālās sfēras mijiedarbība, viena 

otru papildinot, var veicināt pilnvērtīgāku mūzikas satura apguvi.   

Antinomijas, kontrastu principu mūzikā spilgti raksturo muzikālo tēlu kontrasti, piemēram, 

Ludviga van Bēthovena (Ludwig van Beethoven) sonātēs, simfonijās. Pēc šī principa bieži ir 

veidots arī repertuārs, kuru izmantojam savā pedagoģiskajā darbā. Mūzikas psihologi ir 

pierādījuši, ka bērni, īpaši pirmsskolas un jaunākajā skolas vecumā, ļoti labi uztver dažādus 
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muzikālos kontrastus (Тарасова, 1998). Tie ir skaņu stipruma (skaļi – klusi), tembrālie (spēcīgi –

viegli), skaņu ātruma (ātri – lēni), muzikālo tēlu (skumji – jautri) un citi kontrasti. Mūzikas 

skolotājam, izvēloties repertuāru šī vecuma bērniem, būtu ieteicams vadīties pēc šī principa. Ja 

šo principu skolotāji ievēro mācību sākumposmā, bērniem turpmāk būs vieglāk apgūt izvērstas 

formas skaņdarbus, kas ir vieni no visgrūtākajiem mācību repertuārā. 

Konusa princips – izplešanās no vienkāršākā uz sarežģīto, no „Es“ līdz visumam, ar 

visvienkāršākajiem mūzikas izteiksmes līdzekļiem tiek pausts vissarežģītākais. Spilgts konusa 

principa darbības paraugs mūzikas literatūrā ir Morisa Ravēla (Maurice Ravel) „Bolero.” 

Pedagoģiskajā repertuārā konusa princips īpaši spilgti izpaužas polifonajā mūzikā, kur no vienas 

tēmas izaug visa skaņdarba dramaturģija. Tāpat konusa princips izpaužas sonātes formā, kur 

galvenā un blakus partija savijas un savu pilnību sasniedz izstrādājumā. Konusa principa darbību 

mūzikas izteiksmes līdzekļos raksturo dinamikas kāpumi un kritumi, melodijas attīstība līdz 

kulminācijai un tai sekojošais atslābums.  

Klavierspēles skolotāja uzdevums ir iepazīstināt bērnu ar šīm mūzikas izteiksmes līdzekļu 

iespējām, sniegt viņam zināšanas par tiem. Svarīgi veicināt bērnā tieksmes uz skaņdarba 

kulmināciju un tam sekojošā atslābuma izjūtas attīstību.  

Groteska ir princips, kas realitāti ataino ar smiekliem un pat izsmieklu, tā tiek izmantota 

jau vēlīnajos romantisma laikmeta sacerējumos. Spilgts vēlīnā romantisma groteskas paraugs ir 

Kamila Sensānsa (Sharl-Kamil Sen-Sans) Lielā zooloģiskā fantāzija „Dzīvnieku karnevāls.” 

Tomēr savu principiālo disharmoniju (veseluma sadalīšanu objekta negatīvismā un subjekta 

pozitīvismā) iegūst XX gs. komponistu sacerējumos. Grotesku savā daiļradē izmantojuši Klods 

Debisī (Claude Debussy), Gustavs Mālers (Gustav Mahler), Sergejs Prokofjevs (Сергей 

Прокофьев), Igors Stravinskis (Игорь Стравинский), Bēla Bartoks (Béla Viktor János 

Bartók), Dmitrijs Šostakovičs (Дмитрий Шостакович), Alfrēds Šnitke (Альфред Шнитке) un 

citi komponisti. Groteska kā estētiskais princips ir izmantota arī klavierspēles pedagoģiskajā 

repertuārā, piemēram, P. Čaikovska bērnu albumā skaņdarbs „Ragana.” Instrumentspēles 

mācību procesā bērnu agrīna piesaistīšana groteskas mūzikas piemēriem vēlāk var izpausties 

labākā mūsdienu mūzikas sacerējumu izpratnē un līdz ar to arī spējā tos interpretēt. Skolotāja 

uzdevums, jau no pirmajiem mācību soļiem, ir iekļaut instrumentspēles pedagoģiskajā 

repertuārā šī estētiskā principa piemērus. 

Dialogs ir ļoti plašs jēdziens estētikā, kas sevī ietver daudzu mākslinieciskā teksta 

sastāvdaļu mijiedarbību. Šī mijiedarbība norit, vienlaicīgi cenšoties attēlot un pārvarēt 

attēlojamo māksliniecisko parādību. Mākslas darba pārvarēšana tiek saprasta kā tādu izteiksmes 

līdzekļu izmantošana, kas grauj esošos stereotipus. Jānis Torgāns, analizējot dialoga izpausmes 
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mūzikā, atzīmē to kā vienu no vissenākajām mākslas formām un visbūtiskākajiem cilvēces 

ieguvumiem (Torgāns,1994). Dialoga principa darbība mūzikā sastopama ik uz soļa. Dialogu 

veido tēmas un pretsalikuma saspēlē fūgā, atsevišķu instrumentu un to grupu sasaukšanās 

orķestrī, galvenās un blakus partijas atklāsme klasiskajā sonātes – simfonijas Allegro daļā u.c. 

Dialoga principu bērnam mūzikā sākam skaidrot jau ar pirmajām instrumentspēles nodarbībām, 

aicinot ieklausīties audzēkņa un savā saspēlē visvienkāršākajos dueta piemēros, analizējot 

polifono mūziku, sākot ar visvienkāršākajiem tās paraugiem, piemēram, kanonu u.c. 

Tātad, mūzikas kā mākslas estētisko principu ievērošana klavierspēles mācību procesā, 

prasa no skolotāja plašas un dziļas zināšanas estētikā, mūzikas teorijā, vēsturē. Lai spētu 

iepazīstināt audzēkni ar mūzikas izteiksmes līdzekļiem, skolotājam jāievēro bērna 

individualitāte, kurai skolotājs piemēro atbilstošu pedagoģisko repertuāru, ko piedāvāt bērnam, 

tam nepieciešama prasme reflektēt par savas muzikāli pedagoģiskās darbības procesu. Šo 

zināšanu un prasmju kā metodoloģiskās kultūras elementu nepieciešamība šajā darbībā norāda 

uz metodoloģisko kultūru kā būtisku klavierspēles skolotāja darbības komponentu. 

Mūzikas satura hierarhijā nākamais līmenis ir vēsturiskā laikmeta ideju saturs - vēsturiskā 

laikmeta gara atainošanās mūzikā, kas ietver sevī mākslinieciskās, politiskās, filosofiskās, 

reliģiozās, ētiskās, dabaszinātņu un citas idejas (Холопова, 2000). 

 Runājot par vēsturiskā laikmeta ideju atklāsmi mūsdienu mūzikā, noteikti jāmin 

globalizācijas tendences pasaulē, vispārējā tehnoloģizācija. Skolotājam, sākot kopā ar audzēkni 

iestudēt skaņdarbu, nepieciešams noskaidrot skaņdarba rašanās laiku, pārrunāt tos apstākļus, 

kādos radies sacerējums. Kā rāda pētījuma autores pedagoģiskā darba pieredze, mūsdienās 

bērniem, īpaši jaunākajās klasēs, ir visai neskaidrs priekšstats par baroka, klasicisma un 

romantisma laikmeta kultūrvēsturisko fonu. Tāpēc skolotājam jābūt gatavam ieteikt audzēknim 

attiecīgā laikmeta spilgtus literatūras un mākslas paraugus, kā arī izmantot mūsdienu 

tehnoloģijas (kino, radio, internetu, CD, DVD), lai pietuvinātu audzēkni attiecīgā laikmeta 

izpratnei. Šādai darbībai klavierspēles skolotājam nepieciešamas plašas un dziļas zināšanas 

kultūras un mūzikas vēsturē, prasme orientēties mūsdienu tehnoloģijās, kas, neapšaubāmi, 

liecina par metodoloģiskās kultūras elementu - profesionāli orientētu zināšanu un prasmju tās 

pielietot profesionālajā darbībā - funkcionēšanu. 

Nacionālās mākslinieciskās skolas ideju saturs - ,,(..) atklāj mākslinieka personībā viņa 

māksliniecisko priekšgājēju ģenealoģisko pirmsākumu impulsus.”(Holopova, 2000, 203).  

Lai labāk izprastu sniegto definīciju, piemēram, sniedzam vācu, franču un krievu 

nacionālo klavierspēles māksliniecisko skolu ideju satura salīdzinājumu. 
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Franču klaviermūzikai raksturīga skaņu izjūtas tieša saistība ar krāsu, līniju un labu 

gaumi, mēra izjūtu. Tai nav raksturīgi pārspīlējumi. Tāpat franču mūziku raksturo aizraušanās 

ar ritma nozīmi kompozīcijā un tembrālā izsmalcinātība (M. Ravēls, K. Debisī). Izcilākā franču 

baroka komponista Žana Filipa Ramo (Jean-Philippe Rameau) izstrādātie harmonijas principi 

vēlāk pilnībā atainojas K. Debisī mūzikas harmoniskajos jauninājumos. 

Vācu klaviermūzikai jau no J. S. Baha daiļrades raksturīgs filosofiskā vispārinājuma 

spēks, kas vēlāk izpaužas Jozefa Haidna (Joseph Haidn), Volfganga Amadeja Mocarta 

(Wolfgang Amadeus Mozart), L.van Bēthovena daiļrades sonātes formu skaidrībā. Tāpat J. S. 

Baha mūzikā slēptās simboliskās nozīmes – (burtu, ciparu, skaitļu) kombinācijas un šifri – 

joprojām aizrauj mūzikas pētniekus. Johannesa Brāmsa (Johannes Brahms) klaviersonātēs šī 

filosofēšana un slēptās simboliskās nozīmes savijušās ar tautas mūziku, tas rada pilnīgas, 

absolūtas mūzikas iespaidu. 

Krievu klaviermūzikai raksturīga saistība ar realitāti, ar dzīvi. Aktuāla ir mūzikas 

tēlainība, muzikālā tēla prevalēšana pār tehniku, kas īpaši spilgti izpaužas brāļu Antona (Антон 

Рубинштейн) un Nikolaja (Николай Рубинштейн) Rubinšteinu daiļradē (Алексеев, 1988). 

Raksturīga ir tautas dvēseles atainošana, mīlestība pret plašumu, kas īpaši spilgti izpaužas 

Sergeja Rahmaņinova (Сергей Рахманинов) plašajās, garajās melodiskajās līnijās. Aleksandra 

Skrjabina (Александр Скрябин) mūzika ir pārpildīta ar dabas un cilvēka emociju krāsu 

izpausmēm. Tātad, katras nacionālās skolas īpatnībām raksturīga pārmantošanās, 

papildināšanās un tālāka attīstība, kas atklājas komponistu un atskaņotājmākslinieku daiļradēs. 

Žanriskais saturs – mūzikas mākslas saistības ar realitāti. Jau no antīkajiem laikiem ir 

pazīstama žanriskā triāde eposs – lirika – drāma. Šī triāde pēc būtības ir pamatā visām 

vēlākajām žanru konkretizācijām un pārveidēm. Krievu mūzikas zinātnieks V. Meduševskis, 

pētot žanru uztveres neiropsiholoģiskos mehānismus ar muzikālās intonācijas palīdzību, 

atklājis, ka žanru uztveres kodi ir noteiktas muzikāli plastiskas, dzirdes motorās zīmes, kuras 

fiksē žanram atbilstošas kustības (Медушевский,1993). 

„Žanrs – no vairākām daļām sastāvoša, ģenētiska (var pat teikt gēnu) kopuma struktūra, 

savdabīga matrica, kas veido to vai citu māksliniecisko veselumu.”( Назайкинский, 2003, 94.). 

„Mūzikas tips, kas noturīgi atkārtojas nostiprinoties sabiedrības apziņā, iegūst diezgan precīzas 

leksiskās īpašības.”(Holopova, 2000, 211.). 

No šīm definīcijām varam secināt, ka cilvēciskās apziņas tieksme sistematizēt, vispārināt 

muzikālajā sacerējumā izpaužas muzikālajos žanros. Zināšanas par žanriem topošie 

klavierspēles skolotāji gūst mūzikas vēstures, formas mācības lekcijās un klavierspēles 

individuālajās nodarbībās. Kā ir novērojusi šī pētījuma autore, parasti studentiem nerodas 
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grūtības žanru klasificēšanā. Būtiski veicināt studentos sapratni, ka, strādājot ar bērniem, 

izpratne par žanriem jāsāk veidot jau ar pirmajām klavierspēles nodarbībām. Šo izpratni veicina 

pēc iespējas dažādāku žanru iekļaušana klavierspēles mācību repertuārā, pārrunas par konkrētā 

žanra raksturīgākajām īpašībām un mūzikas izteiksmes līdzekļiem, kas veicina tā atpazīstamību. 

Lai veiktu šo uzdevumu, klavierspēles skolotājam nepieciešams apgūt: 

• analītiskās metodes (salīdzināšana, analīze, sintēze un citas); 

• prasmi noteikt skaņdarba vietu muzikālajā telpā, tā tradicionālās un novatoriskās iezīmes; 

• prasmi atklāt, formulēt un interpretēt skaņdarbu analīzes komponentus; 

• prasmi izmantot racionālas pētnieciskās metodes un paņēmienus skaņdarbu analīzē. 

Šīs prasmes raksturo metodoloģiskās kultūras elementu - prasmi zināšanas, metodes un 

paņēmienus radoši pielietot praktiskajā darbībā, tātad, metodoloģiskā kultūra ir būtiska arī 

klavierspēles skolotāja darbībā, kas saistīta ar žanriskā satura izpratnes veidošanos audzēknī.  

Stilistiskais saturs - atšķirībā no žanriskā satura, kuram raksturīga vispārināšana, 

tipizācija, galvenokārt iezīmē mūzikas individualitāti un oriģinalitāti. Stilam, tāpat kā žanram, ir 

semantisko jēgu veidojoša nozīme muzikālajā sacerējumā. Pievērsīsimies komponista stila 

raksturojumam. 

„Komponista stils - vēsturiski un individuāli jauna, pilnīga un vesela mākslinieciska 

sistēma, ko nosaka objektīvi sociokulturālie apstākļi un autora personības iezīmes; viens no 

mūzikas semantiskās tipizācijas faktoriem.”(Holopova, 2000, 225.). Komponista individuālā 

stila saturu raksturo mūzikas izteiksmes līdzekļu sistēmas norobežošanās no citām sistēmām: 

• īpaša, specifiska intonatīvā kopa; 

• īpaši žanriskie līdzekļi; 

• dramaturģiskā koncepcija; 

• individuāla muzikālā sacerējuma elementu - harmonijas, melodijas, ritma, faktūras, 

tembru interpretācija. 

Praksē klavierspēles skolotājam parasti nav grūti atpazīt komponistu individuālā stila 

iezīmes, būtisks ir jautājums, kā šo izpratni veicināt savos audzēkņos. Komponista, nacionālo 

skolu un laikmeta mākslinieciskā stila izjūtas veidošanā ir daudz kopēja - laikmeta sabiedriski 

politiskā formācija; ticība un filozofija; skaņas, plastika un literatūra. Skolotājam jāveicina 

audzēkņa interese par dažādu laikmetu kultūrvēsturisko izpēti (iepazīšanās ar dažādu laikmetu 

literatūru, glezniecību u.c.). Komponistu individuālā mākslinieciskā stila izpratnes veidošanās 

notiek, izpētot viņa personību, komponēšanas stila individuālos izteiksmes līdzekļus, kopā ar 

audzēkni analizējot skaņdarbus. Nacionālo māksliniecisko skolu sapratni visvieglāk veidot 

salīdzinot, iekļaujot repertuārā pēc iespējas dažādu nacionālo skolu elementus. 
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Muzikālā sacerējuma formas un dramaturģijas saturs ir vēl viens mūzikas semantisko 

būtību raksturojošs komponents. V. Holopova šādi klasificē galvenos muzikālās formas satura 

līmeņus: 

• muzikālā forma kā fenomens; 

• muzikālā forma kā vēsturiski tipizēta kompozīcija; 

• muzikālā forma kā skaņdarba individuālā kompozīcija (Холопова, 237). 

Muzikālo formu kā fenomenu raksturo tās mākslinieciskā pilnība, skaistums, simetrija, 

ritmiskums, kas no antīkiem laikiem ir bijuši cilvēka dzīves un darbības ideāli. 

Muzikālās formas kā vēsturiski tipizētas kompozīcijas satura līmeni Moris Bonfelds 

(Морис Бонфельд) saista ar cilvēka domas ideālās pasaules atainošanu (domāšanas procesa 

īpatnības). Piemēram, apgaismības laikmetam raksturīgā domāšanas stratēģija tēze – antitēze –

sintēze raksturo trīs daļu izvērstās formas uzbūvi. Tēze – galvenā partija vai tēma, antitēze –

blakus partija. Domāšanas procesā notiek tēzes un antitēzes loģiska argumentācija, mūzikā tā 

izpaužas kā ekspozīcija. Tālāk notiek materiāla analītiska sadalīšana, nolieguma pārvarēšana, 

atkal apvienošana, muzikālajā formā visi šie komponenti raksturīgi izstrādājumam. Pēdējā ķēde 

šajā domāšanas procesā ir secinājumi, ko muzikālajā formā raksturo reprīze (Бонфельд, 2001). 

Muzikālā forma kā skaņdarba individuālā kompozīcija atklājas skaņdarba kontekstā ar 

tam individuāli piemītošām muzikālo formu veidojošām iezīmēm. 

Muzikālās formas un dramaturģijas satura elementu saistības, veseluma un vienotības izpratnes 

veidošanos klavierspēlē iespējams veicināt ar šādiem pedagoģiskajiem paņēmieniem: 

• palīdzība audzēknim atrast un veidot skaņdarba kulmināciju; 

• vienota, vesela pulsa izjūtas veidošana skaņdarbā; 

• intonatīvo saišu meklējumi – tēmas, melodijas intonāciju izvedums, attīstība visas 

skaņdarba formas ietvaros. 

 Ņemot vērā V. Holopovas, L. Māzela, V. Meduševska, J. Feinberga, J. Nazaikinska, M. 

Bonfelda, B. Reimera atziņas par mūzikas un muzikālā sacerējuma saturu un uzskatot, ka 

skaņdarbu satura apguvē mācību procesā jāievēro līdzsvars starp to intelektuālo un emocionālo 

izpratni, ir izveidoti muzikālā sacerējuma satura apguves un interpretācijas priekšnoteikumi 

(skatīt 5. tabulu 77.-78. lpp.), kas klavierspēles skolotājam var palīdzēt mācību satura 

izvērtēšanā, saistībā ar tā realizācijas mākslinieciskajiem un pedagoģiskajiem paņēmieniem.  

Klavierspēles skolotāja konstruktīvajā darbībā būtiska nozīme ir metodoloģiskajai kultūrai, jo 

mūsdienu klavierspēles pieeju un metožu daudzveidība un skolēnu attīstības neviendabība prasa 

no skolotāja pārvaldīt pētnieciskās prasmes, zināšanas attīstības psiholoģijā, attīstītu iztēli, 

radošumu, lai mācību satura veidošanā ievērotu didaktiskās un audzināšanas likumības. 
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Zināšanas filosofijā, mūzikas, mākslas teorijās klavierspēles skolotājam ir nozīmīgas, lai 

pasaules mūzikas komercializācijas apstākļos saglabātu savu estētisko un ētisko attieksmi 

klavierspēles mācību repertuāra izvēlē. Būtiska nozīme šeit ir arī pašrefleksijai kā radošai savas 

konstruktīvās darbības analīzes metodei. 

5. tabula 

Muzikālā sacerējuma satura apguves un interpretācijas intelektuālie un emocionālie 
priekšnoteikumi (A.Gulbe) 

Muzikālā 

sacerējuma 

saturs 

Intelektuālās apguves  

priekšnoteikumi 

Emocionālās apguves 

 priekšnoteikumi 

Skaņdarba 

veselums 

Pirms sākt skaņdarba apguvi , tas vispirms 

viss jāizspēlē.  

Jāļauj skolēnam atskaņot visu skaņdarbu, 

nepārtraucot, pēc tam sāk darbu pie kļūdu 

labošanas. 

Koncertu apmeklējumi, skaņu ierakstu 

klausīšanās, mūzikas sacerēšana, skaņdarbu 

publiska atskaņošana veicina skaņdarba izjūtu 

veselumā. 

Individuālā 

skaņdarba 

iecere, tā 

mākslinieciskā 

ideja 

Zināšanas par komponistu, vēsturisko 

laikmetu, mūzikas izteiksmes līdzekļiem, 

stilistiskajām, žanriskajām, skaņdarba 

iezīmēm, kuras raksturo skaņdarba ideju. 

 Stundās daudz jāizmanto poētiskas analoģijas, 

paralēles, spilgti salīdzinājumi. 

Stundās jāattīsta asociatīvā domāšana ar skaņu, 

žestu, krāsu, siluetu  palīdzību. 

Stilistiskās, žanriskās improvizācijas. 

Melodijas 

mijiedarbība 

ar faktūru 

Jāizpēta, kādās balsīs atrodas melodija, 

jāmācās atšķirt to no piebalsīm. Polifonijā 

galvenās balss atšķiršanai no piebalsīm 

izmanto dažādus tušē. Jāizanalizē, kādos 

reģistros atrodas melodija. 

Jāklausās, kā mainās melodijas emocionālā 

nokrāsa atkarībā no reģistra, faktūras 

sabiezināšanās vai caurspīdīguma, 

instrumentālista tušē. Improvizācijas dažādos 

reģistros un ar dažādiem faktūras veidiem. 

Melodijas un 

harmonijas 

mijiedarbība 

Izanalizējam melodijas tonālo plānu. 

Izpētām, kā melodiju ietekmē harmonijas 

obertoņi. 

Klausāmies, kā harmonijas ietekmē veidojas 

melodijas iekšējie emocionālie 

sasprindzinājumi, atslābumi, tembrālā 

piepildītība.  

Melodijas un 

ritmiskā 

zīmējuma, 

metra un 

tempa 

mijiedarbība 

Iepazīstamies ar melodijas ritmisko 

zīmējumu, metru, tempu, ritmiskiem 

akcentiem, agoģiku. 

 

Salīdzinām melodijas un pavadošo balsu vai 

piebalsu ritmisko organizāciju. 

Klausāmies, kā izmaiņas melodijas ritmiskajā 

zīmējumā, metrā, tempā un akcenti, agoģiskās 

nianses maina melodijas emocionālo nokrāsu. 

Klausāmies, kā izmaiņas pavadošo vai 

piebalsu ritmiskajā zīmējumā, metrā, tempā, 

akcentos, agoģiskajās niansēs iespaido 

melodijas emocionālo nokrāsu. 

Melodija un 

dinamika 

Izanalizējam, kā melodijas attīstību ietekmē 

dinamiskie kāpumi, kritumi, melodijas 

kulminācija, tās sagatavošana, atkāpšanās. 

Izpildām melodiju ar dažādiem dinamiskajiem 

variantiem, klausāmies, kā tie iespaido 

melodijas emocionālo izteiksmīgumu. 

Melodiskā Izanalizējam melodijas tipu , vadoties pēc Mācoties melodiju, izteiksmīgi dziedam līdzi. 
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līnija tās pirmveides intervāla (sekundas). Lasām 

no lapas vienkāršas melodijas, lai veidotos 

dažādu melodijas tipu vizuālie kodi. 

Polifonijā izanalizējam visus tēmu 

izvedumus, kur tie ir lineāri, kur 

spoguļattēlā.   

Spēlējam pavadījumu un melodiju dziedam 

ievērojot tās emocionālo pacēlumu un 

atslābumu. Skolotājs atskaņo melodiju, 

audzēknis zīmējot vizualizē tās kustību, 

plūdumu un lēcienus. 

Melodijas 

intonācijas 

Izanalizējam skaņdarba intonācijas 

(ģenerālo, atsevišķu daļu, tēmu un motīvu). 

Radoši improvizējam, veidojot individuālo 

intonatīvās izteiksmības paleti. 

Melodija un 

formveide 

Izanalizējam, kā melodijas posmi skaņdarbā 

korelē viens ar otru. Mācāmies atrast 

skaņdarba kulminācijas punktu, tā 

sagatavošanas posmu un atslābumu saistībā 

ar melodiju. Izanalizējam, kā melodijas 

reģistra efekti iespaido kopējo formveidi. 

Atrodam melodijas emocionālo kodolu, 

skaņdarba izteiksmīgumu izpildījumā balstām 

uz to. 

Skaņdarba 

temps, 

ritmiskā un 

metriskā 

organizācija 

Izanalizējam skaņdarba ritmisko un 

metrisko uzbūvi, skaidrojam sarežģītas 

ritmiskās formulas. Iepazīstamies ar 

skaņdarba ritmisko formulu saistībā ar tā 

žanru, stilu. Izanalizējam akcentu 

mijiedarbību ar citiem muzikālās valodas 

izteiksmes līdzekļiem. 

Ļaujam izvēlēties skaņdarba tempu, brīvi 

veidot agoģiskās nianses, skaņdarba stila, 

žanra robežās un saistot to ar tā galveno ideju. 

 

Komunikatīvā darbība  

Skolotāja komunikatīvā darbība izpaužas:  

1. Saskarsmes prasmēs ar skolēniem, vecākiem, kolēģiem, kultūras iestāžu vadītājiem, 

menedžeriem un citiem mākslas pedagoģiskajam procesam tuviem cilvēkiem. Mūzika šajā 

procesā iekļaujas kā vēl viens saskarsmes subjekts, precīzāk tās intonatīvi mākslinieciskajā 

būtībā ietvertais kvazisubjekts. 

 Larisa Maikovska (Лариса Майковская), ņemot vērā mūzikas pedagoģijas darbības specifiku, 

saskarsmi definē kā īpašu darbību, virzītu uz tādu komunikatīvo saišu un attiecību veidošanu 

skolas muzikāli pedagoģiskajā procesā, kas vislielākajā mērā atbilst mūzikas mākslas būtībai un 

mākslinieciski radošiem paņēmieniem saskarsmē ar to (Майковская, 2003).  

2. Pedagoģiskā takta izjūtā, iecietībā, pacietībā, iejūtībā. 

 D. Zariņš, orientējoties uz humānismu kā mūzikas mākslas pamatu, uzskata, ka „(..) cilvēku 

savstarpējām attiecībām muzicēšanas procesā, jāveidojas uz humānisma pamatiem.” (Zariņš, 

2003, 129.). Mūzikas pedagoģija, radot emocijas, var palīdzēt risināt cilvēka kā sabiedrības 

vērtības un viņa pašvērtības problemātiku.  
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Skolotāja komunikatīvā darbība lielā mērā ir atkarīga no skolotāja personības, 

individuālajām īpatnībām, saskarsmes manieres ar bērniem. Komunikatīvajā darbībā, kuru LU 

profesore A. Špona ievadlekcijā RPIVA konferencē 5.-6.04.2004. izvirzīja par skolotāja 

darbības stūrakmeni, liela nozīme ir skolotāja empātijas spējai, labestībai, optimismam, humora 

izjūtai, spējai saskatīt audzēkņa attīstības perspektīvas, radošumam. 

Metodoloģiskā kultūra šajā darbības komponentā integrējas skolotāja un audzēkņa 

iekšējā un ārējā dialoga saskaņotībā, notiek sevis pašizziņa, identificējoties ar savu audzēkni. 

Pētniecībai šai procesā ir radošs raksturs, jo skolotājs pašrefleksijas rezultātā kļūst par savu 

ideju, profesionālās virzības, domu, rīcības un lēmumu autoru. Būtiska šajā darbībā ir dialoga 

kā metodes un metodoloģiskā principa (Абдуллин, 2002) ievērošana pedagoģiskajā darbībā. 

Skolotāja komunikatīvās darbības kvalitāti nosaka arī viņa zināšanas dažādās 

psiholoģiskajās disciplīnās un prasme šīs zināšanas praktiski pielietot savā profesionālajā 

darbībā. 

Organizējošā darbība 

Balstoties uz E. Abduļina, J. Nikolajevas (Абдуллин, Николаева, 2004), D. Zariņa (Zariņš, 

2003) un A. Šponas (Špona, 2001) atziņām par skolotāja organizējošo darbību un personisko 

pedagoģiskā darba pieredzi, uzskatām, ka klavierspēles skolotāja organizējošo darbību raksturo:  

1. Prasme klavierspēles mācību procesā izmantot darbības operācijas - metodes, paņēmienus un 

darbības organizācijas veidus, balstoties uz skolotāja pieeju un principiem. 

2. Prasme plānot un vadīt skolēnu mācību un māksliniecisko darbību, mācību procesa 

organizācijā izmantojot individuālu pieeju skolēniem. Klavierspēles skolotājam nepieciešams 

pārzināt audzēkņu individuālās spējas, dabisko (fizisko, intelektuālo, emocionālo, gribas) 

attīstību, sociālo (saskarsmes, sadarbības) attīstību, muzikālās attīstības līmeni, tempu, kādā 

audzēknis apgūst muzikālās zināšanas, kādā veidojas klavierspēles iemaņas un prasmes. 

Nepieciešams izvēlēties un piedāvāt klavierspēles mūzikas repertuāru bērna pieredzes 

veidošanai emocionālajā, intelektuālajā un gribas sfērās. Nepieciešams apzināt konkrētam 

audzēknim individuāli piemērotākās ārpusklases mākslinieciskās darbības formas (festivāli, 

koncerti, konkursi) un piedāvāt izvēlēties tās. 

3. Prasme veidot mācību saturu, ievērojot mācību priekšmeta - mūzikas kā mākslas veida 

specifiku. Organizējot mācību darbu stundā, nepieciešama orientācija uz mūzikas ētisko, 

estētisko vērtību un ideālu emocionālās iedarbības spēku uz audzēkņu iztēli, jūtām, kas, 

savukārt, var rosināt interesi par turpmākām nodarbībām. Nepieciešama prasme stimulēt 

audzēkņa patstāvīgo darbu.  
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4. Prasme organizēt skolēnu mērķtiecīgu patstāvīgo darbu, paškontroli. Mācību darba 

organizācijai nepieciešama prasme stimulēt audzēkņa izpratni par patstāvīgas un pastāvīgas 

(regulāras) vingrināšanās nepieciešamību profesionālo spēju, prasmju un iemaņu veidošanās un 

attīstības procesā. 

5. Prasme izvērtēt klavierspēles pedagoģisko procesu saistībā ar audzēkņu muzikālās pieredzes 

veidošanos.  

6. Prasme veicināt audzēkņu pašvērtējuma veidošanos. Skolotājam, skaidri definējot vērtējuma 

kritērijus, jāpadara tie saprotami audzēknim un viņa vecākiem. Nepieciešams radīt iespēju 

audzēknim savu veikumu salīdzināt ar citu audzēkņu sniegumu (piedalīšanās koncertos, 

festivālos un to apmeklējumi). 

Klavierspēles skolotāja darbības operācijas - metodes, paņēmieni un darbības 

organizācijas veidi - klavierspēles mācību procesā lielā mērā ir atkarīgi no skolotāja pieejas un 

principiem. Pētījuma turpinājumā iedziļināsimies pieeju spektrā, kas raksturīgs arī Latvijas 

klavierspēles mācību realitātei. 

No 1985.- 1987. g. Lielbritānijā veikts pētījums, kurā tika analizēti mūzikas mācību plāni 

un skolotāju atšķirīgās pieejas mācību darbībai (Swanwick, 1997). Pētījuma rezultāti atklāja trīs 

pīlārus, kas raksturo mūzikas izglītību: 

1. Rūpes par muzikālajām tradīcijām. 

2. Iejūtība pret audzēkņiem. 

3. Sabiedrības un sociālā konteksta sapratne. 

K. Svanviks analizējis pieejas muzikālajai izglītībai Lielbritānijā un pasaulē, pamatojoties uz 

šiem pīlāriem: 

1. Tradicionālo vērtību pieeja - tās pamatā ir atziņa, ka bērni ir kulturālo vērtību mantinieki un 

skolotāja uzdevums ir ievadīt bērnu atpazīstamajās muzikālajās tradīcijās. Šo pieeju raksturo: 

• mūzikas instrumenta spēles prasme; 

• muzikālā sacerējuma lasīt un rakstītprasme; 

• muzikālo sacerējumu šedevru un izcilu mūziķu daiļrades laba pārzināšana. 

Pēc autora domām, šī pieeja dod iespēju tieši piekļūt muzikālajām vērtībām. Mūzikas mācības 

bieži sākas ar tautas (etniskās) mūzikas apguvi, pakāpeniski pārejot uz Eiropas klasisko 

tradīciju mūzikas apguvi. Skolas un skolotājus atbalsta liela daļa vecāku un sabiedrības 

amatpersonas. Mūzikas skolotājs šajā pieejā vairāk ir mūziķis, nevis skolotājs. Bieži šo 

tradicionālo pieeju pavada ticība sacensības un novērtējuma vērtībai. Tai ir vispāratzīts 

izglītības mērķu un metožu kopums. Nesaskaņas rodas, atbildot uz jautājumu, kā mācīt, nevis - 

kāpēc. Problēmas šajā pieejā rodas, strādājot ar dažādu kultūru un attīstības līmeņu bērniem. 
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Muzikālo izglītību šajā pieejā var gūt muzikāli apdāvināti un spējīgi bērni. Bieži, strādājot ar šo 

pieeju, skolēni iemācās spēlēt mehāniski, izpildījumam trūkst izteiksmīguma. Liela loma šo 

trūkumu novēršanā ir skolotājam, viņa muzikalitātei, personībai (Swanwick,1997). 

Visas iepriekš izskatītās pieejas pazīmes ir atrodamas arī Latvijas profesionālās ievirzes 

klavierspēles mācību darbā (Bogdanova, 2002). Tātad, tā ir pieeja, kuru pamatā izmanto 

profesionālās ievirzes izglītības iestādes. Tieši ar šo pieeju sagatavoti talantīgie Latvijas pianisti 

- Artis Ābols, Vestards Šimkus un citi. Šīs pieejas pieredzes pārmantošana ir būtiska jauno 

klavierspēles skolotāju sagatavošanā. Tomēr jaunajam skolotājam jāapzinās arī tās nepilnības 

un iespēju robežas. Mūsdienu globalizācijas un multikulturālās izglītības situācijā skolotājam 

jāapzinās, ka strādāt tikai ar šādu pieeju vairs nav iespējams. Lai saglabātu un nodotu 

nākamajām paaudzēm mūzikas kultūras vērtības, ir jāmeklē arvien jauni ceļi. 

2. Koncentrēšanās uz bērnu, alternatīvā muzikālās izglītības pieeja. 20. gadsimta vidus un otrā 

puse. (Karl Orf Vācijā, John Paynter Anglijā, Murray Schafer Kanādā, Ronald Thomas 

Amerikas Savienotajās Valstīs). Šīs pieejas pionieris ir K. Orfs un to raksturo: 

• skolēns kā izgudrotājs, improvizētājs, komponists; 

• mūzika kā izteiksmīgs starpnieks skolēna pašizpausmei; 

• skolotājs - jautātājs, stimulētājs, padomdevējs. 

 Uzsvari šajā pieejā tiek likti uz izteiksmīgumu, jūtām, bērns tajā darbojas kā atklājējs. Šo 

pieeju raksturo bērna tūlītēja iesaistīšana darbībā un tas, kā tajā var darboties katrs bērns, 

neskatoties uz viņa spējām. Muzikālās nodarbības galvenokārt balstītas uz spontāno 

improvizāciju, bērna iztēles spēju, fantāzijas attīstību. Atskaņotāja prasmes tiek attīstītas grupās 

ar imitāciju un izgudrojumu paņēmieniem. Šo metodi bieži sauc par elementāro muzicēšanu, 

mūzika tajā atkal apvienojas ar kustību, runu, deju. Pieejas trūkumi rodami iespējamā 

mērķtiecības trūkumā, eksperimentēšanā bez attīstības. Tas, ka skolēns attīstās tikai savas 

mūzikas atskaņošanas un sacerēšanas procesā, kavē zināšanu attīstību un vērtību pārņemšanas 

procesu. Līdz ar to sabiedrības un vecāku nostāja pret šo pieeju ir visai rezervēta 

(Swanwick,1997). 

Latvijā pagājušā gadsimta 80. gados improvizācijas pozitīvo ietekmi uz audzēkņa radošuma 

attīstību ir pētījis D. Zariņš. Pētījumā viņš atklājis trīs obligātus bērnu jaunrades komponentus, 

kas nosaka mākslinieciskā rezultāta parādīšanās iespēju: 

• bērnu jaunrades emocionālais saturs; 

• jaunrades apzināšanās (mākslinieciskā forma, kritēriju un vērtējuma sistēma); 

• jaunrades virzība uz klausītāju (Zariņš, 2005). 
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Tomēr jāatzīst, ka šī pieeja Latvijā nav guvusi skolotāju un sabiedrības ievērību. 

Neskatoties uz visu improvizācijas attīstošo potenciālu un pozitīvo ietekmi uz jauno mūziķu 

atskaņotājspēju, prasmju un radošuma attīstību, klavierspēles skolotāji šo metodi savā darbā 

izmanto reti. Tam ir objektīvi iemesli - skolotājiem trūkst prasmju izmantot šo metodi, jo 

līdzšinējo klavierspēles skolotāju sagatavošanas programmu saturā improvizācija nav iekļauta 

vai iekļauta kā izvēles (fakultatīvs) studiju priekšmets. Tikai ļoti retās bērnu profesionālās 

ievirzes izglītības iestādēs iespējams apmeklēt improvizācijas (vai tās pamatu) apguves mācību 

stundas.  

3. Alternatīvo tradīciju respektēšana, ko raksturo: 

• muzikālo kultūru plurālisms; 

• mediju un elektronisko instrumentu ietekme; 

• skolotājs - skaņu izteiksmīguma, nozīmju skaidrotājs. 

Šī pieeja radusies samērā nesen, 20. gs. (Graham Vulliamy, Keith Swanvick) pēdējās divās 

desmitgadēs vispārējā multikulturālajā situācijā, kur ievērojami palielinājusies afro-amerikāņu 

muzikālās kultūras - popmūzikas, rokmūzikas, džeza un folkmūzikas ietekme uz vispārējo 

muzikālo kultūru. Skolotāji nevar ignorēt radio, televīzijas, elektronisko mūzikas instrumentu 

ietekmi un sajaukšanos ar Eiropas klasisko tradīciju mūziku. Nenoliedzams ir tas, ka skolēnu 

pieredze šajos apstākļos bieži veidojas bez skolotāju atbalsta un palīdzības. Tā kā šī pieeja 

radusies samērā nesen, tajā problēmu ir ļoti daudz. Problemātiski ir dažādo muzikālo kultūru 

stilistisko neviendabību padarīt pieejamu mūzikas izglītībai (Swanwick, 1997). Skolotājam 

jāiemācās orientēties muzikālo stilu daudzveidībā, jādomā, kurus no stiliem iekļaut mācību 

plānos un cik daudz laika atvēlēt katram no tiem (Durant, Welch, 1998). 

Latvijā šīs pieejas iespējas klavierspēles mācību praksē ir maz pētītas. Šobrīd LU 

Jekaterina Kostina un Larisa Maļkova, izstrādājot promocijas darbus, veic pētījumu šajā jomā. 

Jāzepa Vītola Latvijas Mūzikas akadēmijā promocijas pētījumu, kas saistīts ar šo pieeju, veic 

Jurijs Spigins. Rīgas Pedagoģijas un izglītības vadības augstskolā (RPIVA) ir izveidota mūzikas 

skolotāju studiju programma populārās un džeza mūzikas skolotāju sagatavošanai, arī ar 

specializāciju klavierspēlē. Kā rāda lielais studentu pieplūdums RPIVA džeza mūzikas 

skolotāju sagatavošanas specializācijā, sabiedrībā ir ļoti liela interese par šo programmu. 

Sabiedrības ieinteresētība liek pārdomāt par atsevišķu šīs studiju programmas priekšmetu 

iekļaušanu citās Latvijas klavierspēles skolotāju sagatavošanas programmās.  

Tātad, visas iepriekš pētītās pieejas eksistē klavierspēles pedagoģiskajā realitātē Latvijā 

un to daudzveidība, pozitīvās iezīmes un trūkumi liecina, ka topošajam klavierspēles 
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skolotājam, veidojot savu pieeju, nepieciešama iepazīšanās ar tām (potenciālu un trūkumiem), 

to galvenajiem darbības principiem.  

Veidojot savu individuālo pieeju, topošajam klavierspēles skolotājam nepieciešams 

saprast arī vispārdidaktisko principu izmantošanas iespējas klavierspēles mācību procesā. 

Latvijas un ārvalstu mūzikas zinātnieki (D. Zariņš, E. Abduļins, V. Brainins, V. Meduševskis) 

pētījuši iespēju izveidot didaktiskos principus mūzikas mākslas apguvei. Šajā procesā 

pamatotas kļūst zinātnieku diskusijas par didaktisko principu izmantošanu mūzikas mākslas 

apguvē. Šajās pieejās didaktisko principu uzskaitē un analīzē ir kopīgas un atšķirīgas iezīmes, 

kas izriet no zinātnieku metodoloģiskajām nostādnēm par mūzikas izglītību un mācību procesu 

kopumā. Pētījumam nozīmīgi noskaidrot, kādi didaktiskie principi, cik lielā mērā un kādā 

hierarhijā sekmē klavierspēles kā mākslas apguvi. Mācību procesa kā fakta pastāvēšana 

klavierspēlē ir saistīta ar audzēkņa un pedagoga sadarbību, apgūstot mācību saturu - mūzikas 

būtību, kas ietverta muzikālajā sacerējumā. Muzikālā sacerējuma satura atklāsme iespējama tā 

atskaņojumā. Atskaņojuma veidošana pedagoģiskajā procesā ir saistīta ar noteiktu zināšanu, 

prasmju un iemaņu apguvi, tajā iesaistīti ir mācību procesa subjekti - skolēns, skolotājs, tai ir 

savs saturs, tātad, tas ir mācību process, kurā izmantojamas vispārdidaktiskās likumības un no 

tām izrietošie mācību principi.  

I. Žogla didaktiskos principus analizējusi saistībā ar vispārdidaktiskajām likumībām. 

Pētījumam būtiska ir atziņa, ka vispārdidaktiskās likumības pastāv neatkarīgi no pedagoģiskās 

paradigmas, didaktiskā modeļa, mācību metodēm un organizācijas formām. „(..) mācību 

procesa kā fakta, kā didaktiskās realitātes saglabāšanos nosaka šī procesa iekšējās likumības. 

Tās balstās izpratnē par cilvēka darbību kā viņa attīstības pamatu un aktivitāti kā darbības 

mēru.” (Žogla, 2001, 229.). I. Žogla definējusi piecas didaktiskās likumības un principus, kas 

balstīti tajās: 

1. Skolēna aktivitātes mācību procesā, mācīšanās apzinātības likumība, kurā balstās 

skaidras uztveres un pieejamības, apzinātības un patstāvības principi. 

2. Skolotāja organizējošā darbība, skolēna mācību izziņas vadīšana, kurā pamatojas 

pēctecības un sistemātiskuma princips. 

3. Mācību procesa subjektu - skolotāja un skolēna - darbību savienošanās, kurā balstās 

zinātniskuma un sistemātiskuma principi. 

4. Skolotāja palīdzības rakstura maiņa, tās samazināšanās, pieaugot skolēna patstāvībai, 

kurā balstās noturīguma un patstāvības principi. 
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5. Mācību izglītojošā, attīstošā un audzinošā vērtība kā mērķu vienotība, kurā balstās 

mācību un audzināšanas attīstošais raksturs, mācību individualizācija un diferencēšana (Žogla, 

2001). 

Pētījuma turpinājumā analizēsim šo likumību un principu darbību saistībā ar klavierspēles 

pedagoģisko procesu un metodoloģiskās kultūras funkcionēšanu šajā procesā. 

1. likumība ir cieši saistīta ar audzēkņa individuālajām īpašībām, pieredzi, izziņas procesu 

aktivitāti un mācīšanās personīgā nozīmīguma apzināšanos. I. Žogla uzskata, ka skolēna paša 

pieredze, viņa izveidojušās īpašības ļauj vai neļauj aktīvi mācīties un attīstīties.  

Muzikālo pieredzi veido praktiskā darbībā apgūtas un pilnveidotas muzikālās spējas, 

zināšanas, prasmes, iemaņas, vērtības, attieksmes, etaloni un ideāli. D. Zariņš uzskata, ka 

katram cilvēkam ir savi uzskati un pārliecība, kā apgūt muzikālo pieredzi, jo tā veidojas 

personiskajā praktiskajā darbībā (Zariņš, 2003). Klavierspēles mākslas apguvē pieredze 

veidojas praktiskajā darbībā - klausoties un uztverot mūziku, spēlējot instrumentu klasē, 

uzstājoties klausītāju priekšā, improvizējot un sacerot mūziku. 

Muzikālās spējas ir individuālpsiholoģiska īpašība, iedzimtības (dotības) un pieredzes 

kopveidojums, kur par spēju attīstības kvalitatīvu nosacījumu tiek izvirzīta bērna muzikālās 

darbības (pieredzes) veidošanās kvalitāte un viņa vēlme mācīties (vajadzības, intereses, 

motivācija, mērķi, griba) (Gulbe, 2001). Mūzikas psiholoģijā spējas tiek pētītas jau vairākus 

gadsimtus. Tomēr joprojām psihologu vidū nav vienprātības par muzikālo spēju struktūru. 

Būtībā šie dažādie spēju traktējumi norāda uz muzikālajām spējām kā kompleksu, kurš katram 

cilvēkam piemīt individuālā kvalitātē, attīstās mūža garumā un ir atkarīgs no muzikālās 

darbības veida. Izpētot psihologu Borisa Teplova (Борис Теплов) (Теплов, 1985), Kiras 

Tarāsovas (Кира Тарасова) (Тарасова,1998), Marinas Starčeus (Марина Старчеус) 

(Старчеус, 2003), psihofiziologa Nikolaja Bernšteina (Николай Бернштейн), (Бернштейн, 

1966) un pianistu pedagogu Karla Martinsena (Carl Adolf Martienssen) (Мартинсен,1966), 

Jožefa Gata (Józef Gát) (Гат, 1959), Jozefa Hofmana (Юзеф Hofman) (Гофман, 1961), G. 

Cipina ( Цыпин, 1984, 2001), H. Neihauza (Нейгауз, 1967), Jevgēņija Libermana (Евгений 

Либерман) (Либерман,1996), Tamāras Bogdanovas (Богданова, 1986) atziņas par 

muzikālajām spējām uzskatām, ka klavierspēles apguvē būtiskākās ir šādas spējas - muzikālā 

dzirde, muzikālā ritma izjūta, emocionālā attieksme pret mūziku, radošums, muzikālā atmiņa un 

psihomotorās spējas.  

Skolēna aktivitātes stimulēšana paredz pēc iespējas daudzveidīgāka un pilnīgāka muzikālo 

spēju kompleksa attīstību, tādējādi lielu nozīmi bērnu muzikālo spēju kompleksa attīstībā un 

līdzsvarošanā iegūst pedagoģisko paņēmienu sistēma. Klavierspēlē nozīmīgāko muzikālo spēju 
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attīstības paņēmienu kopums ir plašs un daudzpusīgs, tas ietver visus muzikālo darbību veidus - 

klausīšanos, dziedāšanu, ritmizētas kustības, atskaņošanu, mūzikas sacerēšanu, improvizāciju. 

Šos paņēmienus, pieskaņojot katra bērna vecumposmam, attīstības īpatnībām, individuālajām 

dotībām un spējām, iepriekšējai muzikālajai pieredzei un atbilstoši tam variējot, var izmantot 

pedagoģiskajā darbībā, lai sekmētu bērnu muzikālo spēju attīstību un līdzsvarošanos. Nozīmīgi 

ir veicināt audzēknī apziņu par viņa muzikālo spēju kompleksa stiprajām pusēm un trūkumiem, 

dot ieteikumus, vingrinājumus, ar kuru palīdzību audzēknis varētu mērķtiecīgi strādāt pie sava 

muzikālo spēju kompleksa pilnveides. Lai klavierspēles pedagoģiskajā procesā spētu izvērtēt, 

vai audzēkņa spējas ir attīstījušās un pilnveidojušās, skolotājam sākotnēji jādiagnosticē tas 

spēju komplekss, kas piemīt katram konkrētam audzēknim. Diagnosticējošā darbība ir saistīta 

ar mācību procesa pētniecību, tātad, šī principa ievērošana mācību procesā paredz 

metodoloģiskās kultūras elementu klātbūtni.  

Mūzikas uztvere ir viens no visbūtiskākajiem izziņas procesiem klavierspēles kā mākslas 

veida apguvē, jo bez tās nav iedomājama muzikālās pieredzes veidošanās. Ļ. Vigotska pieeja 

mākslas uztverei ir saistīta ar geštaltpsiholoģisko pieeju. Tai raksturīga atziņa, ka uztveres 

fundamentālais akts ir - redzēt modeli, formu, apveidu. Ļ. Vigotskis rakstījis: „(..)estētiskās 

reakcijas pamats ir mākslas izraisītie afekti, kas tiek reāli, ar visu spēku pārdzīvoti, bet izlādi 

rod tajā fantāzijas darbībā, kuru no mums katru reizi prasa mākslas uztvere. Pateicoties šai 

centrālajai izlādei, ārkārtīgi aizkavējas un tiek slāpēta afekta ārējā, motorā puse, un mums sāk 

likties, ka pārdzīvojam tikai rēgainas jūtas. Šī jūtu un fantāzijas vienība ir katras mākslas 

pamatā.” (Выготский, 1987, 206). K. Svanvika pieeja mūzikas uztverei arī ir saistīta ar 

geštaltpsiholoģisko pieeju (Swanwick, 1997). Uztvere būtībā ir sajūtu ierosas organizēšana 

jēgpilnā veselumā. Uztveres veidošanās notiek reālās pieredzes veidošanās procesā, 

mijiedarbojoties ar apkārtējo vidi, novērojot to. K. Svanviks šādi skaidro muzikālās reakcijas 

veidošanos mūzikas uztverē (skatīt 6. tabulu 85.lpp.).  

                                                                                                                          6. tabula 
Muzikālā reakcija (pēc K.Svanvika) 

 
Uztveres līmeņi 
 

Faktori, kas ietekmē (traucē)uztveri 

Uzmanības pievēršana  
muzikālajam avotam 

Traucējumi: nevēlamas skaņas, diskomforts, sociālā  
vide, nogurums u.c. 

Iespaids no skaņu materiāla Skaņu asociācijas: līdzība ar citām skaņām, sinestēzija, anotācija 
 un klasifikācija 

Emocionālā rakstura uztvere Ekstra-muzikālās asociācijas: dramatiskas vai vizuālas 
 emocionālās asociācijas 

Skaņdarba struktūra Cerības: atpazīstamības pakāpe, garīgā slieksme, apziņas(saprāta) veids 
 

Vērtību pozīcija Disonanšu sistēma: piederība alternatīvai vienaudžu 
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 grupai, nepiemērota atrašanās vieta, pretēja filosofija 

 

Tabulas kreisajā pusē ir parādīti mūzikas uztveres līmeņi, kas ir šīs pieejas pamatā. Labajā 

pusē parādīti psiholoģiskie un sociālie - vides un individuālie faktori, kas ietekmē uztveres 

procesu. Autors uzskata, ka skolotāja uzdevums ir mazināt dažādu traucējošo faktoru ietekmi, lai 

veicinātu psiholoģisko pieejamību mūzikai (Swanwick, 1997). 

Mūzikas pedagoģijas pieejā, kas balstīta uz darbības teoriju, mūzikas uztveri saprot kā 

muzikālā tēla atainošanās un veidošanās procesu cilvēka apziņā. (Белобородова, Ригина, 

Алиев, 1975). Šajā pieejā prasme klausīties un uztvert mūziku ir cieši saistīta ar jautājumu par 

muzikālās apziņas veidošanos klavierspēles mācību procesā. G. Cipins uzskata, ka individuālo 

muzikālo apziņu raksturo vairākas pakāpes: 

1. Mūzikas iekšējā sadzirdēšana: 

• emocionālā reakcija; 

• mūzikas valodas izpratne; 

• spēja operēt ar muzikālās dzirdes priekšstatiem un tēliem. 

2. Estētiskā mūzikas apziņa, gaume: 

• personiskā attieksme, pozīcija pret mūziku (vērtību sistēma); 

• spēja reflektēt par mūziku (analīze, pašanalīze); 

3. Ētiskā, garīgā, katarstiskā apziņa: 

• mūzikas garīgo vērtību izpratne; 

• mūzikas garīgās būtības izpratne (Цыпин, 2001). 

Ne vienmēr klavierspēles nodarbībā iespējama visu šo pakāpju pilnveide individuālajā 

muzikālajā apziņā, tomēr tas ir mērķis, uz kuru nepieciešams tiekties klavierspēles skolotājam.   

Mākslas uztvere ir arī radīšanas akts, „ (..) jo, lai uztvertu mākslas darbu, nepietiek ar 

autora pārdzīvoto jūtu godprātīgu pieņemšanu, nepietiek arī ar sacerējuma struktūras izpēti - 

nepieciešama vēl radoša savu jūtu pārvarēšana, atrodot to katarsi, tikai tad mākslas ietekme 

izpaudīsies pilnībā.” (Выготский, 238, 1987). Ļ. Vigotska akcentētā radošā jūtu pārvarēšana ir 

darbība, kas klavierspēles procesā izpaužas kā prasme patstāvīgi analizēt savas emocionālās 

reakcijas, domāšanu un atsaucību mūzikai. Šī darbība ir saistīta ar klavierspēles skolotāja 

pašrefleksiju. Uzskatām, ka tikai šādā radošā procesā iespējama audzēkņa aktivitātes stimulēšana 

mācībām.  

Nozīmīga audzēkņu muzikālās pieredzes sastāvdaļa ir zināšanas. E. Abduļins, J. Ņikolajeva 

izšķir šādas zināšanas mūzikā - zināšanas par vokālo, instrumentālo un vokāli instrumentālo 

mūziku; zināšanas par programmatisko un neprogrammatisko mūziku; zināšanas par mūzikas un 



 

 

87 

citu mākslu saistību; zināšanas par mūzikas un dzīves saistību; zināšanas mūzikas 

likumsakarībās. Zināšanas par mūziku - zināšanas par mūzikas mākslas intonatīvo dabu; 

žanrisko, stilistisko un formveides pamatu; zināšanas par mūzikas mākslas emocionāli tēlaino 

dabu; zināšanas par mūzikas dramaturģiju; zināšanas par mūzikas valodu; zināšanas par mūzikas 

izteiksmes līdzekļiem (ritms, melodija, harmonija, tembrs u.c.); zināšanas par komponistiem; 

zināšanas par atskaņotāju sastāviem (orķestri, ansambli); zināšanas par dažādu mūzikas 

instrumentu apguvi; zināšanas par mūzikas vēsturi; mūzikas ābeces zināšana (notis, nošu ilgumi, 

pauzes, štrihi, zīmes pie atslēgas); zināšanas par mūzikas terapeitisko efektu (Абдуллин, 

Николаева, 2004). Šīs ir zināšanas, kuru apguve veicina interesi par mūziku, motivāciju 

nodarboties ar to.  

Skolotājam klasē daudz jāmuzicē skolēniem priekšā, lai radītu dzīvās mūzikas iespaidu, 

jāveicina audzēkņu vēlme apmeklēt koncertus, klausīties mūzikas ierakstus. Mūzikas intonatīvā 

materiāla bagāžu bērni uzkrāj tikai klausoties un atskaņojot mūziku, zināšanas par mūziku bez 

pašas mūzikas zināšanas ir sausas (Swanwick,1994). Tajās trūkst emocionālā līdzpārdzīvojuma 

(Reimer, 1989), kuru bērns gūst muzikālajā pieredzē. Pieredzes veidošanā skolotājam jāievēro, 

ka labāk apgūt 20 vieglākus skaņdarbus, nekā veselu gadu apgūt 5-6 skaņdarbus. 

Atzīstot bērna dabīgo vēlmi apgūt arvien jaunas zināšanas, skolotājam būtiski ir katrā stundā dot 

iespēju audzēknim tās apgūt, ņemot vērā šādus priekšnosacījumus: 

• audzēkņa vecumposma īpatnības; 

• bērna individuālās spējas apgūt zināšanas; 

• iepriekšējā muzikālā pieredze; 

• iepriekšējās zināšanas par mūziku un mūzikā. 

Šo priekšnosacījumu ievērošana prasa no skolotāja zināšanas attīstības un vecumposmu 

psiholoģijā, diagnosticēšanas, analīzes un novērošanas prasmes, skolēna kā vērtības izpratni 

savstarpējo attiecību veidošanai mūzikas mācību procesā, kas ir metodoloģiskās kultūras 

komponentu - apgūtu profesionāli orientētu zināšanu, kā arī prasmju šīs zināšanas, metodes un 

paņēmienus radoši pielietot pētnieciskajā un praktiskajā darbībā un pasaules uzskata 

paskaidrojošie elementi. Tātad, audzēkņu zināšanu veidošanās klavierspēles pedagoģiskajā 

procesā norit saistībā ar metodoloģiskās kultūras klātbūtni šajā procesā. 

Muzikālās prasmes sakņojas mūzikas zināšanās un zināšanās par mūziku un veidojas 

praktiskajā darbībā. E. Abduļins un J. Ņikolajeva (Абдуллин, Николаева, 2004) min šādas 

muzikālās prasmes: 

• vispārinātās prasmes - prasme analizēt mūzikas intonatīvo dabu; prasme noteikt mūzikas 

stilu, žanru; prasme analizēt mūzikas tēlaino saturu; prasme analizēt mūzikas izteiksmes 
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līdzekļus; prasme interpretācijā realizēt dotā skaņdarba intonatīvo dabu, stilistiskās, 

žanriskās īpatnības; prasme kompozīcijās realizēt intonācijas, stila, žanra izjūtu un izpratni; 

prasme vērtēt savu muzikālo darbību; prasme vērtēt un analizēt citu atskaņotāju sniegumu; 

• mūzikas klausīšanās prasmes - prasme analizēt savas izjūtas pēc skaņdarba noklausīšanās 

(emocijas, pārdomas, idejas); prasme raksturot skaņdarbu (stils, žanrs, komponists, 

mūzikas valoda); prasme vērtēt skaņdarba interpretētāju; 

• atskaņotājprasmes - prasme vērtēt sava atskaņojuma kvalitāti; prasme koordinēt dzirdi un 

motoriku; 

• kompozīcijas prasmes; 

• improvizācijas prasmes - prasme improvizēt ar skolotāja dotiem parametriem; prasme brīvi 

improvizēt; 

• prasme regulēt savus psihiskos stāvokļus (art terapija), prasme izzināt sevi. 

Muzikālās iemaņas balstās uz zināšanām un prasmēm. Tās ir automatizētas darbības - 

skaņu ieguves iemaņas; skaņu veidošanas iemaņas; skaņu artikulācijas iemaņas; dzirdes 

kontroles iemaņas; skanējuma kvalitātes paškontroles iemaņas, kas instrumentu spēlē veido 

atskaņotāja tehnisko bāzi. 

 Prasmju un iemaņu veidošanās klavierspēles pedagoģiskajā procesā notiek praktiskajā darbībā 

(Zariņš, 2003; Swanwick, 1994), tāpēc ir nepieciešams radīt apstākļus, lai audzēknis pēc iespējas 

vairāk muzicētu, kā arī jārada iespēja audzēknim aktīvi koncertēt. Lai to paveiktu, skolotājam 

jāspēj individuāli un profesionāli vērtēt mūzikas pedagoģijas prakses notikumus, tendences, 

transformācijas, jāprot izmantot racionālas pētnieciskās metodes un paņēmienus skolēna 

attīstības un mākslinieciskās izaugsmes analīzē, jāprot konstatēt problēmas audzēkņa izaugsmē, 

rast to risināšanas ceļus. Šīs spējas un prasmes kā metodoloģiskās kultūras raksturotājas atklāj tās 

nepieciešamību klavierspēles skolotāja darbībā.  

Tātad, klavierspēles kā mākslas veida apguvē, stimulējot audzēkņu aktivitāti un mācīšanās 

apzinātību, skolotājam būtiski ievērot skaidras uztveres un pieejamības, apzinātības un 

patstāvības principus, un šo principu ievērošana klavierspēles skolotāja profesionālajā darbībā ir 

saistīta ar pētniecisko darbību, kurā izpaužas metodoloģiskās kultūras elementi. 

2. likumība, kur atbilstoši skolēna attīstībai skolotājs palīdz veidot prasmi mācīties (varēšana) 

un nostiprināt kognitīvo attieksmi (vēlēšanās) (Žogla, 2001).  

Alternatīvo tradīciju respektēšanas pieejas (Durant, Welch) pamats ir radīt bērniem iespēju 

plašāk un dziļāk izprast pasauli, kurā viņi dzīvo. Sapratne veidojas, integrējoties emocionālajai, 

sociālajai un kultūras pieredzei. Bērnu pieredze mūzikā, veidojas aktīvi darbojoties. Skolotājam, 

kurš darbojas ar skolēniem, jāpazīst savs muzikālais potenciāls, jāatpazīst savas muzikālās 
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intereses un spējas, pašam aktīvi jāpiedalās muzicēšanā. Skolotājs šajā pieejā mācās kopā ar 

skolēnu, bet, tā kā viņš ir vecākais no tiem, kas mācās (senior learner), tad viņš ir skolēnam gids 

un padomdevējs (Durrant, Welch, 1998).  

Vladimira Ražņikova (Владимир Ражников) pieeju klavierspēles apguves procesam 

raksturo trīs principi:  

• Mācību process tiek organizēts, vadoties no bērna personības, kura veidojas; 

• Skolēna personību attīstīt var tikai pedagogs, kurš pastāvīgi pašpilnveidojas; 

• Izglītības saturs kultūras sfērā ir personiskās attieksmes audzināšana pret mākslas 

darbiem, pasauli, citiem cilvēkiem un pašam pret sevi ( Ражников, 2002). 

Viens no pedagoga galvenajiem uzdevumiem šajā pieejā ir ieaudzināt audzēknim patstāvīgas 

domāšanas, pašizziņas, metožu izvēles un mērķa sasniegšanas prasmes. Uzskatām, ka, lai gan šīs 

pieejas realizācijā mērķis tiek sasniegts ilgstošākā procesā, tomēr tas ir vērtīgāks, jo tajā pastāv 

pozitīva mijiedarbība starp audzēkņa vēlmēm un varēšanu. 

 Skolotājs ir viens no daudzajiem skolēna dzīves virzītājiem, „šīs esības iespaidiem.” 

Sevišķi mācību sākumposmā skolotājs skolēnam ir mūzikas tulks un skaidrotājs (Нейгауз,1967). 

Klavierspēles mācību procesā audzēknim, apgūstot plašu muzikālo zināšanu, prasmju un iemaņu 

apjomu, lai veiktu kvalitatīvu skaņdarba atskaņojumu, rodas nepieciešamība apsteigt savu 

attīstību. Skolotājs, kurš konkretizē stundas uzdevumus un mērķus, atvieglina muzikālo 

sacerējumu apguvi. Skolotājam būtiska ir emocionālā aizrautība, ieinteresētība, iejūtība, 

uzmanība, līdzpārdzīvojuma spēja saskarsmē ar audzēkni, kā arī prasme ar savas muzicēšanas 

piemēru audzēknī izraisīt emocionālo atsaucību mūzikai, kas liecina, ka klavierspēles kā mākslas 

apguvē audzēkņa izziņas vadīšanai un mācību darbības organizēšanai ir izmantojami pēctecības 

un sistemātiskuma principi. Šo principu ievērošana, savukārt, no skolotāja prasa mūzikas ētiskās 

un estētiskas vērtības izpratni, vērtīborientētu atieksmi pret interpretējamajiem skaņdarbiem, 

vērtīborientētu attieksmi mācību satura veidošanā, ētisku un estētisku attieksmi klavierspēles 

mācību repertuāra izvēlē, sevis pašizziņu, identificējoties ar savu skolēnu, prasmi atklāt 

skaņdarba īpašības, kas piesaistīs klausītāja uzmanību, un izcelt tās. Tas prasa arī zināšanas 

mūzikas filosofijā, mūzikas vēsturē, mūzikas teorijā mūzikas interpretācijā. Šo metodoloģiskās 

kultūras komponentu paskaidrojošo elementu klātbūtne šajā procesā norāda, ka audzēkņa izziņas 

vadīšanā un mācību darbības organizēšanā liela nozīme ir metodoloģiskajai kultūrai.  

3. likumība nosaka, ka uz sadarbības un saskarsmes pamata veidojas skolotāja un skolēna 

savstarpējās nepieciešamības, atkarības un nosacītības attiecības vērtību apmaiņai, kas 

konkretizējas atbilstoši skolēna pieredzei, attīstībai un audzinātībai (Žogla, 2001).  
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V. Ražņikovs uzskata, ka pedagogs rada apstākļus, kur audzēknis atrodas dialoģiskā 

saskarsmē ar skolotāju un mākslas darbu, lai bērnam veidotos sava subjektīva emocionāla un 

estētiska skaņdarba māksliniecisku jaunveidojumu radīšanas programma, personiskā attieksme 

pret to. Komponista ieceres saturs tiek bagātināts ar atskaņotāja personīgo attieksmi, personības 

iezīmēm (Ражников, 2002). Šīs likumības būtību raksturo tas, ka mācību saturs integrē skolotāja 

un skolēna darbību.  

Izcilā ungāru pianista un pedagoga Ferenca Lista (Franz Liszt) personības starojums, plašās 

un dziļās zināšanas, mūzikas mīlestība rosināja viņa audzēkņus apgūt klavierspēli. F. Lista 

skolnieces māte, rakstniece Ogista Buasjē, aprakstot klavierspēles stundas, kurās viņa piedalījās, 

jūsmo par F. Lista aizrautīgo, iedvesmojošo klavierspēli un valodu, kuru izcilais komponists 

izmantoja, raksturojot mūziku „ Viņš runāja ar lielu iedvesmu un spēja mūs ieinteresēt. (..) Viņš 

lika Valērijai spēlēt Baha fūgu un uz tās piemēra atklāja mums pārsteidzoši bagātas mūzikas 

dzīles. Viņš vadās no jauniem principiem, kas balstās uz saprātu un smalku jūtīgumu. Ar reti 

sastopamu skaidrību un lielu izsmalcinātību viņš izskaidro savus precīzos norādījumus un 

formulējumus.” (Буасье, 1964). Šie citāti raksturo F.Listu kā lielisku mūziķi un pedagogu, kurš, 

balstoties uz mūziku (mācību saturs), spēj aizraut, motivēt un ieinteresēt savus audzēkņus apgūt 

mūzikas vērtības, izprast tās, veidot savas vērtības mūzikā. Citāti apstiprina, ka klavierspēles kā 

mākslas apguve ir cieši saistīta ar būtisku skaņdarba iestudēšanas priekšnosacījumu - skaņdarbu 

analīzi. Skaņdarbu analīze ir saistīta ar rūpīgu analītisko darbu, ar dažādu pētniecisko metožu un 

paņēmienu izmantošanu tajā. Tas liecina, ka pianisti pedagogi klavierspēles kā mākslas veida 

apguvē izmanto zinātniskuma un sistemātiskuma principus. Šo principu izmantošana 

klavierspēles pedagoģiskajā procesā, savukārt, ir cieši saistīta ar metodoloģisko kultūru kā 

zinātniski izzinošās darbības teorijas, kas virzīta uz zinātniskās izziņas metožu izpēti un 

izstrādāšanu, realizāciju instrumentu praktiskajā pedagoģiskajā darbībā.  

3.  likumība. Klavierspēles kā mākslas veida apguvē nozīmīga loma ir atkārtošanai 

saistībā ar jaunas pieredzes veidošanos. Kvalitatīvu klavierspēles prasmju un iemaņu apguve 

prasa no skolēna nepārtraukti vingrināties, atkārtot jau zināmo repertuāru, lai, atgriežoties pie jau 

apgūtiem tehniskiem un mākslinieciskiem paņēmieniem, censtos arvien vairāk pilnveidot savu 

spēles prasmi.  

Japāņu mūzikas skolotāja Šiniši Suzuki (Shinichi Suzuki) metodē (Suzuki, 1986), kas ir adaptēta 

arī klavierspēlei (Bigler, Lloyd–Watts, 1984), noturīguma princips tiek pielietots, klausoties 

Suzuki repertuāru kompaktdiskos, kā arī ar repertuāra grūtības pakāpes pieaugumu, kur katra 

nākamā repertuāra pakāpe balstītās uz iepriekš apgūtā repertuāra tehniskajiem un 

mākslinieciskajiem paņēmieniem (Suzuki P.P.P.H., 2003).  
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M. Longa uzskata, ka atkārtošanas posms ir ļoti darbietilpīgs un grūts, pedagogam jāmēģina 

saīsināt tā termiņus, saglabāt audzēknī emocionālo tonusu un aizrautību ar skaņdarbu. M. Longa 

uzstāj uz lēnu tempu izmantošanu šajā posmā, izteiksmīgi lēnu, bez formālisma un mehānisma, 

tas palīdz visu izklausīt, kontrolēt, apdomāt. Atmiņa atkārtošanas posmā speciāli jātrenē, 

skaņdarbu nedrīkst iegaumēt automātiski, un, lai gan parasti katram pianistam individuāli vairāk 

attīstīts ir kāds no atmiņas veidiem, pedagogam jāstrādā pie tā, lai visi trīs - dzirdes, kustību un 

redzes - atmiņas veidi attīstītos vienmērīgi. Jāvairās no atdarināšanas metodēm, cenšoties rosināt 

bērna radošo iniciatīvu, patstāvīgu dzirdes priekšstatu veidošanos un individuālās domāšanas 

stimulēšanu (Лонг, 2000). M. Longa uzskata, ka teksta apguve un stila īpatnību vispārināšana 

kļūst par pamatu interpretētāja individuālajam stilam, kas veidojas visā dzīves gaitā un kura 

veidošanai pedagogs nevar dot konkrētus norādījumus vai padomus, tāpēc tā kļūst par 

visplašāko, visdarbietilpīgāko problēmu jaunā pianista mācību un audzināšanas procesā. 

Skaņdarba iestudēšanas procesā M. Longa izšķir divus posmus - analīzi un atkārtošanu, kuru 

efektivitāti nosaka pianista paškontroles spēja (Лонг, 2000). 

 Patstāvīguma principa realizēšana stundā nosaka arī pedagoģisko paņēmienu izvēli un specifiku 

klavierspēles stundā: 

• pedagogs maz spēlē priekšā, demonstrēšanu izmanto galvenokārt, lai agrīnā 

iepazīšanās stadijā ar skaņdarbu sniegtu skaņdarba veseluma iespaidu un iedvesmotu 

skolēnu to apgūt vai arī, lai stimulētu apzināti izprast apgūtā pianistiskā paņēmiena 

nozīmi; 

• daudz stāsta par skaņdarbu, tā rašanās un interpretācijas vēsturi, izskaidro tā 

izpratnes un apguves īpatnības; 

• piedāvā un rosina izmēģināt dažādus skaņdarba apguves tehniskos paņēmienus, lai 

katrs skolēns individuāli atrastu sev piemērotākos; 

• patstāvības stimulēšanai, skaņdarba analīzei izmanto tā mākslinieciskās un tehniskās 

izpratnes veidošanai raksturīgāko skaņdarba posmu, kuru rūpīgi izanalizē, bet pārējo 

skaņdarba analīzi jāveic skolēnam pašam.  

Spilgts piemērs, kā samazinās skolotāja palīdzība, pieaugot skolēna patstāvībai klavierspēlē ir 

Suzuki klavierspēles metode. Mācību sākumposmā skolotājs daudz skolēnam demonstrē 

tehniskos paņēmienus un vingrinājumus, izmanto ansambļu spēles metodi atsevišķām rokām. 

Tad, kad audzēknis pilnībā apguvis elementārās klausīšanās un spēles paņēmienus un iemaņas, 

tikai tad sāk apgūt nošu lasīšanas prasmes (Bigler, Lloyd – Watts, 1984).  



 

 

92 

Interpretētāja individuālā stila veidošanās prasa neskaitāmus atkārtojumus vingrinoties un 

prasmi patstāvīgi analizēt un klausīties savu sniegumu. Šo prasmju attīstību veicina noturīguma 

un patstāvības principu izmantošana klavierspēles kā mākslas apguvē.  

5. likumība. Klavierspēles kā mākslas veida apguve ir saistīta ar individuālām nodarbībām. 

Mūsdienu profesionālās muzikālās izglītības robežās iespējams izmantot tādu repertuāru, kas 

individuāli piemērots katram audzēknim. Bērna prasme individuāli interpretēt skaņdarba 

muzikālo tēlu ir augstākais rādītājs tam, ka nodarbībā ir pilnveidojusies audzēkņa prasme uztvert 

mūziku. Prasme klausīties un uztvert mūziku ir individuāla katram audzēknim, pedagogam tas 

jāņem vērā, izvēloties repertuāru. Nozīmīga ir visa muzikālā materiāla, ko audzēknis apgūst (arī 

gammas un vingrinājumi), saistīšana ar iztēli, asociatīvajiem procesiem. Lai klavierspēles 

pedagoģiskajā procesā spētu izvērtēt audzēkņa spēju attīstību un pilnveidi, skolotājam sākotnēji 

jādiagnosticē tas spēju komplekss, kas piemīt katram konkrētam audzēknim. 

Galvenais skolēna attieksmes veidošanās mehānisms ir personisks vērtējums par mācību 

saturu, norisi, saskarsmi, cilvēku attiecībām, sevi (Žogla, 2001). Skolotājam būtiski ievērot, ka 

viņš ar savu piemēru veicina skolēna attieksmes veidošanos pret mūziku, vispārcilvēciskām 

vērtībām. O. Buasjē, raksturojot F. Lista personību, atklāj viņa patieso labdarību, kad viņš, par 

spīti sliktajai veselībai, sniedz labdarības koncertu (Буасье, 1964). 

Tātad, klavierspēlē tiek ievērots mācību audzinošais un attīstošais raksturs, izmantoti 

mācību individualizēšanas un diferencēšanas principi, kas sekmē tās kā mākslas veida apguvi un 

veicina skolēna izglītošanos, attīstību, muzikālo un vispārcilvēcisko vērtību apguvi. Kā tika 

atklāts dažādu pieeju un vispārdidaktisko principu izmantošanas iespēju analīzē klavierspēles 

mācību procesā, būtiska nozīme šajā procesā ir skolotājam. Klavierspēles mācību principu un 

pieeju analīze parāda, ka individuālā mākslinieciskā un pedagoģiskā darba stils ir 

priekšnoteikums audzēkņa personības un individualitātes attīstībai prāta, jūtu un gribas vienībā, 

muzikāli radošās darbības, ētiskās, estētiskās un saskarsmes pieredzes bagātināšanā un audzēkņa 

attieksmju pret mūziku, sevi, vērtībām, sabiedrību veidošanai. Katrā no iepriekš analizētajām 

pieejām kā būtiska sastāvdaļa ir uzsvērta skolotāja spēja radoši organizēt mācību darbu, ar savu 

personības starojumu radīt bērnos interesi par mūzikas nodarbībām. Labu skolotāju raksturo arī 

viņa personisko īpašību un profesionālās darbības pašrefleksijas spēja un cenšanās sevi 

pilnveidot. Skolotāja personības un pedagoģiskās darbības pašrefleksija ir iespējama, izmantojot 

pedagoģiskajā procesā novērojuma, analīzes metodes, lai veidotu audzēkņa individuālās 

muzikālās attīstības programmu, piemērojot to katra audzēkņa interesēm un spējām atbilstošas 

metodes. Šāda skolotāja darbība ir saistīta ar mūzikas mācību procesa pētniecību, kurā 

klavierspēles skolotāja metodoloģiskā kultūra funkcionē kā pētnieka pasaules uzskats, apgūtu 
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profesionāli un vērtīborientētu zināšanu, metožu un paņēmienu kopums par savu izpētes 

priekšmetu un prasme radoši to pielietot pētnieciskajā un profesionālajā darbā. 

Klavierspēles skolotāja organizējošā darbība ir saistīta arī ar audzēkņu muzikālās pieredzes 

veidošanās izvērtēšanu klavierspēles pedagoģiskajā procesā. 

Izvērtējot klavierspēles pedagoģisko procesu, nepieciešams apzināties, ka jāvērtē visu 

galveno tā funkciju - personības izglītošanās, attīstības un audzināšanas darbības efektivitāte. 

Klavierspēles mācību procesā iespējams vērtēt, kā noritējusi audzēkņa muzikālās uztveres un 

klausīšanās prasmju pilnveide un kādi rezultāti sasniegti muzikālo zināšanu, prasmju, iemaņu, 

kultūras bagātību apguvē, kā pilnveidojusies ētisko un estētisko vērtību izpratne, attieksmes, 

ideāli, vai veiksmīgi norit personības veidošanās process. Klavierspēle kā māksliniecisks 

fenomens funkcionē sabiedrībā, un vairāku gadsimtu gaitā izveidojušies stingri kanoni, pēc 

kuriem vērtē muzikālo interpretāciju. Šajā pētījumā prezentētie kritēriji (analizējot klavierspēles 

skolotāja atskaņotājdarbību) piemēroti augsta mākslinieciskā rezultāta vērtēšanai, kura 

sasniegšana iespējama ilglaicīgā un mērķtiecīgā procesā. Praksē redzam, ka lielai daļai audzēkņu 

instrumentu spēles apguvē izdodas tikai pietuvoties šādam mērķim, tomēr šos kritērijus 

nevajadzētu pazemināt.  

Analizējot klavierspēles mācību procesa izvērtējumu, jāpievēršas mācību nodarbības un 

skolēna mājas darba vērtējumam un pašvērtējumam. Šajā gadījumā pašvērtējums ir mācību 

procesa mērķis, bet skolotāja vērtējums ir šīs pieredzes apguves līdzeklis, kā arī objektīvs 

rādītājs pašvērtējuma salīdzināšanai. 

Pamatvide, kurā norit skolotāja un audzēkņa mijiedarbība klavierspēles pedagoģiskajā 

procesā, ir klavierspēles nodarbība. Klavierspēles nodarbība ir darbības veids ar savu specifiku, 

kas izriet no mūzikas kā mākslas veida unikalitātes un nozīmes, cilvēka sensomotorās, 

intelektuālās, radošās, emocionālās attīstības un ētiskās, estētiskās kultūras veidošanās. 

Klavierspēles nodarbības vērtējums ir iespējams, iepazīstoties ar to veidojošajām īpašībām. 

Izpētot mūzikas mācību metodiku vispārizglītojošās skolās (E. Abduļins, J. Ņikolajeva, D. 

Zariņš,), dažādas mūzikas estētiskās (B. Reimer, K. Swanvik) klavierspēles mācību metodiskās 

pieejas (Корто, 1965; Мартинсен, 1966; Нейгауз, 1967; Цыпин, 1984; Suzuki, 1986; S. 

Rozenberga, 1994; Либерман, 1996; Sīle, 2000; Лонг, 2000; Кубанцева, 2002; Ражников, 

2002) un mūzikas terapijas metodikas (Alvin, 1997; Медведева, Комиссарова, Шашкина, 

Сергеева, 2002), izveidojās priekšstats par klavierspēles kā mācību un mākslas veida nodarbības 

īpašībām (skatīt 7. tabulu 94.lpp.). 
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7. tabula 

Klavierspēles kā mācību un mākslas veida nodarbības īpašības (A.Gulbe) 

Klavierspēles kā mācību nodarbības īpašības  

Sekmē audzēkņa attieksmju veidošanos pret mūziku, sevi, vērtībām, normām, sabiedrību; 

Audzēknis gūst jaunas vai nostiprina, pilnveido, padziļina, paplašina un sistematizē esošās zināšanas; 

Attīsta prasmi klausīties un izpildīt mūziku; 

Pilnveido vai attīsta jaunas klavierspēles iemaņas un prasmes; 

Attīsta vispārējās, muzikālās arī radošās spējas; 

Ietver pedagoģiskos novērojumus, mācību procesa organizācijas un kontroles formas par audzēkņa vispārīgo un  

muzikālo attīstību; 

Virzīta uz mācību, audzināšanas un attīstības mērķu un uzdevumu realizāciju; 

Dažādu mācību darba formu (individuālo, grupas) izmantošana; 

Saturu nosaka mācību programma, kuras realizācijā skolotājs var izmantot radošu pieeju, kas izriet no audzēkņa  

mūzikas mācību mērķa, individuālās attīstības tempa, vispārīgajām, muzikālajām spējām un muzikālās  

pieredzes, noteiktiem stundas norises apstākļiem, skolotāja profesionālās kompetences, pieredzes, ētiskās un 

 estētiskās kultūras kvalitātēm, izglītības iestādes mērķiem; 

Notiek audzēkņa muzikāli radošās darbības, ētiskās, estētiskās un saskarsmes pieredzes bagātināšanās. 

Klavierspēles kā mākslas veida nodarbības īpašības 

Nepastarpināta skolotāja un audzēkņa vēršanās pie tēlainā mūzikas skanējuma; 

Mūzikas ietekme uz bērna garīgo pasauli, viņa pasaules uztveri un izjūtu; 

Iespēja sajust un pārdzīvot vienotību ar citiem kolektīvās muzicēšanas partneriem dažādos ansambļos; 

Stundas piepildījums ar mūzikas kā mākslas radošo potenciālu; 

Mākslas terapijas iespējas bērniem ar īpašām un speciālām vajadzībām; 

Skolotāja kā mūziķa un skolēnu muzikālās darbības organizatora klātbūtne stundā; 

Skolēna iespējas sajust sevi kā klausītāju, izpildītāju un komponistu, kas spēj  

izpausties mūzikā. 

 

Visu šo klavierspēles nodarbību raksturojošo īpašību vienotājelements ir mūzikas dzīvā uztvere, 

kas aktivizē audzēkņa iekšējo, garīgo pasauli, viņa domas un jūtas.  

Kā nodarbībā konstatēt (vērtēt), ka pilnveidojušās audzēkņa prasmes klausīties, uztvert un 

atskaņot mūziku? Rādītājs būs audzēkņa muzikālais sniegums. Bērna prasme individuāli 

interpretēt skaņdarba muzikālo tēlu (muzikālais tēls ir muzikālās apziņas struktūrvienība 

(Цыпин, 2001) būs augstākais rādītājs tam, ka šīs prasmes stundā ir pilnveidojušās, tāpēc būtiski 

stimulēt to veidošanos audzēknī. Viss muzikālais materiāls, ko audzēknis apgūst (arī gammas un 

vingrinājumi), jāsaista ar iztēli, asociatīvajiem procesiem. Prasme klausīties, uztvert un atskaņot 

mūziku, neapšaubāmi, ir ļoti individuāla katram audzēknim, tas jāņem vērā, izvēloties mācību 

repertuāru. Klavierspēles kā mācību un mākslas veida nodarbības īpašību pārzināšana dod 

iespēju skolotājam, izmantojot pašrefleksiju izvērtēt klavierspēles mācību nodarbību. Šādi 
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iegūtās atziņas vispārinot iespējams izvērtēt klavierspēles mācību procesu kopumā. Klavierspēles 

mācību procesa izvērtējums ir saistīts arī ar vērtējuma un pašvērtējuma tuvināšanos, kas ir 

aktuāla mūsdienu pedagoģiskā problēma (Krastiņa, Pipere, 2004). 

Pētījuma par klavierspēles metodoloģisko kultūru autore, balstoties uz pašrefleksiju par 20 

gadu pedagoģiskā darba pieredzi, ir izstrādājusi kritērijus, ar kuriem var veikt klavierspēles 

nodarbības (vai kāda ilgāka perioda) izvērtējumu, kurā ir vai nav notikusi audzēkņa muzikālās, 

radošās darbības, ētiskās, estētiskās un saskarsmes pieredzes bagātināšanās, pašvērtējuma un 

vērtējuma tuvināšanās. Šie kritēriji ir: 

• audzēkņa prasmes klausīties un uztvert mūziku attīstība un pilnveide; 

• iespējas sajust un pārdzīvot vienotību ar skolotāju vai citiem kolektīvās muzicēšanas 

partneriem (duetā, kameransamblī, orķestrī); 

• audzēkņa zināšanu mūzikā un par mūziku papildināšanās; 

• klavierspēles prasmju un iemaņu attīstība un pilnveide; 

• spēju attīstība un pilnveide; 

• audzēkņa zināšanu un prasmju pārbaudē gūtās atziņas par bērna personības 

individualitātes, garīgās pasaules, pasaules uztveres un izjūtas attīstību un attieksmju pret 

mūziku, sevi, vērtībām, normām, sabiedrību veidošanos; 

• mācību procesa un rezultātu vērtējuma un audzēkņa pašvērtējuma tuvināšanās. 

Vērtējuma un pašvērtējuma tuvināšanos klavierspēles mācību procesā iespējams veicināt ar 

paškontroles paņēmieniem (skatīt 10. pielikumu). 

Muzikālo pieredzi veido praktiskā darbībā apgūtas un pilnveidotas spējas, zināšanas, 

prasmes, iemaņas, vērtības, attieksmes un ideāli. Bērna prasme individuāli interpretēt skaņdarba 

muzikālo tēlu ir augstākais rādītājs tam, ka muzikālā pieredze nodarbībā ir pilnveidojusies. 

Prasme klausīties un uztvert mūziku ir individuāla katram audzēknim, pedagogam tas jāņem 

vērā, izvēloties repertuāru, nozīmīga ir visa muzikālā materiāla, ko audzēknis apgūst (arī 

gammas un vingrinājumi), saistīšana ar iztēli, asociatīvajiem procesiem. Tas prasa no skolotāja 

individuālu un vērtīborientētu pieeju mācību repertuāra izvēlē, skolēna kā vērtības izpratni 

savstarpējās attiecībās mūzikas mācību procesā. Lai klavierspēles pedagoģiskajā procesā spētu 

izvērtēt, vai audzēkņa spējas ir attīstījušās un pilnveidojušās, skolotājam sākotnēji jādiagnosticē 

tas spēju komplekss, kas piemīt katram konkrētam audzēknim. Prasmju un iemaņu veidošanās 

klavierspēles pedagoģiskajā procesā notiek tikai praktiskajā darbībā. Skolotājam jārada stundā 

tādi apstākļi, lai audzēknis pēc iespējas vairāk muzicētu, kā arī jārada iespēja audzēknim aktīvi 

koncertēt.  
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Šo darbību veikšanai skolotājam nepieciešama prasme reflektēt par savas muzikāli 

pedagoģiskās darbības procesu un rezultātiem, prasme analizēt mūzikas pedagoģiskās realitātes 

notikumus, tendences un transformācijas, prasme atrast individuālu pieeju katram audzēknim 

mācību darba plānošanā, organizācijā un rezultātu izvērtēšanā. Mācību procesa un tā rezultātu 

vērtēšanā skolotājam nepieciešamas zināšanas ne tikai klavierspēles metodikā, bet arī mūzikas 

pedagoģijā un tās saskares zinātnēs. Šo klavierspēles skolotāja metodoloģiskās kultūras elementu 

klātbūtne pedagoģiskā procesa izvērtēšanā liecina, ka attīstīta metodoloģiskā kultūra ir būtiska 

sekmīgai klavierspēles skolotāja profesionālajai darbībai. 

Literatūras analīzes un pētnieku pašrefleksijas par klavierspēles skolotāja profesionālo 

darbību rezultātā radies secinājums, ka metodoloģiskā kultūra ir pietiekami konstants klavierspēles 

skolotāja profesionālās darbības struktūrkomponents. 

Metodoloģiskās kultūras aplūkošana klavierspēles skolotāja profesionālās darbības 

kontekstā apstiprināja šādu tās pamatstruktūru: 

• pasaules uzskats, personiskā pozīcija, kas izpaužas attieksmēs un vērtībās; 

• klavierspēles skolotāja pašrefleksija; 

• apgūtas profesionāli orientētas zināšanas; 

• prasme zināšanas, metodes un paņēmienus radoši pielietot pētnieciskajā un 

praktiskajā darbībā.  

Balstoties uz iepriekšējo teorētiskās literatūras analīzi un izvirzīto metodoloģiskās kultūras 

struktūru, uzskatām, ka metodoloģiskā kultūra klavierspēles skolotāja profesionālajā darbībā 

funkcionē kā tās struktūrkomponents - klavierspēles skolotāja esamības veida pamats, kura 

pastāvēšanu un attīstību nosaka skolotāja garīgā darbība un kas, nosakot klavierspēles 

skolotāja vērtīborientētas un radošas praktiskās darbības organizācijas pieeju, principu, 

metožu un paņēmienu kopumu, realizējas pedagoģiskajā procesā. 

Tā kā klavierspēles skolotāja darbību raksturo tās mākslinieciskā un pedagoģiskā būtība, 

tad pētījuma turpinājumā metodoloģiskās kultūras analīzē par lietderīgu uzskatījām tās sadalīt, 

tomēr, jāuzsver, ka praksē tās ir nedalāmas un veido veselumu (skatīt 8. un 9. tabulas 97.-98. lpp). 

9. tabulā parādīti metodoloģiskās kultūras struktūras elementi - kritēriji un to rādītāji 

mākslinieciskajā darbībā, 9. tabulā - pedagoģiskās darbības kontekstā, kas atklāti literatūras 

teorētiskajā analīzē un darba autores pašrefleksijā par pedagoģisko darbu.  
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8. tabula 

Metodoloģiskā kultūra klavierspēles skolotāja mākslinieciskajā darbībā (A.Gulbe) 

Metodoloģiskās 
kultūras elements 

Elementa rādītāji mākslinieciskajā darbībā 

Pasaules uzskats, 
personiskā pozīcija, 
kas izpaužas 
attieksmēs un 
vērtībās 

Mūzikas ētiskās un estētiskas vērtības izpratne 
Vērtīborientēta pieeja interpretējamo skaņdarbu analīzei   
Klavierspēles individuālā stila apzināšanās, spēja virzīt (modelēt) savu profesionālo 
māksliniecisko pilnveidi 

Klavierspēles 
skolotāja 
pašrefleksija 

Izveidojusies prasme izcelt tās skaņdarba īpašības, kas var piesaistīt klausītāju uzmanību 
Pašrefleksijas rezultātā atklātas grūtības skaņdarbu atskaņošanā, norādīti to pārvarēšanas 
ceļi 

Apgūtas profesionāli 
un vērtīborientētas 
zināšanas 

Zināšanas mūzikas filosofijā; Zināšanas par vēsturisko laikmetu 
Zināšanas mūzikas vēsturē; Zināšanas par mūzikas stiliem; Zināšanas par mūzikas žanriem 
Komponista daiļrades pārzināšana 
Zināšanas par mūzikas atskaņošanas stilistiskajām īpatnībām 
Komponista stila izpratne 

Prasme zināšanas, 
metodes un 
paņēmienus radoši 
pielietot 
pētnieciskajā un 
praktiskajā darbībā  

Prasme izmantot daudzveidīgus paņēmienus un metodes skaņdarba veseluma izpratnes 
veidošanā 
Prasme noteikt skaņdarba vietu muzikālajā telpā, tā tradicionālās un novatoriskās iezīmes 
Prasme atklāt skaņdarba formas un dramaturģijas saturu 
Prasme atklāt skaņdarba komponista individuālo ieceri, māksliniecisko tēlu 
Prasme atklāt, formulēt un interpretēt skaņdarbu analīzes komponentus 
Prasme izmantot racionālas pētnieciskās metodes un paņēmienus skaņdarbu analīzē 
Prasme kritiski atlasīt informācijas ieguves avotus un tehnoloģijas 
Pētnieciskā darba prezentācijas prasme 

   

9. tabula 

Metodoloģiskā kultūra klavierspēles skolotāja pedagoģiskajā darbībā (A.Gulbe) 

Metodoloģiskās 
kultūras elements 

Elementa rādītāji pedagoģiskajā darbībā 

Pasaules uzskats, 
personiskā pozīcija, 
kas izpaužas 
attieksmēs un 
vērtībās 
 
 
 
 
 

Cilvēka kā vērtības izpratne 
Mūzikas ētiskās un estētiskas vērtības izpratne 
Vajadzība sevi profesionāli pilnveidot 
Vajadzība profesionāli vērtēt mūzikas pedagoģijas prakses notikumus, tendences, 
transformācijas 
Vērtīborientēta attieksme pret interpretējamajiem skaņdarbiem 
Vērtīborientēta attieksme mācību satura veidošanā 
Skolēna kā vērtības izpratne savstarpējo attiecību veidošanai mūzikas mācību procesā 
Ētiska un estētiska attieksme klavierspēles mācību repertuāra izvēlē 
Humāna attieksme pret sabiedrību, sevi un apkārtējo īstenību 

Klavierspēles 
skolotāja 
pašrefleksija 

Spēja individuāli un profesionāli vērtēt mūzikas pedagoģijas prakses notikumus, tendences, 
transformācijas 
Spēja un prasme virzīt (modelēt) savu profesionālo pilnveidi 
Sevis pašizziņa, identificējoties ar savu skolēnu 
Profesionālās darbības pašrefleksijas prasme 
Pašrefleksija kā metode un metodoloģiskais princips vērojumu praksē 
Pašrefleksija kā metode un metodoloģiskais princips mūzikas pedagoģijā 
Pašrefleksija kā metode un metodoloģiskais princips prakses darba izvērtēšanā 
Prasme reflektēt par savas muzikāli pedagoģiskās darbības procesu 
Prasme reflektēt par savas muzikāli pedagoģiskās darbības rezultātiem 
Prasme atklāt skaņdarba īpašības, kas piesaistīs klausītāja uzmanību un izcelt tās 
Prasme reflektēt par grūtībām, ar kurām jāsaskaras skaņdarba apguvē 

Apgūtas profesionāli 
orientētas zināšanas 

Zināšanas mūzikas pedagoģijā; Zināšanas vispārīgajā pedagoģijā  
Zināšanas vecumposmu psiholoģijā; Zināšanas attīstības psiholoģijā 
 Zināšanas filosofijā; Zināšanas mūzikas filosofijā; Zināšanas mūzikas vēsturē; Zināšanas 
mūzikas teorijā; Zināšanas par mūzikas interpretāciju; Zināšanas saskarsmes psiholoģijā; 
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Zināšanas par pedagoģisko saskarsmi; Zināšanas mūzikas psiholoģijā;  
Zināšanas klavierspēles metodikā; Zināšanas mūzikas mācību metodikā; Zināšanas par 
mācību satura veidošanas didaktiskajām (attīstošajām, izglītojošajām) un audzinošajām 
likumībām 

Prasme zināšanas, 
metodes un 
paņēmienus radoši 
pielietot 
pētnieciskajā un 
praktiskajā darbībā 

Dialoga kā metodoloģiskā principa izmantošana mūzikas pedagoģijā 
Dialoga kā metodes izmantošana mūzikas pedagoģijā 
Apgūtas analītiskās metodes (salīdzināšana, analīze, sintēze un citas) mācību satura 
plānošanai, realizācijai un vērtēšanai 
Prasme analizēt mūzikas pedagoģiskās realitātes notikumus, tendences, transformācijas 
Prasme mācību saturu veidot, vadoties no didaktiskajām (attīstošajām, izglītojošajām) un 
audzinošajām likumībām 
Prasme izmantot racionālas pētnieciskās metodes un paņēmienus skolēna attīstības un 
mākslinieciskās izaugsmes analīzē 
Prasme konstatēt problēmas audzēkņa izaugsmē, rast to risināšanas ceļus 
Prasme izmantot daudzveidīgus paņēmienus un metodes skaņdarba veseluma izpratnes 
veidošanā 
Prasme noteikt skaņdarba vietu muzikālajā telpā, tā tradicionālās un novatoriskās iezīmes 
Prasme atklāt skaņdarba komponista individuālo ieceri, māksliniecisko tēlu 
Prasme atklāt skaņdarba formas un dramaturģijas saturu 
Prasme atklāt, formulēt un interpretēt skaņdarbu analīzes komponentus 
Prasme kritiski atlasīt informācijas ieguves avotus un tehnoloģijas 
Prasme izmantot racionālas pētnieciskās metodes un paņēmienus skaņdarbu analīzē 
Prasme izmantot racionālas pētnieciskās metodes un paņēmienus skolēna mācību un radošo 
sasniegumu izvērtēšanā 
Metodisko un māksliniecisko jaunatklājumu ieviešana praksē 
Prasme izvirzīt jaunus mērķus savas muzikāli pedagoģiskās darbības pilnveidošanai 
Prakses darba prezentācijas prasme 

 

Pētījuma turpinājumā tiks pētītas metodoloģiskās kultūras veidošanās iespējas pētnieciski 

un mākslinieciski orientētā klavierspēles pedagoģiskajā praksē un metodoloģiskās kultūras 

saistība ar klavierspēles skolotāja individuālā pedagoģiskā stila veidošanos. Šī uzdevuma 

veikšanai nepieciešams izpētīt klavierspēles skolotāja profesionālās izglītības iespējas Latvijā 

un klavierspēles pedagoģiskās prakses saturu profesionālajā augstākajā izglītībā. 
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2. Klavierspēles pedagoģiskās prakses saturs profesionālajā augstākajā izglītībā 

2.1. Klavierspēles skolotāja profesionālā izglītība 

 

Pētījums par metodoloģiskās kultūras veidošanās iespējām topošo klavierspēles skolotāju 

sagatavošanā nosaka nepieciešamību izpētīt profesionālās darbības saistību ar tai atbilstošu 

izglītību.  

 Klavierspēles skolotāja profesionālo darbību Latvijas Republikā reglamentē vairāki 

saistoši likumi, no kuriem būtiskākie ir – Darba likums (2002), Izglītības likums (1998) un 

Profesionālās izglītības likums (1999). Latvijas Republikas profesionālās izglītības likuma 1. 

nodaļas 1. panta „Likumā lietotie termini” 4. daļā jēdzienu „profesija” skaidro: „(..) profesija – 

fiziskās personas nodarbošanās veids preču ražošanas, sadales vai pakalpojumu sfērā, arī 

izglītībā, kultūrā un mākslā, kam nepieciešama noteikta sagatavotība (izglītība),” tātad, 

profesionālā darbība ir saistīta ar profesijai atbilstošu izglītību.  

I. Žogla uzskata, ka profesionālā izglītība mūsdienās ir „(..) jēdziens, kas apzīmē 

nepārtrauktu, dinamisku skolotāja mūžizglītības procesu, kas sākas ar augstskolas izglītību un, 

veicot profesionāli pedagoģisko darbu, pāraug attieksmē pret darbu un pētniecību kā inovatīva 

darba nosacījumu.”(Žogla, 2001.b.). Tātad, zinātniece to apzīmē kā nepārtrauktu procesu, kurš 

augstskolā tikai sākas un turpinās visā skolotāja profesionālā darba laikā. Tālāk tiks pētīts kā šis 

jēdziens traktēts Latvijas izglītības organizācijas normatīvajos dokumentos. 

 Profesionālā izglītība ir viens no trīs Latvijas Republikas Izglītības likumā definētajiem 

izglītības veidiem, kura saturs tiek skaidrots šādi: „ (..) profesionālā izglītība – praktiska un 

teorētiska sagatavošanās darbībai noteiktā profesijā, profesionālās kvalifikācijas ieguvei un 

pilnveidei.” (Izglītības likums, 1998, 1. pants, 20. daļa). Šajā skaidrojumā sastopam jēdzienus 

teorētiska un praktiska sagatavošanās darbībai noteiktā profesijā, profesionālās kvalifikācijas 

ieguve un pilnveide, tātad tie ir saistīti ar mācību un studiju procesu. Klavierspēles skolotāja 

teorētiskā un praktiskā sagatavošanās profesionālajai darbībai tiks analizēta pētījuma 

turpinājumā, tāpēc vispirms būtu nepieciešams saprast jēdzienus „profesionālās kvalifikācijas 

ieguve un pilnveide,” kuriem ir visai neviennozīmīgs skaidrojums Latvijas izglītības 

normatīvajos dokumentos 

Profesionālās kvalifikācijas jēdziena sapratni neveicina piemēram, šādi ar profesionālo 

kvalifikāciju saistīti skaidrojumi Latvijas likumdošanā: „Profesionālā kvalifikācija – noteiktai 

profesijai atbilstošas izglītības un profesionālās meistarības dokumentāri apstiprināts 

novērtējums.” (Izglītības likums, 1998, I nodaļa, 1. pants 24. daļa). „Profesionālās kvalifikācijas 

līmenis – teorētiskā un praktiskā sagatavotība, kas dod iespēju veikt noteiktai sarežģītības un 
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atbildības pakāpei atbilstošu darbu.” (Profesionālās izglītības likums, I nodaļa, 1. pants 9. daļa). 

Ja pirmajā gadījumā, runājot par profesionālo kvalifikāciju, jāsaprot noteikts izglītības un 

profesionālās meistarības (kas arī ir visai plašs jēdziens, likumā nav dots tā skaidrojums - A.G) 

dokumentēti apstiprināts novērtējums, tad otrajā vajadzētu būt skaidrotai šī novērtējuma 

pakāpei, bet tajā nav izglītības un profesionālās meistarības jēdzienu, tajā pašā laikā parādās 

jēdzieni - „teorētiskā un praktiskā sagatavotība,” kā arī jēdziens – „iespēja veikt noteiktai 

sarežģītības un atbildības pakāpei atbilstošu darbu”. Turpinot skaidrot profesionālās 

kvalifikācijas jēdzienu „Profesionālās izglītības likuma” V nodaļas „Profesionālās izglītības 

saturs”, 24. pantā „Profesijas standarts”, atkal sastopamies ar šo jēdzienu. „Profesijas standarts 

ir Profesiju klasifikatora daļa un nosaka profesijai atbilstošos profesionālās darbības 

pamatuzdevumus un pienākumus, profesionālās kvalifikācijas pamatprasības, to izpildei 

nepieciešamās vispārējās un profesionālās zināšanas, prasmes, attieksmes un kompetences.” 

(Profesionālās izglītības likums, V nodaļa, 24. pants). Šajā skaidrojumā jau vairāk atklājas 

profesionālās kvalifikācijas saturs, kā arī kļūst skaidrs, ka profesiju klasifikatora daļā - Profesiju 

standartā ir meklējami klavierspēles skolotāja profesijai atbilstošie profesionālās darbības 

pamatuzdevumi un pienākumi, profesionālās kvalifikācijas pamatprasības, to izpildei 

nepieciešamās vispārējās un profesionālās zināšanas, prasmes, attieksmes un kompetences. 

Tātad, tie ir cilvēka aktivitātes elementi, kurus šī pētījuma ietvaros turpmāk būtu lietderīgi pētīt. 

Izglītības likuma II nodaļas „Izglītības organizācija” 14. pants „Ministru kabineta 

kompetence izglītībā” nosaka ministru kabineta atbildību par izglītības organizāciju Latvijā. 

Likuma 12. daļā teikts, ka Ministru kabinets apstiprina pedagogu profesiju un amatu sarakstu. 

13. daļā teikts, ka Ministru kabinets atbilstoši pedagogu profesijām apstiprina prasības 

pedagogiem nepieciešamajai izglītībai un profesionālajai kvalifikācijai. Arī „Profesionālās 

izglītības likuma” II nodaļā „Profesionālās izglītības organizācija” 7. panta „Ministru kabineta 

kompetence” 2. punktā teikts, ka Ministru kabinets nosaka profesiju standartu izstrādes kārtību. 

Diemžēl brīdī, kad tiek veikts pētījums par klavierspēles skolotāja metodoloģisko kultūru 

(13.02.08) ir atlikta „Mūzikas skolotāja” un „Mūzikas instrumentu spēles skolotāja” profesiju 

standartu projektu saskaņošana Profesionālās izglītības un nodarbinātības trīspusējās sadarbības 

apakšpadomē (PINTSA), tādēļ varam iepazīties tikai ar kvalifikācijas pamatprasībām un 

pamatuzdevumiem šīm profesijām „Profesiju klasifikatorā,” kura daļa ir „Profesiju standarts” 

(Profesiju klasifikators, 2007). 

 Ministru kabineta izstrādātajos noteikumos Nr. 125 I. daļas 2. punktā rakstīts: 

„Klasifikatorā profesijas klasificētas grupās pēc starptautiski atzītiem kodiem, kā arī ir noteiktas 

to kvalifikācijas pamatprasības un profesionālās darbības pamatuzdevumi.” (Latvijas 
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Republikas Ministru kabineta noteikumi Nr. 125, 2007). Šo pašu noteikumu II daļā 

„Klasifikatora struktūra” 5.4. punktā rakstīts, ka klasifikatoru veido „(..) profesiju kvalifikācijas 

pamatprasības (minimālais izglītības līmenis, teorētisko zināšanu, prasmes un atbildības 

pakāpe, kas nodrošina darba pamatuzdevumu sekmīgu izpildi), kuras norādītas profesiju mazajā 

grupā un attiecināmas uz visām tajā iekļautajām atsevišķo grupu profesijām,” un punktā 5.5., 

„(..) profesiju profesionālās darbības pamatuzdevumi (klasifikācijas grupā ietverto profesiju 

galveno darba uzdevumu īss apraksts), kas norādīti katrai pamatgrupai, apakšgrupai, mazajai 

grupai un atsevišķajai grupai. Ja mazajā grupā ir tikai viena atsevišķā grupa, šīs atsevišķās 

grupas pamatuzdevumi ir analogi mazās grupas pamatuzdevumiem un netiek atkārtoti.” 

(Latvijas Republikas Ministru kabineta noteikumi Nr. 125, 2007). Tātad, tiek noteikts, ka 

kvalifikācijas pamatprasības ir minimālais izglītības līmenis, teorētisko zināšanu, prasmes un 

atbildības pakāpe noteikta darba veikšanai. Saprotams, ka kāda darba veikšanai ir 

nepieciešamas teorētiskās zināšanas un atbildība, bet apšaubāms ir jēdziens – ,,prasmes 

pakāpe”, jo šī pētījuma autore uzskata, ka kāda darba veikšanai nepieciešamas vairākas 

prasmes.  

Klavierspēles skolotājs darbojas visās izglītības pakāpēs un pēc profesiju klasifikatora 

izpētes izriet, ka, lai gan mūzikas un, konkrētāk, klavierspēles skolotāja profesija tajā nav 

iekļauta, klavierspēles skolotāja profesija atkarībā no izglītības līmeņa un darbības noteiktā 

izglītības pakāpē klasificējama 23. apakšgrupas „Vecākie izglītības iestāžu speciālisti” 231 

mazajā grupā „Koledžu, universitāšu un citu augstākās izglītības iestāžu akadēmiskie amati”, 

232 mazajā grupā „Vidējās un profesionālās izglītības iestāžu skolotāji”. Vēl klavierspēles 

skolotāja profesija iekļaujas atsevišķajā grupā 2320 „ Vidējās un profesionālās izglītības iestāžu 

skolotāji”, ar kodiem 2320 07 – profesionālās izglītības skolotājs, 2320 08 – profesionālās 

ievirzes izglītības skolotājs, noteikumos teikts, ka šai grupai piemērojams mazās grupas 232 

apraksts (Ministru kabineta noteikumi Nr. 149). 

Pēc kvalifikācijas pamatprasību izpētes rodas secinājums, ka tās diemžēl ir ļoti vispārīgas. 

Piemēram, prasības izglītībai – augstākā izglītība, bet nav norādīts, kāda līmeņa, atbildība par 

pamatuzdevumu izpildes norisi un rezultātiem, par paša pieņemtajiem lēmumiem; par 

uzticētajiem darba līdzekļiem un priekšmetiem; par citu savā darbībā skarto cilvēku drošību. 

Šeit nav skaidrs, kā šī atbildība izpaužas, ir vispārīgi deklarēta frāze bez paskaidrojumiem. 

Mazliet vairāk informācijas par skolotāja profesionālo darbību iegūstam, izpētot profesionālās 

darbības pamatuzdevumus. Augstskolu docētāju darba pamatuzdevumos ir izcelta pētnieciskā 

darbība, jaunu un pilnveidotu koncepciju, teoriju un metodiku izstrāde. Profesionālās vidējās un 

profesionālās ievirzes skolu skolotāju darbībā akcentēts mācību un audzināšanas darbs. Tomēr 



 

 

102 

tik vispārināti uzdevumi nerada skaidrību par klavierspēles skolotāja profesionālās darbības 

struktūru, kas, savukārt, neveicina profesionālās izglītības iestāžu darba kvalitāti. Tomēr šobrīd 

līdz ar profesiju standartu izstrādi un ieviešanu saskatāmas arī pozitīvas izmaiņas. Izglītības un 

zinātnes ministrija kopā ar Profesionālās izglītības sadarbības padomi organizē profesiju 

standartu izstrādi (Izglītības un zinātnes ministrijas rīkojums Nr. 142). Standartu izstrādes grupa 

atbilstoši normatīvajiem dokumentiem izstrādā konkrētās profesijas standartu. Minētā darba 

grupa veic profesiju standarta izstrādi pēc šādas shēmas (skatīt 6.attēlu 102.lpp.): 

                                                     

Darba tirgus izpēte 

Noteikt profesijas vietu nozares kvalifikāciju struktūrā 

Nodarbinātības apraksts 

Uzrakstīt profesionālās darbības pamatuzdevumu kopsavilkumu. 
Pienākumi un uzdevumi 

Noteikt profesijai raksturīgos pienākumus 

(6-12) un katram pienākumam atbilstošus 

uzdevumus (4-15) 

Prasmes 

Noteikt katra uzdevuma veikšanai nepieciešamās 

prasmes 

 Zināšanas 

Noteikt katra uzdevuma veikšanai nepieciešamās 

zināšanas, norādot priekšstata, izpratnes vai 

pielietošanas līmeni 

Profesionālās kompetences 

Nosaka nepieciešamās prasmes, zināšanas un atbildību noteiktās darba situācijās 

 

6. attēls Profesijas standarta izstrādes procesa shēma  

(pēc Profesionālās izglītības administrācijas) 

Pozitīvi vērtējama šajā shēmā ir darba tirgus izpēte, kas nosaka, kādas jaunas un 

mūsdienīgas prasības nepieciešamas katrā konkrētā profesijā. Tāpat, pēc šī pētījuma autores 

uzskatiem, izpratni par konkrētās profesijas darba pienākumiem un uzdevumiem noteikti 

veicina pietiekami lielais šo pienākumu (6 līdz 12) un to izpildes uzdevumu (4 līdz 15) skaits, 

kas, savukārt, nosaka pietiekamu konkrēto prasmju skaitu, kas nepieciešamas uzdevumu 

risināšanai. Diskutabls ir jautājums par nepieciešamību norādīt šo uzdevumu veikšanai 

nepieciešamo zināšanu līmeni tādā formulējumā, kā tas sniegts shēmā. Ja darbinieka zināšanas 
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profesionālo uzdevumu veikšanai atrodas tikai priekšstata vai izpratnes līmenī, tad rodas 

jautājums, kā tās pielietot un realizēt profesionālajā darbā un vai tas vispār ir iespējams. Būtībā 

šeit vajadzētu konstatēt darbinieka prasmi vai neprasmi zināšanas pielietot profesionālajā darbā. 

Šī ideja parādās shēmas daļā par kompetencēm, kuras šajā gadījumā tiek saprastas kā prasmju, 

zināšanu un atbildības radoša pielietošana konkrētā darba situācijā. Ir pilnīgi skaidrs, ka katra 

konkrētā darba situācija prasa no skolotāja radošu pieeju problēmu risināšanā, saskarsmes 

prasmes ar skolēniem, kolēģiem, vecākiem un sabiedrību u.c. Līdzīgs uzskats ir zinātniecēm I. 

Briškai, J. Klišānei, I. Brantei, I. Helmanei, L. Turuševai, Z. Rubenei, I. Tiļļai, R. Hahelei un I. 

Maslo, kuras, pētot kompetences jēdziena izpratnes daudzveidību un ar to saistītās problēmas 

Latvijas izglītības organizācijas sistēmas izveidē, uzskata: „Līdzās kompetences kā prasmes un 

kvalifikācijas izpratnei rodas jauns skatījums uz kompetentu cilvēku kā audzināšanas ideālu un 

kompetenci kā stratēģisko mērķi un izglītības kvalitātes analītisko kategoriju mērķu un 

uzdevumu daudzlīmeņu sistēmā.” (Maslo, 2006, 47.). 

Tātad, profesionālās kvalifikācijas ieguve un pilnveide ir cieši saistīti jēdzieni, 

profesionālo kvalifikāciju apstiprinošs dokuments vēl nenorāda uz skolotāja patieso 

profesionālās kvalifikācijas līmeni, kas ir atklājams tikai darbībā un pilnīgojas visas 

profesionālās darbības laikā. 

Līdz ar to pētījuma turpinājumā, balstoties uz iepriekšējā analīzē atklāto kompetences 

nozīmi skolotāja profesionālajā darbībā, nepieciešama detalizētāka šī jēdziena izpēte. 

I. Tiļļa, plaši un dziļi pētot kompetences jēdziena attīstību zinātniskajā literatūrā kā 

pedagoģisku problēmu, uzsver, ka pastāv liela viedokļu daudzveidība tās interpretācijā. Šī 

daudzveidība galvenokārt ir saistīta nevis ar jēdziena būtības skaidrojumu, bet ar kompetences 

saturisko aspektu. Autore  atzīst, ka kompetences izpratnes attīstībā var saskatīt katram laikam 

raksturīgās mācību teorijas pamatnostādnes: 

• biheivioristiskās, kā darbības apgūšanu simulētā mācību procesā; 

• kognitīvās, kā informācijas apstrādi; 

• konstruktīvistiskās, kā zināmā un nezināmā saikņu meklēšanu; 

• humānistiskās, kā pašrealizācijas iespēju nodrošināšanu, kas dod iespēju visdažādākajām 

kompetenču un subkompetenču  variācijām; 

• sistēmiski konstruktīvistiskajā izpratnē ,,(..) ir attīstāmas idejas par kompetences 

priekšmetisko struktūru un procesuālo būtību.” (Tiļļa, 29).  

Autore sistēmiski konstruktīvistiskajā izpratnē skaidro: „(..) kompetence ir pieredzes gūšanas 

iespējās pamatota spēju un pieredzes individuāla kombinācija. Procesuālajā izpratnē tā 

nepārtraukti pilnīgojas, jo spējas attīstās mūžilgi, pilnveidojas pieredze un rodas arvien jaunas 
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pieredzes gūšanas iespējas. Kompetence kā rezultāts izpaužas konkrētas situācijas darbības 

kvalitātes līmenī.” (Tiļļa, 39) Autore atzīst, ka daudzos avotos, kas pēta kompetenci, parādās 

darbības kompetence kā integratīva kompetence, kas sevī ietver nepieciešamās 

subkompetences, kuras dominē katrā konkrētā nozarē. 

Saistībā ar darbības teoriju A. Špona ievadlekcijā RPIVA konferencē 5.-6.04.2004. 

izvirzīja šādus skolotāja profesionālās kompetences komponentus: 

1. Zinātniskās izziņas komponente - izpaužas, sevis pašizziņas prasmē, sadarbības partnera 

sociālās attīstības izpētes prasmēs, zināšanās mācību priekšmetā, jaunu zinātnisku 

atklājumu līmenī un oriģinālās metodiskās prasmēs informācijas nodošanai skolēnam, 

zināšanās un prasmēs stimulēt bērna izziņas vajadzību, veidojot katram audzēknim 

mūžizglītības pamatu. 

2. Komunikatīvā darbība (skolotāja kompetences stūrakmens) – izpaužas kā spēja panākt 

saskaņu, vienošanos ar skolēniem, vecākiem, kolēģiem, prasme runāt ar cieņu, prasme 

uzklausīt dažādus vērtējumus, izteikt vērtējumu tā, lai tas tuvotos pašvērtējumam, izjust 

un izprast otra izjūtas, sajūtas, pedagoģiskā takta izjūta, spēja ātri orientēties situācijās, 

piemēroties, atrast īstos vārdus. 

3. Metodoloģiskā kompetence – konstruktīva komponente, prasme veidot, radīt, sadalīt 

saturu atbilstoši didaktikas un audzināšanas likumiem. Tā prasa: apgūt pētnieciskās 

metodes, apgūt vārdisko un praktisko metožu lietošanu vienībā, apgūt prasmi virzīt 

audzēkņa uztveri, iztēli un domāšanu uz lietu, parādību un procesu izpratni un vajadzību 

lietot jaunus jēdzienus, apgūt prasmi mācīties no sadarbības partnera. 

4. Skolotāja organizatoriskās darbības komponente – izpaužas kā prasme skolēnam iemācīt 

izvirzīt un veidot darbības mērķi, prasme orientēties uz skolēna attīstības līmeni, prasme 

plānot mācību darbu, prasme organizēt savstarpēju palīdzību, pašanalīzi, paškontroli, 

pašnovērtējumu, prasme salīdzināt mērķi ar rezultātu, spēja studiju praksē būt kopā ar 

studentu, prasme akcentēt studenta attieksmi un prasmi zināšanas lietot, prasme veidot 

prakses uzdevumus katrā studiju priekšmetā, jo teorija sekmē prakses pilnveidošanos. 

A. Špona uzsver, ka skolotāja reālā darbība skolā ir tā, kas pierāda viņa profesionalitātes 

kvalitāti un skolotāja darba kvalitātes galvenais kritērijs ir skolotāja prasme iemācīt mācīties. 

Arī pētnieces I. Briška, J. Klišāne, I. Brante, I. Helmane, L. Turuševa, Z. Rubene, I. Tiļļa, 

R. Hahele un I. Maslo, pētot kompetences jēdziena izpratnes daudzveidību un ar to saistītās 

problēmas Latvijas izglītībā, pamatojoties J. Habermasa komunikācijas teorijā, vienojušās 

atziņā: „ Kompetence nav pārbaudāma tieši, to var atklāt un novērtēt tikai darbībā tāpat kā 
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patstāvību un atbildību - daudzveidīgo profesionālās darbības situāciju radošā risināšanā.” 

(Maslo, 2006, 47.). 

Tātad, darbības kompetence ir integratīva kompetence, kas sevī ietver nepieciešamās 

subkompetences, kuras dominē katrā konkrētā nozarē, un to var atklāt un novērtēt tikai 

klavierspēles skolotāja profesionālajā darbībā. 

E. Abduļins uzskata, ka mūsdienīgam un profesionālam mūzikas skolotājam viņa 

profesionālajā darbībā jāmācās pētīt pašam sevi, analizēt savu profesionālo darbību, apdomāt 

savā darbā izmantojamo metožu efektivitāti, analizēt muzikālās izglītības satura konstruēšanas 

rezultātus un jāmēģina sev noformulēt šī pētījuma izejas nostādnes, principus (Абдуллин, 

2002). Šādai darbībai ir metodoloģisks raksturs. E. Abduļina atziņas sasaucas ar Tatjanas 

Koķes, Dītera Šulca (Dieter Schulz), Aīdas Krūzes atziņām par teorijas un prakses līdzsvarotas 

attīstības nepieciešamību mūsdienīgā skolotāju sagatavošanas procesā. Autori precizē minimālo 

prasmju apjomu piecās profesionālās darbības jomās, kas noteiktas Eiropā: 

• informācijas un komunikāciju tehnoloģijas izmantošana mācību procesā; 

• prasme strādāt ar daudzkultūru skolēnu grupām; 

• prasme strādāt ar bērniem ar īpašām vajadzībām; 

• skolvadības prasmes(vadība un administrēšana); 

• saskarsme ar skolēniem, uzvedības paradumu veidošana, tai skaitā, konfliktu 

risināšanas prasme ( Koķe, Krūze, Šulcs, 2004). 

Klavierspēles skolotājs Latvijā vairs nevar pilnvērtīgi strādāt, ja neprot lietot datoru, tāpat 

pilnvērtīgam mācību procesam nepieciešamas zināšanas jaunākajos mūzikas atskaņošanas 

tehnoloģiju sasniegumos. Latvijā klavierspēles skolotājam jau tradicionāli jāsastrādājas ar 

dažādu nacionālo kultūru bērniem, te nereti rodas problēmas piemērota mācību repertuāra 

izvēlē tieši jaunākajās klasēs, jo tautas mūzika potenciāli bērnam ir vistuvākā, vieglāk 

uztverama un saprotama. Pasaulē klavierspēles praksē plaši ir izmantots (piemēram, Dr. Suzuki 

metodē) darbs ar audzēkņiem grupās, bet Latvijā diemžēl tikai nedaudziem klavierspēles 

skolotājiem ir bijusi iespēja pētīt šo pieredzi. Arvien biežāk klavierspēles skolotājiem savā 

praksē nākas sastapties ar bērniem, kuriem ir īpašas vajadzības. Arī pētījuma autore ir strādājusi 

ar diviem neredzīgajiem audzēkņiem, diemžēl tikai dažu bērnu mūzikas skolu vadītāji 

(piemēram, P. Jurjāna Rīgas mūzikas skola) ir devuši iespēju saviem skolotājiem papildināt 

savas zināšanas šajā jomā. Ar vien biežāk klavierspēles skolotājiem praksē nākas saskarties ar 

bērniem, kuriem ir dažādi uzvedības traucējumi, skolotāju zināšanu trūkums šajā jomā nereti 

mācību procesu padara neiespējamu. Klavierspēles prakse atklāj, ka minimālo prasmju apjoms 

piecās profesionālās darbības jomās, kas noteiktas Eiropā, ir tieši attiecināms arī uz 
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klavierspēles skolotāju, diemžēl joprojām maz profesionālās augstākās izglītības sfērā tiek 

darīts, lai pietuvinātos šīm prasībām. 

I. Maslo uzsver, ka mūsdienās globālo sabiedrisko mērķu ietekmē un nepārtraukti mainīgo 

mācību koncepciju, teoriju situācijā „(..) nepieciešama pāreja no skolotāju sagatavošanas 

zināšanu, prasmju un iemaņu līmenī uz skolotāju sagatavošanu hermeneitiskā līmenī.” 

(Maslo,1995,138.). Autore norādījusi uz tiem profesionalitātes komponentiem, kas raksturo 

mūsdienīgu skolotāju. Mūsdienīgam skolotājam nepietiek ar priekšmeta pārvaldīšanu un prasmi 

to pasniegt, skolotājam jāspēj orientēties sabiedriskajā situācijā (jāizprot priekšmeta funkcijas 

sabiedrībā), ne tik daudz mācīt, cik palīdzēt patstāvīgi apgūt priekšmetu kopu, ikvienā audzēknī 

saskatīt līdzvērtīgu sarunu biedru, ar savu uzvedību un attieksmi pierādīt prasmi uzklausīt un 

sadzirdēt skolēnu, sarunās ar audzēkņiem balstīties uz personīgo kultūras un sociālo pieredzi, 

pieņemt skolēnu pieredzi, ar savu attieksmi un uzvedību apstiprināt interesi un cieņu pret 

audzēkņa domām un spriedumiem, orientēties ne tikai mācību procesa principos, formās un 

metodēs, bet pilnībā jāpārvalda pedagoģiskais process kopumā un atsevišķu skolā apgūstamo 

priekšmetu saturs. Skolotājam jāprot pārvaldīt mācību tehnoloģijas, personīgi novērtēt mācību 

līdzekļus, atrast savu pieeju konkrētā priekšmeta mācīšanā, būt personīgi atbildīgam par mācību 

procesa galarezultātu un skolēnu sagatavošanu patstāvīgai alternatīvo mācību tehnoloģiju 

izvēlei( Maslo, 1995). 

Lietuvas mūzikas pedagoģijas zinātnieks Alberts Piličiauskas (Albertas Piličiauskas), 

analizējot problēmas, kas pastāv Lietuvā mūzikas skolotāju izglītošanā, norāda uz 

„tehnoloģiskā absolūtisma” problēmu, tas ir, ārkārtīgi lielo stundu skaitu, kas tiek veltīts 

studenta profesionālo prasmju un iemaņu apgūšanai, neatstājot iespēju mācību programmās 

iekļaut studiju kursus, kuru apguve veicinātu mūzikas skolotāja veiksmīgu iekļaušanos 

mūsdienu sociokulturālajā situācijā. A. Piličiauskas izskata nepieciešamību sagatavot mūzikas 

skolotājus, kam būtu zināmi mārketinga un tiesību pamati, kas orientētos starppersonu 

saskarsmes psiholoģijā, projektu pamatojumu izstrādes loģikā, oriģinālu ideju producēšanas 

pamatos, tātad, jaunās paaudzes speciālistu. Kā papildu specializācijas A. Piličiauskas iesaka 

veidot mūzikas skolotāju programmas prenatālajai un invalīdu muzikālajai izglītībai, draudzes 

(baznīcas) mūzikas skolotāju sagatavošanai, skolotāju programmas privātai vai alternatīvo 

izglītības modeļu mūzikas skolai. Šādas skolas, protams, neveicinās profesionālu mūziķu 

tapšanu, tomēr tās var risināt sasāpējušo problēmu, kas mūsdienu bērnu mūzikas skolās radusies 

skolotāja izvirzīto vērtību un bērnu interešu nesaskaņotības dēļ (Пиличаускас, 2002).   

Visas autoru izskatītās idejas liecina par mūsdienu skolotāja profesionālās darbības lauka 

paplašināšanos, un studiju programmas tiešām ir ļoti noslogotas, tomēr nevar pievienoties 
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domai, ka atskaņotājprasmes un iemaņas būtu tā sfēra, uz kuras rēķina palielināt studējošajiem 

laiku citām aktuālām, mūsdienu sociokulturālās situācijas prasībām atbilstošām studijām. 

 Izeju redzam pētnieciski orientētā pieejā skolotāja sagatavošanai. T. Koķe, vērtējot 

studenta kā pētnieka izaugsmes iespējas doktorantūras studijās, atzīst: ,,Eiropas vienotas 

augstākās izglītības telpas izveide kā obligātu nosacījumu izvirza studiju programmu mērķu un 

uzdevumu precizēšanu un to fokusēšanu uz rezultātu studentu konkurētspējas un darba tirgus 

pieprasījuma atbilstības kontekstā. Šī prasība ir vienlīdz aktuāla kā profesionālām, tā arī 

akadēmiskām programmām (..).” (Koķe, 2005). Šādai pieejai raksturīga personīgo teorētisko 

pieeju, uzskatu, metožu un citu mācību procesu raksturojošu elementu izstrāde, kas studiju 

procesu pārvērstu ,,(..) par pašvērtīgu līdzekli topošā skolotāja radošā „es” pašattīstībā,” 

(Maslo, 1995,141), jo pētnieciskā darbība veicina patstāvīgi iegūtas zināšanas, kas, savukārt, 

sekmē topošā klavierspēles skolotāja radošu pašattīstību. Radošam un pētnieciskajās 

tehnoloģijās prasmīgam skolotājam būs vieglāk veikt mārketinga izpēti, radīt oriģinālas idejas, 

izstrādāt dažāda veida projektus. Zināšanas filosofijā, psiholoģijā, citās mūzikas pedagoģijas 

saskares disciplīnās paplašina mūzikas skolotāja iespējas reflektēt par straujajām sociālajām 

pārmaiņām un savu vietu (lomu) mūsdienu sabiedrībā, lielajā pieeju, metodiku un metožu 

bagātībā atrast savai pārliecībai, ideāliem, spējām un prasmēm tuvāko, lai rezultātā veidotu 

savu individuālo neatkārtojamo pedagoģisko stilu, kas būtu interesants skolēniem un vecākiem. 

Metodoloģiskā kultūra kā pētnieka pasaules uzskats, personiskā pozīcija, pārliecība, kas 

izpaužas vērtībās un attieksmēs, apgūtu profesionāli orientētu metodoloģisko zināšanu, pieeju, 

principu, metožu un paņēmienu kopums par savu izpētes priekšmetu un prasme radoši tos 

izmantot pētnieciskajā darbā, būtu neaizstājams palīgs mūsdienīga, profesionāla klavierspēles 

skolotāja sagatavošanā. 

 

2.2. Pētnieciski un mākslinieciski orientēta klavierspēles pedagoģiskā prakse 

 

Šobrīd Latvijā darbojas četras augstskolas, kurās iespējams iegūt mūzikas skolotāja 

kvalifikāciju. J. Vītola Latvijas Mūzikas akadēmija (LMA) un Rīgas Pedagoģijas un izglītības 

vadības augstskola (RPIVA) darbojas Rīgā, divas ir reģionālās augstskolas - Liepājas 

Universitāte un Daugavpils Universitāte. Mūzikas skolotāja kvalifikāciju ar specializāciju 

klavierspēlē šobrīd iespējams iegūt J. Vītola LMA un RPIVA. LMA tradicionāli ir virzīta uz 

mākslinieku audzināšanu, tāpēc studentu pedagoģiskā sagatavošana šajā augstskolā vairāk 

jāuztver kā mākslas studiju blakusprodukts. RPIVA un Daugavpils Universitāte ir orientētas uz 

mūzikas skolotāju sagatavošanu vispārizglītojošajai skolai. Tas arī nosaka dažādību atsevišķu 
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studiju kursu izveidē šajās augstskolās, lai gan pamatlīnijās visas mūzikas skolotāju 

gatavošanas programmas šajās augstskolās ir līdzīgas. Iespēju izmantot dažādību programmu 

un studiju kursu izveidē nosaka Augstskolu likums. 

Augstskolu likumā Vispārīgo noteikumu 5. panta ,,Augstskolu uzdevumi” 1. sadaļā, rakstīts: 

,,Augstskolas nodrošina studiju un pētniecības darba nedalāmību, iespēju iegūt zināšanas, 

akadēmisko izglītību un profesionālo prasmi, akadēmiskos grādus un profesionālo kvalifikāciju 

sabiedriskās dzīves, tautsaimniecības, kultūras, veselības aprūpes, valsts pārvaldes un citās 

profesionālās darbības jomās. Tās savā darbībā izkopj un attīsta zinātni un mākslu.” Tā paša 

likuma 6. panta ,,Akadēmiskā brīvība” 1. sadaļā rakstīts: ,,Augstskolās tiek nodrošināta studiju, 

pētniecības darba un mākslinieciskās jaunrades brīvība, ja šī brīvība nav pretrunā ar citu 

personu tiesībām, augstskolas satversmi un normatīvajiem aktiem.” (Augstskolu likums, 1995).   

Pedagoģiskās prakses nozīmību augstākās profesionālās izglītības programmā Latvijā 

šobrīd raksturo noteiktie 26 kredītpunkti, kas jārealizē studentam šajā studiju kursā. 

Studiju kursa izveidi Latvijas Republikā reglamentē Latvijas izglītības likuma 1. panta 13. 

sadaļa, kur norādīts, ka tā ir izglītības programmas sastāvdaļa, kas ietver mācību priekšmeta vai 

kursa: 

• mērķus un uzdevumus; 

• saturu; 

• satura apguves plānojumu; 

• iegūtās izglītības vērtēšanas kritērijus un kārtību; 

• programmas īstenošanai nepieciešamo metožu un līdzekļu uzskaitījumu (Izglītības 

likums, 1998). 

Klavierspēles pedagoģiskās prakses kursa programma studiju programmā “Mūzikas skolotājs” 

Rīgas Pedagoģijas un izglītības vadības augstskolā tika izstrādāta 2000. gadā. Laika ritumā tā 

vairākkārt koriģēta, pēdējie labojumi saistībā ar aktualitātēm mūzikas pedagoģijā un 

augstskolas koncepciju, izdarīti 2005. gada novembrī (skatīt 11. pielikumu). Šajā programmā 

stundu skaita sadalījums pa semestriem atkarīgs no prakses satura uzdevumiem un studenta 

reālajām iespējām tos izpildīt. Atskaiti par prakses programmā paredzēto stundu skaita izpildi 

studenti veic prakses dienasgrāmatā, semestra darba atskaites lapā prakses vadītājs apstiprina 

kredītpunktu ieguvi. 

Veidojot pētnieciski un mākslinieciski orientētu klavierspēles pedagoģiskās prakses kursa 

saturu (skatīt 1. pielikumu „Klavierspēles pedagoģiskās prakses studiju kursa apraksts”) kā 

būtiska tika izskatīta iespēja saistīt metodoloģiskās kultūras veidošanos studiju procesā 

augstskolā ar konstruktīvisma didaktikas modeli, jo metodoloģiskās kultūras veidošanās ir 
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saistīta ar akcentu pārvietošanos no mācīšanas uz mācīšanos (studēšanu), kas rosina studenta 

pašizpausmes, pašaktualizācijas un rezultātā, individuālā darbības (studiju) stila izveidi. 

I. Tomme, I. Žogla, vērtējot konstruktīvisma didaktiskā modeļa būtību, atklāj šādus tā galvenos 

postulātus: 

• prioritāte iekšējiem faktoriem - nozīmei, izpratnei, nevis ārējai uzvedībai; 

• studenta darbība ir racionāla, apzināta; 

• kļūdas mēģinājumi, panākumi aplūkojami kā mācīšanās pazīme un informācija par 

izpratnes pakāpi; 

• studijās dominē pozitīvs pārdzīvojums (Tomme, Žogla, 2002). 

Saistībā ar metodoloģiskās kultūras veidošanos būtiski apzināties, ka konstruktīvismā prātu 

aplūko kā aktīvu esamību, kas apkārtējās pasaules informācijā meklē sev derīgu informāciju, 

kuru cenšas akomodēt un asimilēt, lai konstruētu savas zināšanas. Šīs atziņas sasaucas ar E. 

Abduļina definēto metodoloģisko analīzi, kuras pamats ir kritiska informācijas analīze un 

sintēze, lai veidotu jaunas zināšanas. Konstruktīvismā informācija par pasauli netiek atveidota 

tieši, cilvēki paši sev rada (konstruē) jēgu un nozīmi no informācijas, ko sastop savā vidē un 

pārveido to sev derīgā informācijā (Tomme, Žogla, 2002). Arī E. Abduļins uzskata, ka būtiska 

metodoloģiskajā analīzē ir refleksija par informāciju, tās bagātināšana ar personīgo pieredzi un 

pārdzīvojumiem, lai jaunveidotās zināšanas būtu iespējams izmantot reālajā praktiskajā darbībā. 

Tā kā konstruktīvisma modelī tika saskatītas līdzības ar E. Abduļina teoriju par metodoloģiskās 

kultūras veidošanos studiju procesā, tad, veidojot pētnieciski un mākslinieciski orientētas 

klavierspēles pedagoģiskās prakses kursa saturu, tā izveidē tika ņemtas vērā šādas pedagoģijas 

nostādnes, kas izriet no konstruktīvisma idejām: 

• students nav pasīvs vērotājs, bet gan mērķtiecīgi aktualizē balsta jēdzienus un apzina 

savas prioritātes, kas ļauj viņam konstruēt jaunas zināšanas un izpratni, bagātināt 

attieksmi. Docētāja pozīcija - „es palīdzēšu tev izdarīt pašam” un bagātināt izpratni; 

• students iesaistīts studiju procesā no lemšanas līdz novērtēšanai, un didaktisko procesu 

raksturo domu apmaiņa, diskusija. Docētāja pozīcija - „es piedāvāju vai piekrītu tavai 

izvēlei, bet diskutēsim”; 

• students pats veido, strukturē savas zināšanas, attīsta prasmi, bet docētājs piedāvā 

problēmas, izziņas uzdevumus un palīdzību tos risināt; 

• studiju procesā ir „pieprasīta” un respektēta studenta attieksme, bet docētājs neuzspiežot 

pauž savu attieksmi vai citu cilvēku viedokli diskusijai un studentu attieksmes 

bagātināšanai; 
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• students organizē patstāvīgo mācīšanos, docētājs veido un uztur rosinošu mācību 

situāciju, ļauj riskēt un labot kļūdas, pētīt un formulēt secinājumus u.c.; 

• studiju programma nav jāiemācās, bet gan jāapgūst ar izpratni. Docētājs piedāvā vai ļauj 

studentam izvēlēties uzdevumu, kas palīdz viņam bagātīgāk un paātrināti konstruēt 

zināšanas; 

• pašnovērtēšana un novērtēšana ir vienots, tuvināts process, kurā docētāja novērtēšana ir 

līdzeklis pašnovērtēšanas prasmes apguvē un objektīvs faktors salīdzināšanai; 

• izpratne ir studiju kodols (kā teorijas tā prasmju apguvē), viens no galvenajiem 

mērķiem, kas būtībā pārnes atbildību no docētāja uz studentu - studentam ir jāparūpējas 

izmantot docētāja potenciālu, lai no šodienas docētāja iegūtu zināšanas rītdienai. 

(Tomme, Žogla, 2002). 

Prakses satura izveidē tika ņemtas vērā atziņas par studentcentrētas pieejas (Koķe, 2005), 

(Žogla, 2001 b), (Щербакова, 2001) aktualizēšanos mācību programmās, mācībspēku darbībā 

studentu patstāvīgās studēšanas veicināšanā, prakses vides, materiālu izveidē un vērtēšanas 

procedūrās.  

Klavierspēles skolotāja darbības mākslinieciskais aspekts noteica nepieciešamību prakses 

kursā iekļaut G. Gadamera (Gadamers, 2002), K. G. Junga (Jungs, (b.g.)), B. Reimera (Reimer, 

1989), J. Feinberga (Фейнберг, 2004) atziņas par mākslas būtību. A. Ščerbakovas atziņas par 

aksioloģisko pieeju mūzikas izglītībai (Щербакова, 2001). V. Holopovas (Холопова, 2000) 

pieeju mūzikas kā fenomena būtībai. 

Domājot par prakses kursa izveides psiholoģiskajiem aspektiem pētnieki balstījās uz A. 

Maslova (Maslow, 1987), K. Rodžersa (Rogers, 1963), V. Vundta (Вундть (b.g.)), Ā. Karpovas 

(Karpova, 1994), V. Petrušina (Петрушин, 1997), V. Petrovska (Петровский, Ярошевский, 

1998) cilvēka aktivitātes un darbības psiholoģisko mehānismu skaidrojumu. Tika aktualizēta 

ASV un Kanādas izglītības pētnieka Deivida Preta (David Pratt) atziņa, ka vieni no 

vissvarīgākajiem faktoriem jaunu izglītības programmu veiksmīgai ieviešanai ir sociālā 

aktivitāte, labvēlīga gaisotne, uzticība, atbalsts un personisko kontaktu pieejamība (D. Prets, 

2000). 

Lai veicinātu metodoloģiskās kultūras veidošanos prakses kursā, tā izveidē tika 

izmantotas: 

• D. Zariņa (Zariņš, 2003), E. Abduļina un T. Nikolajevas (Абдуллин, Николаева, 2004) 

atziņas par mūzikas skolotāja profesionālās darbības struktūru. 

•  I. Maslo (Maslo, 1995), atziņas par mācību procesa pētniecību, kā mūsdienīgas 

pedagoģiskās darbības nozīmīgu komponentu.  
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• T. Koķes, D. Šulca, A. Krūzes (Koķe, Krūze, Šulcs, 2004), I. Žoglas (Žogla, 2001 b.) un 

A. Opincāna (2003) atziņas par teorijas un prakses vienotību mūsdienīgā skolotāju 

sagatavošanas procesā.  

• D. Zariņa (Zariņš, 2003), K. Svanvika (Swanwick, 1994; 1997) atziņas par mūzikas 

pedagoģijas pētnieciskajām un mācību procesa pieejām, principiem un metodēm. 

• E. Abduļina pieeja metodoloģiskās kultūras veidošanās un attīstības procesam mūzikas 

skolotāja studiju procesā (Абдуллин, Ванилихина, Mорозова, 2002).  

• E. Abduļina (Абдуллин, Ванилихина, Mорозова, 2002) un F. Korthāgena un A. 

Vasalos atziņas (Korthagen, Vasalos 2007) par pašrefleksijas spēju attīstības nozīmi 

mūsdienīga un profesionāla skolotāja sagatavošanā. 

Kā tika konstatēts pētījuma 1.2. daļā par klavierspēles skolotāja profesionālo darbību, 

klavierspēles skolotāja mākslinieciskās darbības aspektā metodoloģiskā kultūra visspilgtāk 

atklājas prasmē analizēt skaņdarbus. Studentu iestudētā repertuāra mākslinieciskās skaņdarbu 

analīzes modelis pētījumā tiks aplūkots kā būtisks klavierspēles skolotāja metodoloģiskās 

kultūras veidošanās aspekts. 

Mākslinieciskās skaņdarbu analīzes modelis 
 

Skaņdarbu analīzes modelis Rīgas Pedagoģijas un izglītības vadības augstskolā tika 

ieviests 2002. gadā kā praktiskās muzicēšanas pedagoģisko aspektu prakses (skatīt 11. 

pielikumu) sastāvdaļa, kuras mērķis ir veicināt studentu profesionālās kompetences attīstību. 

Skaņdarbu analīzes modeļa izveidē tika ņemtas vērā šādas atziņas: 

• E. Abduļina teorija par mūzikas skolotāja metodoloģiskās kultūras veidošanās un 

attīstības procesu (Абдуллин, Ванилихина, Mорозова, 2002), autora atziņas par 

metodoloģisko kultūru kā nozīmīgu profesionālās darbības struktūrkomponentu, kurš 

veicina profesionālās darbības (Абдуллин, 2003) un individuālā pedagoģiskā stila 

(Абдуллин, 2003) veidošanos; 

• V. Holopovas pieeja mūzikas kā fenomena būtībai (Холопова, 2000);  

• I. Kanta (Kants, 2000), K. G. Junga (Jungs, (b.g.)), B. Reimera (1989), E. Ansermē 

(1986) atziņas par mākslas ētisko un estētisko būtību; 

• V. Holopovas atziņa par ētiskās un estētiskās mijiedarbības līmeņiem mākslas darbā 

(Холопова, 2000, 30.), kas sniedz iespēju vērtēt muzikālā sacerējuma 

mākslinieciskumu vai antimākslinieciskumu; 

• B. Reimera filosofiskā teorija par estētisko izglītību (1989); 
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• H. G. Gadamera hermeneitiskā filosofija kā mākslasdarba un pieredzes saprašanas 

māksla, kurā visu detaļu saskaņa ar veselo ir saprašanas pareizības kritērijs. Autora 

atziņa par konteksta, kurā norit saprašanas akts, kas saistās ar tradīcijām, vēsturisko 

laikmetu, tāpat vēsturiskās situācijas, kurā darbs radīts nozīmes izpratni veicot kāda 

teksta (mākslas darba, skaņdarbu mākslinieciskās analīzes darba) saprašanas aktu 

(Gadamers, 1999); 

• B. Asafjeva (Асафьев, 1963) atziņas par mūzikas intonatīvo dabu; 

•  V. Meduševska (Медушевский, 1993) teorija par skaņdarba ģenerālo intonāciju; 

• B. Reimera (Reimer, 1989) un J. Feinberga (Фейнберг, 2004) atziņas par intuitīvā 

sprieduma nozīmi mākslinieciskajā izziņā; 

• E. Abduļina izstrādātā metodoloģiskās analīzes metode (Абдуллин, Ванилихина, 

Mорозова, 2002); 

•  Skaņdarba analīzes veselumā metode, kuras darbības principi aptver skaņdarba tekstu 

un kontekstu (Мазель, 1982); 

•  A. Ščerbakovas izstrādātā muzikālā sacerējuma aksioloģiskās analīzes metode 

(Щербакова, 2001), kura dod iespēju atklāt skaņdarba vērtību, noteikt skaņdarba vietu 

muzikālajā telpā, tā attiecības ar pagātni (normas) un nākotni (novatoriskās iezīmes), 

prognozēt grūtības, ar kurām būs jāsaskaras kopējā skaņdarba apguvē, paredzēt un 

izcelt skaņdarba īpašības, kas varētu piesaistīt klausītāju uzmanību;  

• I. Benta izstrādātie skaņdarba mākslinieciskās analīzes prezentācijas līdzekļi (Bent, 

2001); 

• E. Abduļina (Абдуллин, Ванилихина, Mорозова, 2002) un F. Korthāgena un A. 

Vasalos atziņas (Korthagen, Vasalos 2007) par pašrefleksijas spēju attīstības nozīmi 

mūsdienīga un profesionāla skolotāja sagatavošanā. 

Analīzes modeli skatīt 2. pielikumā. 

Ņemot vērā pētījuma par metodoloģisko kultūru gaitā atklāto skaņdarbu analīzes modeļa 

nozīmīgumu topošā klavierspēles skolotāja sagatavošanā, 2006./07. studiju gadā skaņdarbu 

analīzes modelis tika iekļauts RPIVA studiju programmas „Mūzikas skolotājs” studiju kursā 

„Instrumentu spēles mācīšanas metodika” kā atskaites darbs par 2. kursa 1. darba semestri. 

Pētnieciski un mākslinieciski orientētā prakses studiju kursa iespējas studentu metodoloģiskās 

kultūras veidošanā tiks pētītas pētījuma turpinājumā. 
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3. Topošā klavierspēles skolotāja metodoloģiskās kultūras izpētes norise un 
rezultāti 

 
3.1. Studentu metodoloģiskās kultūras veidošanās izpētes metodes un materiāls 

Pedagoģijas zinātnē Latvijā šobrīd aktīvi tiek veikti pētījumi par augstākās izglītības 

politiku, tās sistēmas stāvokli, kvalitāti, kvalitātes vērtēšanu, attīstības tendencēm un iespējām. 

Šos pētījumus rosinājusi Latvijas iekļaušanās Eiropas Savienībā, kas skārusi arī jautājumus, 

kuri saistīti ar izglītību. Darba tirgus paplašināšanās, konkurence un darbs multikulturālā vidē 

ar dažādu nacionalitāšu skolēniem, studentiem – tie ir jaunie apstākļi, kuros jāiekļaujas arī 

Latvijas skolotājam. Ir veikti vairāki promocijas pētījumi par profesionālās augstākās muzikāli 

pedagoģiskās izglītības sistēmas darbību Latvijā – Skaidrīte Ērliha (1999), Māra Marnauza 

(2000), Irina Direktorenko (2002), Edgars Znutiņš (2004). 

Latvijas klavierspēles skolotāja konkurētspējas nodrošināšanai Eiropas kopējā tirgū radās 

nepieciešamība izvērtēt sasniegumus un trūkumus augstākās izglītības sfērā. Izstrādātās 

vadlīnijas (Bogdanova, 2002) tika ņemtas vērā, sākot pētījumus par klavierspēles skolotāju 

sagatavošanas sistēmas pilnveides iespējām studiju procesā pedagoģijas augstskolā. 

Klavierspēles skolotāju metodoloģiskās kultūra kā profesionāli kompetentas darbības 

stūrakmens ir viens no šīs sistēmas pilnveides aspektiem.  

Empīriskais pētījums par klavierspēles skolotāju metodoloģiskās kultūras veidošanās 

praktiskajām iespējām pedagoģijas augstskolā sākts 2002. gadā. 

Pētījumā tika izvirzīta hipotēze, ka metodoloģiskā kultūra ir topošā klavierspēles skolotāja 

profesionālās darbības struktūrkomponents, kurš pētnieciski un mākslinieciski orientētā 

pedagoģiskajā praksē funkcionē kā darbības pilnveidi un individuālā pedagoģiskā stila 

veidošanos veicinošs faktors, ja veidojas: 

5) studenta pasaules uzskats, personiskā pozīcija, kas izpaužas attieksmēs un vērtībās; 

6) studenta prasme apgūtās profesionāli orientētās zināšanas, metodes un paņēmienus 

radoši pielietot pētnieciskajā un profesionālajā darbībā; 

7) studenta profesionālās darbības refleksijas prasme; 

8) sadarbība ar docētājiem kā studentam individuāli nozīmīga vērtība. 

Tātad, būtībā šajā pētījumā gribam rast atbildi uz jautājumu - vai pastāv mijsakarība starp 

metodoloģiskās kultūras un individuālā pedagoģiskā stila kā profesionālās meistarības 

augstākās (ideālās) pakāpes veidošanos studiju procesā un sadarbībā ar docētajiem, ja šie 

faktori studentam konkretizējas kā individuāli nozīmīga vērtība. 

Jautājuma noskaidrošanai tika pētīta metodoloģiskās kultūras veidošanās saistībā ar studiju 

vidi (sk. 10. tabulu 114.lpp.): 
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10. tabula 

Metodoloģiskās kultūras veidošanās saistībā ar studiju vidi (A.Gulbe) 

 

Metodoloģiskā kultūra Vide 

Studentu metodoloģiskās kultūras 

veidošanās pētnieciski un mākslinieciski 

orientētā klavierspēles pedagoģiskajā 

praksē 

Studenta spēja no bagātas studiju vides 

mērķtiecīgi izraudzīties vērtības profesionāli 

kompetentas darbības attīstībai un individuālā 

pedagoģiskā stila veidošanai 

 

Pētījumam tika izvēlēta kvalitatīvā pētniecība, jo tā dod iespēju: 

• pētīt cilvēka darbības iekšējos elementus – pasaules uzskatu, personisko pozīciju, 

klavierspēles skolotāja pašrefleksiju, apgūtas profesionāli orientētas zināšanas un 

prasmes; 

• noteikt mijsakarību starp metodoloģiskās kultūras un individuālā pedagoģiskā stila kā 

profesionālās meistarības augstākās pakāpes veidošanos studiju procesā; 

• izsekot topošo klavierspēles skolotāju metodoloģiskās kultūras veidošanās procesam 

vairāku gadu garumā; 

• apstiprināt teorētiskās izpētes gaitā atklāto metodoloģiskās kultūras struktūru, 

metodoloģiskās kultūras definēšanai. 

Analizējot teorētiskās atziņas un reflektējot par personisko pedagoģiskā darba pieredzi, 

tika atklāts, ka metodoloģisko kultūru veido cilvēku darbības iekšējās izpausmes elementi: 

pasaules uzskats, personiskā pozīcija, kas izpaužas attieksmēs un vērtībās, klavierspēles 

skolotāja pašrefleksija, apgūtas profesionāli orientētas zināšanas, kas ārēji darbībā izpaužas kā 

prasme zināšanas, metodes un paņēmienus radoši pielietot pētnieciskajā un praktiskajā 

darbībā. Tas bija priekšnoteikums empīriskajam pētījumam izvēlēties kvalitatīvās metodes, jo 

uzskatām, ka šie cilvēka aktivitātes iekšējie elementi ir grūti izmērāmi ar kvantitatīvajām 

metodēm.  

Kvalitatīvā pētniecība šajā pētījumā tika izmantota, lai atbildētu uz jautājumu, vai pastāv 

mijsakarība starp metodoloģiskās kultūras un individuālā pedagoģiskā stila kā profesionālās 

meistarības augstākās (ideālās) pakāpes veidošanos studiju procesā, jo kvalitatīvā pētniecība 

dod iespēju pamanīt katra respondenta metodoloģiskās kultūras un individuālā pedagoģiskā 

stila veidošanās īpatnības. 

Kvalitatīvā pētniecība tika izmantota arī tāpēc, ka pētnieki vēlējās izsekot topošo 

klavierspēles skolotāju metodoloģiskās kultūras veidošanās procesam vairāku studiju gadu 
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garumā, kas pētījuma noslēgumā dotu iespēju to definēt, jo teorētiskās literatūras izpētes gaitā 

tika konstatēts, ka tajā līdz šim ir atklāti tās struktūras elementi, bet nav sniegta 

metodoloģiskās kultūras definīcija.  

Teorētiskajā izpētē atklājās, ka klavierspēles skolotāja metodoloģiskās kultūras struktūrā 

kā atsevišķs elements parādās – pašrefleksija. Lai noskaidrotu šī elementa, kas īpaši saistāms 

ar katra cilvēka individuālo, iekšējo aktivitātes (darbības) izpausmi, vietu klavierspēles 

skolotāja metodoloģiskās kultūras struktūrā, par piemērotu tika pieņemta tieši kvalitatīvā 

pētniecība. 

 Kvalitatīvajā pētniecībā novērošanas pamatvienība ir gadījums. „Gadījuma pētījums ir 

vispārējs termins, ko lieto atsevišķu personu, grupu vai parādību pētīšanas apzīmēšanai.” 

(Geske, Grīnfelds, 2006, 49.). Pētījumā gadījuma pētniecība tika izmantota kā instruments 

(Kroplijs, Raščevska, 2004), lai atklātu metodoloģiskās kultūras veidošanās iespējas 

klavierspēles skolotāja profesionālajā darbībā, pētnieciski un mākslinieciski orientētā 

klavierspēles pedagoģiskajā praksē. Tā kā skaņdarbu analīzes modelī studenti realitātē ir 

iesaistīti tikai vienu semestri visā studiju laikā, tad, lai iegūtu pēc iespējas pilnīgāku iespēju 

izvērtēt modeļa iespējas studentu metodoloģiskās kultūras veidošanā, izlase tika veidota no 

visiem studentiem, kuri veikuši skaņdarbu analīzi līdz pētījuma datu savākšanai un tās laikā. 

Skaņdarbu analīzi laika posmā no 2002.-2005. gadam Rīgas Pedagoģijas un izglītības vadības 

augstskolā veikuši 12 klavierspēles skolotāja specialitātes studenti, kuri visi tika iesaistīti 

pētījumā.  

Tā kā metodoloģiskās kultūras veidošanās un klavierspēles skolotāja darbība ir process, 

tad uzskatījām, ka tās veidošanos, attīstību un funkcionēšanu studenta pedagoģiskajā praksē 

iespējams izpētīt, ilgstoši novērojot studentu darbību. Pedagoģiskās prakses analīzē gadījumu 

skaita izvēlē pētnieki vadījās no piepūles kvantitātes teorijas, kur mazāks gadījumu skaits ļauj 

katru no tiem apstrādāt intensīvāk (Kroplijs, Raščevska, 2004). Tika pieņemts, ka triju 

studentu izpēte dos pietiekami patiesus un ticamus datus. Triju izvēlēto gadījumu (studentu) 

novērojumi un datu vākšana tika sākta 2002./ 2003. studiju gadā. 

Kvalitatīvā pētījumā ļoti nozīmīgi ir izvērtēt datu patiesumu un ticamību (Tashakkori, 

Tedlie, 2003; Kroplijs, Raščevska, 2004; Geske, Grīnfelds, 2006). Datu patiesumu pētījumā 

apstiprina to caurspīdīga vākšana un sistematizēšana, kas dod iespēju citiem pētniekiem 

atkārtot doto pētījumu. Datu ticamības apstiprināšanai tika izmantota pētniecisko datu 

vākšanas un apstrādes miksēšana (Tashakkori, Tedlie, 2003). Pētījuma komplicētība noteica 

datu ieguvē izvēlēties daļēji strukturētas intervijas un tekstu (skaņdarbu) analīzes metodes. 
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Datu vākšanas laikā tika ievērots, ka interviju laikā iespējams vākt arī neverbālos datus - 

mīmiku, balss tembra izmaiņas, žestus, kustības, kas pastiprina runas nozīmi.  

Datu apstrādei tika izmantota datu kodēšana un apstrāde ar datorprogrammu AQUAD 6 

(Huber, 2004). Kodu analīze pēc biežuma ar datorprogrammu tika izmantota, lai apstiprinātu 

vai noraidītu konkrētu metodoloģiskās kultūras struktūras elementu veidošanos pētnieciski un 

mākslinieciski orientētā klavierspēles pedagoģiskajā praksē. Kodu mijsakarību analīze 

pētījumā tika izmantota, lai gūtu apstiprinājumu pētījumā izvirzītajam jautājumam, par 

metodoloģiskās kultūras individuālā pedagoģiskā stila veidošanās mijsakarībām. Datu 

apstrādei tika izmantota arī studentu interviju kopsavilkumu veidošana, kas vienlaicīgi 

atviegloja pētnieku darbu ar tām, kā arī deva iespēju iepazīties ar šo interviju materiāliem. 

Pētījumā iegūto datu analīzei un interpretācijai izmantotās kvalitatīvās analīzes mērķis ir 

atklāt stāstījuma (teksta) jēgu. Tā kā klavierspēles skolotāja darbība ir sarežģīta, jo tajā 

apvienojas mākslinieciskā un pedagoģiskā darbība, tad pētījumam tika izmantota 

hermeneitiskā pieeja. Hermeneitiskā pieeja pētījumā atklājas konkrētajā dzīves (studiju) 

pieredzes pētīšanā, kura vienlaicīgi izraisa un ierobežo (Kroplijs, Raščevska, 2004) pētījuma 

saturu (mākslinieciskā un pedagoģiskā darbība). Tāpat saistībā ar hermeneitisko pieeju 

studējošo interviju pētījumos (daļēji strukturētas intervijas) studējošo pieredzei tika piešķirta 

noteikta jēga (Gadamers, 1999), kas ļāva izvērtēt metodoloģiskās kultūras veidošanos un 

perspektīvas nākotnē. Interviju izpēte deva iespēju secināt, kā studenta iekšējie procesi – 

motivācija, attieksmes, vērtības un ārējie procesi - docētāju vērtības, prakses darba 

organizācija un norise ir ietekmējuši viņu metodoloģiskās kultūras veidošanos. Hermeneitiskā 

pieeja atklājās arī datu interpretācijā (analīzē), kur hermeneitika tika saprasta kā pētījuma 

materiālu, tekstu interpretēšana, kas orientēta uz sapratni (Gadamers, 1999) kā izziņas 

principu. 

Pētījums atbilstoši tam, ka klavierspēles skolotāja darbību raksturo tās mākslinieciskā un 

pedagoģiskā būtība, tika veikts vairākās daļās. Vispirms tika pētīta metodoloģiskās kultūras 

veidošanās no mākslinieciskā aspekta (skaņdarbu analīzes modelis, tā interpretācija) un 

klavierspēles skolotāja metodoloģiskās kultūras veidošanās izpēte pedagoģiskajā darbībā 

(praksē). Pēc tam iegūtie dati tika saistīti ar studentu interviju analīzi. Tālāk visi pētījuma dati 

tika savienoti veselumā, lai veiktu to interpretāciju. Interpretāciju rezultātā tika izdarīti 

secinājumi, kas bija pamats pētījuma ieteikumu izstrādei (skatīt 7. attēlu „Empīriskā pētījuma 

norises modelis” 117.lpp.) 
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7. att. Empīriskā pētījuma norises modelis (A.Gulbe) 

 

3.2. Skaņdarbu analīzes modeļa izpētes rezultātu raksturojums 

Skaņdarbu analīzes modelis kā pētnieciski un mākslinieciski orientētas pedagoģiskās 

prakses sastāvdaļa RPIVA tika ieviests 2002. gadā. Skaņdarbu analīzi laika posmā no 2002.-

2005. gadam veikuši 12 klavierspēles skolotāja specialitātes studenti. Pētījumā tika ievērots 

leģitimitātes princips, visi pētījumā iesaistītie studenti ir piekrituši, ka viņu darbi tiek izmantoti 

pētnieciskos nolūkos. Studentu skaņdarbu analīzes darbu orģinālu piemērus skatīt 3. 

pielikumā. 

Skaņdarbu analīzes modeļa darbības pedagoģiskās efektivitātes pārbaudei, pētot 

atsevišķu gadījumu mijsakarības, tika izvirzīti šādi uzdevumi: 

• Izpētīt teorētiskajā literatūrā atklāto metodoloģiskās kultūras elementu veidošanos 

skaņdarbu mākslinieciskajā analīzē pedagoģiskajā realitātē. 

• Pārbaudīt skaņdarbu mākslinieciskajā analīzē atklāto katra studenta 

metodoloģiskās kultūras elementu individuālā kopuma savdabības mijsakarību ar 

individuālā pedagoģiskā stila veidošanos. 

• Atklāt metodoloģiskās kultūras veidošanās līmeņus raksturojošos rādītājus 

skaņdarbu mākslinieciskajā analīzē. 

Ieteikumu izstrāde studentu metodoloģiskās 
kultūras pilnveidei klavierspēles pedagoģiskajā 

praksē un skaņdarbu analīzē 

Visu pētījumā iegūto datu savienošana veselumā 
Secinājumu veidošana par metodoloģiskās kultūras 
ietekmi uz individuālā pedagoģiskās stila veidošanos 

Intervijas 

Dati, kas iegūti no tekstu 
analīzes, tiek papildināti ar 

studentu viedokli par 
studēšanas pieredzi, lai 
novērtētu, kā vide un 
sadarbība ietekmējusi 

studentu metodoloģiskās 
kultūras veidošanos 

Pedagoģiskā 

prakse 

Prakses atskaites darbu 
analīzē tiek iegūti dati par 
metodoloģiskās kultūras 

veidošanos darbībā 
klavierspēles pedagoģiskajā 

praksē  

 

Skaņdarbu analīzes 
modelis 

Tiek iegūti dati, kas norāda 
uz metodoloģiskās kultūras 
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• Ar datorprogrammu AQUAD 6 pārbaudīt skaņdarbu analīzes darbu interpretācijā 

iegūtos rezultātus. 

• Izstrādāt jaunas teorētiskās atziņu par klavierspēles skolotāja specializācijas 

studentu metodoloģiskās kultūras veidošanos skaņdarbu mākslinieciskajā analīzē. 

Pamatojoties uz pētījuma teorētiskajā daļā atklātajiem klavierspēles skolotāja 

metodoloģiskās kultūras struktūru veidojošiem elementiem, tika izstrādāti kritēriji, pēc kuriem 

darba autore vadījās skaņdarbu analīzes darbu apstrādē un atsevišķo gadījumu analīzē (skatīt 8. 

tabulu 97.lpp.).  

Skaņdarbu analīzes darbu atsevišķo gadījumu interpretācijām tika izmantota to satura analīze. 

Turpmāk pētījumā studentu skaņdarbu analīzes darbu oriģinālais teksts tiks izcelts ar slīprakstu 

un burtu izmēru (Times new roman, Italic, 11). 

A. K. skaņdarbu analīzes izpētes rezultāti. Analīzē studente atklāj ļoti spilgtus trāpīgus, 

emocionāli piesātinātus vēsturisko laikmetu, skaņdarbu stilu un žanru raksturojumus. 

Skaņdarba komponenti analizēti mijsakarībās ar skaņdarbu izteiksmes līdzekļiem: „ D. Visvikis 

ļoti aizrāvās ar filosofiju. Jauns mūzikas rokraksts, impresionismam raksturīgi spēles paņēmieni - 

faktūras un harmonijas loma. No tā veidojas mūzikas izteiksmes līdzekļi.” Raksturojumi ir 

individuāli izvērtēti, atklāj studentes domas par tiem. „Par L. van Bēthovenu viņš teica: "Tas ir 

liels cilvēks, ar lielu gribu. Un lai spēlētu Bēthovenu tev jābūt lielam gribasspēkam, citādāk Bēthovens 

tevi iznīcinās. Tie ir vārdi ko viņš pateica man, un es to atcerēšos uz visu mūžu.” Citāts liecina par 

studentes paļaušanos savu autoritāšu spriedumiem. 

Studente skaņdarbu formu analizējusi saistībā ar skaņdarba dramaturģijas saturu. Katrā 

konkrētā gadījumā atklāti dažādi mūzikas izteiksmes līdzekļi, kas visspilgtāk atklāj skaņdarba 

saturu. Piemēram, raksturojot K. Debisī etīdi „Hromatismi” no 2. burtnīcas Nr. 7, par 

dramaturģijas satura nesēju studente izvēlas galveno tēmu un atklāj to attīstībā: „Sākas etīde ar 

ievadu, tas palīdz izjust misteriozu noskaņu. Un uzreiz pēc ievada skan galvenā tēma. Man liekas, ka 

tas ir cilvēks. Galvenā tēma nav miglaina, tā ir skaidra, saprotama un reāla. Tā ir vienīga tēma visā 

etīdē, kuru apvij sešpadsmitdaļas. Tēma nāk caur visu etīdi. No sākuma tā ir vienbalsīga, pēc tam skan 

jau akordos, mainās tikai reģistri. Pašās beigas tēma skan ļoti klusi it kā aizejot. Tēma visu laiku skan 

kreisajā rokā, zemā reģistrā, un tikai pēdējā reizē tā skan 1-ajā oktāvā. Tas arī palīdz radīt iespaidu, 

ka tēma it kā aizlido.” 

Studente savas izjūtas atklājusi skaņdarbu individuālās ieceres, mākslinieciskā tēla analīzē:  „ 

Man liekas ka galvenā doma šeit ir kosmoss, vai vējš. Tas ir atkarīgs no manas noskaņas, ko es redzu 

kosmosu vai vēju. Tas ir pateicoties tam, ka Debisī dot brīvību tēlam. Katram cilvēkam ir sava fantāzija 

un jūtas. Šajā etīdē dzīvo kustība, it kā maza dzīve. Kopējais plāns ir uz p un pp, uz kurā skan sf un 
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akcenti,” tomēr studente prot analīzē objektīvi pamatot skaņdarba izteiksmes līdzekļu 

izmantošanu tā tēla atklāsmē. 

Studente skaņdarbu analīzē centusies izmantot to raksturojumu veselumā, kā arī atsevišķu 

komponentu analīzi. Vietām centusies vispārināt: „Baha mūzika ļoti cieši ir saistīta ar tekstu, tas 

redzams pat no pirmā skatiena. Viņa muzikāla frāze tie ir vārdi, tikai pateikti skaņās.” Kaut arī šo 

vispārinājumu saturs ne vienmēr ir objektīvs: „Ir subjektīvie un objektīvie mākslinieki. Bahs ir 

objektīvs mākslinieks, viņš pilnība pieder savam laikmetam, izmanto mākslas formas un domas, kuras 

viņam dod viņa laikmets un necenšas atrast kaut kādus jaunus ceļus. Viņa dzīve un pārdzīvojumi nav 

vienīgais daiļrades avots, tāpēc skaņdarbu būtība nav paskaidrojama ar komponista likteni", tomēr šī 

tendence liecina, ka studentei sāk veidoties prasme izmantot analīzes darbam piemērotas 

metodes – vispārināšanu, skaņdarba analīzi veselumā. 

Izmantojamie literatūras avoti ir veiksmīgi izvēlēti šo skaņdarbu analīzei.  

Atklājot un interpretējot analīzes komponentus, studente saistījusi skaņdarba izteiksmes 

līdzekļu raksturojumu ar tā autora spilgtāko individuālo mūzikas izteiksmes līdzekļu 

interpretācijas objektīvajām likumsakarībām.  

Darba struktūra veidota, vadoties no pētāmajiem skaņdarbiem.  

Darba valoda poētiska, tēlaina. Tomēr ļoti daudz gramatisku kļūdu, studente nav paškritiski 

izvērtējusi savu latviešu valodas prasmi: „Spēlējot Šūmani vajag klausīties, lai visa faktūra būtu 

skaidra. Lai nebūtu sviests.” „Bahs ir kā noslēgums - no viņa nekas nenāk ārā, bet viss ved pie viņa.” 

Tekstā nav norādīti citējamie avoti, lappusēm nav numerācijas. 

Visu skaņdarbu analīzē jūtama izteikti individuāla un pašreflektējoša pieeja grūtībām 

skaņdarba interpretācijā: „ Mana prelūdija man dažreiz atgādina romantisku, kantilēnu skaņdarbu. 

Un man arī bija problēmas to spēlēt kā Bahu, nevis kā romantisko skaņdarbu. Visgrūtākais šeit ir 

ritmiskais zīmējums, trioles un duoles. Ir ļoti grūti pārslēgties no triolēm uz duolēm.” Tehniskās 

grūtības skaņdarbu apguvē un satura atklāsmē ne tikai izvērtētas, bet norādīti paņēmieni, kā šīs 

grūtības pārvarēt: „Visgrūtākais bija padarīt trešo tēmu līdzenu. Lai to panākt es to mācīju uz 

staccato un non legato, dažādos tempos.” „(..)vajadzētu būt iekšējam pulsam un mieram.” „Daudz 

jādarbojas pie skaņas un pie piesitiena. Pirkstam jābūt asam un ātram.” 

Studentes zināšanas par analizējamo skaņdarbu autoru muzikālās valodas interpretācijas 

objektīvajiem nosacījumiem dod iespēju prognozēt tās skaņdarba īpašības, kuras varētu aizraut 

klausītājus: „(..) skaņai jābūt dziļai, dziedošai un tiešai, starp rokam jāveido dialogu.” „Spēlējot 

Šūmani vajag klausīties, lai visa faktūra būtu skaidra. (..). Jo tā ir polifonija un vajag dzirdēt katru 

balsi. Katrā balsī iet savs tematiskais materiāls un to izstrādājums. Arī nedrīkst ņemt daudz pedāļa, 

vajag ņemt pedāli ļoti apdomīgi, kaut tā ir romantika. Skaņai jābūt liriskai, sapņainai un garai, bet 

precīzai. Spēlējot lēni vajag ieklausīties harmonijās, Šūmanim tās ir ļoti skaistas.” 
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Studentei J. S. Baha mūzika ir īpaši tuva, viņa saskata tās katarstisko funkciju un 

vispārcilvēciskās vērtības, tātad, tā viņai ir liela vērtība, kurā viņa vēlas dalīties ar citiem: „ Es 

uzskatu, ka Baha ir jāspēlē obligāti visiem, jo viņa mūzikā ir viss. Ja jums kaut kas ir noticis dzīvē es 

jums iesaku paklausīties J.S. Bahu. Baha skaņdarbos ir miers un spēlējot Bahu jūs jūtat šo mieru un 

jūsu dvēsele it kā runa ar Dievu.” Tomēr analīze atklāj, ka J.S. Baha un R.Šūmaņa mūzikas 

saprašanas un pieņemšanas ceļš nav bijis viegls: „ (..).Tas ir brīnišķīgs skaņdarbs. No sākumā es to 

paņēmu spēlēt kad man bija 16 gadi. Es iemācījos un pat nospēlēju to skaņdarbu koncertā, bet es 

sapratu, ka Šūmanis ir pārāk sarežģīts komponists priekš manis. Pēc tam es nolēmu atkal nospēlēt 

ABEGG pēc četriem gadiem. Tas bija jau labāk, es vairāk sapratu faktūru, raksturu un tehnikas 

paņēmienus ar kuriem vajag spēlēt R. Šūmani.” Studentei tuva un saprotama ir arī K. Debisī un 

mūsdienu grieķu komponista D.Visvika mūzika, viņa aizrautīgi raksturo to komponistu 

sacerējumu saturu, kas viņai šķiet vistuvākie. 

Analīzes darbs liecina, ka studentei ir izveidojušās prasmes atklāt skaņdarba būtību tā 

veselumā. Studentei izveidojusies sapratne par mūzikas bagātību un daudzveidību. Studentei 

spilgti izteikta pašrefleksijas prasme, kas liecina par vērtīborientētas un sociokulturālas pieejas 

veidošanos skaņdarbu analīzei. Ļoti lielo latviešu valodas kļūdu skaitu saistām ar to, ka 

studentei dzimtā ir krievu valoda un vājas latviešu valodas zināšanas un prasmes, studentei 

jāpilnveido savas pētnieciskā darba prezentācijas prasmes.  

I.P. skaņdarbu analīzes izpētes rezultāti. Veikta lakoniska un trāpīga vēsturiskā laikmeta 

stilu analīze – stilu rašanās priekšnosacījumi, rašanās vieta, galvenās iezīmes, novitātes: 

„Baroka mākslas pamatiezīmes - dramatiska patētika, tieksme uz saasinātiem kontrastiem, dinamisms, 

brīžiem pārspīlēta ekspresija. Novatorisma dziļums un meklējumu drosme izpaudās arī mūzikā - 

tieksmē uz mākslu sintēzi, kas vērojama operas žanra attīstībā un vienlaikus arī instrumentālās mūzikas 

attīstībā. Šajā laikmetā tipiska kļuva polifonās un homofonās rakstības principu mijiedarbe.” Atklāti 

mūzikas izteiksmes līdzekļi, kas radušies attiecīgajā laikmetā: „Baroka laikmets turklāt iezīmējās 

ar tādiem mūzikas vēsturē nozīmīgiem faktoriem kā ģenerālbasa izveidošanās, mažora un minora 

sistēmas nostiprināšanās.” Skaņdarbu stilistiskās un žanriskās iezīmes atklātas saistībā ar 

skaņdarbu izteiksmes līdzekļu savdabību. 

Tēmu un melodiju raksturojumu I.P. veikusi saistībā ar to attīstību skaņdarba formas ietvaros. 

Atklāta skaņdarbu formas un satura mijiedarbība: „Ekspozīcijā tēma iestājas aktīvi, vienmērīgā 

ritmā ar dzidru, skaidru skanējumu. Savukārt pretsalikums skan dominantes tonalitātē (minorā), kas ir 

liriskāks, atturīgāks nekā pati tēma. Vidusdaļā tēma skan mažorā, kas apliecina cerību labajam 

spēkam.” 
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Studente atklājusi skaņdarbu individuālo ieceri, mēģinot izprast komponista idejas: „Fūga 

kontrastē ar prelūdijas tēlu. Satura atklāšanai komponists izmanto sekvences.” „Lielu nozīmi sonātes 

satura atklāsmē ienes harmoniskais plāns, kas ir vienkāršs un skaidrs.” 

Skaņdarbu izpētē studente izmantojusi analīzi un sintēzi, analizējusi skaņdarbu veselumu 

saistībā ar to daļām. Darbā izmantotas muzikālā sacerējuma aksioloģiskās analīzes metodes. 

Veiksmīgi izvēlēti skaņdarbu analīzē izmantojamie literatūras avoti. 

Studente visiem analizējamajiem skaņdarbiem veikusi to iekšējās struktūras atklāšanu - 

atsevišķu tēmu, melodiju, daļu izteiksmes līdzekļu, harmoniskā plāna, atskaņošanas tehnisko 

un māksliniecisko paņēmienu izpēti, saistot tos ar skaņdarba satura atklāsmes iespējām. 

Elementu interpretācija ir pārliecinoša, piesātināta ar personisko pieredzi un attieksmi pret to, 

tātad, pašreflektējoša: „Interesanti liekas, ka labajā rokā melodija sastāv no oktāvām, kurām vidū ir 

skaņa, kas padara harmonisko krāsu savdabīgu.” 

Informācija sakārtota secībā no vēsturiskā laikmeta un skaņdarba veselumā raksturojuma līdz 

individuālās interpretācijas ideju atklāsmēm. 

Terminoloģija precīza, svešvārdiem ir skaidrojums, valoda tēlaina.  

Atklātas tiek individuāli izvērtētas tehniskās grūtības skaņdarba apguvē. Pamatota pedāļa 

lietošanas nepieciešamība. Ir atklātas ne tikai tehniskās grūtības skaņdarbu apguvē un satura 

atklāsmē, bet parādīti paņēmieni, kā šīs grūtības pārvarēt: „Tehniskās grūtības šajā ekspromtā var 

būt saistītas ar faktūras mazajām notīm. Tāpēc vispirms jāizstrādā faktūra ar labo roku, sajūtot katru 

taustiņu zem pirkstiem. Jāraugās, lai neviena skaņa nepazustu, lai visas skaņas skanētu tīri. Jāatrod 

atbilstošās kustības katram faktūras elementam, ērts plaukstas un pirkstu novietojums, kāds būs pie 

katra taustiņu attāluma. Kad labā roka spēj izspēlēt un veikt tehniskus šķēršļus, to savieno ar kreisās 

rokas akordiem un intervāliem un labās rokas melodiju. Skaņdarbā noteikti nepieciešama pedāļa 

lietošana, lai ieskandinātu stīgas un radītu kuplāku skanējumu. Tas palīdzēs arī kantilēnas melodijas 

atveidei.”  

Studentei ļoti izteikta pašrefleksija par doto skaņdarbu. Skaņdarbu individuālā satura, tēla 

savdabības atklāsmes iespējas pamatotas ar īpaša tušē veidošanu: „Runājot par skaņas piesitienu, 

jāpiebilst, ka tas ir jāveido atkarībā no skaņdarba dominējošā satura, kuram piemīt lidojuma kustība, 

dziļi jūtīgas dvēseles jūtas. Pirmajā daļā skaņu veido ar dziedošu sajūtu, taču ar vieglām, elastīgām 

kustībām. Elkonis visu laiku vada roku pa lielajiem lēcieniem, kur arī locītavai jābūt atbrīvotai un 

elastīgai, lai radītu galveno tēlu.” Prezentēti individuālie izteiksmes līdzekļi, kas atklāj skaņdarba 

saturu: „Prelūdijā galvenā nozīme satura un rakstura atklāsmē ir augšējai balsij -melodijai. Tā savā 

mierīgajā kustībā un ar trilleriem kopumā vedina uz pārdomu raksturu ar skumju pieskaņu. Taču 

otrajā daļā liela nozīme ir abu roku sešpadsmitdaļām ,kas nomaina raksturu. Fūgā saturu atklāj pati 

tēma, kurai beidzoties, parādās pretsalikums, papildinot un apstiprinot tēmā izteikto domu.” 
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Studente raksturojusi savu iepriekšējo pieredzi saskarsmē ar analizējamo komponistu daiļradi, 

atklājas vērtīborientēta attieksme pret tām: „Šī etīde pagaidām ir vienīgais sacerējums, kuru esmu 

atskaņojusi no Skrjabina klavieru daiļrades mantojuma. Taču mani iemīļotākie komponista sacerējumi: 

Etīde re diez minorā op. 8, Nr 12, Ceturtā sonāte Fa diez mažorā, op. 30, Prelūdija mi bemol minorā 

op. 11, Nr 14, "Ekstāzes poēma".  Tīkami ir tas, ka V.A.Mocarta daiļradē sastopams dzīvesprieks.” 

Veiktā analīze pārliecina, ka studente izprot mūzikas bagātību, daudzveidību, muzikālo 

sacerējumu veselumu, jo I.P. izveidojusies plaša, argumentēta, sociokulturāla un 

vērtīborientēta pieeja muzikālo sacerējumu analīzei. Studentes pašrefleksijas prasmes izpaužas 

viņas spējā prognozēt grūtības, ar kurām jāsaskaras skaņdarbu apguvē, un atrast to risināšanas 

ceļus. Studentes lielā aizraušanās ar dažādu tušē paņēmienu izmantošanu skaņdarbu satura 

atklāsmei liecina par sava individuālā interpretācijas stila veidošanos. Studente pietiekami 

plaši pārvalda skaņdarbu analīzē izmantojamās metodes un paņēmienus, prot prezentēt sava 

darba rezultātus.  

A.G. skaņdarbu analīzes izpētes rezultāti. Studente trāpīgi raksturojusi vēsturiskā laikmeta 

stilu saistībā ar skaņdarba autora individuālo stilu, akcentējusi tās novitātes, ko katrs autors 

ieviesis mūzikas kultūrā: „Ekspresionisma vilnis 20. gadsimta pirmajā posmā nav pagājis secen arī 

vienam no ievērojamākajiem vācu komponistiem Paulam Hindemitam, īpaši - viņa daiļrades sākuma 

posmā. P. Hindemits bija īsts ģermāņu mākslas pārstāvis. Viņš priecājās par katru pikantu harmoniju, 

negaidītu ritma kārtojumu. Savas daiļrades pēdējā periodā komponists kļūst visai tradicionāls un 

meklē savas jaunības gados zaudētās saites ar romantismu. Vislielākā nozīme mūzikas vēsturē P. 

Hindemitam ir tieši polifonās tehnikas atjaunošanā.” Labi raksturots skaņdarbu stilistisko un 

žanrisko ideju saturs: „Rahmaninova etīdes - gleznas pirmām kārtām ir mākslinieciski skaņdarbi, 

nevis tikai etīdes. Koncerta žanra iezīmes, sarežģītā un daudzveidīgā klavieru faktūra, lielie apmēri un 

monumentalitāte ir Rahmaninova šim žanram raksturīgās stila īpatnības. Etīdēm ir sarežģīta mūzikas 

valoda un psiholoģiskais saturs. Daudzās vērojama tā stingrība, brīžiem pat askētisms māksliniecisko 

līdzekļu izvēlē.” 

Skaņdarba dramaturģijas saturs atklāts mijiedarbībā ar tā formu: „Sonāte sākas ar nelielu ievadu - 

Adagio cantabile, skan tonikas ērģeļpunkts (4 taktis). Melodija ir augšupejoša. Tad seko galvenā 

partija - Allegro ma non troppo. Galvenā partija ir ļoti dziedoša, liriska, maiga (5. takts). Sastāv no 2 

elementiem. 1. elementā skan dziedoša melodija, 2. skan rotaļīga melodija un akordi. Pēc galvenās 

partijas seko saistījuma partija (19. takts), kura skan satraukti, bailīgi, it kā tiek meklēts risinājums un 

tad ar modulācijas palīdzību uz Cis - Dur, risinājums tiek atrasts. Pēc tam seko blakus partija (29. 

takts). Blakus partija skan dominantes tonalitātē. Melodija ir plūstoša, maiga.” Tēmu un melodiju 

izpēti A.G. veikusi, atklājot tās attīstībā. 

Studente atklājusi skaņdarbu individuālo ieceri, māksliniecisko tēlu, balstoties gan uz 

vispāratzītām objektīvām mūzikas izteiksmes līdzekļu sakarībām: „ Skaņdarba pamatā ir viena 
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tēma, no kuras attīstās viss skaņdarbs. Tiek attēloti krievu dabas tēli. Etīdei ir liriska, sapņaina 

noskaņa. Pat varētu teikt episki- traģiska noskaņa ,,Etīde - glezna" g - moll ir kā maza balāde. Etīdi pat 

salīdzina ar F.Šopēna balādi Nr. 1. ,,Etīde - glezna" beidzas gandrīz tikpat traģiski kā pirmā F. Šopēna 

balāde, kura ir rakstīta tajā pašā tonalitātē”, gan uz savu individuālo sapratni un izjūtām: „Fūgai 

ir ļoti noslēpumains tēls P. Hindemits bija liels romantiķis, un šajā interlūdijā un fugā romantisms 

atklājas ļoti spilgti.” 

Studente veikusi pilnvērtīgu skaņdarbu analīzi to veselumā, izmantojot literatūras avotus, 

skaņu ierakstus un savu pieredzi to atskaņošanā. Izmantotie literatūras avoti ir piemēroti doto 

skaņdarbu analīzē. 

Visi analīzes komponenti ir atklāti, formulēti un interpretēti plaši un argumentēti. Parādītas 

skaņdarba struktūras iekšējo elementu savstarpējās mijsakarības, pianista interpretētāja pieeja 

skaņdarba izteiksmes līdzekļu un stilistisko īpatnību atklāšanā. 

Informācija sakārtota secīgi – virzienā no vispārīgā uz atsevišķo. Valoda lakoniska, korekta, 

piesātināta ar muzikāliem terminiem. Darbs noformēts uzskatāmi, tas ir viegli uztverams. 

Tekstā sastopamas gramatiskās kļūdas, trūkst atsauču par izmantotajiem literatūras avotiem. 

Studentes refleksija par grūtībām skaņdarba uztveršanā un interpretācijā ir individuāli 

izvērtēta:  „Skaņdarbā es nevaru vēl līdz šim saprast komponista domu, tāpēc to spēlēju tā, pēc 

iekšējas izjūtas Interlūdijā un fūgā esmu ielikusi savu tēlu un izjūtas. Tas, manuprāt, ir labi, jo šādi 

rodas mana personīgā interpretācija un pieeja šai mūzikai.” Ļoti vērtīgi, ka šīs pašrefleksijas 

rezultātā studentei radušies nozīmīgi secinājumi par šo skaņdarbu interpretācijas iespējām: 

„Tagad, kad esmu šo sonāti iemācījusies un daudz pie tās esmu strādājusi, es sapratu, ka te nav 

galvenais tehniski un pareizi visu nospēlēt. Galvenais ir uztvert to domu, kas sonātē ir ietverta un, 

pieliekot klāt savas izjūtas, radīt savu interpretāciju sonātes atskaņošanā.” 

Studente daudz reflektējusi par tām skaņdarba īpašībām, kuras būtiski varētu ietekmēt to 

interpretāciju. Šajā refleksijā izvērtētas mūzikas izteiksmes līdzekļu un stilistisko īpatnību 

iespējas spilgta mākslinieciskā tēla radīšanā: „Manuprāt, Hindemita savdabīgajā mūzikā var meklēt 

savu pieeju un savus tēlus skaņdarba interpretācijā. Interlūdijā var spēlēt rubato, it kā komponista 

stāstījumu, nevajag steigties, jāspēlē mierīgi, domājot. Fūgā ir diezgan stingrs temps un, ja spēlē brīvi - 

zūd pulsācija. Romantisks tušē pielietojums. Pedālis ir jālieto pēc izvēles.” 

Studente atklājusi savu iepriekšējo pieredzi doto komponistu skaņdarbu interpretācijā, kas ir 

visai maza: „Paula Hindemita skaņdarbus vēl nekad neesmu spēlējusi. Interludija un fūga no cikla 

..Ludus tonalis" būs pirmais skaņdarbs, ko es atskaņošu.” „No Sergeja Rahmaņinova repertuāra es 

neko neesmu spēlējusi līdz šim.” A.G.atklāj savas intereses mūzikā: „Šo etīdi vēlējos iemācīties 

spēlēt jau sen.” Interesanti, ka  skaņdarbu iestudēšanas un interpretācijas gaitā studentei ir 

izveidojusies sapratne un pieeja to interpretācijai: „Iestudējot S. Rahmaņinova ,,Etīdi - gleznu" 
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esmu sapratusi, kā jāspēlē Rahmaņinova mūzika, jo līdz šim neko nebiju spēlējusi no viņa 

skaņdarbiem.” „No L. van Bēthovena skaņdarbiem esmu spēlējusi Bagateles un variācijas C – dur.14. 

Tagad, kad esmu šo sonāti iemācījusies un daudz pie tās esmu strādājusi, es sapratu, ka te nav 

galvenais tehniski un pareizi visu nospēlēt. Galvenais ir uztvert to domu, kas sonātē ir ietverta un, 

pieliekot klāt savas izjūtas, radīt savu interpretāciju sonātes atskaņošanā.” Jūtams, ka studente sāk 

apzināties sava individuālā pianistiskā stila veidošanās nepieciešamību.  

Skaņdarbu analīzes darbs atklāj A.G. plašās zināšanas par vēsturiskajiem laikmetiem, 

komponistu individuālo muzikālo valodu. Studentei izveidojusies sapratne par muzikālā 

mantojuma neviendabību, bagātību un daudzveidību. Pētījumā jūtams līdzsvars starp 

individuāli izvērtētu atsevišķu analīzes komponentu izpēti un vispārīgiem spriedumiem. Darbā 

atklājas A.G. vērtības mūzikā un vērtīborientēta attieksme pret to. Parādās prasme virzīt, 

pilnveidot savu profesionālo attīstību. Labi attīstītas pētnieciskā darba prasmes. Valodas 

kļūdas skaidrojamas ar to, ka studentei dzimtā valoda ir krievu, šis ir pirmais patstāvīgi 

veiktais darbs latviešu valodā, valodas prasmes, protams, jāpilnveido. Jāturpina apgūt 

zinātniskais rakstības stils (trūkst atsauces uz citējamiem avotiem). 

D.R. skaņdarbu analīzes izpētes rezultāti. Vēsturiskā laikmeta stilu un komponistu 

individuālā stila raksturojums saistīts ar sociālo stāvokli sabiedrībā, Atklātas stilu kopējās 

iezīmes, komponistu individuālās muzikālās valodas īpatnības. Sniegts arī sacerējumu stila un 

žanriskais ideju raksturojums. XX.gs. Latvijas sociālpolitiskajā raksturojumā  atklājas, ka 

studentei nav  savas izpratnes par padomju varas ietekmi uz kultūras un, konkrētāk, mūzikas 

kultūras norisēm. Laikmeta raksturojumam izmantotie literatūras avoti ir novecojuši un grūti 

pieņemami: „Visai daudzveidīgi bija latviešu progresīvo mūziķu sakari ar padomju mākslu, padomju 

mūzikas kultūru. Visa šī darbība tuvināja latviešu mūziku krievu un citu tautu auditorijai, stiprinot 

tautu draudzību, saglabājot priekšnoteikumus tālākiem latviešu mūziķu kontaktiem ar šīm tautām un 

reizē palīdzot gatavot ,,kadrus" Padomju Latvijai.” 

Skaņdarbu dramaturģijas saturs tiek atklāts saistībā ar sacerējumu formu. Tēmām, melodijām 

studente sniedz saturisko raksturojumu un tad atklāj tās attīstībā: „Prelūdijas smagnējums 

atklājas jau pašā skaņdarba sākumā (l.-7.t), kad tēma skan oktāvās loti smagi, ar plašu vērienu. Tad, 

kad tēma ir izskanējusi, iestājas otra tēma augšējā reģistrā (8.-11.t.), atgādinot piccolo flautas 

skanējumu kaut kur tālumā un veidojot smalku, trauslu noskaņu. Iestājoties reprīzei (61.-93.t), uzreiz 

tiek izklāstīta tēma divās balsīs, veidojot strettu. Šī beidzamā daļa ir dramatiskāka, smagnējāka un 

draudīgāka. Nobeigumā sāk skanēt tāda kā koda, kurā galvenā tēma atskan variētā formā - plūstošākā 

skanējumā, veidojot noslēgumu visam skaņdarbam.” Skaņdarba dramaturģijas un satura analīze 

atklāj studentes prasmi argumentēt paustās domas. 
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Skaņdarbu mākslinieciskie tēli atklāti, saistot tos ar komponistu individuālo mūzikas valodu: 

„Skaņdarba galvenā ideja vairāk sliecas, pirmkārt, uz komponista subjektīvo, psiholoģisko nostāju, 

otrkārt, uz komponista dzimtenes - Latgales dabasskatiem,” un skaņdarba izteiksmes līdzekļiem: 

„Prelūdijā galvenā ideja tiek vērsta uz apātiskām domām, uz noslēpumainību. Tai raksturīga episka, 

smagnēja, draudīga noskaņa, bet fūga ir liels kontrasts - atklātums, nenopietnība, bieži vien pat var 

uztvert kā koķetīgumu. Skercozo raksturu fūgai piešķir 6/8 taktsmērs, štrihu daudzveidība un 

sešpadsmitdaļnotu augšupejošie skrējieni.” 

Skaņdarbi analizēti saistībā ar vēsturiskā laikmeta un komponista individuālo rakstības stilu 

(veseluma pieeja). 

Daudzi literatūras avoti izvēlēti veiksmīgi. Tomēr  Latvijas XX gs. sociālpolitiskās, 

kultūrsituācijas, kā arī J. Ivanova daiļrades raksturojumam izvēlētie avoti ir novecojuši, un 

analizējot Fr. Šopēna sacerējumus, varētu izmantot vērtīgākus literatūras avotus. Atzīstami, ka 

studente skaņdarbu analīzē izmantojusi audio ierakstus ievērojamu pianistu interpretācijās. 

Tātad, studentes prasme kritiski atlasīt informācijas ieguves avotus vēl nav pilnībā 

izveidojusies. 

Visi skaņdarbu analīzes komponenti analizēti plaši, dziļi. Atklāti visi galvenie skaņdarbu 

mūzikas izteiksmes līdzekļi un skaņdarbu individuālās stilistiskās atskaņošanas īpatnības, tušē, 

pedalizācija, to raksturojums veikts saistībā ar skaņdarba individuālo ieceri, vispārējām 

objektīvām vēsturiskā laikmeta stila prasībām.  

Informācija sakārtota secīgi, loģiski, viegli uztverama. 

Tikai daļēji ievērota komponistu vārdu oriģinālrakstība. 

Raksturojot grūtības, ar kurām saskārusies to iestudēšanā, studente atklāj tehniskās un 

mākslinieciskās problēmas, sniedz skaidrojumu, kā šīs grūtības pārvarēt. Interesanti, ka 

studente spēj identificēt skaņdarbu stilistikas saturu ar savu individuālo būtību, raksturu, 

nebaidoties ļoti tieši atklāt sevi, savas vērtības: F. Šopēns – tuvs, mīļš, saprotams, D. 

Šostakovičs, J. Ivanovs - filosofiski sarežģīts. Jūtams, ka studentei vēl ir ļoti maza pieredze 

filosofiski dziļu, traģisku, emocionāli piesātinātu skaņdarbu satura atklāsmē, bet ir vēlēšanās 

šādu mūziku saprast, interpretēt. Studente J. Ivanova „Prelūdiju” analīzes, iestudēšanas un 

interpretācijas gaitā sapratusi ļoti nozīmīgu lietu:  " Ja pats šī skaņdarba izpildītājs „neizdzīvo” un 

nedalās savās emocijās ar klausītājiem, tad, manuprāt, skaņdarbs nav baudāms, skan tikai tukšas 

skaņas un grūti uztvert mūziku.” 

Katra skaņdarba analīzē atklātas tās īpašības, kuras ir būtiski izcelt, kuras varētu labāk atklāt 

skaņdarba saturu un līdz ar to piesaistīt klausītāju uzmanību: „Galvenās atziņas, kas radušās šī 

skaņdarba iestudēšanas procesā, ir: •Skanējums ir simfonisks (it sevišķi prelūdijā); •Precīzs, skaidrs, 



 

 

126 

brīžiem pat ass skanējums; • Ritmiska un tempa noturība;  •Skaidri akcenti uz smago takts daļu;  

•Smagnēja noskaņa un episkums (prelūdijā); skerco, gaišums, dzidrums (fūga).”   

Studente atklājusi iepriekšējo pieredzi minēto komponistu skaņdarbu interpretācijā. Atklāti tie 

sacerējumi, kuri studentei ir īpaši mīļi. Parādās attieksme pret romantisko mūzikas stilu kā 

viņai īpaši tuvu un saprotamu. Tātad studentei ir savas vērtības mūzikā, līdz ar to var uzskatīt, 

ka veidojas vērtīborientēta attieksme tajā. 

Kopumā skaņdarbu analīze liecina, ka studentei sāk veidoties sociokulturāla un vērtīborientēta 

pieeja mūzikas analīzes būtībai, jāturpina pilnveidot savas vēsturiskās, filosofiskās zināšanas, 

lai spētu kritiskāk atlasīt izmantojamos literatūras avotus.  

I. U. skaņdarbu analīzes izpētes rezultāti. Studente ļoti nopietni veikusi skaņdarbu 

vēsturiskā laikmeta analīzi. Raksturojot katra konkrētā vēsturiskā laikmeta nozīmīgākos 

notikumus mākslā, stilistiskās īpatnības mūzikas mākslā, saistījusi tos ar analīzē iekļauto 

autoru individuālās muzikālās valodas stilistisko un žanrisko ideju saturu. Atklātas novitātes, 

ko katrs no komponistiem iedzīvina mūzikā, piemēram, citāts no L. van Bēthovena daiļrades 

raksturojuma: „Bēthovena daiļrade daudzējādā ziņā ir tuva Šillera, Gētes un Šekspīra dramaturģijas 

principiem, kuru pamatā ir tikumisko normu un brīvības ideālu asais konflikts ar naidīgiem 

pretspēkiem un cīņā gūtā morālā uzvara. Tāpat viņu iedvesmojusi Homēra un Plutarha varoņu izturība 

un neatlaidība šķēršļu pārvarēšanā. Bēthovenu ietekmēja arī franču enciklopēdistu, īpaši Didro un 

Ruso uzskati par iztēlojošām īpašībām, kas piemīt skaņai; par dabu kā mākslas pirmavotu. Ar to visu 

cieši saistīta komponista mūzikas valoda: vienkārši, aktīvi ritmi, skaidras harmonijas, īsi, iezīmīgi 

motīvi kā "runājošās" vai "saucošās" melodijas pamatelementi, spilgti dinamikas un kolorīta 

kontrasti.” Atklājas studentes spēja spriest par komponista daiļrades saistību ar vēsturisko 

laikmetu, kurā tas darbojies.  

Skaņdarba formas un satura mijiedarbība atklāta ar skaņdarba mūzikas izteiksmes līdzekļu 

raksturojumu to attīstībā. Raksturojot R. Jermaka skaņdarbu „Aglona” no cikla „Akvareļi,” 

studente raksta: „ Akvarelis rakstīts trīsdaļu formā ar kontrastējošu vidusdaļu. Varētu teikt, ka šī 

viena tematisma ietvaros tiek saglabāts neliels kontrasts, kas mazliet dažādo kopējo noskaņu un parāda 

sajūtu atšķirības. Malējās daļas attēlo Dievnamu, tā varenumu, mieru un gaišumu. Vidusdaļa ir kā 

ūdens dzelmē nogrimušas katedrāles un tās augsto velvju attēls, ik pa brīdim no ūdens apakšas var 

dzirdēt zvaniņus, kas zvana nogrimušajās baznīcas torņos.” Tālāk seko plaša tonālā plāna, 

melodikas, harmonijas un citu izteiksmes līdzekļu raksturojums, sīki sadalot skaņdarbu 

posmos, kurus studente pēc tam atkal savieno periodos un daļās, katram no šiem analīzes 

elementiem cenšoties sniegt arī dramaturģisko raksturojumu.  

Ļoti trāpīgi tiek raksturotas iezīmes, kas raksturo skaņdarba māksliniecisko tēlu, ideju. Šajā 

raksturojumā jūtama studentes personiskā attieksme, ieinteresētība tēla, idejas atklāsmē: 



 

 

127 

„Skaņdarbs ir viens no Lista vēlīnajiem sacerējumiem, sacerēts 1884. gadā. Skan ļoti netipiski, skan 

savādāk nekā mēs esam pieraduši dzirdēt "tradicionālo" Listu. Nav smalku pasāžu, nav lielas virtuozas 

daudzveidības. Šajā skaņdarbā var saskatīt ironiju, viltību, vilināšanas mākslu. Viss ir diezgan mistisks 

un uzreiz neizprotams. Ik pa brīdim Lists parāda klausītājam jaunus, negaidītus pagriezienus, par 

kuriem pārsteigts būs katrs, kurš kaut nedaudz būs iepazinis Lista mūziku. Nosacīti Čardašu var sadalīt 

divos posmos - viltīgā, noslēpumainā, bet reizē neatlaidīgā deja un gaišais liriskais posms, kas pāraug 

spožā kulminācijā. Skaņdarbs sakas ar tiešu fanfarveidīgu ievadu - divām vienādam frāzēm, kas ieved 

neatlaidīgajā noskaņā un paver galveno dejas motīvu. Motīvs sastāv no nepabeigta perioda 16 taktu 

garumā, kas skaņdarba gaitā tiek attīstīts, pilnveidots, pamainīts. Motīvs sastāv no lejupejošām 

sekundām, bet šoreiz tās pilnīgi noteikti nav nopūtu intonācijas, tā drīzāk ir "klausītāja apvešana ap 

stūri.” Raksturojums ir „svaigs”, radošs, tajā pat laikā - profesionāli izvērtēts. 

Kaut gan kopumā studente spējusi no ne visai veiksmīgi izvēlētā literatūras klāsta izlobīt 

nozīmīgas un vērtīgas atziņas, kas varētu palīdzēt atklāt laikmetu, kurā darbojušies komponisti, 

tomēr, raksturojot D. Šostakoviča daiļradi, tekstā iekļauts citāts: „Īsti plašs attīstības ceļš 

padomju mūzikai pavērās pēc 1956. gada, kad tika atjaunots ļeņiniskais vadības stils. Atgādinot, ka 

idejiskums, kalpošana tautai un tautas audzināšana komunisma garā ir mūsu mākslinieku pastāvīgie 

uzdevumi, 1958. gadā tika atzīts, ka mūsu vadošo komponistu pieskaitīšana formālistiem ir kļūda, ka 

D.Šostakovičs, S.Prokofjevs, A.Hačaturjans un daži citi, kuru māksla tika nosodīta, nosaukta par 

formālistisku, ir padomju mūzikas lepnums.” Citāta politiski idejiskais saturs liek apšaubīt to, ka 

studente rūpīgi izvērtējusi tā saturu, pirms iekļaut to savā darbā. 

Atklātas skaņdarba struktūras iekšējo elementu savstarpējās mijsakarības (īpaši vērtīgas ir 

studentes atziņas par skaņdarba formas un dramaturģijas satura mijiedarbību, kas tiek realizēta 

ar mūzikas izteiksmes līdzekļiem), pianista interpretētāja pieeja skaņdarba izteiksmes līdzekļu 

un stilistisko īpatnību izcelšanā. 

Informācija sakārtota secīgi – virzienā no vispārīgā uz atsevišķo. Valoda – lakoniska, korekta, 

piesātināta ar muzikāliem terminiem. Darbs noformēts uzskatāmi (atsevišķi ar 

apakšvirsrakstiem izdalīts vēsturiskais laikmets, komponista daiļrades raksturojums, konkrētā 

sacerējuma analīze), teksts viegli uztverams. Tekstā ne visur iekļautas atsauces par 

izmantotajiem literatūras avotiem. 

Studentes refleksija par skaņdarba iestudēšanā un interpretācijā sastaptajām grūtībām ir 

individuāli izvērtēta. Ļoti vērtīgi, ka šīs pašrefleksijas rezultātā studentei radušies sev nozīmīgi 

secinājumi par šo skaņdarbu interpretācijas iespējām. Pārliecinoši studente raksturo grūtības, 

kuras radušās R. Jermaka skaņdarba „Aglona” iestudēšanā, atklājot ceļus, kā risināt tās: „Šis 

skaņdarbs rakstīts ļoti impresionistiskā noskaņā, tādēļ svarīgas ir krāsu un faktūras izklausīšana. 

Svarīgi ir panākt dziļu un dziedošu toni, kā arī izprast pedalizācijas nozīmību. īpašas tehniskas 
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grūtības šis skaņdarbs nesagādā, vajag tikai klausīties. Bet tur jau ir tā lielākā māksla - spēlēt 

vienkārši.” 

Raksturojums, kas sniegts L.van Bēthovena Sonātei Nr.17, op.31, Nr.2: „Visa šī sonātes daļa 

sastāv no diviem pamatelementiem - no augšuptiecoša sekstakorda (vietām to aizvieto ar trijskaņiem) 

un lejupslīdošu sekundu intonācijām. Liela nozīme ir arī noteiktajam, stingrajam, nepiekāpīgajam 

ritmam. Skaņdarbā tiek pielietotas klasiskas harmonijas, visam ir loģisks izskaidrojums. Līdz pat 

reprīzei attīstība tiek virzīta uz kulmināciju - gan dinamisku, gan emocionālu, gan faktūras ziņā ļoti 

blīvi skanošu. Lai atbilstoši rakstītajam labi atskaņotu šo skaņdarbu, liela nozīme jāpievērš ļoti daudzo 

sekundu artikulācijai, kuras ne mirkli nedrīkst pamest novārtā. Interesanti ir sadzirdēt harmonijas, kas 

rodas "pārdomu un vīziju" brīžos - it kā tonāli tur nav nekā neparasta, tomēr, ja ieklausās, var uztvert 

dievišķas skaņas. Arī pats komponists to palīdz realizēt - atsevišķās vietās Bēthovens pats ir 

pierakstījis, kā izmantot pedāli, kura pielietojuma veids šajā skaņdarbā ir ļoti svarīgs,” atklāj, ka 

studente daudz reflektējusi par tām skaņdarba īpašībām, kuras būtiski varētu ietekmēt tā 

interpretāciju. Šajā refleksijā izvērtētas mūzikas izteiksmes līdzekļu un stilistisko īpatnību 

iespējas spilgta mākslinieciskā tēla radīšanā.  

Studente atklājusi iepriekšējo pieredzi minēto komponistu skaņdarbu interpretācijā. Atklāti tie 

sacerējumi, kuri viņai ir īpaši tuvi. Citātā no F. Lista skaņdarba „Csardas Obstine” analīzes: 

„Visinteresantākais ir tas, ka šo skaņdarbu katru reizi var atskaņot savādāk, katru reizi ieraugot jaunas 

nianses un spēles iespējas. Galvenais, lai pašam ir pārliecība par to, kas tiek darīts, tad iespējas 

izpausties ir ļoti, ļoti plašas, un var iet arvien jaunos meklējumos un iepazīt jaunas dzīves šķautnes,” 

atklājas I.U. attieksme pret šo sacerējumu kā viņai īpaši tuvu, jo tā interpretācijā viņa saskata 

savas iespējas pianistiski un emocionāli izpausties. Studentei ir savas vērtības mūzikā: 

„Bēthovena mūzikā mani piesaista monumentālais un orķestrālais skanējums, kas allaž ir piesātināts, 

daudzveidīgs un ļoti bagāts.” Var uzskatīt, ka veidojas vērtīborientēta attieksme. 

Kopumā skaņdarbu analīze liecina, ka studentei sāk veidoties sociokulturāla un vērtīborientēta 

pieeja mūzikas analīzes būtībai. I.U. ir spilgti izteikta prasme reflektēt par skaņdarbu īpašībām, 

kuras varētu piesaistīt klausītāju uzmanību. Veiksmīga ir refleksija par grūtībām, kuras viņa 

risinājusi, skaņdarbu iestudējot, ir savas vērtības mūzikā. Jāturpina pilnveidot savas 

vēsturiskās, filosofiskās zināšanas, lai spētu kritiskāk atlasīt izmantojamos literatūras avotus.  

J. V. skaņdarbu analīzes izpētes rezultāti. Studente prasmīgi veikusi skaņdarbu rašanās 

vēsturiskā laikmeta, stila un žanrisko ideju satura atklāsmi: „Baroks ir viens no 17 gs. vairāk 

pārstāvētiem virzieniem. Saistās ar lielu greznumu, izteikti spēcīgiem, sarežģītiem pārdzīvojumiem. 

Parasti tie ir dramatiski un saistīti ar ciešanām, bieži izmantots Kristus tēls. Barokam raksturīgas plaši 

izvērstas kompozīcijas, spilgti kontrasti. Bahs nerakstīja operas žanrā, izklaidējošā rakstura mūziku. 

Viņa skaņdarbu saturs ir nopietns un sarežģīts, pat filozofisks. Attēlo cilvēka iekšējo, garīgo pasauli, 

dramatiskās un arī traģiskās izjūtas, dzīvības un nāves tēmas.” Daudz analizētas komponistu 
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individuālās muzikālās valodas izpausmes sacerējumos: „Debisī mūzikas valodā ir daudz 

jauninājumu, sevišķi harmonijā un instrumentācijā. Raksturīga poliharmonija. Impresionistiem ir 

jauna attieksme pret skaņkārtu, plaši izmanto pentatoniku, palielinātas un senas skaņkārtas. Akordiem 

bieži ir ne tercu struktūra - sekundu, kvartu, kvintu; melodija mēdz skanēt uz gari skanošā akorda. Loti 

krāšņa instrumentācija, bet, atšķirībā no romantisma, tā ir caurspīdīga un izsmalcināta.” Tomēr, 

analizējot F. Šopēna sacerējumus, studente nav atzīmējusi, ka viņš ir viens no spilgtākajiem 

pasaules romantisma pārstāvjiem mūzikā. 

Ļoti labi skaņdarba formas un dramaturģijas saturs mijsakarībās analizēts F. Šopēna skaņdarbā 

„Polonēzē.” „Polonēze mi bemol ir viena no traģiskākajām - drūms kolorīts blakus lielai dinamikai. 

Galvenās tēmas sākums ir kā īsu unisona intonāciju un neatlaidīgi atkārtotu akordu ostinato dialogs, 

skan drūmi, piesardzīgi. Arvien stiprāk un enerģiskāk skan akordi tradicionālajā polonēzes ritmā un ar 

lielu crescendo pienāk pie kulminācijas.” Pārējo sacerējumu analīzē šī prasme neparādās tik 

izteikti. 

Studente labi spējusi prezentēt skaņdarbu individuālos mākslinieciskos tēlus. Tomēr tie ir jau 

vispārpieņemti, analīzē neatklājas pašas individuāli izvērtētas skaņdarba tēla atklāsmes 

nianses. J.V. acīmredzot savos spriedumos izmanto skolotāju vai izcilu interpretētāju idejas. 

Studente prasmīgi veikusi skaņdarbu analīzi veselumā, katru daļu analizējot kā veseluma 

komponentu. Stilu raksturojumos ir izmantota salīdzināšana.  

Veiksmīgi izvēlēta analīzes darbā izmantotā literatūra. Komponenti, kurus studente analizē, ir 

atklāti ļoti labi. Varētu būt uzskatāmāks skaņdarba formu attēlojums. Informācija sakārtota 

secīgi. 

Valoda korekta, svešvārdi un termini izcelti. Manāmas atsevišķas kļūdas interpunkcijā un 

stilistikā. Trūkums ir tas, ka tekstā nav norādītas atsauces citējamiem literatūras avotiem. 

Studente lielu vērību pievērsusi  refleksijai par grūtībām ar kurām nākas saskarties skaņdarbu 

apguvē un iespējām tās pārvarēt:  „Visgrūtākais šajā mūzikā man ir skanējums un domāšana. Skaņai 

jābūt ļoti precīzai, spēlējot legato jāizklausās katra skaņa, nedrīkst spēlēt romantiski. To mācēt spēlēt 

ir liela meistarība, ko es vēl nepavisam neesmu sasniegusi. Man personiski ir grūtāk spēlēt lēni, jo man 

trūkst miera un brīvības izklausīties visas balsis, vest attīstību uz priekšu, pamanīt visas detaļas.” 

Atklājas prasme reflektēt ne tikai par tehniskām, bet arī mākslinieciskām, psiholoģiskām 

problēmām: „Viens no svarīgākām kritērijam mākslā - tajā skaitā arī klavierspēlē - Šopēnam bija 

vienkāršība. Domāju, ka tas ir ļoti pareizi, jo es bieži jūtu, ka man trūkst brīvības un vienkāršības un 

tas traucē muzicēšanai.” Studente analīzē saista savus subjektīvos uzskatus ar sacerējumu 

objektīvajām atskaņošanas likumsakarībām. 

J.V. plaši un prasmīgi reflektējusi par skaņdarbu īpašībām, kas palīdzētu atklāt skaņdarba 

saturu un kuras varētu piesaistīt klausītāju uzmanību: „Pats galvenais prelūdijas atskaņojumā ir 
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liels gludums, lai melodija plūstu no vienas skaņas uz otru nekur neapstājoties. Precīzs piesitiens un 

minimālās roku kustības, lai nekas netraucētu šo mieru. Fūgas tēmā visas skaņas tiecas pie galvenā 

akcenta otrajā tēmas taktī, kad tas ienāk, viss sasprindzinājums atrisinās. Klausītajam jāuztver tēmu kā 

vienu veselumu ar skaidrām kontūrām, tāpēc tā jāfrāzē izejot no tās rakstura. Visas fūgas uzbūves 

daļas un balsis ir svarīgas un līdztiesīgas, tēmai jāparādās kā primus interpares ("pirmajai līdzvērtīgo 

vidū").” Atklāti klavierspēles tehniskie paņēmieni, ar kuriem šo ieceri var realizēt: „Šai mūzikai 

piemīt maigas kustības, skaņas "nosūtīšana " tālumā. Spēlējot, jāpievērš lielu uzmanību tādām 

dinamikas gradācijām kā mf, mp, p, sotto voce, izvairoties no liekiem emocionāliem, un līdz ar to 

dinamiskiem pārspīlējumiem, jātiecas uz dabiskumu. Liela nozīme ir pareizai aplikatūrai, kura ir ļoti 

pārdomāta saistībā ar mūzikas frāzējumu.” 

Studente atklājusi savu iepriekšējo pieredzi minēto skaņdarbu komponistu daiļrades 

interpretācijā. Analīze atklāj, ka visu šo autoru mūzika viņai ir tuva, ir savi iemīļotākie 

skaņdarbi ne tikai klaviermūzikā, bet arī simfoniskajā mūzikā. Kritiski izvērtēta arī sava 

psiholoģiskā gatavība J.S.Baha mūzikas interpretācijai, uzskatot, ka viņa nav vēl pilnībā 

nobriedusi tās izpratnei: ''Un jo vairāk spēlēju un dzirdu Bahu, jo vairāk saprotu cik tas ir grūti. 

Izpildot šo mūziku, jāatrod sevī kaut kādu īpašu stāvokli, ko pagaidām nevaru sasniegt. Domāju, ka tas 

varētu "atnākt" ar vecumu un pieredzi...”. Tātad, analizējot skaņdarbus ir veikta nopietna 

pašrefleksija. 

Analīzes darbs atklāj, ka veidojas plaša sociokulturāla un vērtīborientēta pieeja mūzikas 

būtības un muzikālo sacerējumu analīzē. Tomēr J.V. ne vienmēr izdodas atrast līdzsvaru starp 

vispārīgiem spriedumiem un konkrētu detalizētu individuāli izvērtētu pētījumu. Studente seko 

autoritātēm, skaņdarba formas un dramaturģijas satura atklāsmē. Iespējams, tās ir sekas 

nepilnvērtīgi apgūtam skaņdarbu formas analīzes kursam. Tomēr ir jūtama ieinteresēta 

attieksme mūzikas būtības izpratnē, par ko liecina prasme reflektēt par skaņdarbiem, kuri 

studentei ir īpaši tuvi. Jāpilnveido pētnieciskā darba prezentācijas prasmes un zinātniskais 

rakstības stils. 

K. B. skaņdarbu analīzes izpētes rezultāti. Vēsturiskā laikmeta stila raksturojumu studente 

veikusi, balstoties uz novecojušiem literatūras avotiem, tie tendenciozi atklāj katra laikmeta 

būtiskākās iezīmes: „Bēthovena mūzika ir vērsta uz plašām tautas masām. Viņa mūzika nav intīma, 

kameriska.” Atsevišķas frāzes citētas no padomju mūzikas literatūras ne pašiem labākajiem 

paraugiem, bieži tās ļoti novienkāršo komponistu daiļrades un laikmeta patieso saturu: „Viens 

no redzamākajiem komponistiem, kura daiļradē būtiski personificējās padomju mūzikas mākslas 

idejiskā ievirze, stilistika un augstākie sasniegumi ir Dmitrijs Šostakovičs. Pasaules mūzikas vēsturē 

nav daudz tādu ģēniju, kas tik dziļi ieskatījušies sava laikmeta cilvēces dzīvē, tās visasākajos konfliktos, 
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kas ar tādu nežēlību atmaskotu ļaunumu un ar tādu pārliecību aicinātu cīnīties par gaismas, 

patiesības, īstā, sociālistiskā humānisma pasauli.” 

Skaņdarbu tēmas un melodijas raksturotas attīstībā un saistībā ar skaņdarbu formu, tomēr 

vispārīgie sonātes, fūgas, prelūdijas stilistiskie un žanriskie raksturojumi nesasaucas ar 

pētamajiem skaņdarbiem. 

Skaņdarba individuālās ieceres atklāsmē trūkst līdzsvara starp skaņdarba izteiksmes līdzekļu, 

formas, žanra un stilistikas analītisko un emocionālo raksturojumu:  „Refrēna melodija ir ļoti 

izteiksmīga. Tā ātri iegaumējama un viegli izdziedama. Rondo raksturu veido jauneklīgums, 

dzīvesprieks un vieglas skumjas. Rondo nobeigums ikvienā rada pārsteigumu ar saviem spēcīgajiem un 

dinamiskajiem kontrastiem. Reprīze sākas Re mažora, arī šeit tēma turpina attīstīties un tiek aizvesta 

līdz prelūdijas beigām, kas noslēdzas ar pārliecinošu un drošu forti.” Tēlaino raksturojumu 

nepapildina piemēri - kā un kādi mūzikas izteiksmes līdzekļi un atskaņošanas stilistiskās 

īpatnības to palīdz veidot, līdz ar to rodas vispārīguma iespaids, šķiet, studente nav īpaši 

iedziļinājusies, lai skaņdarbu saprastu, veidotu savu pieeju tā interpretācijai. 

Pieeja skaņdarbu analīzei nepārliecina par prasmi patstāvīgi veikt analītisko darbu.  

Pozitīvi vērtējama ir studentes izvēle izmantot skaņdarbu analīzē savus mūzikas literatūras un 

formas mācības pierakstus, tomēr pārējie izvēlētie avoti ir maz piemēroti, lai dziļi izprastu 

pētāmo komponistu biogrāfijas, vēsturiskos laikmetus. Izmantoti novecojuši literatūras avoti. 

Studente ir atklājusi skaņdarbu iekšējo struktūru, tomēr analīzes elementu formulējums ir 

pārāk vispārināts, to interpretācija nepilnīga: „Fūga salīdzinoši ar prelūdiju ir daudz dzīvāka. Tēma 

ir izteikti rotaļīga, jautra, varbūt pat mazliet izaicinoša. Fūgai pavisam ir trīs balsis un šī ir vienkārša 

fuga, ar vienu tēmu.” 

Teksts sakārtots loģiski. Valoda - lakoniska, sausa. Sastopamas interpunkcijas un stilistiskās 

kļūdas. Darba noformējums rada paviršības iespaidu. Citējot, tekstā nav norādītas atsauces, tas 

liecina, ka studentei nav saprotams zinātniskās rakstības stils. 

Analīze atklāj, ka K.B. lielākās grūtības skaņdarbu apguvē sagādājusi to iemācīšanās no 

galvas, tehniska rakstura problēmas un spēja izturēt skaņdarba formu pilnībā, kas varētu 

liecināt, ka studentei nav izveidojusies prasme spriest par muzikālā sacerējuma galveno būtību, 

tā funkcijām. Iespējams, ka prelūdijas un fūgas estētiskais un ētiskais saturs ir bijis pārāk 

sarežģīts, par ko liecina izteikumi: „Nebija arī neviena pārliecinoša kulminācijas punkta uz kuru 

tiekties, visā visumā man šī prelūdija liekas mazliet garlaicīga.” „Sākumā man šī fūga nepavisam 

nepatika, bet tagad, kad jau es dzirdu kāda viņa veidojas, tad varu teikt, ka patiesībā šis darbs ir ļoti 

interesants, rotaļīgs un aizraujošs.” Tātad skaņdarbi, kuru saturs K.B. nav saprotams, nerosina 

pašrefleksijas prasmju veidošanos. 
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Sonātes analīzē atrodami nelieli uzsvari uz atsevišķiem interpretācijas paņēmieniem: „Tīri 

fiziski šī ir vissmagākā daļa, nepieciešama milzīga enerģija, lai šo daļu nospēlētu patiešam efektīvi, 

parādot visus kontrastus un nianses.” Tomēr arī šie spriedumi ir pārāk vispārināti. Analīze 

neatklāj tās D. Šostakoviča skaņdarba īpašības, kuras studentei liekas īpaši izteiksmīgas, kuras 

viņa vēlētos savā priekšnesumā izcelt un kuras varētu piesaistīt klausītāju uzmanību. 

Analīze parāda, ka K.B. ir iepriekš atskaņojusi Bēthovena skaņdarbus, viņai ir tuvi atsevišķi 

komponista sacerējumi, tātad ir pieredze to interpretācijā, un patikas jūtas liecina, ka ir 

skaņdarbi, kurus viņa pieņēmusi kā savas vērtības. Savukārt, D. Šostakoviča mūzikā studentei 

ir tikai klausīšanās, bet nav interpretācijas pieredzes, līdz ar to analīzē neparādās attieksme pret 

šiem sacerējumiem. 

Studentes K.B. analīze atklāj, ka viņai vēl nav izveidojusies prasme plaši un argumentēti vērtēt 

mūzikas un muzikālo sacerējumu satura bagātību un neviennozīmīgumu, jāturpina pilnveidot 

zināšanas vēsturē, mūzikas vēsturē, lai varētu veidot spriedumus par komponistu devumu 

mūzikas kultūrā, attiecīgā laikmeta kultūrā (sociokulturālā pieeja). Studentei sāk veidoties 

prasme atklāt skaņdarbu dramaturģijas saturu mijsakarībā ar tā formu, tomēr analīze rada 

iespaidu, ka nepilnīgas ir zināšanas par mūzikas izteiksmes līdzekļu un skaņdarbu 

atskaņošanas stilistiskajām īpatnībām. Vēl nav izveidojusies prasme spriest par muzikālā 

sacerējuma galveno būtību, tā funkcijām. Iespējams, ka prelūdijas un fūgas estētiskais un 

ētiskais saturs ir bijis pārāk sarežģīts, lai spētu šo skaņdarbu izprast un par to reflektēt. Darba 

valoda un noformējums, pētījumam izmantotā literatūra un atsauču trūkums liecina, ka 

studentei trūkst pētnieciskās prasmes. 

K. U. skaņdarbu analīzes izpētes rezultāti. Vēsturiskos laikmetus studente raksturojusi 

saistībā ar komponistu individuālo daiļrades stilu, izcēlusi to būtiskākās pazīmes: „Komponists 

ar lielu talantu, ar atzīstamu kompozīcijas tehniku akadēmiskajos mūzikas žanros- simfoniķis pēc sava 

talanta būtības. Kā pirmais Latvijā pievērsās roka stilam. Skaņdarbiem raksturīgs- pārsvarā diatonika, 

visām tēmām cauri vijas ritmiskā figurācija, izteikts melodiskums.” Raksturojumi vietām pretrunīgi: 

„Pēckara gados strādā arī konservatorijā līdz mūža beigām.” Labi atklātas skaņdarbu stilistiskās un 

žanriskās idejas. 

Skaņdarbu formas un dramaturģijas saturs atklāts mijiedarbībā: „Uzskatu, ka šeit mūzikas forma 

ir kā PROCESS, kurā tiek meklēta pamattonalitāte.” Tēmu un melodiju raksturojums, veikts pētot 

tās attīstībā: „Invencija rakstīta vienkāršā trīsdaļu formā. Interesanti tas, ka visā invencijā nav 

pretsalikumu. Tēma (3 taktis)- apcerīga, maiga intonācija. Tad tēma no soprāna pāriet altā, seko maza 

intermēdija( 3 taktis), seko kadence, tad tēma ir A dur tonalitātē (basā- 3 taktis), kam seko pagrieziens 

uz h moli tonalitāti. Intermēdija- ar novirzienu uz G dur- lejupkrītošā sekvencē, kas aizved pie 

kadences. Interesanti tas, ka kadence atrisinās sestajā pakāpē.” 
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Skaņdarbu individuālās ieceres, mākslinieciskā tēla atklāsmē ir izmanti vispārināti 

apzīmējumi, nerodas pārliecība, ka šo tēlu atklāsme ir individuāli izvērtēta, K.U. skaņdarba 

mākslinieciskā tēla raksturojumā iespaidojusies no izmantotajiem literatūras avotiem: 

„Skaņdarba galvenā ideja- 20. gs. mūzikai raksturīgie elementi- tonalitāšu nenoturība, apzināta formas 

destrukcija. Ar mūzikas palīdzību tiek parādīta civilizācijas steiga, urbanizācija, sasprindzinājums.”  

Studente analīzē izmantojusi skaņdarba analīzi veselumā, sadalot to atsevišķos elementos un 

veicot to izpēti. 

Izmantotie literatūras avoti tikai daļēji ir piemēroti, lai veiktu doto skaņdarbu analīzi. V. A. 

Mocarta un Imanta Kalniņa mūzikas analīzei ir pieejams plašāks un vērtīgāks analizējamās 

literatūras klāsts.  

Studente labi veikusi skaņdarba iekšējās struktūras elementu analīzi, veiksmīga ir formas un 

skaņdarba dramaturģijas satura analīze. Liela vērība ir pievērsta galveno mūzikas izteiksmes 

līdzekļu raksturojumam saistībā ar komponistu individuālo muzikālo valodu un skaņdarba 

satura atklāsmi, tomēr ne visi elementi interpretēti pilnīgi. Atklātas skaņdarbu atskaņošanas 

stilistiskās īpatnības. 

Informācija strukturēta secīgi, pārskatāmi un viegli uztverami. Valoda - lakoniska, bez 

personīgas attieksmes, sastopamas gramatiskās kļūdas. Darba noformējums rada paviršības 

iespaidu. Tekstā vietām ir atsauces uz literatūras avotiem, bet vietām - nav. Nav norādīta 

komponista V. A. Mocarta vārda uzvārda oriģinālrakstība, skaņdarbu krājuma numurs, 

redakcija. 

Studente raksturojusi grūtības, ar kurām jāsastopas skaņdarbu iestudēšanas un interpretācijas 

gaitā. Jūtama liela paļaušanās uz izpildītāja individuālo izjūtu, gaumi: „Grūtības varētu būt- 

iegūt vieglumu, gaisīgumu tēlainības ziņā. Tas viss ir arī atkarīgs no izpildītāja iekšējās dzirdes.” Nav 

norādīti ceļi, kā pārvarēt grūtības skaņdarbu interpretēšanā. Rodas iespaids, ka studente izprot 

skaņdarba tehnisko grūtību pārvarēšanas iespējas saistībā ar tā mākslinieciskas idejas izpratni: 

„Izpildītājmāksliniekam jābūt apveltītam ar takta un stila izjūtu, lai saglabātu šo Imanta Kalniņa stilu. 

Saklausīt katras harmonijas neatkārtojamo nokrāsu, īstumu, vienreizīgumu,” bet tieši šo 

māksliniecisko ideju snauda neļauj tās pārvarēt. 

Reflektējot par skaņdarbu autoru individuālo mūzikas valodu, ir atrastas interesantas idejas, 

kas varētu piesaistīt klausītāju uzmanību: „Interesants ir figurālais zīmējums tēmai- tas ir 

neregulārs (piem. ir sešpadsmitdaļa, tad divas trīstesmitdivdaļas, atkal tāds pats motīvs, bet trešajā 

reizē- vispirms ir divas trīsdesmitdivdaļas, kurām seko viena sešpadsmitdaļa). Tušē- daudzveidīgs, ir 

daudz nokrāsu, nianšu, variāciju.” 

Studente „atskaitījusies” par iepriekš atskaņotajiem minēto komponistu skaņdarbiem, bet savu 

attieksmi pret tiem neatklāj. 
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Kopumā analīze rada iespaidu, ka K.U. skaņdarbu analīzi veikusi ,,ķeksīša“ dēļ, nav izjutusi 

motivāciju. Tomēr analīzē atklājas studentes prasme spriest par muzikālo sacerējumu rašanās 

vēsturisko laikmetu un prasme to saistīt ar komponista individuālās muzikālās valodas 

īpatnībām. Prasmīgi ir atlasīti un analizēti skaņdarbu muzikālās izteiksmes līdzekļi, jūtams, ka 

studentei veidojas savs skaņdarbu interpretācijas stils, bet ir grūtības ar māksliniecisku 

problēmu risinājumu. Refleksijā par interpretējamajiem skaņdarbiem sastopamies ar prasmes 

trūkumu, pilnveidot savu profesionālās darbības virzību. Analīzes darbs neatklāj studentes 

vērtības mūzikā. Jāpilnveido darba valoda. 

L. Z. skaņdarbu analīzes izpētes rezultāti. Laikmetu stilistiskais raksturojums veikts saistībā 

ar komponistu daiļrades vērtējumu: „Laikmetā, kurā darbojās D Šostakovičs, strauji veidojās 

dažādi stilistiski virzieni. Viena no raksturīgām D. Šostakoviča stila īpatnībām ir ļoti bagāta polifonijas 

izmantošana. D. Šostakoviča mūzikas valoda ir tik individuāla un oriģināla, ka dažam tā var likties 

neparasta un sarežģīta. Viņš radīja savu, neatkārtojamo, individuālo stilu - dinamiska attīstība, 

negaidīta kontrastu maiņa, smalka lirika bieži izrotāta ar humoru vai ironiju.” Analīzē atklājas 

studentes spēja salīdzināt dažādu komponistu muzikālās valodas: „Atsevišķas melodiju 

intonācijas, šķiet, pazīstamas no F. Šopēna skaņdarbiem un tomēr tās skan pavisam citādi. A. 

Skrjabinam vairāk nervu saspringtības, viņam ik uz soļa sastopami tādi patētiski lidojumi, tik negaidīti 

traģiski uzliesmojumi, asas, dramatiskas kulminācijas, kādas F. Šopēns nezināja un nevarēja zināt 

pusgadsimtu pirms A. Skrjabina.” Atklāts sacerējumu stilistisko un žanrisko ideju saturs. 

Skaņdarbu dramaturģijas saturs tiek analizēts saistībā ar sacerējuma formu, maksimāli tiek 

atklātas tonalitāšu iespējas skaņdarba mākslinieciskā tēla un formas dramaturģijā: „V.A. 

Mocarta sonāte rakstīta mažora skaņkārtā, līdz ar to asociācijas ir gaišas un patīkamas. Šajā sonātē 

saskatu divus dominējošus tematiskos materiālus. Pirmajās divās taktīs pārliecinošs C dur skanējums, 

kuru rada ilgi noturīgo pakāpju skanējumi. Tas man asociējās ar atbildi, jo atbilde mēdz būt 

pārliecinoša, skaļa, noturīga. No 3.līdz 7. taktij mainās faktūra un skaņkārtā, līdz ar to rodas kontrasts. 

Skaņkārtas meklēšana, astotdaļu kustība kreisajā rokā un p dinamika man atgādina jautājumu, jo 

jautājumu mēs uzdodam nepārliecinoši, meklējot un gaidot atbildi.” Tas ir papildināts ar 

personiskām asociācijām, tēliem: „Etīdes pirmajā daļā basā ir jūtams tonikas ērģeļpunkts, kurš it kā 

atgādina dziļās jūras dzelmi.” Vērojams līdzsvars starp atsevišķu elementu analīzi un skaņdarba 

analīzi veselumā. 

Studente skaņdarbu tēlu meklējumos balstās uz to autoru idejām, skaņdarba izteiksmes 

līdzekļu un pašas radītajām asociācijām, tēliem. Ļoti interesanti, mākslinieciski poētiski, 

tēlaini atklāti skaņdarbu raksturi. Jūtams, ka tie ir pašas izjusti, pārdzīvoti un pieņemti: „A. 

Skrjabins mīlēja jūru, tāpēc etīdei var salīdzināt ar jūras raksturu. Kreisā roka veido viļņveida kustības 

plašā diapazonā. Savukārt labā roka rada nemierīgu un satrauktu noskaņu. Nav skaidru harmoniju, ir 
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tikai kaprīza un nepadevīga melodija. Tāda pati kā jūra. Kad skan griezīgs minors un melodija ir 

satraukta, nemierīga, emocijas ir sakāpinātas - to var pielīdzināt jūras stāvoklim negaisa vai vētras 

laikā. Tāpēc spēlējot šo etīdi, tā man asociējas ar jūru, ar kustību, ar dzīvību, kā arī ar kādu 

pārdzīvojumu, jo mūzika ir satraukta un bagātīga. Vēl šī mūzika rada tonalitātes meklēšanas iespaidu, 

kad tiek uzdoti jautājumi, bet netiek saņemtas atbildes.” 

Analizējot D. Šostakoviča prelūdiju un fūgu, ir izmantots salīdzinājums ar J. S. Baha ciklu. 

Veiksmīgi salīdzināta A. Skrjabina un F. Šopēna muzikālā valoda, ir meklētas kopīgās un 

atsevišķās iezīmes. Kopumā ļoti sekmīgi izmantota skaņdarbu analīze veselumā, analizējot 

atsevišķus tā struktūras elementus L.Z. atsaucas uz skaņdarba kopējo māksliniecisko  ideju. 

Informācijas avotu atlase visai veiksmīga. Apsveicami, ka studente skaņdarbu analīzē 

izmantojusi skaņdarbu klausīšanos izcilu interpretētāju atskaņojumā, sniegusi nelielu katra 

ieraksta ieskicējumu. 

Skaņdarbu analīzes elementi atklāti pilnīgi, formulēti un interpretēti saistībā ar komponista 

individuālo muzikālo valodu, skaņdarba tēliem. Ļoti veiksmīgi atklāti un interpretēti visi 

galvenie mūzikas izteiksmes līdzekļi, skaņdarbu atskaņošanas stilistiskās īpatnības: „Visas 

etīdes pamatā ir kaprīzs raksturs, kā arī paņēmiens, kad vienā taktī reizē skan divi vai vairāki ritmiski 

zīmējumi. Temps ir ugunīgs, tajā pašā brīdī atturīgs un kaprīzs. Labā roka izpilda dažādus štrihus - 

tennuto, staccato, akcentāciju, bet kreisajai jāpārvar lēcieni, kuri ir pavadījumā. Tušē pielietojums ir 

bagātīgs un mainīgs. Tā kā etīdes raksturu var pielīdzināt jūrai, tad arī tās štrihi mainās ik pustakti, it 

īpaši labajā rokā.” Mazliet plašāks varētu būt vēsturiskā laikmeta stilistiskais raksturojums. 

Informācija sakārtota secīgi, uzskatāmi. 

Valoda bagātīga, bet bez pārspīlējumiem, poētiski epiteti, salīdzinājumi. Daudz speciālo 

terminu. Darbs noformēts labi. Autoru uzvārdi sniegti oriģinālrakstā, precīza skaņdarbu 

krājumu uzskaite. Varētu būt norādīta redakcija V.A. Mocarta sonātei. Tekstā trūkst atsauču 

par izmantoto literatūru. 

Ir atklātas tehniskās grūtības un ceļi kā tās pārvarēt. Interesanta ir studentes attieksme pret 

problēmām, kas rodas skaņdarba satura, tēla atklāsmē. Viņa uzskata, ka katram mūziķim ir 

tiesības veidot savu tēlu atkarībā no tā, kādas asociācijas mūzika viņā izraisa: „Nedomāju, ka 

tēla atklāsme rada grūtības. Manuprāt, asociāciju dažādība atšķirīgiem mūziķiem, atskaņojot vienu un 

to pašu skaņdarbu, nenozīmē to nepareizību Man šī mūzika radīja atbildes un jautājuma tēla 

asociācijas. Skanīga, bagātīga un pārliecinoša mūzika radīja atbildes tēlu, bet klusa, nepārliecinoša un 

satraukta -jautājuma tēlu.” Interesants ir atklājums, ka galvenais ir personīga ieinteresētība 

skaņdarba izpildījumā, tad arī grūtības ir pārvaramas: „Etīdē ir daudz emociju, tā ir kaislīga, 

emocionāla, agresīva - to ir grūti, bet interesanti izpildīt.” 
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Katra skaņdarba analīzē ir izceltas tās īpašības, kuras studentei šķiet būtiskas, lai varētu labāk 

atklāt skaņdarba saturu un līdz ar to piesaistīt klausītāju uzmanību: „Pedalizācija ir 

nepieciešama, lai radītu bagātīgu un plūstošu skanējumu. Etīdē pedāli izmantoju daudz. Domāju, 

neizmantojot pedāli, skaņa būtu saraustīta un nevienmērīga, jo etīdē ir daudz plašu lēcienu, kuros 

neiztikt bez pedalizācijas -viltīgas, smalkas un taupīgas.” „Domāju, ka vēlreiz pierādās, ka mūzika bez 

ritma nav mūzika. Ritms dara to interesantu, dažādu.” 

Studente atklājusi iepriekšējo pieredzi šo komponistu skaņdarbu interpretācijā. Atklāti tie 

sacerējumi, kuri ir īpaši mīļi, ir izvērtēta attieksme pret skaņdarbiem, kas nav tik saprotami: 

„Sapratu, ka jāprot spēlēt ne tikai jau dzirdētās, pierastās harmonijas un skaņkārtas, bet arī 

atšķirīgāka mūzika, mūzika nesastāv tikai no skaidrām, saprotamām melodijām un harmonijam.” 

Tātad studentei ir savas vērtības mūzikā, viņa ir gatava pieņemt arī tās vērtības, kuras līdz šim 

nav izpratusi, līdz ar to var uzskatīt, ka veidojas vērtīborientēta attieksme. 

Analīze atklāj, ka L. Z. ir spilgti izteikta pašrefleksija domāšanā. Studente savu pasaules 

uzskatu salīdzina ar komponistu idejām, tādā veidā mēģinot veidot savu individuālu pieeju 

skaņdarbu saprašanā. Veiksmīgi atrasts līdzsvars starp savām individuālajām, oriģinālajām 

idejām un vispārpieņemtajām skaņdarbu izprašanas normām. Spriedumi ir argumentēti. 

Analīze atklāj studentes bagāto iztēli, spēcīgu māksliniecisko intuīciju, gaumi. Rodas iespaids 

par spilgti izteikta mākslinieciskā stila un spēcīgas personības veidošanos. Kopumā analīze 

parāda, ka studentei ir izveidojusies sociokulturāla, vērtīborientēta pieeja skaņdarbu analīzei 

un prasme virzīt savas profesionālās darbības pilnveidi. 

O. G. skaņdarbu analīzes izpētes rezultāti. Skaņdarbu vēsturiskā laikmeta stila analīzi 

studente veikusi saistībā ar sociālpolitisko stāvokli sabiedrībā un citu mākslas virzienu attīstību 

dotajā vēsturiskajā periodā. Atklātas vēsturiskā laikmeta spilgtākās stilistiskās un žanriskās 

iezīmes mūzikā. Raksturoti spilgtākie mūzikas izteiksmes līdzekļi, kas raksturo šos stilus. 

Studente ļoti plaši aprakstījusi, katra komponista individuālā interpretācijas stila 

vispārpieņemtās normas, komponistu mūzikas valodas īpatnības un jauninājumus, ko tie 

ieviesuši mūzikā: „Romantisma izpausmi mūzikā var raksturot vispirms jau ar iepriekš minēto 

tematiku: cilvēka iekšējā pasaule, mīlestība, vientulība, pasaku -fantastiskie tēli, dabas ainas. Jaunā 

tematika pieprasa arī krāšņāko muzikālo valodu, kuras veidošanā liela loma ir harmonijai. Harmoniju 

mūzikas teorētiķi uzskata par galveno un noteicošo romantisma stila faktoru mūzikā. Šopēna daiļradi 

ietekmē poļu tautas kultūras mūzikas īpatnības un laicīgi notikumi, klasiķu (J. Haidna, V. A. Mocarta, 

L van Bēthovena) darbi, 19.gs. mākslas jauninājumi, citu tautu kultūras tradīcijas. Šopēna daiļradē 

daudzi žanri pirmo reizi parādās klavieru mūzikā (piemērām, balāde).” 

Veiksmīgi ir saistītas skaņdarbu žanriskās iezīmes, harmoniskā attīstība ar to formas 

traktējumu. Skaņdarba formas un satura mijiedarbība atklāta arī ar skaņdarba mūzikas 
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izteiksmes līdzekļu raksturojumu to attīstībā: „1. daļā ir saspringts sāpju, bezspēka un pārdomu 

tēls, kas ir radīts ar atbilstošiem mūzikas izteiksmes līdzekļiem. Smagu basu un akordu fonā, kuru 

kustība ir izveidota pārsvarā ceturtdaļnošu kustībā, skan melodija, kuras virzībai ir raksturīgi kritumi 

un izteiktā lejupejošā kustība. Ja notiek kāpinājums, tad seko vēl spilgtāk izteikts kritums. Melodijai ir 

raksturīgas tā saucamas " nopūtu" intonācijas- lejupejošās sekundes, kas padziļina traģisku noskaņu. 

Kā cerība brīžiem ieskanas mažors (Es-dur), bet pēc neilga laika notiek atgriešana minorā, kas ir 

pasvītrota ar pustoņu basa līnijas kustību.” 

Skaņdarba individuālās ieceres atklāsmē panākts līdzsvars starp skaņdarba izteiksmes līdzekļu, 

formas, žanra un stilistikas analītisko un emocionālo raksturojumu: „Melodijai ir raksturīgas tā 

saucamas " nopūtu" intonācijas- lejupejošās sekundes, kas padziļina traģisku noskaņu. Kā cerība 

brīžiem ieskanas mažors (Es-dur), bet pēc neilga laika notiek atgriešana minorā, kas ir pasvītrota ar 

pustoņu basa līnijas kustību.” 

Analizējot skaņdarbus, studente centusies katra komponista individuālo stilu vispārināt: 

„Interpretējot Šopēna skaņdarbus jāatceras,” „Šopēna ritmikā izpaužas”, „Šopēna daiļradē mainās 

klasiķu aplikatūras principi.”  Šāda vispārināšanas spēja varētu liecināt par pētnieciskajām 

prasmēm, jo iepriekš izpētīti doto skaņdarbu mūzikas izteiksmes līdzekļi un  stilistiskās 

atskaņošanas īpatnības. Analizējot skaņdarbu tā veselumā, ir izmantoti arī salīdzinājumi. 

Skaņdarba formas attēlojumam studente izmantojusi burtu un ciparu shēmu. Izmantotie 

literatūras avoti ir piemēroti doto skaņdarbu analīzei.  

Visi analīzes komponenti ir atklāti, formulēti un interpretēti plaši un argumentēti. Atklātas 

skaņdarba struktūras iekšējo elementu savstarpējās mijsakarības, vispārpieņemtās normas 

pianista interpretētāja pieejā, skaņdarba izteiksmes līdzekļu un stilistisko īpatnību akcentēšanā. 

Informācija sakārtota secīgi. Valoda - lakoniska, korekta, piesātināta ar muzikāliem terminiem. 

Darbs noformēts uzskatāmi, viegli uztverams. Tekstā sastopamas gramatiskās kļūdas, trūkst 

atsauču par izmantotajiem literatūras avotiem. 

Analizētas vispārpieņemtās normas minēto komponistu daiļrades interpretācijā, bet nav 

norādītas tās grūtības, ar kurām studente saskārusies konkrēto skaņdarbu interpretēšanā. 

Konkrētajā gadījumā uzskatām, ka studentei ir izveidojusies prasme reflektēt par grūtībām, ar 

kurām būs jāsastopas skaņdarbu interpretācijā: „Tehniskās grūtības sagādā faktūra. Savienojot 

balsis kopā, svarīga ir skanējuma perspektīva, jo balsis nevar būt dinamiski vienādas. Ne vienmēr tēma 

jāizdala, spēlējot to skaļāk par visām balsīm. Reizēm pietiek to spēlēt ar atšķirīgu no pārējām balsīm 

artikulāciju. Neērtības rodas arī sadalot vidējās balsis starp rokām. Šajos gadījumos ar dzirdi ļoti 

uzmanīgi jāseko balsvirzes nepārtraukumam. Risināt šo problēmu palīdz laba aplikatūra, dažās vietās 

arī pedalizācija.” 

Studente reflektējusi par skaņdarba īpašībām, kuras būtiski varētu ietekmēt tā interpretāciju: 

„Mākslinieciskā tēla veidošanā ir svarīgs darbs pie formas un prelūdijas un fūgas cikla vienotības. 
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Šajā ciklā vadošā loma vienmēr ir fūgai, tāpēc prelūdija nedrīkst kļūt par tā centru. Prelūdijai un fūgai 

ir viens tēlainības un dramaturģijas uzdevums. Akordu krāsainība un to melodiskais savienojums veido 

interesantu neparastu skanējumu.” Šajā refleksijā izvērtētas mūzikas izteiksmes līdzekļu un 

stilistisko īpatnību iespējas spilgta mākslinieciskā tēla radīšanā. 

Studente nav atklājusi savu iepriekšējo pieredzi minēto skaņdarbu interpretācijā un attieksmi 

pret šo komponistu daiļradi. Tāpēc attieksmi pret šo mūziku iespējams vērtēt tikai pēc 

skaņdarbu raksturojumiem. Tie ir ļoti vispārināti, vairāk atklātas to objektīvās, vispārpieņemtās 

interpretācijas normas un likumsakarības, tomēr var konstatēt studentes personisko attieksmi 

sacerējumu vērtības izpratnē un pieņemšanā: „Sonāte ir interesanta ar to, ka tajā ir romantisma 

priekšnojauta mūzikas izteiksmes līdzekļos, (..).” F. Šopēna miniatūrās studente atrod cilvēka jūtu 

dzīves drāmas attainojumu: „Šopēna miniatūra ir spilgtā un piesātināta emocionālā stāvokļa 

attēlošana, kur pamatā ir viens vai divi kontrastaini tēli, bet tie attīstības gaitā var sasniegt tēla 

transformāciju.” 

Kopumā analīze atklāj studentes plašās zināšanas par analīzē iekļauto komponistu muzikālās 

valodas stilistisko īpatnību interpretācijas iespējām klavierspēlē. Šīs zināšanas atklājas kā 

sistematizēts paņēmienu kopums. Studente analīzes darbā bez subjektivitātes, it kā no 

universāla skatpunkta reflektē par pētāmiem skaņdarbiem. Ir jūtama izpratne par 

vispārpieņemtām skaņdarbu interpretācijas normām un likumībām, uz ko balstās viņas pieeja 

skaņdarbu analīzei. Lielā pakļaušanās un uzticēšanās vispārinātiem spriedumiem, rada 

iespaidu, ka studentes mūzikas būtības izpratne atrodas veidošanās stadijā. Studentei ir plaša, 

sociokulturāla un vērtīborientēta pieeja muzikālo sacerējumu būtības izpratnei, piemīt prasme 

pētnieciskajā darbā pielietot atbilstošus paņēmienus (pētniecības objektīvais raksturs). Prasme 

salīdzināt skaņdarbā ietvertās vērtības ar savām, bagātināt tās un radoši veidot spriedumus par 

interpretējamiem skaņdarbiem (pētniecības subjektīvais raksturs) O.G. tikai sāk veidoties. 

Studentei jāpilnveido šī prasme, lai varētu paust savu attieksmi pret mūzikas kultūras vērtībām. 

I. B. skaņdarbu analīzes izpētes rezultāti. Nav atklāts vēsturiskā laikmeta ideju saturs, tas 

liecina, ka studente nav rūpīgi iedziļinājusies analīzes komponentos. Labi raksturots skaņdarbu 

stilistisko un žanrisko ideju saturs, ļoti plaši raksturotas komponistu biogrāfijas, devums 

(novitātes, kuras ievieš komponisti) mūzikas kultūrā: „Baha muzikālais mantojums gandrīz 

neaptverams. Ir zināms, ka daudzi darbi gājuši bojā, bet pat tie, kas saglabājušies skaitāmi simtos. 

Komponists pievērsies gandrīz visiem žanriem, viņa mūzikā spēcīgi izpaužas domas nopietnība, spēja 

filozofiski vispārināt dzīves parādības, prasme koncentrēt sarežģītu materiālu kompaktos mūzikas tēlos. 

Viņš pirmais atklāja un izmantoja polifonās mūzikas svarīgāko īpašību - melodisko līniju attīstības 

procesa dinamiku un loģiku. Bahs ne vien dižs polifoniķis, bet arī harmoniju meistars. Tajā laikā 

jaunums bija arī tonalitāšu, tonālo saišu dinamikas izjūta, skaņkārtiski tonālā attīstība bija daudzu 
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skaņdarbu svarīgs faktors un formas pamats. Viņa atrastās skaņkārtas tonālās attiecības bija sonātes 

formu likumsakarību priekšvēstneses. Taču neraugoties uz atklājumiem harmonijā, komponista 

domāšana bija polifona.” 

Studente labi izpratusi to, cik liela nozīme ir skaņdarba formas un dramaturģijas satura 

mijsakarību atklāšanai, šo uzdevumu veikusi, plaši un argumentēti pamatojot savas domas: 

„Sonāte sākas ar asas intonācijas fanfarveidīgu galveno partiju, kurā laikmeta tradīciju garā tiek 

izmantotas akorda skaņas. Neskatoties, uz vienkāršo faktūru tajā izpaužas heroisks domāšanas veids. 

Jāpiezīmē emocionālā bagātība un kontrastainība jau pirmajās 14, taktīs, kur ff pēkšņi nomaina klusa 

nopūta pirms fermātas, seko atturīgs skanējums trioles un sinkopēta, it ka pasīva pāreja uz 

blakuspartiju, kurā galvenās partijas asās augšupejošās fanfaras pārvēršas par lejupejošu dziedošu 

skanējumu. Tieši šis abu partiju pretnostatījums tās saista pēc kontrasta principa. Jaunas intonācijas, 

kas veidotas no īsiem trauksmainiem, it kā steidzīgiem motīviem, ved uz ekspozīcijas noslēgumu, kurā 

notiek emocionāla T un S sadursme.” 

Pārliecinoša skaņdarbu mākslinieciskā tēla atklāsme: „Tā ir skumju, bezcerības un traģisma 

caurstrāvota. Autors programatisku nosaukumu nav devis, taču muzikālais materiāls dod brīvu izvēli 

liriski -traģiskajai noskaņai. Etīdes dramaturģisko uzbūvi nosaka harmoniskās modulācijas, no kurām 

tad arī izriet dinamika. skaņdarba individuālā mākslinieciskā iecere pamatota ar komponista 

muzikālās valodas īpatnībām.” 

Analīze veikta rūpīgi, izmantota salīdzināšana. Izvēlētie literatūras avoti ir piemēroti minēto 

skaņdarbu analīzei. 

Analīzes komponenti, kas analīzē atklāti un formulēti ir plaši interpretēti, argumentēti atklāti 

skaņdarbu iekšējās struktūras elementi un meklētas to mijedarbības pazīmes. Tomēr par lielu 

nepilnību uzskatāma daudzu mūzikas izteiksmes līdzekļu, kas īpaši nozīmīgi pianistam 

interpretētājam (ritms, temps, tembrs, štrihi, agoģika  u.c.) analīzes trūkums. Tāpat maz 

analizētas skaņdarbu atskaņošanas stilistiskās īpatnības –  tušē un pedalizācija. 

Informācija ir sakārtota secīgi un viegli uztverama. Valoda - lakoniska un precīza. Darba 

noformējumā trūkst komponistu vārdu un uzvārdu oriģinālraksībā, vietām nav minēti krājumu 

numuri. Aiz citātiem nav atsauču no literatūras avotiem. 

Studente atklājusi tās problēmas, ar kurām viņa sastapusies iestudējot, S. Rahmaņinova 

„Miniatūru,” norādījusi problēmu risinājumu: „Iestudējot skaņdarbu grūtības sagādā, saistot tēmas 

motīvus, muzikāli un psiholoģiski aizpildīt pauzes, lai materiāls būtu vienots. Tehniski grūtības sagādā 

melodijas sasaiste legato tercās. Tādēļ svarīgi pārdomāt aplikatūru. Tāpat jāizstrādā pedalizācija. 

Visbeidzot visa dramaturģiskā uzbūve jāsavieno vienā veselā.” Pārējo skaņdarbu analīzē tās nav 

atklātas. 

Analīzē, ko veikusi studente, neatklājas tās spilgtākās skaņdarba īpašības, kas varētu 

ieinteresēt, aizraut klausītājus un kurām viņa pievērsusi uzmanību to iestudēšanas procesā. 
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Nav norādīta minēto komponistu sacerējumu interpretācijas iepriekšējā pieredze, kā arī nav 

atklāta attieksme pret komponistu daiļradi. 

Vairāku analīzes komponentu trūkums norāda uz to, ka studente nav pilnībā iedziļinājusies 

analīzes uzdevumos. Tā kā I.B. studē nepilna laika studijās un viņai ir vairāk nekā 20 gadu 

darba pieredze, acīmredzot ir grūti analizēt skaņdarbus ar citu pieeju, nekā tas darīts līdz šim. 

Tomēr studente skaņdarba formas un dramaturģijas satura mijsakarību atklāšanā parādījusi, ka 

prot plaši un argumentēti pamatot savas domas. Analīze atklāj prasmi izmantot pētnieciskajam 

darbam piemērotas metodes, piemēram, salīdzināšanu. Jāpilnveido prasme idejas, kas gūtas 

pētnieciskajā darbā, radoši pielietot klavierspēles muzikāli pedagoģisko problēmu analīzē. 

Jāpilnveido prasme reflektēt par skaņdarba īpašībām, kas varētu piesaistīt klausītāju uzmanību, 

prasme iedziļināties pētnieciskā darba uzdevumos un prezentēt sava darba rezultātus. 

J.T. skaņdarbu analīzes izpētes rezultāti. Veicot skaņdarbu vēsturiskā laikmeta 

raksturojumu, studente veikusi to analīzi saistībā ar konkrētā laikmeta sociāli politiskajiem 

notikumiem, mākslas attīstības tendencēm literatūrā, mākslā. Tomēr nekritiskā attieksme pret 

skaņdarbu analīzē izmantojamo literatūru nereti liek konstatēt novecojušas ideoloģijas ietekmi 

uz studentes uzskatiem: „Padomju ļaužu estētiskajā kultūrā svarīga loma ir mūzikas mākslai, kas 

atspoguļo īstenību skaņu tēlos. Mūzikas mākslas pamatā ir cilvēka spējas un tieksmes intonatīvi 

atsaukties uz emocionāliem pārdzīvojumiem, dziedātā melodijā paust savas jūtas, savas noskaņas. 

Padomju mākslā nav vietas nesaprotamajam, zemiskajam, bezidejiskajam, katrs mūzikas darbinieks- 

komponists, mūzikas zinātnieks, kritiķis, izpildītājs ir ne tikvien augstas meistarības un mākslinieciskās 

gaumes paudējs, daudz vairāk: viņam jābūt plašo tautas masu audzinātājam komunisma celtniecības 

propagandistam, nesamierināmam cīnītājam pret visu atpalikušo, kas vēl kavē mūsu kustību uz priekšu. 

Katram jaunam skaņdarbam vajadzīgs laikmeta zīmogs, lai tas varētu sasniegt miljonu klasītāju 

sirdis.” Šādas patriotiskas un ar padomju estētikas politisko patosu piesātinātas rindas neatklāj 

komponista mūzikas rašanās patieso kontekstu. Redzams, ka vēsturiskā laikmeta raksturojums 

ir norakstīts no padomju gados sarakstīta mūzikas literatūras avota, un studente nav veikusi 

kritisku šī avota izvērtēšanu. 

Grūti izvērtēt paņēmienus un metodes, kas izmantoti skaņdarbu analīzē, jo lielākā daļa tajā 

ietvertā teksta rosina uz domām, ka tā ir citu autoru domu neveiksmīga kompilācija. 

Studentei trūkst iemaņu skaņdarbu analīzē izmantojamās literatūras kritiskai atlasei un 

izvērtēšanai. Tikai pieci (1.;2.;5.;7.;un 8.) no 12 avotiem atbilst mūsdienīgam skatījumam uz 

konkrēto vēsturisko laikmetu sociālo un politisko notikumu ietekmi uz mākslinieku daiļradi. 

Analīzes komponenti analizēti vispārīgi, trūkst līdzsvara starp detalizētu analīzi un vispārīgiem 

spriedumiem. 
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Informācija sakārtota secīgi. Daudz kļūdu latviešu valodas stilistikā. Vietām tekstā ir atsauces 

uz citātu autoriem, bet nav norādīts to kārtas skaitlis literatūras sarakstā. Bieži autors, kura 

citāts norādīts tekstā, literatūras sarakstā vispār nefigurē. 

Refleksija par grūtībām, ar kurām jāsastopas skaņdarbu interpretācijā, aprobežojas ar  

vispārīga rakstura norādēm, kuras būtu iespējams attiecināt gandrīz uz jebkuru dotā stila vai 

žanra sacerējumu, gandrīz katra komponista daiļradē. Piemēram: „Attiecībā uz pedalizāciju, viņai 

ir jābūt precīzai, nedrīkst pieļautu akordu saplūšanu, jo katram akordam ir sava nozīme un skaņojums. 

Prelūdija un fūga ir tehniski nesarežģīta. Šostakovičs izmanto vienkāršu ritmisku kustību: ceturdaļas, 

pusnotis.“ 

Studentes prasmi atklāt, formulēt un interpretēt analīzes komponentus grūti konstatēt, jo tekstā 

trūkst patstāvīgu domu. 

Studente atklāj savas vērtības V.A. Mocarta, D. Šostakoviča un F. Lista daiļradē. Vērtību 

spektrs ir ļoti plašs – no krievu kultūras mīlestības, kas atklājas D. Šostakoviča daiļrades 

analīzē līdz cilvēku dziļāko jūtu un pārdzīvojumu atainojumiem V.A. Mocarta skaņdarbos un 

ungāru tautas neatkarības centienu atbalstīšanai F. Lista daiļradē. Šie iemīļotāko komponistu 

sacerējumu raksturojumi ir tik ļoti vispārināti un piepildīti ar dažādu tautu neatkarības centienu 

slavināšanu, ka nespēj pārliecināt par doto domu patstāvību. Jūtams, ka studentei trūkst 

prasmju patstāvīgi pamatot tās vērtības, kuras atklāj viņas iemīļotākie muzikālie sacerējumi. 

Kopumā veiktās skaņdarbu analīzes izpēte liecina, ka studentei trūkst patstāvīgu prasmju atklāt 

interpretējamo skaņdarbu satura būtību. Nav izveidojušās pētnieciskās darbības prasmes. 

Trūkst prasmju paust savu attieksmi pret analizētājiem un interpretējamiem skaņdarbiem. 

Tomēr darba apjoms (13.lpp.), analīzē iekļautās ar roku rūpīgi zīmētās muzikālās frāzes un 

teikumi, plašais F.Lista muzikālās valodas interpretācijas objektīvo likumsakarību klāsts, ko 

studente iekļāvusi analīzes darbā, liecina par ieinteresētu attieksmi mūzikas pedagoģijas 

metodoloģijā. 

Pēc atsevišķo gadījumu izpētes tie tika savstarpēji salīdzināti, meklētas kopīgās un 

atšķirīgās iezīmes metodoloģiskās kultūras veidošanās līmeņu noteikšanai. Kopumā analīzes 

darbu izpētes rezultātā tika konstatēts, ka, lai gan visi studenti, kuri veica analīzes darbu studē 

klavierspēles skolotāja specializācijas programmas 1. kursā un skaņdarbu analīzes darbu veica 

pēc vienotiem kritērijiem, katram no viņiem izveidojusies individuāla pieeja interpretējamo 

skaņdarbu būtības atklāsmei veselumā, atšķirīgas ir pētnieciskā darba prasmes un pašrefleksija 

par interpretējamiem skaņdarbiem. Analīzes rezultātu kopsavilkumi atklāja četrus 

metodoloģiskās kultūras līmeņus (1;2;3;4), vadoties pēc studentu prasmju atklāsmes analīzes 

darbā: 
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1. līmenis. Nav izveidojusies prasme patstāvīgi atklāt interpretējamo skaņdarbu satura 

būtību. Skaņdarbu vēsturiskā laikmeta, stila un žanra ideju satura atklāsmē kompilē citu autoru 

idejas. Trūkst jebkādu zināšanu par pētnieciskajā darbībā izmantojamo metožu un paņēmienu 

kopumu. Nav izveidojusies prasme kritiski atlasīt pētnieciskajā darbā izmantojamos 

informācijas avotus un tehnoloģijas. Analīzes darbs rakstīts esejas formā, trūkst analīzes darba 

prezentācijas prasmes. Nav izveidojusies prasme patstāvīgi pamatot savas vērtības mūzikā. 

Pētniecisko darbu uzskata par nenozīmīgu. Trūkst prasmju reflektēt un paust savu attieksmi 

pret analizētajiem un interpretējamiem skaņdarbiem. Ir ieinteresēta attieksme klavierspēles 

metodikā, mākslā un mūzikas pedagoģijas pētnieciskajā darbā. 1. līmenī tika iekļauts 1 

studentes analīzes darba rezultātu kopsavilkums.  

2. līmenis. Veidojas prasme patstāvīgi atklāt interpretējamo skaņdarbu satura būtību. 

Skaņdarbu vēsturiskā laikmeta, stila un žanra ideju satura atklāsmē var izmantot citu autoru 

idejas, kuras nereti uzdod par savām. Veidojas prasme interpretēt skaņdarbu dramaturģijas 

saturu mijiedarbībā ar tā formu. Dažreiz skaņdarba individuālās ieceres atklāsmē trūkst 

līdzsvara starp skaņdarba izteiksmes līdzekļu, formas, žanra un stilistikas analītisko un 

emocionālo raksturojumu. Nereti skaņdarba individuālās ieceres, mākslinieciskās idejas 

atklāsmē izmanto vispārinātus spriedumus, kas nepārliecina, ka tie ir individuāli izvērtēti. 

Veidojas prasme izmantot racionālas pētniecības metodes un paņēmienus. Izmantotie 

literatūras avoti tikai daļēji atbilst pētāmajiem skaņdarbiem. Var izmantot novecojušus 

literatūras avotus. Veidojas prasme atklāt skaņdarbu iekšējo struktūru, tomēr analīzes elementu 

formulējums ir pārāk vispārināts, to interpretācija nepilnīga. Prot informāciju sakārtot secīgi, 

viegli uztverami. Nereti darba noformējums rada paviršības iespaidu. Tekstā ne visur ir 

atsauces uz izmantotajiem avotiem. Var nebūt norādīta komponistu uzvārdu oriģinālrakstības. 

Valoda lakoniska, sausa, tekstā ir gramatiskās un stilistiskās kļūdas. Reflektē par grūtībām, 

kuras sastopamas, skaņdarbus interpretējot, ne vienmēr norādīti ceļi, kā tās pārvarēt. Ir savas 

vērtības mūzikā, tomēr neprot par tām reflektēt, paust attieksmi pret tām, līdz ar to trūkst 

prasmes pilnveidot savu profesionālo virzību. 2. līmenī tika iekļauti 5 studentu analīzes darba 

rezultātu kopsavilkumi. 

3. līmenis. Izveidojušās prasmes atklāt skaņdarba būtību tā veselumā. Izveidojusies 

sapratne par mūzikas bagātību, daudzveidību un neviendabību. Skaņdarbu stilistiskās un 

žanriskās iezīmes atklātas saistībā ar skaņdarbu izteiksmes līdzekļu savdabību. Tēmu un 

melodiju raksturojums veikts saistībā ar to attīstību skaņdarba formas ietvaros. Atklāta 

skaņdarbu formas un satura mijiedarbība. Izveidojies līdzsvars starp skaņdarba izteiksmes 

līdzekļu, formas, žanra un stilistikas analītisko un emocionālo raksturojumu. Trāpīgi tiek 
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izceltas iezīmes, kas raksturo skaņdarba māksliniecisko tēlu, ideju. Raksturojumā jūtama 

personiskā attieksme, ieinteresētība tēla, idejas atklāsmē. Veidojas prasme kritiski atlasīt 

informācijas ieguves avotus un tehnoloģijas. Atklājot un interpretējot analīzes komponentus, 

skaņdarba izteiksmes līdzekļu raksturojums sniegts saistībā ar tā autora spilgtāko individuālo 

mūzikas izteiksmes līdzekļu interpretācijas objektīvajām likumsakarībām. Atklātas skaņdarba 

struktūras iekšējo elementu savstarpējās mijsakarības, pianista interpretētāja pieeja skaņdarba 

izteiksmes līdzekļu un stilistisko īpatnību izcelšanā. Informācija sakārtota secīgi - virzienā no 

vispārīgā uz atsevišķo. 

Valoda - lakoniska, korekta un poētiska, tēlaina piesātināta ar muzikāliem terminiem. Darbs 

noformēts uzskatāmi, teksts viegli uztverams. Tekstā ne visur iekļautas atsauces uz 

izmantotajiem literatūras avotiem. Jāpilnveido pētnieciskās darbības prasmes un prasme 

prezentēt sava darba rezultātus. Refleksija par skaņdarba uztveršanā un interpretācijā 

sastaptajām grūtībām ir individuāli izvērtēta. Students daudz reflektē par tām skaņdarba 

īpašībām, kuras būtiski varētu ietekmēt to interpretāciju. Izveidojusies prasme salīdzināt 

skaņdarbā ietvertās vērtības ar savām, bagātināt tās un radoši veidot spriedumus par 

interpretējamiem skaņdarbiem Spilgti izteiktās pašrefleksijas prasmes liecina par 

vērtīborientētas pieejas veidošanos skaņdarbu analīzei. Students apzinās sava individuālā 

pianistiskā stila veidošanās nepieciešamību, veidojas prasme virzīt savas profesionālās 

darbības pilnveidi. 3. līmenī tika iekļauti 4 studentu analīzes darba rezultātu kopsavilkumi. 

4. līmenis. Ir spilgti izteikta pašrefleksija domāšanā. Interpretējamo skaņdarbu satura 

būtības atklāsmē savs pasaules uzskats tiek salīdzināts ar komponistu idejām, veidojot 

individuālu pieeju skaņdarbu saprašanā. Skaņdarba vēsturiskā laikmeta, stila žanra ideju satura 

atklāsmē prot atrast līdzsvaru starp savām individuālajām, oriģinālajām idejām un 

vispārpieņemtajām skaņdarbu sapratnes normām. Skaņdarbu dramaturģijas saturs tiek analizēts 

saistībā ar sacerējuma formu. Izveidojies līdzsvars starp skaņdarba izteiksmes līdzekļu, formas, 

žanra un stilistikas analītisko un emocionālo raksturojumu. Skaņdarbu tēlu atklāsmē balstās uz 

vēsturiskā laikmeta, komponista idejām, skaņdarba izteiksmes līdzekļu un paša radītajām 

idejām, asociācijām un tēliem. Skaņdarbu analīzē izmantoti racionāli un daudzveidīgi 

paņēmieni un metodes. Izveidojusies prasme kritiski atlasīt informācijas ieguves avotus un 

tehnoloģijas. Vērojams līdzsvars starp atsevišķu elementu analīzi un skaņdarbu analīzi 

veselumā. Atklāti visi skaņdarbu analīzes komponenti, formulēti un interpretēti saistībā ar 

komponista muzikālo valodu, izteiksmes līdzekļiem un skaņdarba interpretācijas stilistiskajām 

īpatnībām. Informācija sakārtota secīgi, uzskatāmi. Valoda bagātīga, komponistu uzvārdi 

sniegti oriģinālrakstā, precīza krājumu uzskaite. Izveidojusies prasme prezentēt analīzes darba 
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rezultātus. Pašrefleksijas rezultātā atklātas grūtības skaņdarbu atskaņošanā, norādīti to 

pārvarēšanas ceļi. Prot izcelt tās skaņdarba īpašības, kas var piesaistīt klausītāju uzmanību. 

Mūzikā ir savas vērtības un gatavība atzīt, apgūt un pieņemt jaunas. Izveidojusies 

sociokulturāla un vērtīborientēta pieeja mūzikas un muzikālo sacerējumu analīzei. Students 

apzinās savu klavierspēles individuālo stilu, cenšas to pilnveidot ar radošiem paņēmieniem, 

tātad, izveidojusies prasme virzīt savas profesionālās darbības pilnveidi. 4. līmenī tika iekļauti 2 

studentu analīzes darba rezultātu kopsavilkumi. 

Analīzes darbu kopsavilkumi parāda, ka metodoloģiskās kultūras līmenis ir augstāk attīstīts 

tiem studentiem, kuri muzikālā sacerējuma būtības izpratni un pētniecisko darbību izvēlējušies 

par savu vērtību studiju procesā. 

Vērtējot skaņdarbu analīzes veidošanas kontekstu, atklājas atšķirības studentu darbos 

atkarībā no tā, kurš docētājs ir vadījis studentu analīzes darbu un kurš ir studentu klavierspēles 

docētājs. Tas apstiprina pētījuma teorētiskajā daļā izvirzīto pieņēmumu, ka metodoloģiskā 

kultūra ir topošā klavierspēles skolotāja profesionālās darbības struktūrkomponents, kurš 

pētnieciski un mākslinieciski orientētā pedagoģiskajā praksē funkcionē kā darbības pilnveidi 

un individuālā pedagoģiskā stila veidošanos veicinošs faktors, ja sadarbība ar docētājiem 

studentam ir individuāli nozīmīga vērtība.Tomēr šis secinājums vēl jāpārbauda turpmākajā 

darba gaitā. 

Kā būtiska skaņdarbu analīzes modelī atklājas prasme reflektēt par interpretējamiem 

skaņdarbiem, šīs prasmes klātesamība vai trūkums nosaka studenta spēju virzīt savas 

profesionālās darbības pilnveidi. 

Teorētiskajā literatūrā atklātie metodoloģiskās kultūras kritēriju rādītāji turpmākajā 

skaņdarbu analīzes datu apstrādē tika papildināti ar empīriskajā pētījumā iegūtajiem kritērijiem, 

sakārtoti atbilstoši atsevišķiem kodiem un kategorijām, kas nepieciešams, lai turpinātu iegūto 

datu apstrādi, izmantojot AQUAD 6 datorprogrammu (skatīt 11. tabulu 144.-146. lpp.). Šī 

programma tika izmantota, lai pārbaudītu studentu analīzes darbu interpretāciju rezultātā 

iegūtos secinājumus. Kodu analīze pēc biežuma ar AQUAD 6 datorprogrammu tika izmantota, 

lai atklātu metodoloģiskās kultūras veidošanos, kā arī metodoloģiskās kultūras atsevišķo 

elementu individuālo izpausmi katrai studentei, kas atbilstoši pētījuma hipotēzei liecinātu par 

metodoloģiskās kultūras un individuālā pedagoģiskās stila veidošanās mijsakarību. Pētījuma 

mērķa sasniegšanai un hipotēzes pārbaudei tika izmantota arī mijsakarību analīze starp 

atsevišķiem kodiem programmā AQUAD 6 (skatīt pielikumu 4.1.). 

11. tabula 

Kodu tabula skaņdarbu analīzes ievadīšanai datorprogrammā AQUAD 6 (A.Gulbe) 
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Mūzikā ir izveidojušās savas vērtības un gatavība atzīt, apgūt un 
pieņemt jaunas 

GPJ 

Ir savas vērtības mūzikā, veidojas prasme salīdzināt skaņdarbā 
ietvertās vērtības ar savām, bagātināt tās un veidot spriedumus par 
interpretējamiem skaņdarbiem 

VPV 

Ir savas vērtības mūzikā, tomēr neprot par tām reflektēt, paust savu 
attieksmi pret tām 

TPV 

Mūzikas 
ētiskās un 
estētiskās 
vērtības 
izpratne 

Neatklājas vērtības mūzikā, tomēr ir ieinteresēta attieksme 
klavierspēles metodikā, mākslā, mūzikas pētnieciskajā darbībā 

NVR 

Students apzinās savu klavierspēles individuālo stilu, cenšas to 
pilnveidot ar radošiem paņēmieniem, izveidojusies prasme virzīt 
savas profesionālās darbības pilnveidi 

PVD 

Students apzinās sava individuālā pianistiskā stila veidošanās 
nepieciešamību, veidojas prasme virzīt savas profesionālās darbības 
pilnveidi 

VPD 
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Klavierspēles 
individuālā 
stila 
apzināšanās, 
spēja virzīt 
(modelēt) 
savu 
profesionālo 
māksliniecisk
o pilnveidi 

Trūkst prasme pilnveidot savu profesionālo virzību TPD 

Izveidojusies prasme izcelt tās skaņdarba īpašības, kas var piesaistīt klausītāju 
uzmanību 

IPI 

Veidojas prasme reflektēt par tām skaņdarba īpašībām, kuras būtiski varētu ietekmēt to 
interpretāciju 
 

VPI 

Trūkst prasme reflektēt par tām skaņdarba īpašībām, kuras būtiski varētu ietekmēt to 
interpretāciju 

TPI 

Pašrefleksijas rezultātā atklātas grūtības skaņdarbu atskaņošanā, norādīti to 
pārvarēšanas ceļi  

NCG 

Reflektē par grūtībām, kuras sastopamas, skaņdarbus interpretējot, ne vienmēr norādīti 
ceļi, kā tās pārvarēt 

NNG 
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Neatklājas prasme reflektēt par grūtībām skaņdarbu interpretācijā 
 

NPG 

Zināšanas mūzikas filosofijā ZMF 

Zināšanas par vēsturisko laikmetu ZVL 

Zināšanas mūzikas vēsturē ZMV 

Zināšanas par mūzikas stiliem ZMS 
Zināšanas par mūzikas žanriem ZMŽ 
Komponista daiļrades pārzināšana ZKD 

Komponista stila izpratne KSI 
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 Zināšanas par mūzikas atskaņošanas stilistiskajām īpatnībām ZAS 

Prasme patstāvīgi atklāt interpretējamā skaņdarba satura būtību 
veselumā 

PPA 

Citu autoru ideju kompilēšana, atklājot interpretējamā skaņdarba 
satura būtību veselumā 

CAK 

Prasme vēsturiskā laikmeta, komponista daiļrades, skaņdarba stila 
un žanra ideju satura atklāsmē atrast līdzsvaru starp savu 
individuālo vērtējumu un vispārpieņemtajām sapratnes normām 

PAL 

Vispārpieņemto vēsturiskā laikmeta, komponista daiļrades, 
skaņdarba stila un žanra ideju satura sapratnes normu pārsvars pār 
individuālo tā izvērtējumu 

VNP 

Prasme noteikt 
skaņdarba vietu 
muzikālajā 
telpā, tā 
tradicionālās un 
novatoriskās 
iezīmes 
 

Skaņdarbu vēsturiskā laikmeta, komponista daiļrades, stila un žanra 
ideju satura atklāsmē izmanto citu autoru idejas, kuras nereti uzdod 
par savām 

CAI 

Skaņdarbu dramaturģijas saturs tiek analizēts saistībā ar sacerējuma 
formu 

DSF 
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Prasme atklāt 
skaņdarba 
formas un 
dramaturģijas 
saturu 

Izveidojies līdzsvars starp skaņdarba izteiksmes līdzekļu, formas, 
žanra un stilistikas analītisko un emocionālo raksturojumu 

AEL 
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saturu 
 

Trūkst līdzsvara starp skaņdarba izteiksmes līdzekļu, formas, žanra 
un stilistikas analītisko un emocionālo raksturojumu 

AET 

Skaņdarbu tēlu atklāsmē balstās uz vēsturiskā laikmeta, komponista 
idejām, skaņdarba izteiksmes līdzekļu un paša radītajām idejām, 
asociācijām un tēliem 

APL Prasme atklāt 
skaņdarba 
komponista 
individuālo 
ieceri, 
māksliniecisko 
tēlu 

Skaņdarba individuālās ieceres, mākslinieciskās idejas atklāsmē 
izmanto vispārinātus spriedumus, kas nepārliecina, ka tie ir 
individuāli izvērtēti 

VSP 

Skaņdarbu analīzē izmantoti racionāli un daudzveidīgi paņēmieni 
un metodes 

RDP 

Veidojas prasme izmantot racionālas pētniecības metodes un 
paņēmienus 

VDP 

Prasme 
izmantot 
pētnieciskās 
metodes un 
paņēmienus 
skaņdarbu 
analīzē 

Trūkst jebkādu zināšanu par pētnieciskajā darbībā izmantojamo 
metožu un paņēmienu kopumu 

TDP 

Izveidojusies prasme kritiski atlasīt informācijas ieguves avotus un 
tehnoloģijas 

AKA 

Izmantotie literatūras avoti tikai daļēji atbilst pētāmajiem 
skaņdarbiem 

ADA 

Izmanto novecojušus literatūras avotus INA 

Kritiska attieksme pret avotos ietverto informāciju KAA 

Prasme kritiski 
atlasīt 
informācijas 
ieguves avotus 
un tehnoloģijas 
 

Trūkst kritiskas attieksmes pret avotos ietverto informāciju TKA 
Līdzsvars starp atsevišķu elementu analīzi un skaņdarbu analīzi 
veselumā 

ELV 

Trūkst līdzsvara starp skaņdarba analīzi veselumā un atsevišķu 
elementu analīzi 

ETV 

Atklāti skaņdarbu iekšējās struktūras elementi, formulēti un 
interpretēti saistībā ar  komponista muzikālo valodu, izteiksmes 
līdzekļiem un skaņdarba interpretācijas stilistiskajām īpatnībām  

AFI 

Veidojas prasme atklāt skaņdarbu iekšējo struktūru, tomēr analīzes 
elementu formulējums ir pārāk vispārināts, to interpretācija 
nepilnīga 

FPV 

Spriedumi ir patstāvīgi argumentēti, attiecināti uz konkrēto 
skaņdarbu 

SPA 

Prasme atklāt, 

formulēt un 

interpretēt 

skaņdarbu analīzes 

komponentus 

 

Spriedumi pārāk vispārināti, nepārliecina, ka tie ir patstāvīgi SNP 

Informācija sakārtota secīgi, uzskatāmi izveidojusies prasme 
prezentēt analīzes darba rezultātus 

ISS 

Analīzes darbs rakstīts esejas formā DEF 

Veidojas prasme prezentēt analīzes darba rezultātus VPP 
Trūkst analīzes darba prezentācijas prasmes TPP 
Komponistu uzvārdi sniegti oriģinālrakstā, precīza krājumu 
uzskaite 

       KUO 

Nav norādīta komponistu uzvārdu oriģinālrakstība TUO 
 Valoda lakoniska, korekta, un poētiska, tēlaina piesātināta ar 
muzikāliem terminiem 

VKP 

Valoda lakoniska, sausa, tekstā gramatiskās un stilistiskās kļūdas  TGK 
Darbs noformēts uzskatāmi, teksts viegli uztverams  DNU 

 

Pētnieciskā 
darba 
prezentācijas 
prasme 
 

 Darba noformējums rada paviršības iespaidu DNP 

 
Studentu skaņdarbu analīzes darbu izpēte kvalitatīvo datu apstrādes programmā AQUAD 6 

(apstrādes rezultātu oriģinālus (pirmdatus) skatīt 4. pielikumā) parādīja šādu kodu atkārtošanās 

biežumu (skatīt 12. tabulu 147.-148.lpp.). 
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Analizējot rezultātus pēc kodu biežuma ar datorprogrammu AQUAD 6, jāsecina, ka kodi 

TPD (trūkst prasme pilnveidot savu profesionālo virzību), DEF (analīzes darbs rakstīts esejas 

formā), TDP (trūkst jebkādu zināšanu par pētnieciskajā darbībā izmantojamo metožu un 

paņēmienu kopumu) un AKN (nav izveidojusies prasme kritiski atlasīt pētnieciskajā darbībā 

izmantojamos informācijas avotus un tehnoloģijas) neparādījās nevienā no skaņdarbu analīzes 

darbiem. Pārējie 53 kodi skaņdarbu analīzes darbu datu apstrādē apstiprinājās. 

Analizējot kodēto tekstu struktūru pēc metodoloģiskās kultūras elementu izpausmes, 

jāsecina, ka analīzes darbos atklājas studentu prasme atklāt skaņdarbu formas un dramaturģijas 

saturu. Šo prasmi raksturojošais kods DSF (skaņdarba dramaturģijas saturs tiek analizēts 

saistībā ar sacerējuma formu) kopumā atklājas 79 reizes un pārstāvēts visos skaņdarbu analīzes 

darbos. Otrs šo prasmi raksturojošais kods AEL (izveidojies līdzsvars starp skaņdarba 

izteiksmes līdzekļu, formas, žanra un stilistikas analītisko un emocionālo raksturojumu) 

kopumā pārstāvēts 127 reizes, neatklājas tikai A.G. darbā. Kods AET (trūkst līdzsvara starp 

skaņdarba izteiksmes līdzekļu, formas, žanra un stilistikas analītisko un emocionālo 

raksturojumu) atklājas tikai 18 reizes A.K., I.B., J.T., D.R., J.V. darbos. Tas norāda, ka 

kopumā studentēm piemīt prasme atklāt skaņdarba formas un dramaturģijas saturu, bet A.K., 

I.B., J.T., D.R., J.V. šī prasme veidojas, kas liecina, ka šī metodoloģiskās kultūras elementa 

pilnveides pakāpe šīm studentēm ir zemāka. Kods PAL (prasme vēsturiskā laikmeta, 

komponista daiļrades, skaņdarba stila un žanra ideju satura atklāsmē atrast līdzsvaru starp savu 

individuālo vērtējumu un vispārpieņemtajām sapratnes normām) kopumā atklājas 30 reizes, 

nav pārstāvēts J.V. un J.T. darbos. 

Kods PPA (prasme patstāvīgi atklāt interpretējamā skaņdarba satura būtību veselumā) 

intervijās parādās 13 reizes un pārstāvēts tikai A.K., L.Z., I.P., I.U. darbos. Kods VNP 

(vispārpieņemto vēsturiskā laikmeta, komponista daiļrades, skaņdarba stila un žanra ideju 

satura sapratnes normu pārsvars pār individuālo tā izvērtējumu) kopumā atklājas 29 reizes, 

neparādās A.K., K.B., L.Z., I.P. un D.R. atskaites darbos. 

12. tabula 
Kodu kopsavilkums pēc studentu skaņdarbu analīzes darbu apstrādes (pēc atkārtošanās 

biežuma) kvalitatīvo datu apstrādes programmā AQUAD 6 
Students Kods 

A.K. A.G. I.B. K.B. L.Z. J.T. O.G. I.P. D.R. K.U. I.U. J.V. 

Kopā 

ADA 0 1 0 1 0 0 0 0 1 0 0 0 3 

AEL 3 0 4 8 14 4 9 27 14 11 28 5 127 

AET 1 0 1 0 0 10 0 0 2 0 0 4 18 

AFI 7 7 1 0 6 0 11 5 21 4 8 8 78 

AKA 9 6 3 1 5 4 9 7 8 0 0 4 56 

APL 3 5 4 4 26 1 0 18 15 6 21 5 108 

CAI 0 0 0 2 0 0 0 0 0 0 1 0 3 

CAK 0 4 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 4 
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DNP 1 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 1 

DNU 0 1 1 1 2 1 1 2 1 1 1 0 12 

DSF 6 3 4 8 5 1 9 12 7 6 16 2 79 

ELV 2 0 2 1 7 0 2 5 0 0 2 1 22 

ETV 0 1 2 0 0 9 0 0 0 0 0 0 12 

FPV 5 1 4 0 0 19 0 0 0 1 0 0 30 

GPJ 10 2 0 2 9 0 0 7 0 1 1 7 39 

INA 0 2 1 1 1 7 3 1 0 0 4 3 23 

IPI 11 0 0 1 9 0 2 16 10 0 6 9 64 

IPP 0 0 0 0 1 0 1 5 1 0 1 0 9 

ISS 0 0 0 1 1 0 1 2 1 1 1 1 9 

KAA 0 0 0 0 3 0 0 0 0 3 0 0 6 

KSI 17 2 3 0 5 1 3 4 3 1 5 7 51 

KUO 0 2 0 0 3 4 3 4 2 0 2 4 24 

NCG 15 1 2 0 2 1 11 28 9 2 5 4 80 

NNG 1 3 2 5 2 2 1 0 0 2 0 5 23 

NPG 0 0 3 0 0 1 0 0 0 0 0 0 4 

NVR 0 0 1 1 0 0 0 0 0 0 0 0 2 

PAL 6 2 2 4 3 0 3 6 1 2 1 0 30 

PPA 2 0 0 0 4 0 0 4 0 0 3 0 13 

PVD 7 0 0 0 11 0 0 9 21 6 13 15 82 

RDP 1 0 0 0 3 1 0 2 3 0 0 2 12 

SNP 0 6 0 4 0 7 0 0 5 0 4 2 28 

SPA 13 5 1 4 10 12 0 20 12 16 9 9 111 

TGK 121 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 121 

TKA 0 3 0 1 0 11 0 0 8 0 10 0 33 

TPI 0 0 0 0 0 1 0 0 0 0 0 0 1 

TPP 1 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 1 

TPV 0 0 0 0 0 2 0 0 1 0 0 0 3 

TUO 4 1 3 2 0 0 0 0 0 1 0 0 11 

VDP 0 1 0 0 0 0 0 0 0 0 1 0 2 

VKP 0 2 1 1 1 1 1 3 1 1 1 1 14 

VNP 0 6 4 0 0 8 1 0 0 1 8 1 29 

VPD 0 8 0 2 0 1 4 0 0 4 0 0 19 

VPI 0 6 3 1 0 1 1 0 0 0 0 0 12 

VPP 0 2 0 1 0 1 0 0 0 1 0 1 6 

VPV 0 0 0 2 0 4 1 0 8 0 3 0 18 

VSP 0 4 5 0 0 4 0 0 0 1 0 0 14 

ZAS 0 0 0 0 0 0 2 0 0 2 0 19 23 

ZKD 12 5 10 1 6 6 8 1 6 3 12 7 77 

ZMF 1 0 0 0 0 0 1 5 0 0 0 0 7 

ZMS 4 1 0 0 2 0 15 5 1 1 2 5 36 

ZMV 5 5 7 2 5 9 9 4 4 3 8 4 65 

ZMŽ 2 1 5 3 0 0 3 8 0 2 4 5 33 

ZVL 0 0 0 0 0 10 4 4 2 1 2 0 23 
 

 
Mijsakarību analīze starp šiem kodiem parāda A.K., L.Z., I.P. metodoloģiskās kultūras 

elementa – prasmes noteikt skaņdarba vietu muzikālajā telpā, tā tradicionālās un novatoriskās 

iezīmes augsto pilnveides līmeni. Kodu VNP, CAK un CAI pārstāvniecība A.G., K.B., J.T., 

K.U., I.U., J.V. I.B., O.G. darbos apliecina zemāku metodoloģiskās kultūras pilnveides līmeni. 

Kods CAI (skaņdarbu vēsturiskā laikmeta, komponista daiļrades, stila un žanra ideju satura 
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atklāsmē izmanto citu autoru idejas, kuras nereti uzdod par savām) atklājas K.B. un I.U. darbos 

kopumā 3 reizes un CAK (citu autoru ideju kompilēšana atklājot interpretējamā skaņdarba 

satura būtību veselumā) A.G. darbā – 4 reizes. Tātad, ka kaut arī kopumā studenti cenšas veikt 

skaņdarbu analīzi patstāvīgi, kodu VNP, CAK un CAI pārstāvniecība studentu skaņdarbu 

analīzes darbos liecina, ka ne visi studenti 1. kursā ir gatavi veikt skaņdarbu analīzi patstāvīgi 

un nozīmīga ir docētāju palīdzība, kas jāņem vērā pilnveidojot studentu metodoloģisko 

kultūru.  

Studentu prasmi atklāt skaņdarba komponista individuālo ieceri, skaņdarba tēlu, raksturo 

kods APL (skaņdarbu tēlu atklāsmē balstās uz vēsturiskā laikmeta, komponista idejām, 

skaņdarba izteiksmes līdzekļu un paša radītajām idejām, asociācijām un tēliem), kurš kopumā 

pārstāvēts 108 reizes un neatklājas tikai O.G. darbā. Šo spriedumu nepatstāvīgumu raksturo 

kods VSP, kurš parādās kopumā 14 reizes A.G., I.B., J.T., K.U. darbos. Analizējot 

mijsakarības starp kodiem VSP un VNP studentu darbos, redzam, ka pastāv mijsakarība starp 

prasmi vai neprasmi noteikt skaņdarba vietu muzikālajā telpā, atklāt tā tradicionālās un 

novatorās iezīmes un prasmi atklāt skaņdarba komponista individuālo ieceri, māksliniecisko 

tēlu. Studentu darbos, kuros atklājas kods PPA (L.Z., I.P., I.U. un A.K.), vairāk reižu atklājas 

arī kods APL. Savukārt, studentēm, kuru darbos parādās kods VSP (A.G., I.B., J.T., K.U.) 

biežāk sastopams arī kods VNP. Šī kodu mijsakarība apstiprina skaņdarba analīzes veselumā 

lielo nozīmi skaņdarba idejas, tēla atklāsmē. Tāpat tā apliecina dažādos metodoloģiskās 

kultūras elementu attīstības līmeņus studentēm. 

Kods AFI (atklāti skaņdarbu iekšējās struktūras elementi, formulēti un interpretēti 

saistībā ar komponista muzikālo valodu, izteiksmes līdzekļiem un skaņdarba interpretācijas 

stilistiskajām īpatnībām) darbos kopumā atzīmēts 78 reizes. Kods nav atzīmēts tikai J.T. un 

K.B. darbos. Tātad, studentēm visai labi ir attīstīta prasme atklāt, formulēt un interpretēt 

skaņdarbu analīzes komponentus. J.T. darba analīze parāda, ka viņai šī prasme veidojas, jo 

kods FPV (veidojas prasme atklāt skaņdarbu iekšējo struktūru, tomēr analīzes elementu 

formulējums ir pārāk vispārināts, to interpretācija nepilnīga) atzīmēts 19 reizes. Studentu 

spriedumu patstāvīgumu saistībā ar analīzes komponentu atklāsmi, formulēšanu un 

interpretāciju apliecina koda SPA atzīmēšana kopumā 111 reizes. Kods nav atzīmēts tikai O. 

G.  darbā. Kods SNP (spriedumi pārāk vispārināti, nepārliecina, ka tie ir patstāvīgi) atzīmēts 

28 reizes A.G., K. B., D.R., J.V., J.T. un I.U. darbos. Tātad, A.K., I.B., L.Z., I.P., K.U. darbi 

rada pārliecību, ka šīs studentes, veicot skaņdarbu analīzes komponentu atklāsmi, spriež 

patstāvīgi un attiecina savus spriedumus uz konkrēto skaņdarbu. Tā kā O.G. darbā kodi SPA 

un SNP nav atzīmēti, uzskatām to par kļūdu kodēšanas procedūrā. Būtisks rādītājs prasmei 
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atklāt, formulēt un interpretēt skaņdarba analīzes komponentus ir spēja radīt līdzsvaru starp 

atsevišķu komponentu analīzi un analīzi veselumā (kods ELV). Kods ELV kopumā ir atzīmēts 

22 reizes J.V., I.U., I.P., O.G., L.Z., K.B., I.B., un A.K. darbos. Šīs spējas trūkums atzīmēts 9 

reizes J.T darbā, 1 reizi A.G. un 2 reizes I.B. darbā. Tas apliecina dažādus šī metodoloģiskās 

kultūras elementa attīstības līmeņus. 

Prasme skaņdarbu analīzē izmantot racionālus, daudzveidīgus paņēmienus un metodes 

(kods RDP) kopumā atzīmēta 12 reizes A.K., L.Z., J.T., I.P., D.R. un J.V. darbos, prasmes 

veidošanās (kods VDP) - 2 reizes A.G. un I.U. darbos. Pārējos darbos ( O.G., I.B., K.U. K.B.) 

uzskatām to par šīs prasmes trūkumu. Tātad, pētniecisko paņēmienu un metožu izmantošanas 

prasmē arī saskatāmi dažādu metodoloģiskās kultūras veidošanās līmeņi. Prasme kritiski atlasīt 

informācijas ieguves avotus un tehnoloģijas (kods AKA) atzīmēta kopumā 56 reizes, tā nav 

fiksēta tikai K.U. un I.U. darbos. A.G., K.B. un D.R. darbos vērojama daļēja izmantoto avotu 

atbilstība (kods ADA) pētāmajiem skaņdarbiem. Kopumā 23 reizes konstatēta novecojušu 

literatūras avotu izmantošana (kods INA). To skaidrojam ar literatūras trūkumu latviešu 

valodā. 33 reizes studentu skaņdarbu analīzē atzīmēts kritiskas attieksmes trūkums pret avotos 

ietverto informāciju, studenšu darbos (A.G. K.B. J.T. D.R., I.U.) izmantoti padomju varas 

gados radīti literatūras avoti, un studentes nav spējušas kritiski izvērtēt šo avotu ideoloģisko 

saturu. Šeit saskatām būtiskus trūkumus skaņdarbu analīzes darbu vadīšanā. Docētāji jārosina 

izvērtēt māksliniecisko un metodisko literatūru, kuru iesaka izmantot studentiem skaņdarbu 

analīzē.  

Veicot skaņdarbu analīzi, nozīmīga tās sastāvdaļa ir prasme prezentēt pētniecisko darbu. 

Kods ISS (informācija sakārtota secīgi, uzskatāmi izveidojusies prasme prezentēt analīzes 

darba rezultātus) fiksēts 9 reizes, VPP (veidojas prasme prezentēt analīzes darba rezultātus) 

atzīmēts 6 reizes, TPP (trūkst prasme prezentēt) fiksēts tikai 1 gadījumā. Kods TGK parādās 

A.K. darbā, kur tekstā atzīmētas 121 gramatiskās un stilistiskās kļūdas. Kaut arī studentes 

dzimtā valoda ir krievu, tomēr, veicot skaņdarbu analīzi un to prezentējot, nepieļaujams ir šāds 

kļūdu daudzums. Darba noformējums rada paviršības iespaidu (DNP). Šajā gadījumā docētājs, 

kurš vadījis analīzes darbu, ir pavirši attiecies pret šo ļoti lielo trūkumu un nav norādījis uz 

kļūdām. Pārējos gadījumos kods TGK netika fiksēts, jo neliels kļūdu daudzums tekstā netika 

uzskatīts par nozīmīgu. 4 studentes nav norādījušas komponistu vārdus oriģinālajā rakstībā 

(kods TUO), 8 gadījumos sniegti komponistu vārdi oriģinālvalodā (kods KUO). Visos 

gadījumos, izņemot A.K. un J.V., atzīmēts kods DNU (darbs noformēts uzskatāmi, teksts 

viegli uztverams). A.K. gadījumā koda trūkums saistīts ar gramatiskajām un stilistiskajām 

kļūdām tekstā, kas traucē to pietiekami uzskatāmi uztvert, J.V. gadījumā tas saistīts ar 
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atsevišķām kļūdām interpunkcijā un stilistikā. Tomēr jāatzīst, ka, kodējot studentu skaņdarbu 

analīzes darbus un ievadot tos datorprogrammā AQUAD 6, rodas zināmas grūtības ar latviešu 

rakstu valodu, programmas īpašās prasības nav īsti piemērotas latviešu valodas pareizrakstības 

analīzei. Tāpat, analizējot darbus ar datorprogrammu AQUAD 6, nav iespējams tajā iekļaut 

shēmas un nošu piemērus, ko savos skaņdarbu analīzes darbos izmantojušas studentes, tāpēc 

darba prezentācijas prasmi pilnībā pārbaudīt ar datorprogrammu nav iespējams.  

Visos darbos atzīmēta komponistu daiļrades pārzināšana (ZKD) - kopumā 77 reizes - un 

zināšanas mūzikas vēsturē (ZMV) - kopumā 65 reizes, tātad, studentes prot mūzikas vēsturē 

iegūtās zināšanas izmantot skaņdarbu analīzē. Zināšanas par mūzikas atskaņošanas 

stilistiskajām īpatnībām (ZAS) reģistrētas tikai O.G., K.U., J.V. skaņdarbu analīzes darbos. 

Zināšanas mūzikas filosofijā (ZMF) atzīmētas O.G., A.K. un I.P. darbos. Zināšanas par 

mūzikas stiliem (ZMS) konstatētas visos darbos - kopumā 36 reizes, īpaši daudz O.G.- 15 

reizes, izņemot I.B., K.B. un J.T. darbus. Zināšanas par vēsturisko laikmetu reģistrētas J.T., 

O.G., I.P., D.R., K.U., I.U. un J.V. darbos kopumā 23 reizes, pārējos darbos tās nav fiksētas. 

Zināšanas par mūzikas žanriem (ZMŽ) kopumā pārstāvētas 33 reizes, nav atzīmētas D.R., J.T. 

un L.Z. darbos. Komponista stila izpratne (KSI) reģistrēta kopumā 51 reizi, neatklājas tikai 

K.B. darbā. Kā redzam, kopumā zināšanas studentu darbos pārstāvētas visai daudz, atšķirīgs ir 

zināšanu kvalitatīvais un kvantitatīvais kopums katrai studentei. Piemēram, O.G. darbā 

zināšanas reģistrētas 42 reizes un pārstāvēti visi kodi, I.U. darbā - 28 reizes, nav fiksētas tikai 

zināšanas mūzikas filosofijā. Savukārt, K.B. darbā zināšanas atzīmētas tikai 6 reizes nav 

pārstāvētas ZAS, ZMF, ZMS, ZMŽ, KSI un ZVL. Atšķirības starp šo studentu zināšanu 

kvalitatīvo un kvantitatīvo sastāvu ir visai lielas, kas norāda, ka apgūtas profesionāli orientētas 

zināšanas ir nozīmīgs klavierspēles skolotāja metodoloģiskās kultūras elements, kurš atklājas 

skaņdarbu analīzē atšķirīgos līmeņos. Bagātāks un daudzveidīgāks zināšanu kopums 

attiecināms uz augstāku līmeni, šaurāks un seklāks zināšanu kopums attiecināms uz zemāku 

līmeni. 

Pētījuma teorētiskajā daļā par nozīmīgu klavierspēles skolotāja profesionālās darbības 

sastāvdaļu izvirzīta prasme reflektēt par savu muzikāli pedagoģisko darbību. Klavierspēles 

skolotāja mākslinieciskajā darbībā tā izpaužas kā prasme izcelt tās skaņdarba īpašības, kas var 

piesaistīt klausītāja uzmanību (kods IPI). Kopumā skaņdarbu analīzes darbos šis kods atzīmēts 

64 reizes. Vairāku studentu darbos kods IPI atzīmēts bieži I.P. - 16, A.K. - 11, D.R. - 10, L.Z. 

un J. V. - 9, I.U. darbā 6 reizes. Maz atzīmēts kods IPI ir O.G. darbā - 2, K. B. - 1 reizi. Vispār 

kods nav atzīmēts A.G., I.B., J.T., K.U. darbos, tomēr kods VPI, kurš atzīmēts šo studentu 

darbos kopumā 12 reizes, norāda, ka studentēm veidojas prasme reflektēt par skaņdarbu 
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īpašībām, kas būtiski varētu ietekmēt to interpretāciju. Prasmes trūkums atklājas tikai 1 reizi 

J.T. darbā (kods TPI ). Analizējot mijsakarības starp kodiem IPI, PPA un APL, parādās skaidri 

redzamas saites starp prasmi reflektēt par skaņdarba īpašībām, kas varētu piesaistīt klausītāju 

uzmanību, prasmi atklāt interpretējamā skaņdarba būtību veselumā un prasmi atklāt 

komponista individuālo ieceri, skaņdarba tēlu. Studentu darbos, kuros bieži atzīmēts kods IPI, 

regulāri atzīmēti arī kodi PPA un APL (A.K., L.Z., I.P., I.U., J.V.), savukārt, darbos, kuros 

kods IPI atzīmēts reti vai nav atzīmēts nemaz, reti vai nav atzīmēti arī kodi PPL, APL (A.G., 

I.B., K.B., J.T., O.G., K.U.). Tātad, pašrefleksijai par interpretējamo skaņdarbu ir nozīmīga 

loma skaņdarba satura būtības, tēla vai idejas atklāsmē, un pašrefleksija ir svarīgs klavierspēles 

skolotāja profesionālās darbības komponents.  

Skaņdarba iestudēšanas gaitā klavierspēles skolotājs savā mākslinieciskajā un 

pedagoģiskajā darbībā bieži sastopas ar muzikāla un tehniska rakstura problēmām. Būtiska 

loma šo problēmu risināšanā ir skolotāja prasmei reflektēt par grūtībām skaņdarba atskaņošanā 

un to pārvarēšanas ceļiem (kods NCG). Analizējot studentu skaņdarbu analīzes darbus ar 

datorprogrammu AQUAD 6, jāsecina, ka kopumā šis kods atzīmēts 80 reizes, tas nav atzīmēts 

tikai K.B. darbā. Tātad vairākumam studentu piemīt prasme reflektēt par šīm grūtībām, kā arī 

atrast to risināšanas veidus. Refleksija par grūtībām skaņdarbu atskaņošanā bez norādēm, kā 

tās pārvarēt (NNG), atzīmēta kopumā 23 reizes, un tikai 4 reizes reģistrēts šīs prasmes trūkums 

(kods NPG) I. B. un J.T. darbos. Kods NCG arī atklāj mijsakarību ar kodiem IPI, APL, PPA, 

PAL, apstiprinot secinājumu, ka spilgti izteikta pašrefleksija ir ļoti nozīmīgs metodoloģiskās 

kultūras elements, kas nosaka skaņdarbu iestudēšanu un interpretāciju. Kodu mijsakarības 

norāda uz dažādi attīstītiem pašrefleksijas līmeņiem. Spilgti izteikta pašrefleksija par 

skaņdarbu (NCG un IPI) atrodas ciešā mijsakarībā arī ar kodu PVD, students apzinās savu 

klavierspēles individuālo stilu, cenšas to pilnveidot ar radošiem paņēmieniem, izveidojusies 

prasme virzīt savas profesionālās darbības pilnveidi, tātad, pašrefleksija ir nozīmīgs 

individuālā pedagoģiskā stila veidošanās nosacījums. Kods PVD kopumā fiksēts 82 reizes - 

A.K. L.Z., I.P., D.R., K.U., I.U. un J.V. darbos. Kods VPD (students apzinās sava individuālā 

pianistiskā stila veidošanās nepieciešamību, veidojas prasme virzīt savas profesionālās 

darbības pilnveidi) atzīmēts 19 reizes A.G., K.B., J.T., O.G., K.U. darbos, kods TPD (trūkst 

prasmes pilnveidot savu profesionālo virzību) nav atzīmēts. Kodu analīze pēc biežuma liecina, 

ka studentēm šī prasme ir labi attīstīta un turpina pilnveidoties, viņu individuālais klavierspēles 

stils ir vērtība, kuru viņas kopj un pilnveido.  

Topošā klavierspēles skolotāja metodoloģiskās kultūras elementu - pašrefleksijas par 

skaņdarbu kodi (IPI, NCG); prasmes atklāt skaņdarba māksliniecisko tēlu (APL); prasmes 
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patstāvīgi atklāt interpretējamā skaņdarba satura būtību veselumā (PPA) mijsakarība ar 

individuālā klavierspēles stila, kas ir būtiska klavierspēles skolotāja individuālā pedagoģiskā 

stila sastāvdaļa, veidošanos (kods PVD) A.K., L.Z., I.P., D.R., I.U., K.U. un J.V. darbos, 

apliecina, ka metodoloģiskā kultūra ir profesionālās darbības struktūrkomponents, kurš 

funkcionē tās izpausmē un pilnveidē kā individuālā pedagoģiskā stila veidošanos veicinošs 

faktors. 

Mūzikas kā ētiskas un estētiskas vērtības izpratne atzīmēta ar kodu GPJ (mūzikas kā 

savas vērtības izpratne un gatavība pieņemt jaunas) kopumā 39 reizes A.K., A.G., K.B., L.Z., 

I.P., I.U., K.U. un J.V. darbos. Studentu prasme reflektēt par skaņdarbā ietvertajām vērtībām, 

salīdzināt tās ar savām un veidot radošus spriedumus par interpretējamiem skaņdarbiem (VPV) 

fiksēta 18 reizes K.B., J.T., O.G., D.R. un I.U. darbos, neprasme reflektēt par savām vērtībām 

atzīmēta tikai 3 reizes J.T. un D.R. darbos. 2 reizes atzīmēts kods NVR (neatklājas vērtības 

mūzikā, tomēr ir ieinteresēta attieksme klavierspēles metodikā, mākslā, mūzikas pētnieciskajā 

darbā) I.B. un K.B. darbos. Metodoloģiskās kultūras elementa klavierspēles skolotāja pasaules 

uzskata, kas izpaužas attieksmēs un vērtībās, fiksēšana studentu darbos liecina, ka tas ir 

nozīmīgs klavierspēles skolotāja profesionālās kompetences komponents. Koda GPJ 

mijsakarību analīze ar kodiem IPI, NCG, APL, PVD, PPA pierāda, ka studentēm, kurām 

biežāk atzīmēts, ka mūzikā izveidojušās savas vērtības un ir gatavība pieņemt jaunas (A.K., 

L.Z., I.P. un J.V.) biežāk atzīmēti arī citi metodoloģiskās kultūras elementi - pašrefleksija par 

skaņdarbu (IPI, NCG), prasme atklāt skaņdarba māksliniecisko tēlu (APL), prasme patstāvīgi 

atklāt interpretējamā skaņdarba satura būtību veselumā (PPA), individuālā klavierspēles stila 

veidošanās (PVD).  

Kodu mijsakarību analīze apstiprina, ka metodoloģiskās kultūras elementu attīstība 

studentēm atrodas dažādās attīstības pakāpēs, tomēr neapstiprina iepriekšējā analīzē veikto 

dalījumu četros līmeņos. Datu apstrādē iegūto rezultātu analīze neapstiprina iepriekš izveidotā 

1. metodoloģiskās kultūras līmeņa esamību pedagoģiskajā realitātē. To pierāda tas, ka kodi 

TPD (trūkst prasmes pilnveidot savu profesionālo virzību), DEF (analīzes darbs rakstīts esejas 

formā), TDP (trūkst jebkādu zināšanu par pētnieciskajā darbībā izmantojamo metožu un 

paņēmienu kopumu) un AKN (nav izveidojusies prasme kritiski atlasīt pētnieciskajā darbībā 

izmantojamos informācijas avotus un tehnoloģijas) nav atzīmēti nevienā no skaņdarbu analīzes 

darbiem. Tas norāda, ka visiem studentiem kaut daļēji, tomēr ir pilnveidota prasme virzīt savu 

profesionālo darbību, zināšanas par pētnieciskajā darbībā izmantojamiem paņēmieniem un 

metodēm un prasme kritiski atlasīt informācijas ieguves avotus un tehnoloģijas. Tātad, šādu 

prasmes un zināšanas galēji izslēdzošo kodu esamība veicot studentu analīzes darbu 
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strukturēšanu pa līmeņiem, ir nelietderīga. Veicot skaņdarbu analīzes darbu apstrādi ar 

datorprogrammu AQUAD 6 un koriģējot iepriekš izveidotos metodoloģiskās kultūras attīstības 

līmeņus pēc apstrādē iegūtajiem secinājumiem, izveidots šāds klavierspēles skolotāja 

metodoloģiskās kultūras veidošanās dalījums pa līmeņiem (skatīt 13. tabulu 153.-155. lpp.)  

 13. tabula 

Klavierspēles skolotāja metodoloģiskās kultūras veidošanās līmeņi skaņdarbu 

analīzē (A.Gulbe) 

Metodoloģiskās 
kultūras 
elements 

Vērtības, attieksmes, zināšanas, prasmes, spējas 

3.līmenis 

Pasaules uzskats, 
personiskā 
pozīcija, kas 
izpaužas 
attieksmēs, 
vērtībās 

Mūzikā ir savas vērtības un gatavība atzīt, apgūt un pieņemt jaunas 
Students apzinās savu klavierspēles individuālo stilu, cenšas to pilnveidot ar radošiem 
paņēmieniem, izveidojusies prasme virzīt savas profesionālās darbības pilnveidi 

Klavierspēles 
skolotāja 
pašrefleksija 
 

Ir spilgti izteikta pašrefleksija domāšanā.  
Skaņdarba vēsturiskā laikmeta, stila žanra ideju satura atklāsmē prot atrast līdzsvaru starp 
savām individuālajām, oriģinālajām idejām un vispārpieņemtajām skaņdarbu sapratnes 
normām 
Izveidojusies prasme izcelt tās skaņdarba īpašības, kuras būtiski varētu ietekmēt to 
interpretāciju, kas var piesaistīt klausītāju uzmanību 
Pašrefleksijas rezultātā atklātas grūtības skaņdarbu atskaņošanā, norādīti to pārvarēšanas ceļi 

Apgūtas 
profesionāli 
orientētas 
zināšanas 

Apgūts profesionāli orientētu zināšanu kopums 

Prasme 
zināšanas, 
metodes un 
paņēmienus 
radoši pielietot 
pētnieciskajā un 
praktiskajā 
darbībā 

Interpretējamo skaņdarbu satura būtības atklāsmē savs pasaules uzskats tiek salīdzināts ar 
komponistu idejām, veidojot savu individuālu pieeju skaņdarbu saprašanā 
Prasme vēsturiskā laikmeta, komponista daiļrades, skaņdarba stila un žanra ideju satura 
atklāsmē atrast līdzsvaru starp savu individuālo vērtējumu un vispārpieņemtajām sapratnes 
normām 
Izveidojies līdzsvars starp skaņdarba izteiksmes līdzekļu, formas, žanra un stilistikas 
analītisko un emocionālo raksturojumu 
Skaņdarbu dramaturģijas saturs tiek analizēts saistībā ar sacerējuma formu 
Skaņdarbu tēlu atklāsmē balstās uz vēsturiskā laikmeta, komponista idejām, skaņdarba 
izteiksmes līdzekļu un paša radītajām idejām, asociācijām un tēliem 
Līdzsvars starp atsevišķu elementu analīzi un skaņdarbu analīzi veselumā 
Skaņdarbu analīzē izmantoti racionāli un daudzveidīgi paņēmieni un metodes 
Izveidojusies prasme kritiski atlasīt informācijas ieguves avotus un tehnoloģijas 
Kritiska attieksme pret literatūras avotos ietverto informāciju 
Atklāti skaņdarbu iekšējās struktūras elementi, formulēti un interpretēti saistībā ar 
komponista muzikālo valodu, izteiksmes līdzekļiem un skaņdarba interpretācijas 
stilistiskajām īpatnībām   
Spriedumi ir patstāvīgi argumentēti, attiecināti uz konkrēto skaņdarbu 

2. līmenis 

Pasaules uzskats, 
personiskā 
pozīcija, kas 
izpaužas 
attieksmēs, 
vērtībās 

Ir savas vērtības mūzikā, veidojas prasme salīdzināt skaņdarbā ietvertās vērtības ar savām, 
bagātināt tās un veidot spriedumus par interpretējamiem skaņdarbiem 
Students apzinās sava individuālā pianistiskā stila veidošanās nepieciešamību, veidojas 
prasme virzīt savas profesionālās darbības pilnveidi 

 

Klavierspēles Veidojas prasme reflektēt par tām skaņdarba īpašībām, kuras būtiski varētu ietekmēt to 
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skolotāja 
pašrefleksija 

 

interpretāciju 
Reflektē par grūtībām, kuras sastopamas, skaņdarbus interpretējot, ne vienmēr norādīti ceļi, 
kā tās pārvarēt 

Apgūtas 
profesionāli 
orientētas 
zināšanas 

Daļēji apgūts profesionāli orientētu zināšanu kopums 

Prasme 
zināšanas, 
metodes un 
paņēmienus 
radoši pielietot 
pētnieciskajā un 
praktiskajā 
darbībā 

Vispārpieņemto vēsturiskā laikmeta, komponista daiļrades, skaņdarba stila un žanra ideju 
satura sapratnes normu pārsvars pār individuālo tā izvērtējumu 
Skaņdarbu dramaturģijas saturs tiek analizēts saistībā ar sacerējuma formu 
Skaņdarbu tēlu atklāsmē balstās uz vēsturiskā laikmeta, komponista idejām, skaņdarba 
izteiksmes līdzekļu un paša radītajām idejām, asociācijām un tēliem 
Veidojas prasme izmantot racionālas pētniecības metodes un paņēmienus 
Veidojas prasme kritiski atlasīt informācijas ieguves avotus un tehnoloģijas, izmantotie 
literatūras avoti tikai daļēji atbilst pētāmajiem skaņdarbiem 
Trūkst kritiskas attieksmes pret avotos ietverto informāciju 
Trūkst līdzsvara starp skaņdarba analīzi veselumā un atsevišķu elementu analīzi 
Atklāti skaņdarbu iekšējās struktūras elementi, formulēti un interpretēti saistībā ar  
komponista muzikālo valodu, izteiksmes līdzekļiem un skaņdarba interpretācijas 
stilistiskajām īpatnībām   
Spriedumi ir patstāvīgi argumentēti, attiecināti uz konkrēto skaņdarbu 
Informācija sakārtota secīgi, uzskatāmi, veidojas prasme prezentēt analīzes darba rezultātus 

1. līmenis 

Pasaules uzskats, 
personiskā 
pozīcija, kas 
izpaužas 
attieksmēs, 
vērtībās 

Ir savas vērtības mūzikā, tomēr neprot par tām reflektēt, paust savu attieksmi  
Neatklājas vērtības mūzikā, tomēr ir ieinteresēta attieksme klavierspēles metodikā, mākslā, 
mūzikas pētnieciskajā darbībā 
Students apzinās sava individuālā pianistiskā stila veidošanās nepieciešamību, veidojas 
prasme virzīt savas profesionālās darbības pilnveidi 

  Klavierspēles 
skolotāja 
pašrefleksija 

Trūkst prasme reflektēt par tām skaņdarba īpašībām, kuras būtiski varētu ietekmēt to 
interpretāciju 
Neatklājas prasme reflektēt par grūtībām skaņdarbu interpretācijā 

Apgūtas 
profesionāli 
orientētas 
zināšanas 

Daļēji apgūts profesionāli orientētu zināšanu kopums 

Prasme 
zināšanas, 
metodes un 
paņēmienus 
radoši pielietot 
pētnieciskajā un 
praktiskajā 
darbībā 

Citu autoru ideju kompilēšana, atklājot interpretējamā skaņdarba satura būtību veselumā 
Skaņdarbu vēsturiskā laikmeta, komponista daiļrades, stila un žanra ideju satura atklāsmē 
izmanto citu autoru idejas, kuras nereti uzdod par savām 
Trūkst līdzsvara starp skaņdarba izteiksmes līdzekļu, formas, žanra un stilistikas analītisko 
un emocionālo raksturojumu 
Skaņdarba individuālās ieceres, mākslinieciskās idejas atklāsmē izmanto vispārinātus 
spriedumus, kas nepārliecina, ka tie ir individuāli izvērtēti 
Veidojas prasme izmantot racionālas pētniecības metodes un paņēmienus 
Nav izveidojusies prasme kritiski atlasīt pētnieciskajā darbā izmantojamos informācijas 
avotus un tehnoloģijas 
Izmantotie literatūras avoti tikai daļēji atbilst pētāmajiem skaņdarbiem  
Izmanto novecojušus literatūras avotus 
Trūkst kritiskas attieksmes pret avotos ietverto informāciju 
Trūkst līdzsvara starp skaņdarba analīzi veselumā un atsevišķu elementu analīzi 
Veidojas prasme atklāt skaņdarbu iekšējo struktūru, tomēr analīzes elementu formulējums ir 
pārāk vispārināts, to interpretācija nepilnīga 
Spriedumi nepārliecina, ka tie ir patstāvīgi 
Trūkst analīzes darba prezentācijas prasmes 

 

Salīdzinot mūzikas satura būtības atklāsmes prasmi (PPA) skaņdarbu analīzē ar prasmi 

reflektēt par muzikālā sacerējuma interpretācijas (APL) problemātiku, atklājas šo prasmju 
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kvalitātes līdzība dažādos līmeņos. Tas norāda uz tiešu sakarību starp studenta pētnieka un 

studenta mākslinieka vienotas, profesionālas pieejas veidošanos mūzikas būtības un muzikālo 

sacerējumu satura analīzei un interpretācijai, kas pierāda izveidotā skaņdarbu analīzes modeļa 

darbības efektivitāti studentu metodoloģiskās kultūras veidošanā. 

Uzskatām, ka pilnvērtīgai studentu profesionālās darbības pilnveidošanai mūsdienu 

daudzveidīgajā un mainīgajā kultūrvidē nepieciešama pastāvīga pievēršanās skaņdarbu 

analīzei. Skaņdarbu analīzes modelis pieļauj iespēju pētīt studentu profesionālās darbības 

pilnveidošanās dinamiku studiju procesā augstskolā pa studiju gadiem. Analīzes modelis nav 

konstants un ir pilnveidojams atbilstoši mūsdienīgas mūzikas izglītības augošajām prasībām.  

Tālākās analīzes modeļa pilnveides iespējas tiks meklētas studentu interviju izpētē. 

3.3. Studentu pētnieciski un mākslinieciski orientētās pedagoģiskās prakses 
atskaites darbu izpētes rezultātu raksturojums 

3.3.1. Vērojumu prakses atskaites darbu izpētes rezultātu raksturojums 

 
Balstoties uz vēsturiski hermeneitisko pētniecības tradīciju, pētījumam tika izvēlēti studenti 

ar dažādu pedagoģiskās realitātes vēsturi. Tas nozīmē, ka pētījumā piedalījās studenti, kas pirms 

studiju uzsākšanas augstskolā bija izglītojušies dažādās vidējās profesionālās mūzikas izglītības 

iestādēs. Interviju un studēšanas pieredzes izpētei tika izvēlētas 3 studentes no mūzikas izglītības 

iestādēm, kam tradicionāli ir ļoti atšķirīgas audzināšanas un izglītības pieejas – A. Kalniņa Cēsu 

mūzikas vidusskolas, J. Mediņa mūzikas vidusskolas, Daugavpils mūzikas vidusskolas. Lai spētu 

izsekot metodoloģiskās kultūras pilnveidei visā pedagoģiskās prakses studiju kursa apguves laikā, 

tika izvēlētas studentes, kuras studijas augstskolā uzsāka 2002./2003. studiju gadā.  

Pētnieciski un mākslinieciski orientētā pedagoģiskās prakses kursa darbības efektivitātes 

pārbaudei, pētot atsevišķu gadījumu mijsakarības, tika izvirzīti šādi uzdevumi: 

• izpētīt teorētiskajā literatūrā atklāto metodoloģiskās kultūras elementu veidošanos 

pētnieciski un mākslinieciski orientētā pedagoģiskajā praksē; 

• pārbaudīt pētnieciski un mākslinieciski orientētā pedagoģiskajā praksē atklāto katra 

studenta metodoloģiskās kultūras elementu individuālā kopuma savdabības 

mijsakarību ar individuālā pedagoģiskā stila veidošanos; 

• ar datorprogrammu AQUAD 6 pārbaudīt pētnieciski un mākslinieciski orientētās 

pedagoģiskās prakses atskaites darbu interpretācijā iegūtos rezultātus; 

• izstrādāt jaunas teorētiskās atziņas par klavierspēles skolotāja specializācijas studentu 

metodoloģiskās kultūras veidošanos pētnieciski un mākslinieciski orientētā 

pedagoģiskajā praksē. 
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Pētījumā nebija novēršama pētnieka iesaistīšanās studentu darbības novērošanā, jo viens no 

pētniekiem bija arī klavierspēles pedagoģiskās prakses vadītājs.  

Pamatojoties uz pētījuma teorētiskajā daļā atklātajiem klavierspēles skolotāja metodoloģiskās 

kultūras struktūru veidojošiem elementiem profesionālajā darbībā un pētnieku pieredzi, tika 

izstrādāti kritēriji (skatīt 9. tabulu 97. lpp.), pēc kuriem notika prakses atskaites darbu apstrāde un 

atsevišķo gadījumu kopsavilkumu izstrāde.  

Atbilstoši klavierspēles pedagoģiskās prakses programmai 2. kursā studentiem ir vērojumu 

prakse (6 kredītpunkti), 3. un 4. kursā –  vērojumu prakse (1 kredītpunkts) un aktīvā mācību un 

audzināšanas darba prakse (5 kredītpunkti). Tā kā empīriskajā  pētījumā vēlējāmies izsekot 

studentu metodoloģiskās kultūras veidošanās iespējām visā klavierspēles pedagoģiskās prakses 

laikā, tad vērojumu prakses atskaites darbu analīzei tika izvēlēti 2003./2004. studiju gadā (2. 

kursā) veidotie  prakses atskaites darbi. Prasmes analizēt mūzikas pedagoģijas prakses notikumus, 

tendences un transformācijas, prasmes apgūtās profesionāli un vērtīborientētās zināšanas, metodes 

un paņēmienus radoši pielietot analītiskajā darbā un studentu profesionālās darbības pašrefleksijas 

prasmes veicināšanai, 2. kursā 1. un 2. semestrī klavierspēles pedagoģiskajā praksē tika iekļauta 

vērojumu prakse, kuras gaitā studenti vēroja klavierspēles skolotāju darbu vairākās Latvijas 

mūzikas mācību iestādēs. Vērojumi tika pierakstīti prakses dienasgrāmatā un prakses noslēgumā 

izdarīts šo vērojumu kopsavilkums (skatīt 5. pielikumu). Vērojumu prakses kopsavilkumi tika 

izmantoti, topošā klavierspēles skolotāja metodoloģiskās kultūras veidošanās atklāsmei. 

Trīs studentu vērojumu prakses kopsavilkumi tika vairākkārt pārlasīti, cenšoties saprast vai un kādi 

metodoloģiskās kultūras elementi tajos atklājas. Saprašanas darbības rezultātā tika izveidoti 

prakses atskaites darbu interpretāciju kopsavilkumi, kuros raksturota metodoloģiskās kultūras 

elementu klātbūtne tajos. Darbu interpretācijās metodoloģiskās kultūras elementi ilustrēti ar 

burtiskiem citātiem no studentu atskaites darbiem noteiktā rakstības grafiskajā formā (Times new 

roman, Italic,11). 

I. (skatīt 5.1. pielikumu) vērojumu prakses atskaites darba analīze atklāj klavierspēles skolotāja 

metodoloģiskās kultūras elementus. 

Studentes pasaules uzskats, personiskā pozīcija atklājas kā vajadzība profesionāli vērtēt mūzikas 

pedagoģijas prakses notikumus, tendences un transformācijas, ko raksturo tas, ka studente prakses 

atskaites darba sākumā veikusi teorētisku izpēti par mācību principiem un pieejām, kā arī šādi 

izteikumi „(..)interesanta man likās tā mācību stunda (..) Tas ir liels stimuls apgūt jaunas zināšanas.” 

Prakses darbā izpaužas arī skolēna kā vērtības izpratne mūzikas mācību procesā, jo, analizējot 

prakses vērojumus, studente raksta gan par pozitīvajām, gan negatīvajām šī pedagoģiskās prakses 

aspekta tendencēm, piemēram: „Skolēnam nav dota iespēja izvērtēt konkrētā skaņdarba vietu mūzikā, 
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viņš iepazīstas ar atrautu posmu.  (..) bet interesanti un ļoti derīgi, ka jaunais pianists var ne tikai atspēlēt 

notīs rakstīto, bet arī pats radoši izpausties mūzikā. (..), tomēr novēroju, ka bērna pašvērtējums tā objektīvi 

kaut cik saskatāms ir, bet arī tas novērojams tikai tajās stundās, kur pats audzēknis darbojas aktīvi, ar 

interesi un patikšanu. Tad arī vieglāk ir pateikt, ko bērns par sevi domā, kāda ir viņa attieksme pret 

notiekošo.” Ir saskatīta arī latviešu tautas dziesmas vērtību krievvalodīgo bērnu audzināšanā. „ 

Turklāt šajā skolā daudz spēlē arī latviešu mūziku, arī tautasdziesmas. Tas ir visnotaļ pozitīvs faktors, ja 

turklāt vēl ņem vērā to, ka šajā skolā mācības notiek krievu valodā.” 

   Studentei ir lieliski attīstīta prasme kritiski analizēt mūzikas pedagoģiskās realitātes tendences, 

notikumus un transformācijas, studente drosmīgi un, balstoties uz zināšanām, analizē pozitīvās un 

negatīvās tendences šī brīža klavierspēles praksē, piemēram: „ Mācību materiāls ir kopētas notis - no 

vienas puses te ievērots norādījums izmantot maza formāta un biezuma nošu materiālus. Bet no otras puses 

- atskaņojamais skaņdarbs ir izrauts no konteksta, no tā kopveseluma, kas ir nošu sastādītāja veidots, 

apzinoties konkrētu mērķi un jēgu. Skolēnam nav dota iespēja izvērtēt konkrētā skaņdarba vietu mūzikā, 

viņš iepazīstas ar atrautu posmu. (..)Lai gan prakses laikā vēroju daudz skolēnu, kuri mācās pavisam mazās 

klasītēs, nevienā stundā neredzēju, ka tiktu izmantots kāds vingrinājumu krājums vai pielietots tāds 

vingrinājums, kas attīstītu jaunu prasmi vai nostiprinātu kādu rokas pozīciju u.tml. Vienīgais izņēmums - 

gamma. Bet arī tā tiek izpildīta ,,pati par sevi", bez izskaidrota vai saprasta mērķa, tā teikt - roku 

iesildīšanai.” 

Prakses atskaites darbā veiktā mācību principu un pieeju teorētiskā analīze atklāj studentes 

zināšanas mūzikas pedagoģijā, vispārīgajā pedagoģijā, attīstības psiholoģijā, klavierspēles 

metodikā. Pētījuma turpinājumā viņa atklājusi savu pašrefleksijas prasmi par veiktajiem 

novērojumiem, tos saistot ar iepriekš gūtajām zināšanām: „Laba prasmju izkopšana, manuprāt, bija 

novērotā faktūras dalīšana. Tā attīsta dzirdi, polifonisko domāšanu. Derīgas prasmes un iemaņas noteikti 

dod ari ansambļa spēle, ko silti iesaka dažādi pedagogi, tomēr mūsdienās mūzikas skolās šis nodarbību 

veids nav īpaši populārs. Tomēr ansambļa spēle taču dod tik daudz pozitīva - klausīties ne tikai sevi, bet ari 

otru, dzirdēt mūziku lielākā kopveselumā, strādāt komandā. (..) Nenoliedzami, ir iespējams saskatīt mācību 

procesā mācību principu ievērošanu no skolotāja puses. Taču pilnīgi noteikti darbs būs sekmīgāks tikai tad, 

ja arī pats skolēns būs aktīvs un ieinteresēts apgūt mūziku, ko diemžēl nevaru teikt par visām novērotajām 

stundām.” 

Studente maz pieskārusies pedagoģiskās saskarsmes jautājumiem, šo prakses aspektu raksturo tikai 

viens teikums: „Ļoti svarīga ir arī skolotāja un audzēkņa sadarbība, kas vairākumā gadījumu ir 

novērojama.” 

Pētnieciskajā darbā studente kā galvenās metodes izmantojusi salīdzināšanu, analīzi pašrefleksiju, 

tas liecina, ka studentei izveidojusies prasme prakses izvērtējumā izmantot daudzveidīgus 

paņēmienus. Atskaites darbs noformēts uzskatāmi, korekta valoda. Kopumā darbs rada iespaidu, 

ka studentei ir iekšējā motivācija pilnveidot zināšanas un prasmes praktiskā darba veikšanai. 
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Tātad, darbā vairāk atklājas tendence pēc jaunām zināšanām un prasmēm, mazāk - studentes 

orientācija jaunu vērtību apguvei. 

O. (skatīt 5.2. pielikumu)  Vērojumu prakses atskaites darba analīze atklāj tajā klavierspēles 

skolotāja metodoloģiskās kultūras elementus. 

Studentes pasaules uzskats, personiskā pozīcija atklājas kā cilvēka vērtības izpratne, ko 

raksturo, piemēram, šādi teikumi: „Viena no galvenajām humānās pedagoģijas idejām ir cilvēka 

attīstība atbilstoši viņa spējām un iespējām. (..)Bērna estētiskā, emocionālā un intelektuālā attīstība nenorit 

pašplūsmā, bet to nosaka audzināšanas un mācību process, ko virza pieaugušais, kas bagātina bērna 

darbību, lai prāta, jūtu un rīcības vienotībā attīstītos viņa personības īpašības.(..) Klavierspēles apguve 

paredz individuālās nodarbības, kas ir ideāls nosacījums individuālpieejai pret katra bērna spējām un 

attīstības īpatnībām.” Studentes atskaites darbs parāda, ka mūziku viņa izprot kā ētisku un estētisku 

vērtību, piemēram: „Var izdarīt secinājumu, ka muzikālās audzināšanas uzdevums ir nevis mācīt mūziku, 

bet gan ar mūzikas palīdzību iedarboties uz audzēkņiem tikumiski, palīdzēt viņiem izdzirdēt to, kas ir patiesi 

vērtīgs un dziļš, audzināt cilvēku tieksmi pēc skaistā.(..) Mūzikas izpratne nav vērtība tikai pati par sevi. Tā 

ļauj izprast mūzikas kā mākslas veida vērtīgumu un milzīgo spēku. Mūzikas izpratne ietver ari daudz citu 

vērtību, kuras cilvēks var iegūt vai dziļāk izprast, sajust ar mūzikas palīdzību.” Prakses atskaites darbs 

atspoguļo studentes vajadzību sevi profesionāli pilnveidot: „Mūzikas pedagoga ietekme uz 

audzēkņiem ir milzīga, jo mūzikas ietekme uz cilvēka psihi ir neaptverama. Līdz ar to mūzikas skolotāja 

nozīme bērnu audzināšanā un izglītošanā ir liela. (..) Organizējot mācību procesu, skolotāja darbībai ir 

jābūt balstītai uz zināšanām par bērna muzikālo, kognitīvo un emocionālo attīstību, piedāvājot bērnam ar 

laiku augstākas sarežģītības pakāpes darbību.(..) Pedagoga loma audzēkņa dzīvē ir daudz lielāka, nekā 

mācīt tikai konkrēto mācību priekšmetu. Katra skolotāja pienākums ir ieguldīt katra audzēknī pēc iespējas 

vairāk, neskatoties uz viņa vecumu, attīstības līmeni, sasniegumiem uz doto momentu utt. Skolotāja misija 

īstenībā ir ļoti plaša un dziļa. Un pirmkārt to jāapzinās pašam pedagogam. Kad pedagogs pilda savu darbu 

ar lielu atdevi, neapšaubāmi būs manāmi arī rezultāti.” Darbs atspoguļo studentes vajadzību un jau 

attīstītu spēju profesionāli vērtēt pedagoģisko praksi: „Vispārinot to, kas bija novērots prakses laikā, 

var secināt gan par dažādiem pedagoģiskajiem principiem, gan arī saprast dažādas likumsakarības, kas 

attiecas tieši uz klavierspēles mācības procesu. (..)Mērķis, kurš ir aprakstīts daudzās pedagoģijas 

grāmatās, ir caur audzināšanu ievirzīt pašaudzināšanā. To var panākt, ierosinot audzēkni pašam radoši 

izprast katra skaņdarba māksliniecisko jēgu, palīdzēt izvēlēties piemērotus šīm skaņdarbam izpildīšanas 

paņēmienus, pakāpeniski veidot un pilnveidot tehnikas līmeni, lai tās trūkumi netraucētu audzēkņa 

mākslinieciskās pieejas realizācijai.” 

Studentes darbs parāda, ka viņai ne tikai ir zināšanas mūzikas pedagoģijā, klavierspēles 

metodikā, vispārīgajā pedagoģijā, attīstības psiholoģijā un citās saskares zinātnēs, bet viņa prot un 

spēj šīs zināšanas pielietot, kritiski analizējot pedagoģiskās realitātes notikumus, tendences un 

transformācijas, piemēram: „Stundās ir ietverta mācību satura atkārtošana un nostiprināšana vienotībā 
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ar jaunas pieredzes veidošanos. (..) Tas, ka dažas skolotājas maz ko rāda priekšā, bet vairāk skaidro 

teorētiski un izmanto pārrunu metodi, liecina par viņu izvairīšanos no tādām metodēm, kā mehāniskā, 

neapzināta atkārtošana, "dresūras", atdarināšana. (..) Liela uzmanība tika pievērsta tēlainās domāšanas 

attīstībai. To var spriest pēc skolotāju un bērnu izdomātiem salīdzinājumiem, strādājot ar kādu konkrēto 

skaņdarbu. (..) Skolotājas pievērš uzmanību skolēna attieksmei pret neveiksmēm un kļūdām. To kontrole, 

manuprāt, palīdz nodrošināt labvēlīgu psiholoģisku klimatu stundas laikā, kas ir svarīgs bērna radošai un 

pilnvērtīgai darbībai.” 

Prakses atskaiti caurvij studentes pašrefleksija par novēroto, visi spilgtākie vērojumi tiek 

apskatīti no teorijas un no personiskās pieredzes skatpunkta. Īpaši jāatzīmē, ka studente pēc stundu 

vērojumiem ir veikusi pārrunas ar prakses skolotājiem, lai noskaidrotu sev būtiskākos jautājumus, 

kuri radušies ne tikai stundu vērojumos, bet arī studiju procesā. Tas norāda, ka dialogs ir izprasts 

gan kā metode, gan kā metodoloģiskais princips mūzikas pedagoģijā. „Parunāju par šo jautājumu ar 

vienu skolotāju, kura uzskata, ka vienmēr svarīgi zināt par katra sava audzēkņa dzīves apstākļiem, palīdzēt, 

ja tas ir nepieciešams; arī uzturēt draudzīgus kontaktus ar audzēkņu vecākiem ir nepieciešams, lai precīzāk 

noteikt bērna iespējas, izejot no tā izvirzīt mērķus un uzdevumus. Svarīgi arī nerādīt, ja kāds audzēknis 

skolotājam patīk vairāk.”  

Veicot vērojumus, studente salīdzinājusi, analizējusi un pēc tam vispārinājusi stundās 

novēroto, kas liecina, ka viņa pietiekami labi pārvalda pētnieciskās darbības metodes un prot tās 

pielietot pedagoģiskās prakses izvērtēšanā.  

Prakses atskaites darbs noformēts uzskatāmi, ietvertie vērojumi prezentēti ar dažām 

gramatiskām un stilistiskām kļūdām, tā tomēr nebūtu jāuzskata par paviršu attieksmi pret veicamo 

darbu, jo studentes dzimtā valoda ir krievu un iepriekšējā mācību pieredze nav gūta latviešu 

valodā. 

P. (skatīt 5.3. pielikumu) Vērojumu prakses atskaites darba analīze atklāj tajā klavierspēles 

skolotāja metodoloģiskās kultūras elementus. 

Studentes pasaules uzskats atklājas kā vajadzība profesionāli vērtēt mūzikas pedagoģijas 

prakses notikumus, tendences notikumus un transformācijas, ko raksturo, piemēram, šāds teikums: 

„Tas ļauj salīdzināt, skolotāju un skolēnu attieksmes pret mūziku un instrumenta spēlēšanu, kā arī dažādos 

paņēmienus, kurus skolotājs izmanto, lai iemācītu bērnam mīlēt mūziku un spēlēt ar prieku.”  Darbā 

jūtama arī izpratne par skolēnu kā mācību procesā iesaistītu vērtību: „Turpretim citi skolotāji vērtē 

pēc tā, kā skolēns kopš iepriekšējās stundas ir attīstījies, kas viņam nesanāca pagājušajā nodarbībā un ko 

viņš jau prot šajā stundā. Kaut vai tas ir tikai roku stāvoklis, kāda grūta vieta, ko jau var nospēlēt labāk, 

kādas dinamiskās zīmes ievērošana, skaists tonis, to skolotājs novērtē atzinīgi. (..) Tie skolēni, kuriem ir 

zems pašvērtējums, spēlē atklāja, ka viņi neko nevar un nevarēs, jo skolotājs viņus par katru nepareizi 

paņemtu skaņu, par neprecizitātēm nošu tekstā un spēles paņēmienos ir sabāris.” 
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Šajā prakses atskaites darbā atklājas arī cits klavierspēles skolotāja metodoloģiskās 

kultūras elements - apgūtas profesionāli un vērtīborientētas zināšanas, metodes un paņēmieni. 

Piemēram, analizējot skolotāju dažādus darbības stilus stundās, studente raksta: „Savos vērojumos 

sastapos arī ar tādām stundām, kurās pedagogs izmanto autoritārā vadības stila metodes. Tādos gadījumos 

nav skaidri jūtams audzēkņa mērķis. Viņš vienkārši spēlē pēc skolotāja dotajiem norādījumiem, taču, kad to 

ir pārāk daudz, audzēknis nespēj visu paturēt atmiņā un viņš nezina, kā, no kurienes, cik daudz spēlēt. 

Tāpēc viņš gaida skolotāja tālākās prasības, kas līdzinās dresūrai. Bija pamanāms, ka skolēni, kuru 

skolotāji ir autoritatīvi, nesaprot, kas īsti uz nākamo stundu jādara, prognozējot, ka viņu atkal sabārs par 

neizdarītu darbu. Tāpēc audzēknis uz stundu ierodas nepārliecināts par savām spējām, ar baiļu sajūtu. 

Tomēr bija iespējams arī redzēt, kā strādā pedagogs, pielietojot demokrātisko vadības stilu. Šajās 

klavierspēles stundās darbs neliekas saspringts. Process ir dabīgs, un, ja bērnam tūlīt nesanāk, notiek 

abpusēja vienošanās, vai uz nākošo stundu viņš to paspēs izdarīt. Nākamajā nodarbībā skolotājs pauž savu 

attieksmi, kas labi sanāk, bet kur vēl nepieciešams vingrināties.” Šajā rindkopā atklājas zināšanas 

saskarsmes psiholoģijā, vispārīgajā pedagoģijā un mūzikas pedagoģijā. Tā atklāj studentes prasmi 

zināšanas, metodes un paņēmienus radoši pielietot analītiskajā darbā, jo te izmantota salīdzināšana 

kā analītiskā darba metode. Atklājas arī prasme kritiski analizēt mūzikas pedagoģiskās realitātes 

notikumus un tendences: „Pirms dažiem gadiem skolēna rīcībā nokļuva vairāki skaņdarbu krājumi - 

vairāk vai mazāk biezas grāmatas, no kurām bērns spēlēja uzdotos skaņdarbus, kā arī varēja attīstīt lapas 

lasīšanas prasmes un iemaņas. Taču tagad, skatoties klavierstundu norises, visās stundās tika izmantotas 

skaņdarba nošu kopijas. Šajā gadījumā audzēknis nokopē tikai sev vajadzīgo darbu, kas ir uzdots, vai arī 

skolotājs iedevis jau gatavas kopētās lapas. Domāju, ka šādā situācijā bērns nevar iegūt pilnīgu 

informāciju par atskaņojamo skaņdarbu - komponistu, no cikla vai atsevišķa kompozīcija, nav iespējas 

trenēties lapas lasīšanā. Izņēmums ir tad, ja skolotājs jau iepriekš uz kopijas norādījis mūzikas autoru un 

citus datus.”  

Prasmi kritiski analizēt pedagoģiskās realitātes tendences raksturo arī šāds novērojums: 

„No malas skatoties klavierspēles stundas, ievēroju, ka lielākoties skolotājs vērtē audzēkņa spēli, neliekot 

audzēknim pašam izteikt savu vērtējumu. Īpaši izteikti tas parādījās autoritatīvo pedagogu nodarbības, kur 

bērnam visā skaņdarba spēlēšanas laikā stingri saka priekšā: uz priekšu, nesteigt. Tajā pašā brīdī 

audzēknim šķiet, ka viņš spēlē labi, bet skolotāja nezin kāpēc ir nikna. Parādās moments, kad skolēns pats 

sevi nav spējīgs vērtēt, jo viņš zina, ka viņu novērtēs skolotāja, kaut arī ne tik labi, kā cerēts. Tie skolēni, 

kuriem ir zems pašvērtējums, spēlē atklāja, ka viņi neko nevar un nevarēs, jo skolotājs viņus par katru 

nepareizi paņemtu skaņu, par neprecizitātēm nošu tekstā un spēles paņēmienos ir sabāris. (..) Toties 

novēroju arī situācijas, kad arī bērnam tiek dota iespēja savu spēli analizēt un vērtēt. Tādos gadījumos viņš 

bez kompleksiem sev uzskaita tās kļūdas, kuras pats saklausījis, jo saprot, ka skolotājs viņam palīdzēs 

atrisināt problēmu.” 
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Īpaši spilgti darbā atklājas pašrefleksija kā metode prakses darba izvērtēšanā. Visus 

novērojumus studente apskata, vadoties no savas pieredzes, par to pārliecina šādas atziņas: 

„Domāju, ka šādā situācijā(..), (..) skatoties klavierspēles stundas, ievēroju, ka lielākoties skolotājs vērtē 

audzēkņa spēli, neliekot audzēknim pašam izteikt savu vērtējumu. Īpaši izteikti tas parādījās autoritatīvo 

pedagogu nodarbības, (..). Šeit izpaudās tas, ka bērna pašvērtējums veidojas arī no skolotāja teiktajiem 

vārdiem par viņu,” „Toties novēroju arī situācijas, kad arī bērnam tiek dota iespēja savu spēli analizēt un 

vērtēt,” „Saskatīju, ka daudziem audzēkņiem grūtības sagādā skaņas kvalitātes panākšana, kā arī skaņas 

piesitiens noteiktā skaļumā. Varēju pamanīt roku saspringumu un neērtības, kuras rada temps,” „Varēju 

pamanīt, ka audzēkņu motivāciju nosaka skolotāja un paša audzēkņa uzstādītais mērķis, skolotāja un 

skolēna sadarbība, kā arī skolotāja uzslavas, ja tās tiek pielietotas īstajā brīdī,” „Manuprāt, audzēkņa 

motivācija atkarīga no pedagoga motivācijas un mērķa ar viņu strādāt.” 

Prakses atskaites darbs labi noformēts, tā saturs sakārtots uzskatāmi un secīgi. Valoda korekta, 

tekstā nav būtisku kļūdu, tas parāda, ka studentei izveidojusies prasme prezentēt sava darba 

rezultātus, kas arī ir metodoloģiskās kultūras klātbūtnes rādītājs studentes prakses atskaitē.  

Kopumā studentes atskaites darbs liecina, ka viņai bagātīgāk ir attīstīta pašrefleksijas prasme 

par mūzikas pedagoģijas notikumiem, ir izteikta vajadzība pēc pašpilnveides, mazāk šī atskaite 

atklāj zināšanas mūzikas pedagoģijā un tās saskares zinātnēs, kā arī prasmi šīs zināšanas pielietot 

veicot prakses darba analīzi. 

Kopumā vērojumu prakses atskaites darbu analīze parādīja, ka visos gadījumos ir saskatāma 

metodoloģiskās kultūras klātbūtne tajos. Pasaules uzskata dimensijā pārsvarā tie ir metodoloģiskās 

kultūras elementi, kas raksturīgi klavierspēles skolotāja darbības motīvu un mērķu komponentam. 

Visām studentēm raksturīga spilgti izteikta pašrefleksija prakses darba izvērtēšanā, kas apstiprina 

šī metodoloģiskās kultūras elementa nozīmi klavierspēles skolotāja darbībā un prasme kritiski 

analizēt mūzikas pedagoģiskās realitātes notikumus, tendences, transformācijas.  Atšķiras katras 

studentes metodoloģiskās kultūras elementu kvantitāte, kvalitāte un to kombinācijas, kas apstiprina 

pētījuma pieņēmumu, ka metodoloģiskā kultūra darbojas kā profesionālās darbības 

struktūrkomponents, kurš būtiski ietekmē individuālā pedagoģiskā un mākslinieciskā stila 

veidošanos. Iegūto secinājumu pārbaudei studentu vērojumu prakses atskaites darbi tika ievadīti 

datu apstrādes programmā AQUAD 6, sakārtoti atbilstoši atsevišķiem kodiem un kategorijām, kas 

nepieciešams, lai turpinātu datu apstrādi, izmantojot AQUAD 6 datorprogrammu (skatīt 14. tabulu 

162.-163.lpp.). Šī programma tika izmantota, lai pārbaudītu studentu vērojumu prakses atskaites 

darbu interpretāciju rezultātā iegūtos secinājumus, tāpēc kodēšanai no vienotās studentu prakses 

darbu analīzes kritēriju sistēmas tika izmantoti šādi kodi: 

14. tabula 

Kodu tabula vērojumu prakses atskaites darbu analīzei programmā AQUAD (A.Gulbe) 
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Kritērijs Rādītāji Kodi 
Pasaules uzskats, 
personiskā  
pozīcija, kas 
izpaužas 
 attieksmēs, 
vērtībās 
 

Cilvēka kā vērtības izpratne 
Mūzikas ētiskās un estētiskas vērtības izpratne 
 
Vajadzība sevi profesionāli pilnveidot 
Vajadzība profesionāli vērtēt mūzikas pedagoģijas prakses notikumus, tendences, 
transformācijas 
Vērtīborientēta attieksme mācību satura veidošanā. 
Skolēna kā vērtības izpratne savstarpējo attiecību veidošanai mūzikas mācību procesā 
Humāna attieksme pret sabiedrību, sevi un apkārtējo īstenību 

CVI 
MVI vai 
 MVEI 
VPP 
 
VPV 
VASV 
 
SVI 
HASA 

Klavierspēles 
skolotāja 
pašrefleksija 
 
 

Spēja individuāli un profesionāli vērtēt mūzikas pedagoģijas prakses notikumus, 
tendences, transformācijas 
Spēja un prasme virzīt (modelēt) savu profesionālo pilnveidi 
Pašrefleksija kā metode un metodoloģiskais princips vērojumu praksē 
Pašrefleksija kā metode un metodoloģiskais princips prakses darba izvērtēšanā 

SIPV 
 
SPVP 
PMM 
PMMI 

Apgūtas 
profesionāli 
orientētas 
 zināšanas 

Zināšanas mūzikas pedagoģijā 
Zināšanas vispārīgajā pedagoģijā  
Zināšanas vecumposmu psiholoģijā  
Zināšanas mūzikas filosofijā 
Zināšanas mūzikas vēsturē 
Zināšanas mūzikas teorijā  
Zināšanas par mūzikas interpretāciju  
Zināšanas saskarsmes psiholoģijā  
Zināšanas par pedagoģisko saskarsmi 
 Zināšanas mūzikas psiholoģijā 
Zināšanas klavierspēles metodikā 
Zināšanas mūzikas mācību metodikā 
Zināšanas par mācību satura veidošanas didaktiskajām (attīstošajām, izglītojošajām) 
 un audzināšanas likumībām 

ZMP 
ZVP 
ZVPS 
ZMF 
ZMV 
ZMT 
ZMI 
ZSP 
ZPS 
ZMPS 
ZKM 
ZMM 
 
ZMDL 

Prasme 
 zināšanas,  
metodes un 
paņēmienus 
 radoši pielietot 
pētnieciskajā un 
praktiskajā  
darbībā 

Dialogs kā metodoloģiskais princips mūzikas pedagoģijā 
Dialogs kā metode mūzikas pedagoģijā 
Apgūtas analītiskās metodes (salīdzināšana, analīze, sintēze un citas) mācību procesa 
plānošanai, realizācijai, izvērtēšanai 
Prasme kritiski analizēt mūzikas pedagoģiskās realitātes notikumus, tendences, 
transformācijas 
Prasme izvirzīt jaunus mērķus savas muzikāli pedagoģiskās darbības pilnveidošanai. 
Prakses darba prezentācijas prasme. 

DMP 
DM 
 
AMPV 
 
PAP 
 
PIJM 
PIDP 

 
Studentu vērojumu prakses atskaites darbu analīze kvalitatīvo datu apstrādes programmā AQUAD 

6 (apstrādes rezultātu oriģinālus skatīt 6. pielikumā) parādīja šādu kodu atkārtošanās biežumu 

(skatīt 15. tabulu 163.-164. lpp.): 

15. tabula 

Kodu atkārtošanās biežums studentu vērojumu prakses atskaites darbos 
 

Students Kods 
P. O. I. 

Kopā 

AMPV 1 1 1 3 

CVI 4 6 0 10 

DM 1 0 1 2 

DMP 4 5 0 9 

HASA 4 5 0 9 

MVEI 3 1 0 4 

MVI 0 3 1 4 

PAP 33 13 13 59 
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PIDP 2 2 2 6 

PIJM 0 3 3 6 

PMM 4 0 0 4 

PMMI 22 5 15 42 

SIPV 0 6 0 6 

SPVP 0 2 0 2 

SVI 5 3 8 16 

VASV 1 0 0 1 

VPP 2 1 9 12 

VPV 3 1 0 4 

ZKM 0 15 12 27 

ZMDL 4 9 7 20 

ZMF 0 3 0 3 

ZMI 6 0 0 6 

ZMM 0 12 5 17 

ZMP 11 16 18 45 

ZMPS 0 10 0 10 

ZMT 0 0 0 0 

ZMV 0 0 0 0 

ZPS 4 2 0 6 

ZSP 10 1 2 13 

ZVP 10 12 9 31 

ZVPS 1 1 0 2 

 
 

Analizējot rezultātus pēc kodu biežuma, jāsecina, ka analīzē kodu MVEI un MVI biežums 

jāskaita kopā, jo pēc rezultātu izdrukas tika konstatēts, ka viens metodoloģiskās kultūras rādītājs 

(mūzikas ētiskās un estētiskas vērtības izpratne) kodēts ar diviem kodiem. Kodu ZMV (zināšanas 

mūzikas vēsturē) un ZMT (zināšanas mūzikas teorijā) atzīmju trūkumu studentu atskaites darbos 

var skaidrot ar to, ka viņām nebija nepieciešamības salīdzināt savas zināšanas šajās mūzikas 

zinātnes nozarēs ar novērojumiem nodarbībās. Pārējie visi kodi vērojumu prakses atskaites darbos 

ir fiksēti. 

Visbiežāk atzīmētais kods ir PAP (prasme kritiski analizēt mūzikas pedagoģiskās realitātes 

notikumus, tendences, transformācijas) kopumā 59 reizes. P. darbā kods atzīmēts 33 reizes, O. 

darbā - 13 un I. darbā - 13 reizes. Kodu biežums liecina, ka studentes prakses norisē apguvušas šo 

mūsdienu izglītības prasībām atbilstošo klavierspēles skolotāja prasmi. Kods PMMI (pašrefleksija 

kā metode un metodoloģiskais princips prakses darba izvērtēšanā) kopumā fiksēts 42 reizes. 22 

reizes P. darbā, 5 reizes O. darbā un 15 reizes I. darbā. Tas apstiprina iepriekš izdarīto secinājumu, 

ka visām studentēm raksturīga spilgti izteikta pašrefleksija prakses darba izvērtēšanā. 45 reizes 

kopumā studentu vērojumu prakses atskaites darbos atzīmēts kods ZMP (zināšanas mūzikas 

pedagoģijā): P. darbā - 11 reizes, O. darbā - 16 un I. darbā - 18 reizes. Ar profesionāli orientētām 

zināšanām saistīts kods, kurš kopumā atskaites darbos parādās 31 reizi, ir ZVP (zināšanas 

vispārīgajā pedagoģijā): P. darbā - 10, O. darbā - 12 un I. darbā - 9 reizes. Tātad, vērtējot 
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klavierspēles pedagoģiskās prakses norisi, studentes visbiežāk izmantojušas zināšanas šajās 

pedagoģijas zinātnes nozarēs. Kopumā saskaitot zināšanu kodu biežumu katras studentes darbā, 

redzam, ka P. darbā zināšanu kodi atzīmēti 46 reizes, O. darbā - 81 reizi, I. darbā - 53 reizes. 

Rezultāti apstiprina secinājumu, ka katras studentes metodoloģiskās kultūras elementu 

kvalitatīvais un kvantitatīvais sastāvs ir atšķirīgs, un tas nosaka individuālā pedagoģiskā stila 

veidošanos.  

Uzskatām, ka būtiski O. individuālā pedagoģiskā stila elemnti būs balstīšanās uz zināšanām 

un prasme šīs zināšanas pielietot, individuāli un profesionāli vērtējot mūzikas pedagoģiskās 

realitātes notikumus tendences un transformācijas. O. ir vienīgā, kuras darbā ir 6 reizes atzīmēta šī 

spēja (SIPV). O darbā 15 reizes fiksētas zināšanas klavierspēles metodikā (ZKM), 9 reizes - 

zināšanas par mācību satura veidošanas didaktiskajām (attīstošajām, izglītojošajām) un 

audzinošajām likumībām (ZMDL), 3 reizes zināšanas mūzikas filosofijā (ZMF), 12 reizes - 

zināšanas mūzikas mācību metodikā (ZMM), 16 reizes zināšanas mūzikas pedagoģijā (ZMP), 10 

reizes - zināšanas mūzikas psiholoģijā (ZMPS), 2 reizes - zināšanas par pedagoģisko saskarsmi 

(ZPS), 1 reizi - zināšanas vecumposmu psiholoģijā (ZVPS) un saskarsmes psiholoģijā (ZSP) un 12 

reizes - zināšanas vispārīgajā pedagoģijā (ZVP). Kods DMP (dialogs kā metodoloģiskais princips 

mūzikas pedagoģijā) O. darbā atzīmēts 5 reizes, tas apstiprina secinājumu, ka būtiska viņas 

individuālā pedagoģiskā stila iezīme ir uz saskarsmi un sadarbību vērsts mūzikas apguves process, 

šo secinājumu apstiprina arī 6 reizes atzīmētais kods CVI (cilvēka kā vērtības izpratne) un 3 reizes 

fiksētais kods SVI (skolēna kā vērtības izpratne savstarpējo attiecību veidošanai mūzikas mācību 

procesā). O. pasaules uzskatu, personisko pozīciju raksturo vērtīborientēta attieksme pret mūzikā 

ietvertajām vērtībām, ko apstiprina 4 reizes atzīmētie kodi MVI, MVEI un 5 reizes atzīmētais kods 

HASA (humāna attieksme pret sevi, sabiedrību un apkārtējo īstenību). Šie secinājumi rosina 

domāt, ka studentes bagātīgās zināšanas, vērtīborientētā un humānā attieksme pret mūziku un 

skolēnu varētu veidot individuālo pedagoģisko stilu, kura pamatā būs iedziļināšanās katra 

audzēkņa individualitātē, kas attiecīgi noteiks individuāli piemērotu mācību satura veidošanu, 

metožu, mācību un mākslinieciskās darbības formu izvēli katram audzēknim. 

Secinājumu, ka P. raksturīga īpaši spilgti izteikta pašrefleksija prakses darba izvērtēšanā, 

apstiprina kodi PMMI - atzīmēts 22 reizes, un PMM - atzīmēts 4 reizes. Prakses atskaites darbu 

analīze ar programmu AQUAD 6 norāda, ka P. raksturīga arī ļoti attīstīta vērtību sistēma - kods 

CVI atzīmēts 4 reizes, HASA - 4, CVI - 4, MVEI - 3, SVI - 5 reizes VASV - 1 reizi un sevis 

pašpilnveidošanas vajadzība (VPV atzīmēts 3, VPP 2 reizes). Kaut arī zināšanas kopumā P. darbā 

atzīmētas 46 reizes, tomēr to kvalitatīvā sastāva analīze pēc kodiem norāda, ka zināšanu kopums ir 

nelīdzsvarots. Tā, piemēram, P. darbā nav atzīmētas zināšanas klavierspēles metodikā (ZKM), 
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zināšanas mūzikas filosofijā (ZMF), mūzikas psiholoģijā, mūzikas mācību metodikā, vecumposmu 

psiholoģijā. Mijsakarība starp metodoloģiskās kultūras elementiem - spilgti izteikto pašrefleksiju 

un prasmi kritiski analizēt pedagoģiskās prakses notikumus (PAP) - un ne tik kuplo zināšanu 

bagāžu apstiprina iepriekš izdarīto secinājumu, ka P. veidojošos individuālo pedagoģisko stilu 

raksturos pašrefleksija par pedagoģisko un māksliniecisko darbu, šādam stilam raksturīgi varētu 

būt nemitīgi eksperimenti un meklējumi savas profesionālās darbības pilnveidei. 

I. prakses atskaites darba analīze apstiprināja secinājumu, ka studentes individuālais 

pedagoģiskais stils vairāk virzīts uz konkrētu zināšanu un prasmju pielietošanu pedagoģiskajā 

darbā. Kopumā zināšanas I. darbā atzīmētas 54 reizes, tomēr zināšanu kopums nav līdzsvarots. 

Darbā atzīmētas zināšanas vispārīgajā pedagoģijā (ZVP) – 9 reizes, zināšanas saskarsmes 

psiholoģijā (ZSP) – 2 reizes, zināšanas mūzikas pedagoģijā (ZMP) – 18 reizes, zināšanas mūzikas 

mācību metodikā (ZMM) – 5 reizes, zināšanas par mācību satura veidošanas didaktiskajām 

(attīstošajām, izglītojošajām) un audzinošajām likumībām (ZMDL) atzīmētas 7 reizes, 12 reizes 

fiksētas zināšanas klavierspēles metodikā. Nav atzīmētas zināšanas vecumposmu psiholoģijā, 

zināšanas pedagoģiskajā saskarsmē, zināšanas par mūzikas interpretāciju, zināšanas mūzikas 

filosofijā. Tomēr studentei ir jūtama vajadzība sevi profesionāli pilnveidot – kods (VPP) darbā 

atzīmēts 9 reizes. 13 reizes atzīmēta I. prasme kritiski analizēt mūzikas pedagoģijas prakses 

notikumus, tendences, transformācijas, 3 reizes fiksēta prasme izvirzīt jaunus mērķus savas 

muzikāli pedagoģiskās darbības pilnveidei (PIJM). Studentes darbā tikai 1 reizi fiksēts kods DM 

(dialogs kā metode mūzikas pedagoģijā), tas apstiprina iepriekš izdarīto secinājumu, ka I. tikai 

nedaudz interesē pedagoģiskās saskarsmes jautājumi, kas saistīti ar klavierspēles mācību procesu. 

Tomēr kods SVI I. darbā minēts 8 reizes, kas norāda, ka viņa izprot skolēna kā mācību subjekta 

vērtību pedagoģiskās saskarsmes veidošanā. Kopumā I. darbs rada iespaidu, ka viņas 

metodoloģiskās kultūras elementu savdabīgā kombinācija ir iekšējā motivācija pilnveidot 

zināšanas un prasmes sava individuālā pedagoģiskā stila veidošanai, kura pamatā būs zināšanas un 

prasme. 

Studentu vērojumu prakses atskaites darbu analīze ar AQUAD 6 programmu apstiprina 

pētījuma hipotēzes pieņēmumu, ka metodoloģiskā kultūra ir topošā klavierspēles skolotāja 

profesionālās darbības struktūrkomponents, kurš pētnieciski un mākslinieciski orientētā 

pedagoģiskajā praksē funkcionē kā darbības pilnveidi un individuālā pedagoģiskā stila veidošanos 

veicinošs faktors, ja veidojas studenta pasaules uzskats, personiskā pozīcija, kas izpaužas 

attieksmēs un vērtībās un studentu profesionālās darbības pašrefleksijas prasme. 

Hipotēzes tālākai pārbaudei tiks veikta studentu aktīvās mācību un audzināšanas darba prakses 

atskaites darbu izpēte. 
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3.3.2.Aktīvās mācību un audzināšanas darba prakses atskaites darbu izpētes 
rezultātu raksturojums 

 
Aktīvās mācību un audzināšanas darba prakses analīzei tika izmantoti 2004./2005. studiju 

gadā (3. kursā) veiktie prakses atskaites darbi, lai noskaidrotu, vai un kā klavierspēles 

pedagoģiskajā praksē pilnveidojusies studentu metodoloģiskā kultūra (skatīt 7. pielikumu). 

Atskaitēs studentes raksturoja mācību procesā apgūstamo repertuāru un veica audzēkņu 

raksturojumu. Prakses darbi tika vairākkārt pārlasīti, analizēti, kā rezultātā tika izveidoti to 

kopsavilkumi, kuri raksturo metodoloģiskās kultūras elementu pilnveidi. 

P. (skatīt 7.1. pielikumu) Prakses darbs atklāja, ka studentei ir izveidojusies ētiska un estētiska 

attieksme klavierspēles mācību repertuāra izvēlē, jo prakses darbā tika iestudēti skaņdarbi - J. S. 

Baha ,,Ārija" un Sk. Džoplina „Atmiņu regtaims". J. S. Baha „Ārija” pieskaitāma pedagoģiskā 

repertuāra zelta fondam, savukārt, Sk. Džoplina „Atmiņu regtaims" ir spilgts piemērs, kā ar 

„svaigu”, pedagoģiskajā praksē maz izmantotu repertuāru pilnveidot audzēkņu estētisko gaumi, 

atskaņojot skaņdarbu dejas mūzikas žanrā. Šo skaņdarbu iekļaušana mācību saturā liecina arī par 

studentes vērtīborientētu attieksmi mācību satura veidošanā, kā arī par zināšanām mācību satura 

veidošanas didaktiskajās un audzināšanas likumībās, jo izvēlētais repertuārs atbilst audzēknes 

vecumposmam un, kā raksta studente, nav sagādājis grūtības tā apguvē. 

Prakses atskaites darbs parāda, ka studentei ir labas zināšanas mūzikas teorijā, mūzikas 

zinātnē, klavierspēles metodikā un mūzikas mācību metodikā, to atklāj, piemēram, šāds 

raksturojums: „Sacerējuma žanrs - polifonisks skaņdarbs. (..) Skaņdarba pamatā valda mierīga, gaiša 

noskaņa, kuru rada vienmērīga kustība 3/4 taktsmērā.  (..)Visam skaņdarbam cauri vijas divbalsība -vadošā 

melodija labās rokas partijā ar vienbalsīgu pavadījumu kreisajā rokā. Pamatā ir viens tematiskais 

materiāls, kas tiek attīstīts. Melodiskā materiāla kustība norit vienmērīgi, jo komponists to veidojis 

nepārtrauktā ceturtdaļnošu kustībā. (..)Ņemot vērā baroka laikmeta instrumentālo mūziku, svarīga vieta 

tajā ir klavesīnmūzikai. Tāpēc domāju, ka, izmantojot pedāli šajā skaņdarbā, zustu klavesīna skanējums. Ja 

arī vajadzētu pedalizēt, tad ļoti maz, lai iezīmētu kādu stipro taktsdaļu, kur abām rokām jāspēlē vienāda 

garuma notis.(..)Uz šīs kompozīcijas žanru norāda gan nosaukums, gan izpildāmais raksturs. Tas nozīmē, 

ka skaidri izpaužas dejas pazīmes, ko veido 2/4 taktsmērs, diezgan ātrs temps un sinkopēta, lēkājoša 

kustība. Te jau spilgti var saklausīt instrumentālās mūzikas esamību.” 

Studente prot atklāt skaņdarba individuālo ieceri, māksliniecisko tēlu, atklāt skaņdarba 

formas un dramaturģijas saturu, prot atklāt, formulēt un interpretēt skaņdarbu analīzes 

komponentus, dara to pārliecinoši, izmantojot savas zināšanas un pieredzi, piemēram: „ Kā 

galvenie mūzikas izteiksmes līdzekļi, kas palīdz radīt šī skaņdarba tēlu, izceļas melodija, faktūra un 

harmonija. (..)Skaņdarba tēla atklāsmei nepieciešams dziedošs tonis un nepārtraukts, plūstošs skanējums.” 
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 Saskatāma prasme reflektēt par savas muzikāli pedagoģiskās darbības procesu un 

rezultātiem: „Tehniskās grūtības, ko ievēroju, bija grūtības punktētā un sinkopētā ritma tehniskajā 

izspēlēšanā. Nebija viegli uzreiz atrast piemērotu paņēmienu, lai skanējums nebūtu smagnējs, bet lai 

veidotos atsperīgs, ar lēkājošu kustību. Šo grūtību pārvarēšanai var likt bērnam izprast nošu ilgumus un 

sajust motorisku kustību, vairakkārt spēlējot priekšā. (..) Kaut arī bērnam jau skan nedaudz labāk, 

manuprāt, tas ir jāpasaka viņam, jo tad viņš sapratīs, ka var to izdarīt. ” Šī prasme atklājas vairākkārt, 

kas liecina, ka studente pašrefleksiju apguvusi kā metodi, kas izmantojama praksē. 

Prakses atskaites darbs prezentēts uzskatāmi, rakstīts korektā valodā, tātad, izveidojusies 

prasme prezentēt prakses darbu.  

Prakses atskaites darbs liecina, ka ir apgūtas analītiskās metodes, kas palīdz mācību 

procesa izvērtēšanā, parādās arī prasme izvirzīt jaunus uzdevumus savas muzikāli pedagoģiskās 

darbības pilnveidei: „Lai prasītu no bērna izpildīt uzdevumus, vajadzīgs apzināties, kāpēc es tieši to un 

tieši tā prasu. Tas, manuprāt, nosaka, cik precīzi bērns ir sapratis dotos norādījumus par savu spēli. 

Pārliecinājos, ka spilgti jādemonstrē vairākas reizes audzēknim priekšā, kā būtu jāskan, un jāsalīdzina ar 

viņa skanējumu. Ir nepieciešams sekot līdzi, vai bērns ir izpratis uzdevumu un mērķi.” 

Kopumā prakses atskaite liecina, ka studentes praktiskajā darbā atklājas metodoloģiskās 

kultūras elementi – attieksmes, vērtības, profesionāli un vērtīborientētas zināšanas, metodes un 

paņēmieni, kā arī prasme tos pielietot pedagoģiskajā darbā. Vairāk tie atklājas skaņdarbu analīzē 

un studentes reflektēšanā par to, mazāk uzmanība pievērsta audzēknes raksturojumam, tomēr 

skaidri norādīti paņēmieni, ar kuriem pārvarēt grūtības skaņdarbu apguvē, un spilgti izceļas 

prasme atklāt tās skaņdarba īpašības, kuras varētu piesaistīt klausītāju uzmanību. Tas liecina, ka 

studentes individuālo metodoloģiskās kultūras elementu kvalitāte veicina individuālā pedagoģiskā 

stila veidošanos, kura pamatā būs rūpīga iedziļināšanās mūzikas būtībā. 

O. (skatīt 7.2. pielikumu) Prakses darba atskaite atklāj studentes prasmi reflektēt par savas 

muzikāli pedagoģiskās darbības procesu un rezultātiem. Tas izpaužas kā prasme dziļi un vispusīgi 

reflektēt par novērojumiem audzēknes vispārīgajā un muzikālajā attīstībā, piemēram: „Esmu 

pamanījusi, ka pievērst audzēknes uzmanību un koncentrēt to uz doto objektu parasti nav grūti, jo viņai labi 

darbojas gribasspēks. Koncentrēšanas spēja pavājinājās, kad jūtās slima, nogurusi, sliktā drūmā 

garastāvoklī, vai arī tad, kad dienas laikā ir jau bijis daudz jaunas, nezināmas informācijas. Uzmanības 

noturīgums audzēknei svārstās, tas ir atkarīgs no ieinteresētības pakāpes. (..) Audzēknei nav absolūtās 

muzikālās dzirdes, bet tā ir labi attīstīta, jo ar mūziku nodarbojās no agrās bērnības.”  

Atskaites darbs liecina, ka dialogu studente savā darbā izmanto kā metodi un 

metodoloģisko principu. Analizējot skaņdarba iestudēšanas gaitu, viņa raksta: „Tāpēc vispirms 

skaidru metrisku pulsāciju un to izturēšanu mēģinājām panākt vidējā tempā. (..)To apzināšanās palīdzēja 

mums atrast katrai balsij atbilstošus štrihus un pieskārienus. Skaņdarba idejai, mūsuprāt, nevajadzēja 
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intensīvi izmantot pedāli.” Šeit atklājas studentes un audzēknes kopīgā vēršanās pie skaņdarba 

idejas, tēla atklāsmes interpretācijā, kas ir dialoga kā mūzikas metodoloģiskā principa pazīme. 

Piemērs liecina arī par skolēna kā vērtības izpratni savstarpējo attiecību veidošanai klavierspēles 

mācību procesā. 

Prakses analīzes darbā atklājas arī prasme atklāt skaņdarba māksliniecisko tēlu, tās 

īpašības, kas varētu piesaistīt klausītāju uzmanību, kā arī prasme reflektēt par grūtībām, ar kurām 

jāsaskaras konkrētajam audzēknim atskaņojot šo skaņdarbu, norādīti arī paņēmieni, ar kuriem šīs 

grūtības pārvarēt: „Svarīgs komponents skaņdarba atskaņošanas kvalitātē ir metriskā pulsācija un to 

izturēšana vienā tempā visa skaņdarba garumā. Tas nebija viegli izdarāms, jo skaņdarbs ir diezgan garš 

(četras lapaspuses ar atkārtojumiem). Tāpēc vispirms skaidru metrisku pulsāciju un to izturēšanu 

mēģinājām panākt vidējā tempā.” 

Prakses atskaites darbs liecina, ka studente apguvusi analītiskās pētniecības metodes, lai 

varētu izvērtēt mācību procesu, un prot šīs metodes izmantot arī darbā ar audzēkni, piemēram, 

„Apgūstot kaut ko jaunu, strādājot pie skaņdarba mākslinieciskā tēla un interpretācijas, palīdzēja 

salīdzināšana un analīze. Tad, kad jaunas informācijas apjoms ir plašs, palīdz arī vispārināšana.” 

Darbs atklāj arī studentes zināšanas vispārīgajā, saskarsmes psiholoģijā un prasmi šīs 

zināšanas pielietot veicot audzēkņa raksturojumu: „ Esmu pamanījusi, ka īslaicīgās atmiņas apjoms 

audzēknei ir ļoti liels un diezgan noturīgs, un lielākā informācijas daļa pāriet arī uz ilgstošu atmiņu. Ļoti 

labi darbojas redzes atmiņa. Iegaumētas un saglabātas informācijas reproducēšanai traucē uztraukums. (..) 

Saskarsmē ar pieaugušajiem audzēkne ir diezgan kautrīga, nerunīga un rodas iespaids, ka ir noslēgta sevī. 

Bet īstenībā viņai vienmēr ir savs viedoklis, interesantas idejas un uzskati, ar kuriem labprāt dalās ar 

citiem, tikai tam vajag ilgāku iepazīšanas un saskarsmes laiku.” 

Prakses atskaites darbs prezentēts uzskatāmi, rakstīts korektā valodā ar dažām kļūdām, 

tātad, izveidojusies prasme prezentēt prakses darbu.  

Kopumā O. prakses atskaite liecina, ka studentes praktiskajā darbā atklājas metodoloģiskās 

kultūras elementi - attieksmes, vērtības, profesionāli un vērtīborientētas zināšanas, metodes un 

paņēmieni, kā arī prasme tos pielietot pedagoģiskajā darbā. Vairāk tie atklājas audzēkņa un 

kopīgās sadarbības, kas veidojusies skaņdarba iestudēšanas laikā, raksturojumā. Kā būtiskāko 

iezīmi studentes atskaites darbā saskatām tieksmi uz sadarbību un dialogu ar audzēkni, kam veikta 

rūpīga iedziļināšanās audzēkņa raksturojumā. Tas liecina, ka studentes individuālo metodoloģiskās 

kultūras elementu kvalitāte veicina individuālā pedagoģiskā stila veidošanos, kura pamatā būs 

individuāla pieeja audzēknim un dialogs. 

I. (skatīt 7.3. pielikumu) Prakses atskaites darbs parāda, ka studente prot raksturot audzēkņa 

attīstību, konstatēt problēmas, kas kavē izaugsmi, un rast to risināšanas ceļus. Raksturojot 

audzēkni, viņa raksta: „Slikti ir tas, ka Signe reizēm izturas tā, it kā skolotājs būtu viņas ,,čoms", to rāda 
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viņas izturēšanās un runas stils. Taču to diezgan ātri var novērst, izmantojot dažādas pieejas un līdzekļus. 

(..) Pozitīvi ir ari tas, ka viņa spēj saprotami paust tik dažādas emocijas. Vienīgi vajadzētu mācīties tās 

vairāk kontrolēt.” Vai, piemēram, aprakstot grūtības, ar kurām nācies saskarties skaņdarba 

iestudēšanas procesā, studente raksta: “ Salīdzinoši lielākas grūtības sagādāja reprīzes tehniskie 

momenti. Šeit abas rokas kļūst vienlīdz aktīvas, abās rokās ir astotdaļnotis, kreisajā rokā ir lēcieni. Spēlējot 

nedrīkst pazaudēt arī balansu starp labo un kreiso roku. 

Pie šīs vietas var strādāt, spēlējot: 

• lēnām 

• visu labo roku, kreiso - tikai basu 

• visu labo roku, kreiso - intervālos, savienojot pa divi astotdaļas.” 

Darbā atklājas spēja atklāti un bez aizspriedumiem reflektēt par savas muzikāli pedagoģiskās 

darbības procesu: „Ar tādiem bērniem ir sarežģīti tikt galā, vajadzīgais jāpasaka konkrēti. (..). Reizēm 

iespējams novērot arī tādas sajūtas, kuras stundās vajadzētu vairāk kontrolēt un ne tik ļoti izrādīt. Tomēr 

šajos gadījumos nepieciešams izmantot arī īpašu pieeju, lai darbs būtu rezultatīvs. Kad par tām atgādina, 

neminot konkrētās problēmas saturu pilnībā, vienkārši pasakot uzvedinošo vārdu vai situācijas vispārīgu 

apzīmējumu, Signe tomēr atceras un realizē vajadzīgo. (..)Bagatelles sol minorā galvenā noskaņa iesākumā 

ir mazliet rotaļīga, neuzspīlēta, gracioza, bet tai pat laikā arī mierīga, smeldzīga, skumīga, tēmā daudz tiek 

izmantotas lejupejošas, aprautas sekundas. To varētu nosaukt par realitāti, kas tagad diemžēl nav tik 

skaista kā gribētos.” Tas norāda, ka pašrefleksiju studente apguvusi kā metodi un metodoloģisko 

principu, kuru izmanto savā pedagoģiskajā darbā. 

Darbā saskatāma vērtīborientēta attieksme mācību satura veidošanā un pret interpretējamajiem 

skaņdarbiem, jo, kā raksta pati studente, iestudēšanai izvēlētais skaņdarbs „ (..) Bagatelle ir neliels 

instrumentāls skaņdarbs (Bagatelles visbiežāk rakstītas klavierēm) ar rotaļīgu raksturu, nepretenciozu, 

nesamākslotu saturu. Lai gan Bagatelles bieži tiek sauktas par viegliem, tehniski ne sarežģītiem 

skaņdarbiem, tomēr šī konkrētā skaņdarba izpildījumam ir nepieciešamas zināmas prasmes, izpratne par 

formu, uzmanība un rūpīgs darbiņš.” Studente izprot skolēnu kā vērtību savstarpējo attiecību 

veidošanai klavierspēles mācību procesā, izceļ audzēkņa pozitīvās iezīmes, atzīst negatīvās, bet 

norāda, kā tās pārvarēt, piemēram: „Un, ja Signei izdosies veicināt vēl lielāku interesi un patiku pret 

klavierspēli, viņa arī ražīgāk varētu izmantot savas dotības, kuras viņai tiešām ir. Pilnīgi noteikti viņas 

laba spēja ir - būt radošai.” Vēl pilnīgāk šo vērtīborientēto attieksmi pret audzēkni raksturo fakts, 

kuru studente aprakstījusi savā darbā: „Pēc jaunākas informācijas, Signe pavisam nesen ir guvusi 

nopietnu plaukstas traumu. Grūti pateikt, kā ritēs atveseļošanās, pastāvot arī iespēja, ka spēlēt vairs 

nevarēs.” Tātad studente jau pēc klavierspēles prakses interesējusies par audzēkni, tas ir nopietns 

apliecinājums humānai attieksmei pret skolēnu. 

Studente veikusi sevis pašizziņu, identificējoties ar savu skolēnu, ko raksturo teikums: „Apmēram 

5. klase ir tas laiks, kad bērniem apnīk iet mūzikas skolā, katru dienu pavadīt pie instrumenta, ja ir 
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interesantākas un saistošākas lietas, ko darīt. Kā piemēru varu minēt pati sevi – man pašai 4.-5. klase 

mūzikas skola saka diezgan pamatīgi nepatikt. Priekš kam man jāspēlē, kāpēc vajadzīgi visi bahi, mocarti 

un černi? Par laimi, tas bija pārejoši.” 

Darbs prezentēts uzskatāmi, rakstīts ,,dzīvā” valodā, ko uzskatām par studentes radošās 

pašizpausmes vajadzību, tātad, izveidojusies prasme prezentēt prakses darbu.  

Kopumā I. prakses atskaite liecina, ka studentes praktiskajā darbā atklājas metodoloģiskās kultūras 

elementi – attieksmes, vērtības, profesionāli un vērtīborientētas zināšanas, metodes un paņēmieni, 

kā arī prasme tos pielietot pedagoģiskajā darbā. Visspilgtāk atklājas studentes pašrefleksija par 

savas muzikāli pedagoģiskās darbības procesu, pašizziņa un vērtīborientēta attieksme pret 

audzēkni un interpretējamiem skaņdarbiem, kā arī prasme metodiski ar atbilstošiem paņēmieniem 

risināt grūtības skaņdarbu atskaņošanā. Tas liecina, ka studentes individuālo metodoloģiskās 

kultūras elementu kvalitāte veicina individuālā pedagoģiskā stila veidošanos, kura pamatā, 

iespējams, būs humāna pieeja un attieksme pret sabiedrību (skolēnu), sevi un apkārtējo īstenību 

(mūziku, pedagoģisko procesu). Praktiskā darba vadošā pētnieciskā metode – pašrefleksija. 

Studentu aktīvās mācību un audzināšanas darba prakses atskaites darbu analīze parādīja, ka 

visos gadījumos vērojuma metodoloģiskās kultūras klātbūtne tajos. Studentēm raksturīga spilgti 

izteikta pašrefleksija prakses darba izvērtēšanā, vērtīborientēta attieksme mācību satura veidošanā 

un skolēna kā pedagoģiskā procesa subjekta vērtības izpratne. Atšķiras katras studentes 

metodoloģiskās kultūras elementu kvantitāte, kvalitāte un to kombinācijas, kas apstiprina pētījuma 

pieņēmumu, ka metodoloģiskā kultūra darbojas kā profesionālās darbības struktūrkomponents, 

kurš būtiski ietekmē individuālā pedagoģiskā un mākslinieciskā stila veidošanos pētnieciski 

orientētā klavierspēles praksē. 

Iegūto secinājumu pārbaudei studentu prakses atskaites darbi tika ievadīti datu apstrādes 

programmā AQUAD 6, sakārtoti atbilstoši atsevišķiem kodiem un kategorijām, kas nepieciešams, 

lai turpinātu aktīvās prakses atskaites darbu datu apstrādi, izmantojot AQUAD 6 datorprogrammu 

(skatīt 16. tabulu 171.-172. lpp.). Šī programma tika izmantota, lai pārbaudītu studentu prakses 

atskaites darbu interpretāciju rezultātā iegūtos secinājumus. 

16. tabula 

Kodu tabula aktīvās prakses atskaites darbu analīzei programmā AQUAD 

Kritērijs Rādītāji Kods 
Pasaules uzskats, 
personiskā  
pozīcija, kas 
izpaužas 
 attieksmēs un 
vērtībās 
 

Cilvēka kā vērtības izpratne 
Mūzikas ētiskās un estētiskas vērtības izpratne 
Vajadzība sevi profesionāli pilnveidot 
Vajadzība profesionāli vērtēt mūzikas pedagoģijas prakses notikumus, tendences, 
transformācijas 
Vērtīborientēta attieksme pret interpretējamajiem skaņdarbiem. 
Vērtīborientēta attieksme mācību satura veidošanā. 
Skolēna kā vērtības izpratne savstarpējo attiecību veidošanai mūzikas mācību procesā 

CVI 
MVEI 
VPP 
VPV 
 
VAV 
VASV 
SVI 
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Ētiska un estētiska attieksme klavierspēles mācību repertuāra izvēlē 
Humāna attieksme pret sabiedrību, sevi un apkārtējo īstenību 

 
EAR 
HASA 

Klavierspēles 
skolotāja 
pašrefleksija 
 

Spēja individuāli un profesionāli vērtēt mūzikas pedagoģijas prakses notikumus, 
tendences, transformācijas 
Spēja un prasme virzīt (modelēt) savu profesionālo pilnveidi 
Sevis pašizziņa, identificējoties ar savu skolēnu 
Profesionālās darbības pašrefleksijas prasme 
Pašrefleksija kā metode un metodoloģiskais princips vērojumu praksē 
Pašrefleksija kā metode un metodoloģiskais princips mūzikas pedagoģijā 
Pašrefleksija kā metode un metodoloģiskais princips prakses darba izvērtēšanā 
Prasme reflektēt par savas muzikāli pedagoģiskās darbības procesu 
Prasme reflektēt par savas muzikāli pedagoģiskās darbības rezultātiem 
Prasme atklāt skaņdarba īpašības, kas piesaistīs klausītāja uzmanību un izcelt tās 
Prasme reflektēt par grūtībām, ar kurām jāsaskaras skaņdarba apguvē 

SIPV 
 
SPVP 
SPIS 
PDPP 
PMMP 
PMM 
PMMI 
PRPD 
PRDR 
PPU 
PRG 

Apgūtas 
profesionāli 
orientētas 
zināšanas. 

Zināšanas mūzikas pedagoģijā 
Zināšanas vispārīgajā pedagoģijā 
Zināšanas vecumposmu psiholoģijā 
Zināšanas attīstības psiholoģijā 
Zināšanas mūzikas filosofijā 
Zināšanas mūzikas vēsturē 
Zināšanas mūzikas teorijā 
Zināšanas par mūzikas interpretāciju 
Zināšanas saskarsmes psiholoģijā 
Zināšanas par pedagoģisko saskarsmi 
 Zināšanas mūzikas psiholoģijā 
Zināšanas klavierspēles metodikā 
Zināšanas mūzikas mācību metodikā 
Zināšanas par mācību satura veidošanas didaktiskajām (attīstošajām, izglītojošajām) un 
audzināšanas likumībām 

ZMP 
ZVP 
ZVPS 
ZAP 
ZMF 
ZMV 
ZMT 
ZMI 
ZSP 
ZPS 
ZMPS 
ZKM 
ZMM 
 
ZMDL 

Prasme 
 zināšanas,  
metodes un 
paņēmienus  
radoši pielietot 
pētnieciskajā un 
praktiskajā  
darbībā 

Dialogs kā metodoloģiskais princips mūzikas pedagoģijā 
Dialogs kā metode mūzikas pedagoģijā 
Apgūtas analītiskās metodes (salīdzināšana, analīze, sintēze un citas) mācību procesa 
plānošanā, realizācijā un vērtēšanā 
Prasme kritiski analizēt mūzikas pedagoģiskās realitātes notikumus, tendences, 
transformācijas 
Prasme izmantot racionālas pētnieciskās metodes un paņēmienus skolēna  
attīstības un mākslinieciskās izaugsmes analīzē 
Prasme konstatēt problēmas audzēkņa izaugsmē, rast to risināšanas ceļus 
Prasme izmantot daudzveidīgus paņēmienus un metodes skaņdarba veseluma izpratnes 
veidošanā 
Prasme noteikt skaņdarba vietu muzikālajā telpā, tā tradicionālās un novatoriskās 
iezīmes 
Prasme atklāt skaņdarba komponista individuālo ieceri, māksliniecisko tēlu 
Prasme atklāt skaņdarba formas un dramaturģijas saturu 
Prasme atklāt, formulēt un interpretēt skaņdarbu analīzes komponentus 
Prasme izvirzīt jaunus mērķus savas muzikāli pedagoģiskās darbības  
pilnveidošanai 
Prakses darba prezentācijas prasme 

DMP 
DM 
AMPV 
 
PAP 
 
PRSA 
 
PKP 
PPMV 
 
PNS 
PAT 
 
PAS 
AFE 
 
PIJM 
PIDP 

 

Studentu aktīvās prakses atskaites darbu analīze kvalitatīvo datu apstrādes programmā AQUAD 6 

(apstrādes rezultātu oriģinālus skatīt 8. pielikumā) parādīja šādu kodu atkārtošanās biežumu (skatīt 

17. tabulu 173. lpp.). Analizējot rezultātus pēc kodu biežuma, jāsecina, ka kodi VPV (vajadzība 

profesionāli vērtēt mūzikas pedagoģijas prakses notikumus, tendences, transformācijas), ZAP 
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(zināšanas attīstības psiholoģijā) un ZMM (zināšanas mūzikas metodikā) nav atzīmēti nevienā no 

prakses atskaites darbiem. Koda VPV trūkumu skaidrojam ar prakses uzdevumiem, tā kā tā ir 

aktīvā prakse, tad saprotams, ka šajā gadījumā kods VPV varēja neatklāties. 

17. tabula 

Kodu atkārtošanās biežums studentu aktīvās prakses atskaites darbos 
               Students Kods 

P. O. I. 

Kopā 

AFE 23 6 5 34 

AMPV 6 0 0 6 

CVI 0 3 0 3 

DM 0 4 1 5 

DMP 0 4 0 4 

EAR 2 0 0 2 

HASA 1 1 0 2 

MVEI 2 1 2 5 

PAP 2 0 2 4 

PAS 9 0 4 13 

PAT 16 5 3 24 

PDPP 1 1 2 4 

PIDP 1 1 1 3 

PIJM 3 0 4 7 

PKP 1 1 1 3 

PMM 12 1 0 13 

PMMI 2 3 5 10 

PMMP 1 0 0 1 

PNS 9 0 0 9 

PPMV 1 0 0 1 

PPU 11 1 0 12 

PRDR 6 1 0 7 

PRG 5 2 7 14 

PRPD 15 17 7 39 

PRSA 0 7 22 29 

SIPV 4 8 4 16 

SPIS 3 0 1 4 

SPVP 1 0 0 1 

SVI 1 12 2 15 

VASV 2 2 1 5 

VAV 3 1 1 5 

VPP 0 1 0 1 

VPV 0 0 0 0 

ZAP 0 0 0 0 

ZKM 0 3 2 5 

ZMDL 2 0 0 2 

ZMF 0 0 1 1 

ZMI 14 4 2 20 

ZMM 0 0 0 0 

ZMP 0 3 1 4 

ZMPS 0 4 0 4 

ZMT 8 5 0 13 

ZMV 0 1 0 1 

ZPS 0 4 0 4 



 

 

174 

ZSP 0 1 0 1 

ZVP 0 5 1 6 

ZVPS 0 4 3 7 

 
Koda ZMM trūkumu kompensē kods ZKM (zināšanas klavierspēles metodikā), kur, konkrēti 

strādājot ar audzēkni individuālajās nodarbībās, nozīmīgākas ir zināšanas tieši klavierspēles 

metodikā. Koda ZAP trūkumu grūti skaidrot, iespējams, ka to kompensē kods ZVPS (zināšanas 

vecumposmu psiholoģijā). 

Praksē bija dots uzdevums veidot audzēkņa un ar viņu kopā iestudētā klavierspēles 

repertuāra analīzi. Kods, kurš prakses atskaites darbos fiksēts visbiežāk, ir PRPD (prasme reflektēt 

par savu muzikāli pedagoģisko darbību), P. darbā tas atzīmēts 15, O. darbā – 17 un I. darbā 7 – 

reizes. Tātad, koda biežums vēlreiz apstiprina studentu prasmi reflektēt par savu muzikāli 

pedagoģisko darbību. Prasme reflektēt par savas muzikāli pedagoģiskās darbības rezultātu (PRDR) 

atzīmēta P. darbā – 6 reizes un O. darbā –1 reizi, I. darbā tā nav atzīmēta. Kods PMM 

(pašrefleksija kā metode un metodoloģiskais princips ) P. darbā atzīmēts 12 reizes, O. darbā 1. 

reizi, I. darbā nav atzīmēts. Kods PMMI (pašrefleksija kā metode un metodoloģiskais princips 

prakses darba izvērtēšanā) P. darbā fiksēts – 2, O. darbā – 3, I. darbā – 5 reizes. Kods PDPP 

(profesionālās darbības pašrefleksijas prasme) P. un O. darbā atzīmēts 1 reizi I. darbā – 2 reizes. 

Prasme atklāt skaņdarba īpašības, kas piesaistīs klausītāja uzmanību un izcelt tās (PPU) 11 reizes 

atzīmēta P. darbā, 1 reizi – O. darbā. Prasme reflektēt par grūtībām, ar kurām jāsaskaras skaņdarba 

apguvē (PRG), 5 reizes atzīmēta P. darbā, 2 reizes – O. darbā un 7 reizes – I. darbā. Spēja 

individuāli un profesionāli vērtēt mūzikas pedagoģiskās realitātes notikumus, tendences, 

transformācijas (SIPV) 4 reizes fiksēta P. darbā, 8 reizes – O. darbā un 4 reizes - I. darbā. Spēja un 

prasme virzīt (modelēt) savu profesionālo pilnveidi (SPVP) 1 reizi atzīmēta P. darbā. Sevis 

pašizziņa, identificējoties ar savu skolēnu (SPIS), 3 reizes fiksēta P. darbā un 1 reizi atzīmēta I. 

darbā. Analizējot kodus, kas saistīti ar klavierspēles skolotāja metodoloģiskās kultūras elementu – 

pašrefleksiju, pēc biežuma, jāsecina, ka visām studentēm piemīt spilgti izteikta spēja un prasme 

reflektēt par savu muzikāli pedagoģisko darbību. Tas apstiprina vērtējumu prakses darbu analīzē 

izdarīto secinājumu, tomēr jāatzīmē, ka visvairāk pašrefleksijas kodi atzīmēti P. darbā kopā – 61 

reizi, tas norāda, ka pašrefleksija kā metodoloģiskās kultūras elements ir viena no individuālā 

pedagoģiskā stila, kas veidojas šai studentei, būtiskām pazīmēm. I darbā pašrefleksijas kodi 

kopumā fiksēti 48 reizes un O. darbā - 41 reizi. Analizējot metodoloģiskās kultūras elementa – 

apgūtu profesionāli orientētu zināšanu - atklāšanos studentu aktīvās prakses atskaites darbos pēc 

kodu biežuma, jāsecina, ka zināšanas atsedzoši kodi visbiežāk fiksēti O. darbā – kopumā 34 reizes, 

P. darbā – 16 un I. darbā – 10 reizes. Analizējot zināšanu kodus pēc to daudzveidības, jāsecina, ka 

O. zināšanu kopums ir arī visplašākais, viņai atzīmētas zināšanas klavierspēles metodikā (ZKM) – 
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3 reizes, zināšanas mūzikas pedagoģijā (ZMP) – 3 reizes, zināšanas vispārīgajā pedagoģijā (ZVP) 

– 5 reizes, zināšanas vecumposmu psiholoģijā (ZVPS) – 4 reizes, zināšanas mūzikas vēsturē 

(ZMV) – 1 reizi,  zināšanas mūzikas teorijā  (ZMT) – 5 reizes, zināšanas par mūzikas 

interpretāciju (ZMI) – 4 reizes, zināšanas saskarsmes psiholoģijā (ZSP) – 1 reizi, zināšanas par 

pedagoģisko saskarsmi (ZPS) 4 reizes, zināšanas mūzikas psiholoģijā (ZMPS) – 4 reizes. P. darbā 

14 reizes atzīmētas zināšanas par mūzikas interpretāciju (ZMI) un 2 reizes – zināšanas par mācību 

satura veidošanas didaktiskajām (attīstošajām, izglītojošajām) un audzināšanas likumībām. I. 

atzīmētas zināšanas klavierspēles metodikā (ZKM) 2 reizes, zināšanas mūzikas filosofijā (ZMF) 1 

reizi, zināšanas par mūzikas interpretāciju (ZMI) 2 reizes, zināšanas mūzikas pedagoģijā (ZMP) 1 

reizi, zināšanas vispārīgajā pedagoģijā (ZVP)1 reizi un zināšanas vecumposmu psiholoģijā (ZVPS) 

3 reizes. Tātad, O. zināšanas ir daudzpusīgākas nekā P. un bagātākas nekā I. Tas apstiprina 

vērojumu prakses atskaites darbu analīzē izdarīto secinājumu, ka metodoloģiskās kultūras 

elements – profesionāli orientētas zināšanas – ir viena no individuālā pedagoģiskā stila, kas 

veidojas O, būtiskām pazīmēm. 

Metodoloģiskās kultūras elementa – pasaules uzskata, kas izpaužas attieksmēs un vērtībās – 

analīze pēc biežuma studentu aktīvās prakses atskaites darbos parāda, ka pasaules uzskatu atklājoši 

kodi visvairāk kopumā atzīmēti O. darbā – 21 reizi. P. darbā tie fiksēti – 11 un I. darbā – 6 reizes. 

Kvalitatīvā kodu sastāva analīze parāda, ka O. darbā biežāk fiksēti kodi, kas vērsti uz sadarbību ar 

skolēnu un saistīti ar vērtībām, attieksmēm. Kods CVI (cilvēka kā vērtības izpratne) O. darbā 

fiksēts 3 reizes, kods SVI (skolēna kā vērtības izpratne savstarpējo attiecību veidošanai mūzikas 

mācību procesā) atzīmēts 12 reizes, 1 reizi atzīmēts kods HASA (humāna attieksme pret 

sabiedrību, sevi un apkārtējo īstenību), tātad, O. pasaules uzskata pamatā ir vērtības, kas orientētas 

uz humānismu, saskarsmi. Tas apstiprina vērojumu prakses atskaites darbā izdarīto secinājumu, kā 

arī rosina domāt, ka O. pedagoģiskā stila būtiska pazīme būs individuāla pieeja katram audzēknim. 

P. kvalitatīvā vērtību un attieksmju kodu sastāva analīze parāda, ka P. darbā biežāk fiksēti kodi, 

kas vērsti uz mūzikas kā vērtības izpratni. Kods EAR (ētiska un estētiska attieksme klavierspēles 

mācību repertuāra izvēlē) atzīmēts 2 reizes, (MVEI) – 2 reizes, VAV (vērtīborientēta attieksme 

pret interpretējamiem skaņdarbiem) – 3 reizes, VASV (vērtīborientēta attieksme mācību satura 

veidošanā) – 2 reizes. Tātad, P. individuālā pedagoģiskā stila iezīme varētu būt vērtīborientēta 

attieksme pret mūziku, kas izpaustos vērtīborientētā mācību satura veidošanā un repertuāra izvelē. 

I. darbā vērtību un attieksmju kodi fiksēti 6 reizes: 2 reizes – kods MVEI, 2 reizes – kods SVI, 1 

reizi kodi – VASV un VAV. Vērtību un attieksmju kodi studentes darbā nav atzīmēti daudz, tomēr 

ir pārstāvēti kodi, kas raksturo attieksmi pret skolēnu kā vērtību un mūziku kā vērtību. 

Metodoloģiskās kultūras elementa – prasmes zināšanas, metodes un paņēmienus radoši pielietot 
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pētnieciskajā un praktiskajā darbībā – analīze pēc biežuma studentu aktīvās prakses atskaites 

darbos parāda, ka kopumā kodi, kas saistīti ar šo metodoloģiskās kultūras elementu P. darbā 

atzīmēti 71 reizi, O. darbā 28 reizes, I. darbā 49 reizes. Kā redzam, kodu biežums ir ļoti dažāds 

katrai no studentēm. Atšķirīgs ir arī kodu kvalitatīvais sastāvs. P. darbā kods AFE (prasme atklāt, 

formulēt un interpretēt skaņdarbu analīzes komponentus) atzīmēts 23 reizes , kods PAT (prasme 

atklāt skaņdarba komponista individuālo ieceri, māksliniecisko tēlu) – 16 reizes, PAS (prasme 

atklāt skaņdarba formas un dramaturģijas saturu) – 9 reizes, tātad, kopumā kodi, kas saistīti ar 

prasmi analizēt skaņdarbus, atzīmēti 48 reizes. Mijsakarībā ar vērtību un attieksmju kodiem, kuri 

iepriekš atklāja studentes virzību uz muzikālā sacerējuma vērtības izpratni, var secināt, ka būtiska 

iezīme individuālajā pedagoģiskajā stilā, kas veidojas P., ir virzība uz mācību procesu, kura centrā 

būs muzikālās vērtības un to nodošana nākamajām paaudzēm. I. prasmju kvalitatīvā analīze 

parāda, ka kods PRSA (prasme izmantot racionālas pētnieciskās metodes un paņēmienus skolēna 

attīstības un mākslinieciskās izaugsmes analīzē) fiksēts 22 reizes, tas liecina, ka studentes 

individuālā pedagoģiskā stila būtiska pazīme būs iedziļināšanās audzēkņa attīstības iespējās, kas 

kombinācijā ar iepriekš atklāto spilgti izteikto pašrefleksiju veidotu spilgtu un izteikti individuālu 

pedagoģisko stilu. O. prasmju kvalitatīvā sastāva analīze liecina, ka viens no viņas 

metodoloģiskajiem principiem un vadošā metode darbā ar skolēniem varētu būt dialogs, kodi 

DMM un DM studentes darbā kopā atzīmēti 8 reizes. Studentei fiksētas prasmes analizēt un atklāt 

skaņdarbu analīzes komponentus (AFE) – 6 reizes, (PAT) – 5 reizes. 5 reizes fiksēta arī prasme 

izmantot racionālas pētnieciskās metodes un paņēmienus skolēna attīstības un mākslinieciskās 

izaugsmes analīzē. Tātad, O. pedagoģisko un māksliniecisko prasmju izpausme liecina, ka 

studentei veidojas individuālais pedagoģiskais stils, kurā mūzika kā mākslas veids un pedagoģija 

atradīsies līdzsvarā. Iepriekš secinātā izteiktā orientācija uz skolēna kā vērtības izpratni un dialoga 

kā metodoloģiskā principa un metodes izmantošana rosina domāt, ka O. individuālā pedagoģiskā 

stila centrālais komponents būs audzēknis. 

Metodoloģiskās kultūras elementu ietekme uz individuālā pedagoģiskā stila veidošanās 

īpatnībām apstiprina pētījuma hipotēzes pieņēmumu, ka metodoloģiskā kultūra ir topošā 

klavierspēles skolotāja profesionālās darbības struktūrkomponents, kurš pētnieciski un 

mākslinieciski orientētā pedagoģiskajā praksē funkcionē kā darbības pilnveidi un individuālā 

pedagoģiskā stila veidošanos veicinošs faktors, ja veidojas studenta pasaules uzskats, personiskā 

pozīcija, kas izpaužas attieksmēs un vērtībās, veidojas studenta prasme apgūtās profesionāli 

orientētās zināšanas, metodes un paņēmienus radoši pielietot pētnieciskajā un profesionālajā 

darbībā un veidojas studentu profesionālās darbības pašrefleksijas prasme. Iegūto secinājumu 

papildināšanai tālākajā darba daļā tiks analizētas intervijas ar studentēm O. P. un I. 
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3.4. Studentu interviju izpētes rezultātu raksturojums 
 

Intervijas pētījumā tika izmantotas, lai skaņdarbu analīzes darbu, vērojumu, aktīvās mācību 

un audzināšanas darba prakses datu interpretācijā iegūtos secinājumus, papildinātu ar studentu 

viedokli par studēšanas pieredzi, lai novērtētu, kā prakses vide un sadarbība ar docētājiem 

ietekmējusi viņu metodoloģiskās kultūras veidošanos. 

Datu ieguvei tika izmantota daļēji strukturēta intervija (Geske, Grīnfelds, 2006). Tika 

sagatavoti jautājumi, lai iegūtu informāciju no studentēm par prakses norisi, sadarbību ar 

docētājiem. Tika izmantots atvērto jautājumu veids (Ozoliņa-Nucho, Vidnere, 2003), jautājumi 

tika formulēti tā, lai studentes atbildētu uz tiem brīvi un lai samazinātu viņu noskaņošanu noteiktu 

atbilžu sniegšanai. Nepieciešamības gadījumā tika sniegti papildjautājumi. 

Intervijas tika ierakstītas 2006. gada jūlijā un decembrī, kad studentes jau bija beigušas studijas un 

ieguvušas bakalaura diplomu. Tas dod pārliecību, ka studentēm nebija personisku motīvu sniegt 

„izskaistinātas ” atbildes uz intervijas jautājumiem. 

Pētāmās problēmas struktūru ievērot palīdzēja pētījuma sākumā izvirzītā hipotēze, tomēr pētnieki 

pieļāva, ka tā atbilstoši kvalitatīvās pētniecības tradīcijām pētījuma gaitā var mainīties (Rubene, 

2004). Pamatojoties uz hipotēzi (pieņēmumu), tika izstrādāti kritēriji, uz kuriem darba autore 

balstījās interviju interpretācijās (skatīt 18. tabulu 177. lpp.). 

18. tabula 

Interviju interpretācijas kritēriji un rādītāji (A.Gulbe) 

Kritērijs Rādītājs 
Studentu metodoloģiskās kultūras 

pilnveide 

Pasaules uzskats, personiskā pozīcija, kas izpaužas attieksmēs un vērtībās 

Klavierspēles skolotāja pašrefleksija 

Apgūtas profesionāli orientētas zināšanas 

Prasme zināšanas, metodes un  

paņēmienus radoši pielietot  

pētnieciskajā un praktiskajā darbībā 

Studiju process un vide kā vērtība 

Studenta spēja no bagātas studiju vides 

mērķtiecīgi izraudzīties vērtības 

profesionālās kompetences attīstībai 

 un individuālā pedagoģiskā stila 

veidošanai 

Docētāju vērtību pieņemšana, noraidīšana, vai saskaņošana ar savām 

Sadarbība ar docētājiem 

Prakses mērķu saskaņošana ar saviem 

Prakses darba organizācijas un vides izvērtējums 

Savas pedagoģiskās prakses darba mērķu, procesa un rezultātu vērtējums 

 

Tālāk tika veikta iegūto datu analīze. Pētnieki vairākkārt lasīja un analizēja interviju tekstus, lai 

iegūtu sapratni par teiktā jēgu, atmestu informāciju, kas neattiecas uz pētāmo problēmu. 

Turpmākajā datu apstrādē tika izveidoti interviju kopsavilkumi (skatīt 9. pielikumu), lai varētu 
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veikt atsevišķo gadījumu interpretāciju, kas tika ilustrēta ar piemēriem (Times new roman, 

Italic,11). 

Kopumā intervijās tika iegūti šādi secinājumi. 

I. intervija (skatīt 9.1. pielikumu). 

Intervijas sākumā vēlējāmies nedaudz noskaidrot, kāda bija I. mācību pieredze pirms studiju 

uzsākšanas. Studente mācījusies J. Mediņa mūzikas vidusskolā. Viņas izteikumi: „Tu saproti kas ir 

mūzika, ko tas apmēram varētu nozīmēt, vai turpināt kaut ko tamlīdzīgu mācīties, vai arī, lai tu saprastu, 

vai tas ir priekš tevis, vai nav priekš tevis ,” liecina, ka iepriekšējā mācību pieredze viņu virzījusi 

mūziku apgūt arī turpmāk. Pedagoģiskās prakses mūzikas vidusskolā nebija un skaņdarbu analīzi 

studenti veikuši tikai mūzikas formas stundās: „(..) tieši tāda- profesionālā, kas saistīta ar specialitāti 

tāda nebij.” Vienīgā pieredze skaņdarbu analīzē studentei bijusi klavierspēles stundās, lai gan viņa 

atzīst, ka „mans skolotājs īpaši daudz nepraktizēja to.” Studente runā par to, ka, rakstot bakalaura 

darbu, viņa guvusi pieredzi no skolotājas, kas daudz stundā „ (..) runā par skaņdarbu, komponistu 

sasaistot to visu kontekstuāli ar laikmetu, ar pieredzi ko audzēknis jau ir ieguvis, ar laiku kad komponists 

dzīvojis, jo tas viss interpretācijā pēc tam atspoguļojas.” Šis I. secinājums liecina, ka skaņdarbu 

analīzi viņa uzskata par nozīmīgu muzikālā sacerējuma interpretācijas sastāvdaļu, tātad, vērtību. 

Tālāk tika uzdots jautājums par konkrēto skaņdarbu analīzi, kas tika veikta augstskolā. Kā tā ir 

viņai palīdzējusi turpmākajā klavierspēles repertuāra apguvē augstskolā. Studente atbildēja: „(..) 

man liekas tas jebkurā gadījumā palīdz.” Intervijas turpinājumā I. šo iepazīšanos ar skaņdarbu 

analīzes procesā salīdzina ar izrādes iestudējumu, kur aktieri, režisors „ (..)ķeras, ņem tekstu un tagad 

mēs pēc tā teksta visu darām, nē tā nenotiek,(..) viņi veido etīdes (..)apspēles, kamēr viņi nonāk līdz tam 

fīlingam, kas ir vajadzīgs tai izrādei (..) un ar skaņdarbu, manuprāt, ir ļoti līdzīgi, ka nevar atnākt un pēc 

notīm vienkārši nospēlēt, (..)tas nebūs tas, vajag kaut ko plašākā kontekstā ..., lai varētu labāk izprast.” 

Salīdzinot interpretāciju ar izrādi, I. atraisās, aizraujas, žestikulē, kas liecina, ka viņu aizrauj šis 

mākslas veids, un skaņdarbu analīzes salīdzinājums ar izrādes iestudējumu liecina, ka viņai 

skaņdarbu analīze patiešām šķiet nozīmīga un vērtīga interpretācijas sastāvdaļa. Tātad, viņa studiju 

procesā to pieņēmusi kā vērtību, jo nav bijis iepriekšējas pieredzes skaņdarbu analīzē. Uz 

jautājumu, vai studente konsultējusies ar savu specialitātes pedagogu laikā, kad veikusi skaņdarbu 

analīzi, studente iesmējusies atbildēja: „Tas bija sen, bet man liekas, ka konsultējos.” Tā kā atbildei 

nebija pietiekamas ticamības, tika uzdots papildinošs jautājums par to, cik daudz viņas 

specialitātes skolotājs nodarbībās veltīja uzmanību skaņdarbu analīzei. Studente stāsta: „Viņš daudz 

stāstīja par skaņdarbiem (..),piemēram, viņš izstāsta kaut ko (..) liekas tas galīgi, galīgi neattiecas uz to 

skaņdarbu, bet kaut kāds knifiņš ir tur iekšā kas, kas būtisks tajā brīdī.” Tālāk viņa atklāj pieredzi no 

kādas nodarbības, kurai viņa nebija labi sagatavojusies, negribēja uz to iet, spēlēt. Kad viņa lūgusi 

profesoram šo stundu pārcelt, viņš aicinājis viņu apsēsties, un sākusies saruna. Studente īpaši 
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neatceras, ko un kā viņi runājuši, „ (..)bet mēs ļoti daudz runājām tajā stundā, un es sapratu būtībā, ka 

jēga ir ne tikai tajā, ka tu spēlē, bet arī ja tu uzzini kaut ko jaunu, tam brīdim aktuālu par skaņdarbu.” Šī 

intervijas daļa būtiski raksturo studentes sadarbību ar viņas docētāju kā ļoti nozīmīgu studiju 

procesa sastāvdaļu, kā arī raksturo to, ka viņa pieņēmusi docētāja stāstījumu un viņu sarunu kā sev 

nozīmīgu vērtību profesionālās darbības pilnveidē. 

Tālāk studente tika rosināta paraksturot klavierspēles pedagoģiskās prakses norisi, 

organizāciju. Studente atzīst, ka viņai pieņemamāka būtu ne tik brīva prakses vietu izvēle, tā 

varētu būt stingrāk ierobežota, par to liecina izteikums „(..) nu, piemēram, noteikums, aiziet tajā skolā 

pie kāda pedagoga, tajā pašā skolā pie cita, aiziet pie… citā skolā pedagoga kāda (..) tādā veidā dažādība 

varētu būt lielāka.” Līdz ar to studente saskatījusi prakses organizācijā zināmus trūkumus, tomēr, 

kopumā prakses darba organizāciju raksturojot, studente saka: „Katrā ziņā man tā liekas, ka tā prakse 

labi noorganizēta bija.” Tālāk I. reflektē par metodikas lekcijās gūto zināšanu nozīmi pedagoģiskajā 

praksē, cenšas atcerēties, vai viņai metodika bija pirms prakses vai pēc, uzsver, ka „(..)tam tā 

nevajadzētu būt, ka prakse ir pirms, kā tu vari strādāt, ja tu īsti nezini kā to darīt, bet man liekas, ka man tā 

nebij (..) Katrā ziņā es neatceros, ka man būtu bijis tā, ka es nezinātu kā strādāt.” Šī I. refleksija par 

praksi rosina domāt, ka zināšanas mūzikas pedagoģijā, klavierspēles metodikā viņa uzskata par 

nozīmīgu klavierspēles skolotāja darbības sastāvdaļu un būtisku lomu ierāda teorijas un prakses 

saskaņošanai, kas liecina, ka I. ir spējusi izraudzīties vērtības no viņai piedāvātās studiju vides 

savai profesionālajai pilnveidei. Intervijas turpinājumā I. tika mudināta brīvi stāstīt par visu, ko 

viņa atceras no prakses, par dažādiem prakses veidiem. Stāstot par praksi, īpaši tika atzīmēta 

prakses atskaites forma - audzēkņu koncerti: “Jā man patika prakses atskaites koncertiņi un tad mēs 

apspriedām katru to spēlētāju.” Apspriedēs par koncertiņiem viņa pārliecinājusies, ka saskarsme ar 

citiem skolotājiem, viņu viedoklis bagātinājis viņas profesionālo darbību „(..)un par konkrētajiem 

bērniem, kamēr visu izrunā, kamēr katrs kaut ko pasaka ko viņš domā, varbūt ir arī kaut kas tāds jauns, ko 

tas pedagogs tam bērnam nav tā uzķēris, tas ļoti interesanti ir.”  

Raksturojot kolektīvu, kurā I. veica pedagoģisko praksi, viņa saka: „(..) to skolotāju starpā attiecības 

labas (..), var parunāties ,(..) pateikt ko tu domā(..), bet vadītājs (..) priekšniekam vajadzētu rūpēties, lai ir 

draudzīgs kolektīvs, lai ir laba atmosfēra, lai būtu vide labi sakārtota(..) lai būtu elementāra savstarpējā 

cieņa dažādos jautājumos (..) šad tad bija situācijas(..), kad priekšnieks rīkojās neadekvāti savam 

statusam.” I. zinoši raksturojusi tās īpašības, kādām vajadzētu būt izglītības iestādes vadītājam, un 

atklāti pasaka, ka viņa savā pedagoģiskās prakses laikā saskārusies ar pavisam cita tipa vadītāju. I. 

atzīst, ka arī tāda pieredze bija nepieciešama viņas turpmākajai profesionālajai darbībai „(..)tā ir 

tāda attieksmes veidošana un man tāda saprašana, kas ir kas un, ka var būt arī tā un ne vienmēr tas ir 

labi.” Šis intervijas fragments raksturo spēju no studiju vides izraudzīties vērtības savas 
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profesionālās darbības pilnveidei, tas arī ir viens no I. klavierspēles pedagoģiskās prakses rezultātu 

vērtējumiem. 

Kopumā intervija atklāj, ka I. studiju process un vide ir vērtība, kurā notikusi viņas attieksmju, 

vērtību, zināšanu pilnveidošanās. Intervija atklāj studentes saskarsmes pieredzi ar klavierspēles 

docētāju kā viņas vērtības veidojošu un profesionālo darbību bagātinošu faktoru. Skaņdarbu 

analīzē gūtās atziņas studente uzskata par ļoti būtiskām sekmīgā interpretācijā. Intervija atklāj 

prasmi reflektēt par pedagoģiskās prakses notikumiem, tātad, studiju procesā I. spējusi no studiju 

vides izraudzīties vērtības profesionālās kompetences pilnveidei un individuālā pedagoģiskā stila 

veidošanai.  

P. intervija (skatīt 9.2. pielikumu). 

Intervijas sākumā P. ir visai nedroša un sasaistīta, stāsta par iepriekšējo mācību pieredzi, kas 

saistīta ar pedagoģisko praksi un skaņdarbu analīzi P. mācījusies A. Kalniņa Cēsu mūzikas 

vidusskolā un, sākot ar 3. kursu, trīs gadus viņai ir bijusi iespēja praktiski strādāt ar bērniem. Šī 

praktiskā darba pieredze gūta, strādājot ar bērniem privāti. Šajā praksē studentes būtiskākais 

ieguvums ir bijusi pašidentificēšanās ar audzēkni: „(..)tas darbs ar šiem bērniem, man palīdzēja arī 

pašai specialitātē, ļoti daudz (..), es jutu kā man vajadzētu arī pašai (..).” Mācot bērnu, studente guvusi 

iespēju savu studiju procesu salīdzināt ar bērna mācību procesu, kas, savukārt, viņai palīdzējis 

pašai vieglāk apgūt savu klavierspēles programmu. P. ir arī iepriekšējā pieredze skaņdarbu analīzē, 

kas viņai palīdzējusi, „(..) apgūstot pašai savu repertuāru, gan arī strādājot ar bērniem praksē.” Tātad, 

viņai pirms studiju uzsākšanas augstskolā ir bijusi pieredze skaņdarbu analīzē un darbā ar bērniem, 

no kuras ir smeltas daudzas atziņas sava repertuāra iestudēšanai un pedagoģiskajam darbam. Tāpēc 

intervētājs lūdza paraksturot, ko jaunu P. guvusi, studējot augstskolā, saistībā ar skaņdarbu analīzi 

un pedagoģisko praksi. P. atbild: „Augstskolā vispār es iepazinos ar tādām vērtībām kā tieši bērns 

kopumā. Pirms tam es to kaut kā tā... nesapratu strādājot ar bērnu, bet šeit es vairāk iepazinu tieši šo bērna 

psiholoģisko pusi un pieeju un tieši kā, ka man jāmāca ne tikai klavieres, bet, ka es esmu arī tā kā.. dzīves 

skolotājs, to es šajā augstskolā apguvu.” Tātad, klavierspēles pedagoģiskajā praksē augstskolā 

veidojusies studentes izpratne par skolēnu kā vērtību, kā arī viņas vērtīborientēta attieksme pret 

sevi, apkārtējo sabiedrību (skolēnu). Būtībā studente atzīst, ka, studējot augstskolā, veidojušās šīs 

viņas pasaules uzskata jaunās vērtības. Tas apstiprina arī iepriekš veiktajās prakses atskaites darbu 

interpretācijās izvirzīto pieņēmumu, ka studentei veidojas uz vispārcilvēciskajām vērtībām balstīts 

individuālais pedagoģiskais stils. Par jaunieguvumiem skaņdarbu analīzē viņa saka: „(..) šajā 

augstskolā es tomēr iepazinos ar tādu interesantāku pieeju(..) tieši saistībā ar bērnu. Tieši nevis kādu 

konkrētu paņēmienu mācīt, bet kā kaut kā pamatot, ar tēlainiem salīdzinājumiem, ka bērnam tas uzreiz ir 

saprotams.” Varam izdarīt secinājumu, ka augstskolā veiktā skaņdarbu analīze viņai devusi izpratni 

par to, ka skaņdarba tēla, tajā ietverto vērtību izpratne ir nozīmīga vērtība darbā ar bērniem, ka 
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šāda pieeja, nevis tikai konkrētu tehnisko paņēmienu apguve, bērniem ir saprotamāka. Šīs P. 

atbildes atklāj, ka viņa ir spējusi no studiju vides izraudzīties vērtības tieši sava individuālā 

pedagoģiskā stila veidošanai.  

Tālāk tika uzdots jautājums, kā studentei veidojās sadarbība ar specialitātes docētāju 

skaņdarbu analīzes veidošanas procesā. Studente atzīst, ka darbu veikusi patstāvīgi, tomēr piebilst: 

„(..)protams es izmantoju viņa, specialitātes pedagoga, tādus iepriekšējos ieteikumus un (..)atziņas kā viņš 

strādāja stundā pie skaņdarbu analizēšanas to es pārnesu tai savā darbiņā.(..) Tā kā tas bija pirmais 

studiju gads, tad pieredze vairāk balstījās uz iepriekšējā skolā gūto pieredzi.” Būtībā studente atzīst, ka 

idejas, kuras viņa izmantojusi skaņdarbu analīzē, ir vairāk bijuši iespaidi no iepriekšējā mācību 

iestādē gūtās pieredzes. Šajā gadījumā, vērtējot studentes sadarbību ar docētāju skaņdarbu analīzes 

veikšanas procesā, jāatzīst, ka tā vairāk ir bijusi savu, jau izveidojušos vērtību, pieredzes 

saskaņošana, papildināšana ar docētāja vērtībām, nevis tieša to pieņemšana. Tas apstiprina iepriekš 

veiktajā skaņdarbu analīzes izpētē gūtās atziņas, ka P. domāšanā ir spilgti izteikta pašrefleksija. 

Interpretējamo skaņdarbu satura būtības atklāsmē savs pasaules uzskats tiek salīdzināts ar 

komponistu idejām, veidojot savu individuālu pieeju skaņdarbu saprašanā un interpretācijā. 

Raksturojot klavierspēles pedagoģiskās prakses norisi augstskolā, studente saka: „ Šeit prakse bija 

daudzveidīgāka, tādā ziņā, ka (..) bija iespējams praksi arī vērot(..)., tas bija tā pakāpeniski (..), vērojošā 

prakse dažādās mūzikas skolās arī tas man šķiet deva iespēju salīdzināt, kā ir tajā skolā un kā ir tajā, arī 

dažādi pedagogi..., tomēr diezgan atšķirīgi, tas bija tāds pluss šajā skolā (daudzveidība). Pēc tam 

praktiskais darbs ar bērniem, ir jau uzkrātas tomēr kaut kādas zināšanas, pieredze vērojot stundas. ” 

Tālāk, raksturojot citas prakses darba formas, P. stāsta, ka koncertprakse arī palīdzējusi pēc tam 

strādājot ar bērniem, konkrēti, kā psiholoģiski sagatavot bērnus koncertiem, ieskaitēm audzēkņu 

vakariem, eksāmeniem. Sava koncertprakses pieredze palīdzējusi identificēties ar skolēniem. 

Strādājot aktīvajā praksē ar vairākiem bērniem, studente guvusi nozīmīgu atziņu, „ (..)ka katrs ir 

savādāks un katram jāatrod sava pieeja.” Šeit atklājas, ka studente kā nozīmīgu vērtību pieņēmusi 

individuālu pieeju katram audzēknim. Tālākajā intervijas gaitā atklājas, ka zināšanas ar mūzikas 

pedagoģiju saskarē esošām zinātnēm īpaši nozīmīgas ir tad, kad darba gaitā ar audzēkni rodas 

kādas problēmas: „ (..) ja ir kāda problēma tad jā, tad noteikti ir jāņem zināšanas vērā, (..) kad parādās 

problēma, tu sāc meklēt zināšanas...” Par nozīmīgu studente uzskata arī speciālās literatūras 

izmantošanu problēmu risināšanā. Vērojumu praksē viņa saskatījusi pretrunas starp to, ko ir 

apguvusi šeit, studējot augstskolā, un starp reālo klavierspēles praksi: „Man likās pretrunīgi kā 

noritēja mums šeit metodika un prakses norise(..) tur bija pilnīgi pretēji, es uzskatu, ka vajadzētu ar 

bērnu veidot sadarbību stundā, lai nav tā, ka skolotājs galvenais un bērns nabadziņš nezin ko darīt..” 

Vērojumu praksē arī gūta pozitīva pieredze, kur skolotāji stundā ar bērnu sadarbojas, kur bērns 

stundā strādā ar interesi, patiku. Studentes stāstījums liecina, ka viņai īpaši nozīmīgs ir dialogs kā 
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metode un metodoloģiskais princips. Tas apstiprina studentes prakses atskaites darbu analīzē gūto 

atziņu, ka tā ir viena no būtiskām individuālā pedagoģiskā stila iezīmēm, kas studentei veidojas. 

Uz jautājumu, vai viņa ir saņēmusi pedagoģiskajā praksē visu, ko no tās gaidījusi, P. atbild: „Es 

domāju, ka to ko es gaidīju, to es arī saņēmu (..), lai varētu patstāvīgi strādāt ar bērniem, bija atbalsts, (..) 

pieejas kā mācīt, tieši kā (veidot A.G.) stundas norisi.” Prakses atskaites formas, kā atzīst studente, 

viņu pieradinājušas plānot savu darbu, „(..)nevis atrakstīties kaut kā, bet darīt to tā, lai padomātu par 

savu darbu.” Prakses atskaites koncertos studente radusi iespēju salīdzināt, spriest, vērtēt savu un 

citu audzēkņu sniegumu. Par nozīmīgu prakses sastāvdaļu tiek atzīta pašvērtējuma rakstīšana, kur 

sava darba kritiska izvērtēšana palīdz darbā ar bērniem. Uz jautājumu, vai viņai ir jau izveidojies 

savs individuālais pedagoģiskais stils, P. atbild, ka tas tikai veidojas: „Es atrodos meklējumos, 

eksperimentos…, katru reizi gribās kaut ko jaunu…, man pat reizēm šķiet, ka vajadzētu vēl kaut ko pavērot 

no citiem, vai izlasīt.” Klavierspēles pedagoģiskās prakses darba pilnveidošanas iespējas studente 

saskata biežākā prakses atskaites koncertu rīkošanā, kas studentiem ir ļoti nozīmīgi. Tāpat studenti 

jāmotivē prakses atskaites darbus rakstīt dienasgrāmatā, „(..) atsedzot patieso būtību, tieši to kā ir, 

nesameloties (..) tas bija uz katra paša sirdsapziņas.” Studentei liekas, ka prakses darbā studentiem 

tiek dota pārāk liela brīvība, viņi par maz tiek kontrolēti. Uz jautājumu, vai viņa atzīst, ka prakses 

darbā pietrūcis kontroles, viņa iesmējusies atbild tieši: „Jā ,man visumā pietrūka praksē kontroles 

(smejas).” No reakcijas un atbildes intervētājam rodas iespaids, ka P. pati saprot sava izteikuma 

problemātisko būtību. 

P. intervija liecina, ka prakses vide un norise ir ietekmējusi viņas prasmi reflektēt par savas 

muzikāli pedagoģiskās darbības procesu un rezultātu, kā arī spēju individuāli un profesionāli 

salīdzināt un vērtēt mūzikas pedagoģijas prakses notikumus, tendences un līdz ar to – spēju virzīt 

savu profesionālo pilnveidi. Šo klavierspēles skolotāja metodoloģiskās kultūras elementu 

pilnveidošanās pedagoģiskajā praksē apstiprina pētījuma hipotēzes pieņēmumu, ka metodoloģiskā 

kultūra ir pedagoģiskās darbības struktūrkomponents, kurš veicina skolotāja individuālā 

pedagoģiskā stila veidošanos. 

O. intervija (skatīt 9.1. pielikumu). 

Intervijas sākumā O. stāsta par savu iepriekšējo mācību pieredzi skaņdarbu analīzē un 

pedagoģiskajā praksē. O. mācījusies Daugavpils mūzikas vidusskolā, kur 2 gadus apguvusi 

klavierspēles metodiku un praksi. 1. gadā vērojumu praksē un otrajā gadā aktīvajā praksē. Vēl O. 

ir privātstundu vadīšanas pieredze, jo mācību laikā viņa strādājusi ar bērniem kā repetitors. 

Absolvējot koledžu, O. ir veikusi valsts eksāmena programmas analīzi. Studente, salīdzinot 

koledžā un augstskolā veikto skaņdarbu analīzi, saka: „ (..)toreiz mums nebija iedoti nekādi kritēriji, jo 

šeit mums bija iedots aptuvens plāns, pēc kura mēs varējām jau rīkoties un meklēt attiecīgu literatūru un 

pārdomāt savu atskaņojumu. Tāpēc arī šeit jau augstskolā tas darbs bija daudz plašāks(..), jo plāns deva 
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kaut kādas idejas, kuras varējām realizēt pēc tam rakstiskā veidā.” Tātad, augstskolā veikt skaņdarbu 

analīzi studentei palīdzējuši skaņdarbu analīzes kritēriji, tie ir palīdzējuši attīstīties studentes 

idejām par atskaņojamā skaņdarba analīzi un interpretāciju. Raksturojot savu sadarbību ar docētāju 

skaņdarbu analīzē, studente saka: „Nu, pirmkārt, man profesore palīdzēja ar literatūru (..) izmantoju 

viņas idejas par komponista stila interpretāciju un tehniskiem paņēmieniem, kurus jāizmanto(..), un bija ari 

tāds atbalsts, ka stundās, (..), tad mēs arī daudz pārrunājām par šiem skaņdarbiem, viņa vienmēr man 

jautāja, kā man iet ar analīzi, kā es rakstu, kādu es vēl literatūru klāt piemeklēju un arī ieteica kādus 

ierakstus paklausīties.” Veicot skaņdarbu analīzi, ir saņemta nozīmīga klavierspēles docētāja 

palīdzība, visus neskaidros jautājumus viņa varējusi risināt, konsultējoties ar profesori. Studente 

min vārdus atbalsts, palīdzēja, tas liecina, ka viņa sava docētāja palīdzību šajā procesā uzskatījusi 

par nozīmīgu, vajadzīgu, tātad, sev vērtīgu. Skaņdarbu analīzi kopumā O. uzskata par ļoti 

nozīmīgu sastāvdaļu savā mākslinieciskajā darbībā: „Lieki tas nav,(..) vajag man rakstīt to analīzi vai 

nevajag es vienalga, kad es spēlēju kādu skaņdarbu(..) vienalga skatos to komponistu, stilu , ja es kaut ko 

nezinu, vai klausos ierakstus, es vienalga to daru (..) bez tā mēs vienalga nevaram iztikt.” Studente par 

nozīmīgu uzskata arī literatūras studēšanu par komponistu daiļradi, īpaši, ja komponists ir mazāk 

pazīstams. Tātad, skaņdarbu analīze tiek uzskatīta par vērtību, kuru viņa izmanto sava individuālā 

pedagoģiskā stila veidošanā.  

Stāstījumu par praksi O. sāk ar vērojumu prakses raksturojumu. Salīdzinājumā ar iepriekšējo 

klavierspēles prakses pieredzi, augstskolas praksi studente atzīst par daudzveidīgāku, bagātāku: 

„Mums bija iespējas nākt un klausīties stundas vairākās mācību iestādēs, tas jau bija liels pluss, it īpaši (..) 

drusciņ citus, citus virzienus (..) piemēram(..)džeza un populāro mūziku.” Pozitīvi tiek novērtēta prakses 

laikā noorganizētā iespēja regulāri strādāt ar bērniem, jo „(..) tas ir liels pluss, būtu grūtāk, ja students 

nestrādā un viņam vajag steidzami meklēt darba vietu lai nokārtotu praksi.” Aktīvās prakses gaitā 

studentei ir bijusi iespēja izvērtēt dažādas prakses skolotāju attieksmes pret viņas darbu. Viena 

skolotāja ļāvusi strādāt pašai, otra - regulāri piedalījusies viņas vadītajās stundās. O. atzīst, ka īpaši 

grūti bijis strādāt ar bērnu, ja prakses skolotāja galīgi neinteresējās par viņas darbu, jo nav bijis 

iespējas pārrunāt jautājumus, kas saistīti ar bērna attīstību mācību procesā. „Vienu stundu vadīju es, 

otru skolotāja, man vajadzēja saprast kaut ko par skolotājas darbu pēc bērna spēles, nevis pēc tā ko mēs 

būtu varējušas pārrunāt. Ar otru skolotāju man bija sadarbība,(..) kaut arī ļoti liela kontrole, tomēr man 

bija drošāk,(..) es zināju(..), ka mēs darbojamies vienā virzienā.” Te atklājas sadarbības nozīme ar 

prakses skolotājiem O. individuālā pedagoģiskā stila veidošanā. Sadarbības ar prakses skolotājiem 

raksturojums liecina, ka studente prakses gaitā bijusi ieinteresēta savu audzēkņu attīstībā, bet 

sadarbības trūkums no prakses skolotāja puses traucējis bērna attīstību, tas O. satraucis, kaut gan 

viņa neuzskata, ka kaut ko būtu izdarījusi praksē pavisam nepareizi. Tātad, O. raksturīga humāna 
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attieksme pret audzēkni un audzēkņa vērtības izpratne savstarpējo attiecību veidošanai mācību 

procesā. Šī refleksija raksturo arī O. vispārējo cilvēka vērtības izpratni.  

Par nozīmīgām savā praksē studente uzskata zināšanas, kas apgūtas klavierspēles metodikā, 

psiholoģijā, nevis pedagoģijā. Studente saka: „Kaut kā pedagoģijā visas lekcijas mums bija vērstas uz 

to, ka mēs esam skolotāji vispārizglītojošajās skolās. (..) visu laiku gāja runa par grupu, grupas 

nodarbībām, par konfliktu risināšanu klasē, par to kā savaldīt trīsdesmit bērnus, (..) kādas metodes var 

pielietot lielām grupām, (..) pedagoģijas lekcijas nebija domātas  mums, kas strādā individuāli, tāpēc es 

uzskatu, ka daudz vairāk es ieguvu tieši psiholoģijas lekcijās, vecumposmu psiholoģija ļoti palīdz strādāt ar 

dažādu vecumu bērniem (..).” Nozīmīga ir izteiktā atziņa, ka augstskolas studiju priekšmetos 

nepieciešama lielāka pievēršanās individuālās pieejas mācību procesam izpētei. O. atziņas par 

studiju priekšmetu sasaisti ar klavierspēles pedagoģisko praksi liecina, ka studente individuāli un 

profesionāli vērtē mūzikas pedagoģijas prakses notikumus, spēj izvērtēt savai profesionālajai 

pilnveidei nepieciešamākās zināšanas, tātad, spēj virzīt savu profesionālo pilnveidi. 

Tālāk studentei tika jautāts par prakses norisi, darba formām, vidi. O. kritiski izvērtē vidi, kurā 

noritējusi viņas klavierspēles prakse: „(..) ziemā bija bērniem auksts, (..) instrumenti nebija visai labi.” 

Šajā prakses norises telpu raksturojumā atkal atklājas O. rūpes nevis par sevi, bet par bērniem, 

atklājas viņas humānā attieksme pret skolēniem. Raksturojot prakses darba formas, studente atzīst, 

ka trūkums bija tas, ka klavierspēles metodikas lekcijas sākās pusgadu vēlāk nekā prakse. Tas bija 

trūkums īpaši tām studentēm, kurām iepriekšējā mācību pieredzē nebija metodikas. Prakses darba 

forma – audzēkņu koncertu, festivālu vērojumi, studentei devuši ierosmi izvērtēt savu attieksmi 

pret to apmeklējumiem: „Koncertu prakse, apmeklējumi mudināja apmeklēt vairāk bērnu koncertus, tas 

mudināja vairāk paskatīties, kas notiek mūzikas skolās (..)” Tas devis iespēju salīdzināt, vērtēt šo 

pasākumu organizācijas kvalitāti. Tas ir arī papildinājis O. pedagoģisko repertuāru, viņas izpratni 

un analīzes prasmi par dažādu konkrētu pianistisko problēmu risināšanas iespējām. Studente 

uzskata, ka prakses dienasgrāmata bija ļoti vērtīga, arī vērojumu lapas viņai daudz palīdzējušas, „ 

(..)jo tajās bija ietverti dažādi aspekti.” Tomēr sākumā, kad O. vērojumos izmantojusi šīs lapas, viņai 

bijis grūti visu aizpildīt, līdz viņa sapratusi, ka tās ir viņas palīgs, pieturas punkts un ka tās nav 

pilnībā jāaizpilda. Vērojumu lapas studentei palīdzējušas pievērst uzmanību tādiem klavierspēles 

nodarbības aspektiem, par kuriem viņa pati nav varējusi iedomāties. Šis atzinums raksturo 

studentes individuālo pedagoģisko centienu saskaņošanu ar prakses mērķiem. Studente pozitīvi 

raksturo prakses darba atskaites formu – audzēkņu koncertu: „(..) tas bija visinteresantākais no 

prakses(..), jo bērni vienmēr bija dažādi(..), ar dažādiem mērķiem (..).” Grūti prakses atskaites koncertos 

bijis vērtēt audzēkņu sniegumu. Studente atzīst, ka viņa prot vērtēt sava darba plusus un mīnusus, 

bet grūti vērtēt citus, „ (..)jo tur vienmēr notiek salīdzināšana.” Tas raksturo studentes dziļo un 

vērtīborientēto pieeju sava un citu pedagogu darba vērtējumam, studentei grūti vērtēt rezultātu, ja 
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viņa nav pilnībā piedalījusies mācību procesā un redz tikai tā rezultātu. Interesanti, ka, raksturojot 

apspriedes pēc prakses atskaites koncertiem, studente rūpīgi ieklausījusies padomos, tomēr katru 

reizi uzmanību pievērsusi tam brīdim sev aktuālākajiem ieteikumiem, tas raksturo studentes 

vajadzību pilnveidot savu profesionālo darbību. Atklājas O. spēja profesionāli un individuāli vērtēt 

prakses darba organizāciju un vidi, saistīt to ar savām vērtībām, savas kompetences un individuālā 

pedagoģiskā stila veidošanai. Kā prakses darba pilnveides avotus augstskolā studente izvirza 

ieteikumu paildzināt klavierspēles un instrumentspēles metodikas kursus.  

Intervijas noslēgumā O. tiek jautāts, vai viņa uzskata, ka viņai ir izveidojies savs individuālais 

pedagoģiskais stils. O. atbild: „(..) es strādāju ar bērniem jau septiņus gadus tad droši vien jau ir 

izveidojies kaut kāds stils, bet audzēkņi man ir tik dažādi no sešiem līdz trīsdesmit gadiem, (..) katram 

tiešām ir individuāla pieeja.” Studente stāsta, ka cenšas meklēt katram savam audzēknim un 

esošajiem mācību apstākļiem, iespējām katrā konkrētā gadījumā individuāli piemērotas darba 

formas, metodes. Šī atziņa un intervija kopumā apstiprina studentes prakses atskaites darbu 

analīzes rezultātā izdarītos secinājumus, ka viņai veidojas individuālais pedagoģiskais stils, kuru 

raksturo vispārcilvēcisko un mūzikas vērtības izpratne pedagoģiskajā procesā. Studentes 

individuālo pedagoģisko stilu raksturo arī prasme zināšanas ar mūzikas pedagoģiju saskarē esošām 

zinātnēm pielietot pedagoģiskajā darbā. Kā būtiska pazīme atklājas prasme reflektēt par 

pedagoģiskās prakses notikumiem, tendencēm, kā arī individuāla pieeja katra audzēkņa mācību 

procesa plānošanā, realizācijā un izvērtēšanā. 

Pēc atsevišķo gadījumu izpētes tika veikta gūto atziņu vispārināšana. Studentu interviju 

izpēte apstiprināja skaņdarbu analīzes un klavierspēles pedagoģiskās prakses atskaites darbu 

interpretācijā un analīzē gūtos secinājumus, ka metodoloģiskās kultūras elementu individuālās 

kombinācijas kvalitatīvais sastāvs būtiski ietekmē individuālā pedagoģiski mākslinieciskā stila 

veidošanos.  

Apstiprinājās arī teorētiskajā analīzē gūtie secinājumi, ka klavierspēles skolotāja 

pašrefleksija profesionālajā darbībā ir viens no nozīmīgākajiem profesionāli kompetentas darbības 

elementiem un, ka metodoloģiskā kultūra ietekmē topošā klavierspēles skolotāja individuālā 

pedagoģiskā stila veidošanos. 

 Šo metodoloģiskās kultūras elementu pilnveidošanās pedagoģiskajā praksē apstiprina 

pētījuma hipotēzi, ka metodoloģiskā kultūra ir topošā klavierspēles skolotāja profesionālās 

darbības struktūrkomponents, kurš pētnieciski un mākslinieciski orientētā pedagoģiskajā praksē 

funkcionē kā darbības pilnveidi un individuālā pedagoģiskā stila veidošanos veicinošs faktors, ja 

veidojas studenta pasaules uzskats, personiskā pozīcija, kas izpaužas attieksmēs un vērtībās; 

veidojas studenta prasme apgūtās profesionāli orientētās zināšanas, metodes un paņēmienus radoši 
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pielietot pētnieciskajā un profesionālajā darbībā; veidojas studentu profesionālās darbības 

pašrefleksijas prasme; sadarbība ar docētājiem studentam ir individuāli nozīmīga vērtība. 

 

3.5. Ieteikumi studentu pētnieciski un mākslinieciski orientētās pedagoģiskās 

prakses pilnveidei 

Studentu metodoloģiskās kultūras veidošanās klavierspēles pedagoģiskās prakses studiju 

kursā un skaņdarbu analīzes modeļa pedagoģiskās efektivitātes pārbaude parādīja, ka tie nav 

konstanti un pilnveidojami atbilstoši mūsdienīgas mūzikas izglītības augošajām prasībām. 

Skaņdarbu analīzes darbos tika konstatēts, ka studenti nepietiekami pārvalda pētnieciskā 

darba prasmes. Tekstā nav minētas atsauces uz citējamiem avotiem, studentiem trūkst kritiskas 

attieksmes pret literatūras avotos minētajām atziņām, bieži tiek izmantoti novecojuši literatūras 

avoti. Tā kā studentu skaņdarbu analīzes darbu izstrādi vada dažādi klavierspēles docētāji, tad nav 

vienotas pieejas šo jautājumu risināšanai. Uzskatām, ka problēma risināma, izstrādājot vienotus 

ieteikumus studentiem un docētājiem, kas izmantojami skaņdarbu analīzē. Nepieciešams 

nodrošināt arī konsultācijas studentiem un klavierspēles docētājiem par jautājumiem, kas saistīti ar 

skaņdarbu analīzi. 

Lai veicinātu studentu metodoloģiskās kultūras pilnveidi studiju procesā, uzskatām par 

nepieciešamu skaņdarbu analīzi veikt katrā studiju gadā, analizējot specialitātes eksāmena 

programmu klavierspēlē. 

Studentu intervijās izskanējušie ieteikumi, ka prakses vietu izvēle varētu būt stingrāk 

ierobežota un ka prakses atskaites darbi jāmotivē rakstīt, atsedzot patieso būtību, rosina uz 

pārdomām, ka studentēm prakses darba organizācijā ir pietrūcis prakses darba vadītāja atbalsta 

šajos jautājumos. Uzskatām, ka šī problēma risināma, pirmkārt, organizējot iespēju studentiem 

nepieciešamības gadījumā saņemt papildu konsultācijas no prakses vadītāja, otrkārt, palielinot 

prakses vadītāja kontaktstundu skaitu ar studentiem. Tomēr šī jautājuma risināšana šobrīd ir cieši 

saistīta ar valsts iespējām finansēt prakses vadītāju.  

Studentu atziņa, ka trūkums prakses darba organizācijā bijis tas, ka klavierspēles metodikas 

lekcijas sākās pusgadu vēlāk nekā prakse, rosina pārskatīt iespējas veikt izmaiņas studiju plānā pa 

semestriem, lai veidotos mijiedarbīgas saites starp šiem studiju priekšmetiem. Sākot klavierspēles 

prakses kursu, studentiem vismaz paralēli būtu jāsāk studēt klavierspēles metodika. 

Kā prakses darba pilnveides avotus augstskolā studenti izvirza ieteikumu paildzināt 

klavierspēles un instrumentspēles metodikas kursus. Šis ir ļoti sarežģīti risināms jautājums, jo 

saistīts ar studiju programmas plānojumu pa studiju kursiem, kur kāda kursa paildzināšana notiktu 

uz kāda cita studiju kursa rēķina, vai pat būtu cita kursa zaudējums.  
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Būtisks jautājums prakses darba uzlabošanai ir nepieciešamība augstskolas studiju 

priekšmetos vairāk pievērsties individuālās pieejas mācību procesam izpētei. Šī jautājuma 

risināšanai nepieciešama sadarbība ar augstskolas docētājiem, kuri docē pedagoģijas kursus. 

Augstskolas mācību spēkiem jāskaidro individuālā darba ar audzēkņiem specifika un jārosina 

studiju kursos iekļaut zināšanas, kas klavierspēles skolotājam ir būtiski nozīmīgas. 
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Nobeigums 

Veiktais pētījums par metodoloģisko kultūru kā topošā klavierspēles skolotāja darbības 

būtisku struktūrkomponentu atklāja tā nozīmi mūsdienu mūzikas un klavierspēles pedagoģijas 

teorijā un praksē. 

Analizējot filosofijas, psiholoģijas un pedagoģijas literatūrā metodoloģiskās kultūras 

būtību un veicot tās struktūras teorētisku izpēti, tika secināts, ka metodoloģiskās kultūras 

atklāsme mūzikas pedagoģijas metodoloģijas filosofiskajā, vispārzinātniskajā un 

individuālzinātniskajā līmenī dod iespēju definēt to kā cilvēka esamības veida pamatu, kas 

pastāv un attīstās, pateicoties gara darbībai, un kas, nosakot noteiktas darbības organizācijas 

pieeju, principu, metožu un paņēmienu kopumu, realizējas darbības procesā un rezultātos.  

Veicot metodoloģiskās kultūras struktūras izpēti konkrēti problemātiskajā metodoloģijas 

līmenī – klavierspēles skolotāja profesionālajā darbībā, secināts: 

• Mūsdienīga klavierspēles skolotāja profesionālās kompetences lauka 

paplašināšanās prasa jaunas pieejas topošā skolotāja sagatavošanā. Pētnieciski un 

mākslinieciski orientētā pieeja, kuras neaizstājama komponente būtu klavierspēles 

skolotāja metodoloģiskā kultūra, veicina patstāvīgi iegūtas zināšanas, apgūtas prasmes 

un sekmē topošā skolotāja radošo pašattīstību.  

• Metodoloģiskā kultūra klavierspēles skolotāja profesionālajā darbībā funkcionē 

kā tās struktūrkomponents – klavierspēles skolotāja esamības veida pamats, kura 

pastāvēšanu un attīstību nosaka skolotāja garīgā darbība un kas, nosakot klavierspēles 

skolotāja vērtīborientētas un radošas praktiskās darbības organizācijas pieeju, principu, 

metožu un paņēmienu kopumu, realizējas pedagoģiskajā procesā. 

• Metodoloģiskās kultūras elementu klātbūtne analizētajos klavierspēles skolotāja 

profesionālās darbības veidos atklāj to kā pietiekami konstantu klavierspēles skolotāja 

profesionālās darbības struktūrkomponentu. 

• Klavierspēles skolotāju sagatavošanā par darbības rezultātu jāuzskata 

profesionāla visu klavierspēles skolotāja darbības veidu apguve un pilnveidošana līdz 

visaugstākajai iespējamajai pakāpei. Mūzikas pedagoģijā, tātad, arī klavierspēlē, par 

visaugstāko profesionālās darbības (pedagoģiskās meistarības) pakāpi uzskatāma 

individuālā pedagoģiskā stila izveide. 

Balstoties uz teorētisku metodoloģiskās kultūras izpēti klavierspēles skolotāja profesionālās 

darbības kontekstā, tika atklāta šāda tās pamatstruktūra: 

• pasaules uzskats, kas izpaužas attieksmēs un vērtībās; 

• klavierspēles skolotāja pašrefleksija; 
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• apgūtas profesionāli orientētas zināšanas; 

• prasme profesionāli orientētās zināšanas, pieejas, principus, metodes un paņēmienu 

kopumu radoši pielietot pētnieciskajā un praktiskajā darbībā. 

Pētījuma teorētiskajā analīzē atklātā klavierspēles skolotāja metodoloģiskās kultūras 

pamatstruktūra deva iespēju to pamatot kā topošā klavierspēles skolotāja profesionālās darbības 

struktūrkomponentu. 

 Viena no svarīgākajām studiju procesa sastāvdaļām topošo klavierspēles skolotāju 

sagatavošanā pedagoģiskajā augstskolā ir pedagoģiskās prakses kurss. Pētot iespēju pilnveidot 

klavierspēles pedagoģiskās prakses kursu, kurā iekļauta klavierspēles skolotāja mākslinieciskā 

un pedagoģiskā darbība, un balstoties uz pētījuma hipotēzi, pedagoģiskās prakses kurss tika 

izstrādāts tā, lai veidotos studentu metodoloģiskā kultūra. Veicot pētnieciski un mākslinieciski 

orientēta klavierspēles pedagoģiskās prakses kursa izveidi studentu metodoloģiskās kultūras 

pilnveidošanai, secināts: 

• Metodoloģiskās kultūras veidošanos studiju procesā augstskolā iespējams saistīt ar 

konstruktīvisma didaktikas modeli, tāpēc, konstruējot pedagoģiskās prakses kursu 

klavierspēles skolotājiem, tā izveidē ņemtas vērā pedagoģijas idejas, kas izriet no 

konstruktīvisma idejām. 

• Klavierspēles skolotāja mākslinieciskās darbības aspektā metodoloģiskā kultūra 

pilnveidojama pētnieciski un mākslinieciski orientētās pedagoģiskās prakses kursa 

sastāvdaļā – skaņdarbu analīzes modelī, kas veicinātu studenta pētnieka un interpretētāja 

plašas, argumentētas, vērtīborientētas un sociokulturālas pieejas attīstību mūzikas 

būtības un muzikālo sacerējumu satura analīzei; skaņdarbu analīzē izmantojamā 

pētnieciskā instrumentārija apguvi un studenta pašrefleksijas prasmju attīstību. 

Empīriskā pētījuma gaitā tika veikta klavierspēles pedagoģiskās prakses kursa 

pedagoģiskās efektivitātes izpēte, lai izvērtētu un pamatotu metodoloģisko kultūru kā 

profesionālās darbības un individuālā pedagoģiskā stila veidošanos veicinošu faktoru. Veicot 

pedagoģiskās prakses sastāvdaļas – skaņdarbu analīzes modeļa – pedagoģiskās efektivitātes 

pārbaudi, interpretējot studentu skaņdarbu analīzes atskaites darbus un iegūtos secinājumus 

pārbaudot ar programmu AQUAD 6, secināts: 

• Mūzikas satura būtības atklāsmes prasmes skaņdarbu analīzē un prasmes reflektēt par 

muzikālā sacerējuma interpretācijas problemātiku, kvalitātes līdzība dažādos līmeņos norāda uz 

tiešu sakarību starp studenta pētnieka un studenta mākslinieka vienotas, reflektējošas pieejas 

veidošanos mūzikas būtības un muzikālo sacerējumu satura analīzei un interpretācijai. Tas pie-
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rāda izveidotā skaņdarbu analīzes modeļa darbības efektivitāti studentu metodoloģiskās 

kultūras veidošanā. 

• Metodoloģiskā kultūra ir profesionālās darbības struktūrkomponents, kurš funkcionē tās 

izpausmē un pilnveidē kā individuālā pedagoģiskā stila veidošanos veicinošs faktors, ko 

apstiprina katra studenta individuālais metodoloģiskās kultūras elementu kvantitatīvais un 

kvalitatīvais sastāvs. 

• Pilnvērtīgai studentu profesionālās darbības pilnveidošanai mūsdienu daudzveidīgajā un 

mainīgajā kultūrvidē nepieciešama pastāvīga pievēršanās skaņdarbu analīzei.  

• Izstrādātie metodoloģiskās kultūras pilnveides līmeņi pieļauj iespēju pētīt studentu 

profesionālās kompetences pilnveidošanās dinamiku studiju procesā augstskolā pa studiju 

gadiem. Analīzes modelis nav konstants un ir pilnveidojams atbilstoši mūsdienīgas mūzikas 

izglītības augošajām prasībām.  

Veicot pētnieciski un mākslinieciski orientētās klavierspēles pedagoģiskās prakses kursa 

pedagoģiskās efektivitātes pārbaudi, interpretējot studentu klavierspēles pedagoģiskās prakses 

atskaites darbus un iegūtos secinājumus pārbaudot ar programmu AQUAD 6, secināts: 

• Topošā klavierspēles skolotāja praktiskā darba vadošā metode ir pašrefleksija. 

• Metodoloģiskās kultūras elementu ietekme uz individuālā pedagoģiskā stila veidošanās 

īpatnībām apstiprina pētījuma hipotēzes pieņēmumu, ka metodoloģiskā kultūra ir profesionālās 

darbības struktūrkomponents, kurš funkcionē tās izpausmē un pilnveidē kā individuālā 

pedagoģiskā stila veidošanos veicinošs faktors. 

Klavierspēles pedagoģiskās prakses studiju kursa un būtiskas tās sastāvdaļas – skaņdarbu 

analīzes modeļa pedagoģiskās efektivitātes pārbaudē konstatētie modeļu trūkumi izskaužami, 

izstrādājot ieteikumus metodoloģiskās kultūras kā profesionālo darbību integrējoša un 

individuālā pedagoģiskā stila attīstību veicinoša faktora pilnveidei. 

Veiktā teorētiskā analīze un empīriskais pētījums dod iespēju metodoloģisko kultūru 

pamatot kā topošā klavierspēles skolotāja profesionālās darbības struktūrkomponentu, kurš 

būtiski ietekmē individuālā pedagoģiskā stila veidošanos. Klavierspēles skolotāja individuālā 

pedagoģiskā stila nozīme humānas un demokrātiskas sabiedrības attīstībā ir nenoliedzama. Tas 

kā skolotāja personības īpašību un profesionālās kompetences, pieredzes, ētiskās un estētiskās 

kultūras kvalitātes sakausējums padara viņa muzikāli pedagoģisko darbību neatkārtojamu, 

viegli atpazīstamu un vajadzīgu audzēkņa individualitātes un personības attīstībai, muzikāli 

radošās darbības, saskarsmes pieredzes bagātināšanai un attieksmju veidošanai. Līdz ar to 

uzskatām, ka metodoloģiskajai kultūrai kā būtiskam individuālā pedagoģiskā stila veidošanos 
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veicinošam faktoram ir nozīmīga loma izglītības procesa pilnveidē Latvijas augstskolās, kas 

iesaistītas topošo mūzikas skolotāju sagatavošanā profesionālajai darbībai. 
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