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Diskusijos

KODËL MUZIKA GYDO?

Agota Ðidlauskaitë

Vienas ið jûsø man pateiktø klausimø 2003 m.
kovà buvo: „Praðytume plaèiau papasakoti apie
Orffo ir Kodaly’o metodà. Kodël bûtent ðie kom-
pozitoriai pasirinkti? Kodël muzika gali bûti mo-
kymosi sutrikimø taisymo priemonë?“

Baigiantis 6-ajam deðimtmeèiui ir visà 7-àjá
deðimtmetá praktiðkai dirbdama su mokymosi
sutrikimø turinèiais vaikais að ásitikinau, kad
muzika ið tiesø gali jiems pagelbëti. Atsiþvelgiant
á klinikinës vaiko psichologijos magistrantø ir
doktorantø studijø poreikius, Ottawos universi-
teto Psichologijos fakultete buvo ákurtas Vaiko
studijø centras. Jame 4–12 metø vaikai buvo uþ-
imti visà dienà ir mokomi pagal mokyklinæ pro-
gramà. Ten, pirmiausia siekiant iðplësti vaikø
muzikavimo patirtá, buvo pradëti naudoti Orffo
instrumentai. Taèiau neilgai trukus paaiðkëjo, kad
visiems vaikams ávedus muzikos klausymà, tie,
kuriems buvo sutrikæ kalbos ir bendravimo ágû-
dþiai, pradëjo geriau skaityti ir labiau pasitikëti
savimi bendraudami su kitais. Ðis faktas man su-
këlë norà suþinoti daugiau apie muzikos feno-
menà.

Atsakydama á jûsø klausimà pasidalysiu tuo,
kà suþinojau apskritai apie muzikà ir kodël Orf-
fo ir Kodaly’o muzika geriausiai tinka maþiems
vaikams.

Istorinë ávairiø muzikos formø
radimosi apybraiþa

Ði apybraiþa remiasi profesoriaus Roberto Gre-
enbergo ðeðiø daliø áraðø „Didieji muzikos áraðø
kursai: kaip klausyti ir suprasti didþiàjà muzi-
kà“ (The great courses on tape: how to listen and
understand great music) medþiaga.

Profesorius Greenberg ðios temos analizæ pra-
deda teigdamas: „Muzika, pati tauriausia ir abst-
rakèiausia ið visø menø, teikia neátikëtinai daug
ekspresyvios istorinës ir net filosofinës informa-
cijos tiems, kas þino, kà reikia stengtis iðgirsti“.
Að nedrástu parafrazuoti, todël toliau cituoju:
„Muzika yra universali neþodinë kalba, atsklei-
dþianti skirtingø laikø ir vietø socialines, kultû-
rines ir estetines tradicijas“. Ir dar svarbesnë mû-
sø temai citata: „Muzikos supratimas gali
iðlaisvinti mûsø vaizduotæ, padaryti mus inte-
lektualiai lankstesnius, lemti geresná problemø
sprendimà“. Toliau jis áspëja: „Ne visa koncerti-
në muzika yra „pramoga“; nemaþa dalis geriau-
sios muzikos tiesiog sukreèia“ (1 d., p. 4).

Prielaida, kad muzika yra visuomenës veid-
rodis, reiðkia, kad kompozitoriai yra savo laiko
vaikai. Maþa to, kas iðmano istorijà, niekada ne-
padarys klaidos teigdamas, kad istoriðkai vëles-
niø laikø muzika, áskaitant ir dabartinæ, yra ge-
resnë arba blogesnë uþ ankstesnës epochos
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muzikà. Anot prof. Greenbergo (1 d., p. 6), „mu-
zikos istorija yra veikiau cikliðka nei besiplëto-
janti tiesia linija“. Pavyzdþiui, Graikijos muzi-
kinæ kultûrà, kuri buvo humanistinë, paremta
etoso doktrina, pasisavino romënai. Ji skyrësi
ne forma, kuria buvo dainuojami dramos kûri-
niai, bet turiniu: jis virto uþstalës dainomis; ðis
þanras buvo atgaivintas vëliau XVIII ir XIX am-
þiø Italijos operose.

Vadinamaisiais „ankstyvaisiais viduramþiais“,
apie 600-uosius metus, prasidëjo „teokratijos am-
þius.“ Taèiau muzika ðiuo laikotarpiu nedingo,
ji iðliko religiniø giesmiø pavidalu. Tekstais no-
rëta priminti klausytojams Dievà ir idealià pa-
reigà. Manyta, kad dideli chorai ir instrumenti-
në muzika bûdingi pagonims, todël jø atsisakyta.
Ðiuo istoriniu laikotarpiu religine muzika buvo
siekiama ramybës ir meditacijos.

Brandþiøjø viduramþiø laikotarpiu – nuo X
iki XIV amþiaus – susiformavo ir buvo sunor-
minta muzikos notacija. Kompozicija pakeitë
improvizacijà, buvo iðrasta diafonija, ëmë vyrauti
polifonija. Humanistai skatino klasikinës grai-
kø ir lotynø kultûros atgimimà. Prof. Greenberg
raðo: „Tipiðkiausia naujosios XIV amþiaus mu-
zikos komponavimo technika […] pasiekë toká
struktûrinio sudëtingumo lygá, kuris iki XX
amþiaus nepasikartojo“ (1 d., p. 12).

Renesanso epocha vël atrado senàjà ikikrikð-
èioniðkàjà kultûrà. Humanizmas buvo vyraujan-
tis intelektualinis judëjimas. Studijuojama seno-
vës Graikijos ir Romos kalba, literatûra, filosofija,
menas ir architektûra, iðrasta tipografinë spauda.
Technikos naujovës turëjo átakos muzikai atran-
dant naujas harmonijos struktûras ir notacijos bû-
dus, kurie derinosi su graikø poþiûriu, laikanèiu
muzikà garsine kosmoso „tvarkos“ apraiðka. Ro-
mos katalikø baþnyèia pritarë polifoniniam gie-
dojimui. Per visà ðià epochà intonacija arba þo-
dþio vaizdingumas derino literatûrinius apraðymus
su atitinkamais muzikiniais ávykiais.

1600–1750 metø laikotarpis – barokas su
visa savo ekstravagancija. Tai absoliuèios mo-
narchijos, didþiøjø moksliniø stebëjimø ir ko-
difikavimo laikotarpis. Ðiuo laikotarpiu pasi-
rodo dekoratyvusis ir labai detalizuotas menas
ir muzika. Muzikoje laiko dvasia reiðkiama si-
metrija ir kontrole. Raðytinio teksto ir balso
vietà uþima struktûriniai poþymiai. Pripaþásta-
ma, kad muzikos esmæ sudaro „garsas“. Prof.
Greenbergo teigimu (1 d., p. 8), baroko epo-
chai bûdinga tokia muzikos ir jos elementø
samprata:

A. „Muzika yra garsas laike arba garsu apibû-
dinamas laikas.“

B. „Muzikinis laikas yra tam tikras „ritmo“ as-
pektas.“

Toliau prof. Greenberg vardija svarbiausias
muzikinës artikuliacijos dalis:

C. Dauguma Vakarø muzikos garsø yra dis-
kretiniai, t. y. tokie, kuriuos galime dainuo-
ti. Diskretiniø garsø savybës yra:

1. Bazinis daþnis: viso garsà skleidþianèio
kûno vibracijos daþnis ir tas dainuoti-
nas garsas, kurá sukuria ði viso kûno vib-
racija.

2. Tono aukðtis: diskretinis garsas, kuriam
bûdinga dvi ypatybës – bendras dainuo-
tinas bazinis daþnis ir tembras.

3. Nata: diskretinis garsas, kuriam bûdin-
ga trys ypatybës – bendras dainuotinas
bazinis daþnis, tembras ir trukmë.

D. Melodija (tai galima laikyti muzikinës raið-
kos „sintakse“) yra tam tikro aukðèio tonø
seka. Trumpa tokiø tonø seka yra moty-
vas; ið jø dël kartojimo, sekvencijos ir pa-
keitimo procesø susidaro melodija.

Tai yra muzikos kalbos, susiformavusios ba-
roko epochoje, elementai; ðiuo laikotarpiu ra-
dosi ir plëtojosi grynai instrumentinë muzika.
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Reikðmingiausias porenesansinio laikotar-
pio, t. y. baroko epochos, ávykis – Liuteronø baþ-
nyèios gimimas. Katalikø baþnyèia, kur pamal-
dos vyko lotynø kalba, o vyraujanti ðnekamoji
kalba buvo italø, pasirinko instrumentinæ muzi-
kà kaip melodinës raiðkos modelá. Liuteronø
baþnyèios muzikoje vyravo vokieèiø kalba, ku-
riai bûdinga grieþta ritmika. Nors nacionalinis
muzikos pobûdis paprastai aiðkinamas „tauti-
nëmis arba etninëmis“ átakomis, svarbu supras-
ti, kad tautiniam muzikos pobûdþiui didelës
reikðmës turi kompozitoriaus kalba ir jos garsø
suvokimà formuojanti átaka. Pavyzdþiui, lotynø
ir ið jos kilusiai italø kalboms bûdingi lygûs ilgi
balsiai ir maþai ðaiþiø priebalsiø ar sprogstamo-
sios artikuliacijos. Vokieèiø kalbai, kurioje yra
daug ðaiþiø priebalsiø ir sprogstamosios arti-
kuliacijos, nebûdingi ilgi skiemenys. Prancû-
zai savo muzikinëse kompozicijose daugiau dë-
mesio skyrë tembro niuansams, kurie rëmësi
turtingos balsiø prancûzø ðnekamosios kalbos
kaityba. Rusø muzika eina koja kojon su rusø
kalba; ji ne tik ritmiðkai energinga, bet ir rit-
miðkai asimetrinë.

Progresuojant baroko epochai, plëtojosi ir
muzikos kalba. Instrumentinë muzika, kuri, tu-
rint galvoje patá bendriausià lygmená, skiriama á
orkestrinæ ir kamerinæ muzikà, neturëdama þo-
dþiø muzikiniams pasirinkimams paaiðkinti,
pradëjo plëtoti aiðkias ir suprantamas muzikos
formas.

Istorinis laikas slinko toliau. Apðvietos lai-
kotarpiu (1730–1780) vidurinë klasë, uþuot il-
gëjusis pomirtinio gyvenimo, pareiðkë norinti
dþiaugtis gyvenimu þemëje. Ðio laikotarpio kom-
pozitoriai stengësi kurti tokià muzikà, kuri bûtø
prieinama kuo didesniam þmoniø skaièiui. Ba-
rokinio stiliaus buvo atsisakyta dël „natûrales-
nës“, homofoninës ir melodiðkai tiesioginës ið-
raiðkos. Melodiniu atþvilgiu vadinamosios
klasikinës eros kûriniai yra skambesni ir har-

moningesni. Muzikos kûrinio pradþiai, viduriui
ir pabaigai nurodyti buvo ávestas muzikinës sky-
rybos þenklas – kadencija.

Apðvietos laikotarpiu susiformavo naujas
muzikos stilius, kuris bylojo apie ðios epochos
pabrëþiamà individualumà, natûralumà ir svei-
kà protà. Baletas, stilizuoti ðokiai ir sonatos þa-
vëjo gausybæ muzikos mylëtojø. Siekiant átikti
XVIII amþiaus operà lankanèios vidurinës klasës
publikos skoniui, XVII amþiaus Italijos opera bu-
vo perdirbta á komiðkà operà („opera buffa“).

Sociopolitinëje sferoje vyko Prancûzø revo-
liucijos sukelti poslinkiai. Kitaip nei Bachas, ku-
ris buvo puikus brandaus baroko muzikos kûrë-
jas, ir Mozartas, atstovavæs klasikiniam stiliui,
Beethovenas atvërë kelià saviraiðkà akcentuojan-
èiai porevoliucinei muzikai. Ðioje muzikoje „kom-
pozitorius yra herojus ir kûrëjas. Menininkas bû-
tinai turëjo siekti autentiðkumo“ (4 d., p. 30).
Tokiame kontekste ritmas tapo pagrindinis as-
meninis elementas, atskirtas nuo melodijos, o
muzika – saviraiðkos bûdas (4 d., p. 33). Beetho-
venas buvo tarsi tiltas tarp klasicizmo (pagal ið-
silavinimà) ir romantizmo (saviraiðkos ieðka).

„Romantizmo erà þenklino prieðtaravimas
tarp spontaniðkumo, individualumo bei kûrybi-
nës laisvës ir grieþtai ið anksto nustatytas formas
pabrëþianèiø idëjø“, – sako prof. Greenberg
(5 d., p. 7). Jis tæsia: „Romantizmo kompozito-
riai struktûrinës savo darbø darnos ir vientisumo
ieðkojo naudodami tam tikras visà darbà vieni-
janèias temas“. Dainos ir baladës bei pasakoji-
mus primenanèios poemos tapo ideali literatû-
rinë priemonë XIX amþiaus pradþios „romansø“
(vok. Lieder) kûrëjams.

Net XIX amþiaus italø komiðkoji opera pra-
dëjo naujà etapà „iðkeldama þmoniø emocijø ir
psichologiniø áþvalgø svarbà pagrindinei siuþe-
to linijai ir taip maþindama bel canto daliø reikð-
mæ iðtisinës muzikos naudai“ (5 d., p. 28). Roman-
tizmo laikotarpio operoms Italijoje ir Vokietijoje
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bûdingi „motyvai, susijæ su asmeniu, objektu, idë-
ja arba jausmais […] orkestras yra visavertis balsø
partneris“ (5 d., p. 43). Prof. Greenberg mano,
kad XIX amþiaus vokieèiø filosofas Schopenhau-
eris (ypaè turëdamas galvoje Wagnerá) inspira-
vo minëtà poþiûrá, kad „orkestras yra visavertis
balsø partneris“. Bûtent „Schopenhaueris tvirti-
no, kad tik instrumentinë muzika gali iðreikðti
visà þmogaus emocijø gamà ir áspûdþius, kurie
sudaro „fenomenalaus“ pasaulio pagrindà, t. y.
glûdi po reiðkinio pavirðiumi“ (ibid.).

XIX amþiuje – nacionaliniø sàjûdþiø ir su-
triuðkintø revoliucijø laikotarpiu – menas buvo
tautinës raiðkos bûdas ir patvirtinimas. Muzikos
tautiðkumas átraukë liaudies muzikà, literatûri-
nes temas ir pasakojimus á koncertinius kûrinius
ir operas (6 d., p. 13). „Europos koncertinës mu-
zikos „etniðkas“ skambesys, nepaisant kompo-
zitoriaus kilmës ðalies, tapo bendros muzikinës
kalbos dalimi“ (6 d., p. 14). Prof. Greenberg tei-
gia, kad „dauguma 1860–1940 metø laikotar-
pio aktyviø kompozitoriø buvo tautiniai kom-
pozitoriai, kuriø muzikà reformavo jø gimtinës
arba liaudies muzika“ (p. 14). Pristatydamas ðià
tautiðkai inspiruotø kûrëjø grupæ, prof. Green-
berg supaþindina su Rusijos kompozitoriais.

Pasak prof. Greenbergo, autentiðkumo ir sa-
viraiðkos ieðka, prasidëjusi romantizmo epocho-
je, tæsësi ir XX amþiuje. Tradicinis funkcionalu-
mas nutiesë kelià modernizmui. Pirmas ðio
stiliaus pokyèio atstovas buvo Debussy, kuris pa-
suko nuo harmoninës kalbos á tembro ypatumø
iðryðkinimà; juo pasekë Stravinsky’o atstovauja-
ma Rusijos ritminio gyvybingumo ir asimetrijos
kryptis.

Istorinæ muzikos stiliø apþvalgà prof. Green-
berg baigia Schonbergo reikalavimo analize:
„Visos struktûros – melodinës, harmoninës ir
ritminës – turëtø iðaugti ið teminës melodijos ir
jos plëtros“ (6 d., p. 36). Vadinasi, muzikinë ið-

raiðka tampa pajungta pasirinktam tekstui, tei-
kianèiam emociná turiná ir vaizdinius.

Muzika kaip meno forma

Stewart Feder „Psichoanalitiniø muzikos tyri-
nëjimø“ tomo ávade cituoja Walterio Patero
knygos, iðleistos 1873 metais, iðtraukà: „Visas
menas visada trokðta muzikos bûklës“, atkreip-
damas mûsø dëmesá á tai, jog net tada buvo þino-
ma, kad „nagrinëjant formà galima nutiesti tiltà
tarp meno kûrinio ir jo kûrëjo dvasinio gyveni-
mo […] ir tai gali padëti geriau suprasti pamati-
næ proto sanklodà“ (p. 14).

Toliau ðiame tome Pinchas Noy teigia, kad
reikðmingas meno konceptualizacijos laimëji-
mas pasirodë tik XX amþiaus antrojoje pusëje,
kai buvo suformuluotos dvi skirtingos rimto ap-
svarstymo vertos teorijos: Susanne Langer
(1942) ir C. C. Pratto (1952) izomorfizmo te-
orija bei H. Kohuto ir S. Levarie (1950) ego
meistriðkumo teorija.

Noy cituoja Langer (1953): „Garsø struktû-
ros, kurias vadiname „muzika“ savo logika la-
bai panaðios á þmogaus jausmø formas“. Muzika
yra garsais iðreikðta emocinio gyvenimo analo-
gija (p. 27). Prattas (1952) aiðkina: „Muzika pa-
teikia ausiai rinkiná girdimøjø deriniø, kurie gry-
nai formos atþvilgiu yra labai panaðûs, jei ne
identiðki su kûno signalø deriniais, kurie sudaro
realios emocijos pamatà. Ðios dvi deriniø rûðys
faktiðkai yra tapaèios formos, taèiau girdimieji
deriniai „padaro“ muzikà, o organiniai ir visce-
raliniai deriniai – emocijà“ (p. 17). Jis daro ið-
vadà: „Muzika skamba taip, kaip ji emociðkai
iðgyvenama“ (p. 24).

Kohut ir Levarie (1950), analizuodami mu-
zikà psichologijos, tiksliau, dabartinës psichoa-
nalizës poþiûriu, raðo: „Visoms ankstesnëms te-
orijoms bendra tai, kad meno priëmëjas buvo
laikomas pasyviu emocijos, kuri jam perduoda-
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ma su siunèiamu praneðimu, gavëju; todël kyla
klausimas, kaip perduodama emocija ir kaip pri-
ëmëjui pavyksta jà atpaþinti? Remiantis nauju po-
þiûriu, meno priëmëjas laikomas aktyviu veikëju,
kuris tam tikru bûdu struktûrina meninæ ávestá,
nors meniniame praneðime ir nëra jokiø supras-
tø, perteiktø ar rodomø emocijø. Visos emocijos,
kurios iðgyvenamos kaip atsakas á muzikos klau-
symà, yra tik ðalutinis paèios struktûrinanèios
veiklos padarinys“ (p. 127). Èia svarbiausia du
dalykai: „muzika yra garsinë emocinio gyvenimo
analogija“ ir „emocijos, iðgyvenamos kaip atsa-
kas á muzikos klausymà, yra paèios struktûrinan-
èios veiklos ðalutiniai padariniai“ (ibid.).

Pasak Langer ir Pratto, „kiekvienas afektas
turi specifinæ, jam bûdingà formà arba „geðtal-
tà“, o bet koks þmoniø komunikacijai panaudo-
tas praneðimas, forma panaðus á kurio nors afek-
to formà (izomorfizmas), gali suaktyvinti ðá
konkretø afektà (p. 127).

Taigi muzikos kûrinys gali veikti klausytojà
kaip prasmingas dirgiklis tik tuomet, kai klau-
sytojas yra pasirengæs já priimti.

Kaip akustiniai dirgikliai tampa tikra esteti-
ne emocine patirtimi? Akustiniai dirgikliai pri-
klauso fiziologinei tikrovës srièiai, o estetinë pa-
tirtis turi psichologinës reikðmës krûvá. Ar gali
bûti þmogaus emocija áterpta á neorganinæ este-
tinës formos struktûrà?

Gilbert Rose cituoja Hindemithà (1952):
„Reakcijos, kurias sukelia muzika, yra ne jaus-
mai, o vaizdiniai, jausmø prisiminimai. Ði teori-
ja prasmingai paaiðkina faktà, kad tam tikras mu-
zikos kûrinys klausytojams gali sukelti gana
skirtingas reakcijas […], kadangi kiekvienam
klausytojui iðkyla kitokie vaizdiniai ir net tas pats
klausytojas á kartotinai pasirodanèius muzikos
dirgiklius reaguoja nevienodai“ (p. 45–47).

Langer remiasi Richardu Wagneriu teigdama,
kad muzikos turinys, kurá numato kompozi-
torius, padeda klausytojui áþvelgti toká patyri-

mà, kuris anksèiau nebuvo visiðkai aiðkus. Tai
ávyksta ne garsø ar veiksmø, su kuriais indivi-
das yra susidûræs gyvenime, pavidalu, bet grei-
èiau simbolinëmis formomis, kurios paþadina
supratimà.

Að negaliu neleisti sau malonumo cituoti Lan-
ger. Ji ákvëpë daugelá knygos „Psichoanalitiniai
muzikos tyrinëjimai“ autoriø. Að net nedrástu
mëginti jos tekstà perteikti savais þodþiais. To-
dël toliau jà cituoju. Savo knygoje „Kitokia filo-
sofija“ (Philosophy in a new key) ji raðo: „Jei
muzika turi kokià nors reikðmæ, tai ji yra seman-
tinë, o ne simptominë. Aiðku, kad jos „reikðmë“
siejama ne su dirgiklio galimybe suþadinti emo-
cijas ir ne su signalu, praneðanèiu apie jas; jei ji
turi emociná turiná, ji „turi“ já taip pat, kaip kal-
ba „turi“ savo sàvokiná turiná – simboliðkai. Tas
turinys paprastai nëra iðvedamas ið afektø ir në-
ra skirtas jiems sukelti; taèiau su tam tikromis
iðlygomis galime sakyti, kad tas turinys yra apie
juos. Muzika nesukelia ir negydo jausmø, bet yra
logiðka jø raiðka, nors net ir turint galvoje ðias
galimybes, jai bûdingas specialus funkcionavi-
mo bûdas, kuris yra nesulyginamas su kalba ir
net su tokiais parodomaisiais simboliais, kaip
vaizdiniai, gestai ir ritualai“ (p. 218).

Langer atmeta daugelio bandymus laikyti mu-
zikà emocijø kalba, bet susitaiko su idëja, kad
„muzika yra kalbos rûðis“. Èia ji pritaria Scho-
penhaueriui, ðios srities pionieriui, kuris aiðki-
no, kad muzika yra iracionalaus (tiksliau bûtø
„afektyvaus“) psichikos aspekto, – norø – sim-
bolis. Langer pripaþásta, kad, jos poþiûriu, iðkal-
bingiausias yra Wagnerio principas: „Tai, kà ið-
reiðkia muzika, yra amþina, idealu ir be ribø; ji
iðreiðkia ne tokio ir tokio individo, tokia ir tokia
proga patirtà aistrà, meilæ ar ilgesá, bet paèià aist-
rà, meilæ ar ilgesá, ir tokiu bûdu ji perteikia be-
galinæ motyvø ávairovæ, o tai yra iðskirtinë ir sa-
vita muzikos ypatybë, nebûdinga ir neiðreiðkiama
jokia kita kalba“ (p. 221–222).
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Paèios Langer þodþiai ðiame fragmente visai
aiðkiai tvirtina, kad „muzika yra ne saviraiðka,
bet emocijø, nuotaikø, psichiniø átampø ir ato-
mazgø formulavimas ir reprezentacija – jautraus,
atliepianèio gyvenimo „loginis paveikslas“, áþval-
gø ðaltinis, o ne uþuojautos praðymas. Kaip þo-
dþiai gali apraðyti ávykius, kuriø mes negalime
paliudyti, vietas ir daiktus, kuriø nematëme, taip
muzika gali perteikti emocijas ir nuotaikas, ku-
riø nejautëme, aistras, kuriø anksèiau nepaþino-
jome. Kompozitorius ne tik paþymi, bet ir aið-
kiai reiðkia subtilius jausmo niuansus, kuriø
kalba negali net pavadinti, jau nekalbant apie
iðaiðkinimà; jis nusimano apie emocines bûse-
nas ir gali jas reguliuoti, „kurti“ (p. 222).

Kaip tuomet gali simbolinës formos muzika
sietis su gyvenimu? Atsakymas: tai judëjimas,
kurio specialios artikuliacijos sukelia jausmus
ir vidinius ritmus, sudaranèius muzikiniø struk-
tûrø pagrindus. „[…] menas yra tik jø projekcija
ið vienos jutimø srities á kità; simbolinë trans-
formacija.“ (p. 227)

Toliau Langer plaèiau pristato judëjimo vaid-
mená. Ji raðo: „Visos gyvos bûtybës nuolat var-
toja savo paèiø vidiná ritmà. Ðis ritmas, ði gyvy-
bës esmë, yra tas stabilus fonas, kuriam esant
mes patiriame specialias jausmø sukeltas arti-
kuliacijas. Bûtent ðie ritmai ir yra muzikiniø
struktûrø prototipai, nes visas menas yra tik jø
projekcija ið vienos jutimø srities á kità, simboli-
në transformacija. Kiekvienas menininkas yra
transformuotojas; visa meninë kûryba yra tik per-
tvarka“ (p. 227). Þinoma, ritmo problema muzi-
koje yra nepaprastai sudëtinga: tai ne tik laikinis
matas, bet ir muzikinio motyvo transformacijos
ið vidinës á garsinæ sàrangà rezultatas.

Langer sampratà apie ritmo, kurá pagimdo ju-
desys, vaidmená muzikos kûrinyje sustiprina
Epsteinas: „Judesys, kaip pats esmingiausias lai-
kinio pasaþo elementas, yra konkreèiai ákûnija-
mas tonalioje muzikoje, kur tam tikri elementai

nustato jo intensyvumà, kontroliuoja slinktá pir-
myn, reguliuoja jo sklaidà laike. Taigi laikas, ju-
desys, tempas, ritmo, harmonijos, tonalumo kon-
struktai, subtili artikuliacijos, dinamikos, tembro
moduliacija ir daugybë kitø muzikinës kalbos
ypatybiø susilieja kurdami kontroliuojamà afek-
tyvià formuluotæ“. (Psichoanalitinis muzikos ty-
rinëjimas, p. 120).

Judesys seniai pripaþástamas svarbiausiu mu-
zikinio jausmo komponentu. Struktûrinëje hie-
rarchijoje judesys uþima aukðèiausià vietà. Bû-
tent judesys su susijusiu afektu sukuria galutiná
muzikos jausmà, kuris ið tikrøjø vadovauja, nu-
rodo muzikos kryptá, jos tëkmës pobûdá – trum-
pai sakant, kaip viskas vyks (p. 101). Epsteinas,
pritardamas Langer, teigia: „Afektas giliai ir es-
mingai sujungtas su struktûra, o struktûra neat-
skiriamai susijusi su judesiu“ (p. 119).

Keletas minèiø apie muzikos, kaip
afekto perteikëjos, vaidmená

Psichoanalitikai, pasak raðytojo Martino Nasso,
yra mokomi, jog pirminio proceso veikiamas
màstymas yra primityvesnis negu antrinio pro-
ceso reguliuojamas màstymas, kuris apima þo-
dþius ir diskursyvià kalbà. Toliau Nass klausia:
jei ið tiesø taip yra, tai kaip paaiðkinti, kad
didþiausi þmogaus kûrybiniai laimëjimai – mu-
zika, vaizduojamasis menas, ðokis – yra neþodi-
niai? Turëtø bûti pabrëþiama, kad ðiame kon-
tekste „þodinis“ nebûtinai reiðkia geresnis ar
tobulesnis, o „ikiþodinis“ – padrikesnis.

Kartu Nass nurodo Alberto Einsteino apra-
ðytà ákvëpimo potyrá: „Þodþiai arba kalba taip,
kaip uþraðomi ar tariami, atrodo, nevaidina jo-
kio vaidmens mano màstymo mechanizme. Psi-
chiniai dariniai, kurie atrodo veikià kaip màsty-
mo elementai, yra tam tikri þenklai arba daugiau
ar maþiau aiðkûs vaizdiniai, kurie gali bûti savo
valia atkuriami ir derinami. […] tai regimojo po-
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bûdþio ir su raumenø jutimais susijæ elementai.
Áprastiniai þodþiai […] dedant pastangas atran-
dami antriniame etape“ (p. 26). Nass cituoja Ses-
sions, teigiantá, kad daugelis kompozitoriø taip
pat màsto ne tik muzikos garsais, bet ir regimai-
siais bei judinamaisiais terminais.

Manoma, kad padidëjæs kompozitoriø girdi-
masis jautrumas pradeda reikðtis kûdikystëje ir
sustiprina motinos ir kûdikio bendravimà. Þino-
ma, kad „gabûs þmonës yra jautresni dirgikliams,
jie turi daug daugiau antenø […], jie taip pat ge-
riau prisimena ankstyvàjà patirtá ir gali ilgai iðlai-
kyti ryðkius prisiminimus“ (p. 28).

Apklausæs daugelá kompozitoriø, Nass pasa-
koja, kad jam padarë áspûdá jø klausos aðtrumas ir
jautrumas. Taèiau ne iðorinës aplinkybës lemia
kûrybiná indëlá. Tam bûtinas poreikis, „kûrybinis
ketinimas. Kai prasideda kûrybos aktas, atrodo,
kad kûrinys gyvena savo gyvenimà. Jis diktuoja
kryptá, kurios laikosi“. Nass cituoja kai kuriuos ið
savo apklaustøjø: „Esti jausmas, kad að esu savo
kûrinio vergas. Að manau, kad tam tikru lygme-
niu esu jo ðeimininkas, bet kartu að esu jo vergas.
Jei að jo neklausau, kûryba sustoja. Atsiranda jaus-
mas, kad visa tai ið kaþkur ateina“ (p. 31).

Psichoanalitikas Nass mano, kad tokia kom-
pozitoriaus (ar bet kurio kito menininko) patir-
tis yra „atskirties – individuacijos“ proceso
iðraiðka. Kiekvienas menininkas patiria kaþkà
panaðaus á krizæ, ir tai nemaþëja kaupiantis vadi-
namajai patirèiai. Reikia vidinës jëgos susidu-
riant su nerimu, savivaizdþiu, savimone. Naujo
darbo sumanymas nuo akstino iki uþbaigtos for-
mos uþtrunka dël ilgo inkubacijos laikotarpio
[…] tikrinant vidiná jausmà dël iðraiðkos formos
elementø. Nass tvirtina, kad ði kompozitoriaus
savistabos funkcija yra persmelkusi já kaip le-
miama menininko veiklos bûtinybë. Meninin-
ko talentas reikalauja gyvenimo patirties, kuri
savo ruoþtu reikalauja didelio savarankiðkumo
ir ego stiprybës.

Þmonës labai skiriasi ir charakteriu, ir dar-
bo stiliaus ypatumais. Bet ryðkiausia iðskirtinë
labai kûrybingø þmoniø ypatybë yra gebëjimas
toleruoti neþinojimà ir mokëjimas laukti. „Kar-
tais sunkiausia yra gebëti tæsti per labai vargi-
nantá komponavimo laikà arba susidoroti su
„sausros“ jausmu“ (p. 39). Kompozitorius no-
ri arba yra verèiamas ið vidaus kaþkà pasakyti,
savo muzika papasakoti istorijà; muzikos kûri-
nys ir yra tas pasakojimas. Taèiau kompozito-
rius gali duoti apraðomàjá pavadinimà kûriniui
tik baigæs já raðyti. Ið tikrøjø kai kuriais atvejais
klausytojai pavadina kûrinius atsiþvelgdami á
jausmus ar vaizdinius, kuriuos suþadino klau-
symo potyris.

Kyla klausimas, kaip formalios meno – ypaè
muzikos – struktûros yra perkeièiamos á nau-
jà klausytojo asmeninës emocinës patirties lyg-
mená.

Rose primena mums, kad muzika, kaip me-
nas, tik neseniai (XVII amþiuje) tapo savaran-
kiðka. Tik ðiuo laikotarpiu iðkilo „absoliuèios“
muzikos idëja. Jà sudarë ásitikinimas, kad „in-
strumentinë muzika grynai ir aiðkiai iðreiðkia
tikrà muzikos esmæ, – visiðkai be sàvokø, objek-
tø, tikslø. Instrumentinë muzika, kaip gryna
„struktûra“, atstovauja sau“ (Dalhaus, 1978,
p. 7). Ðios estetinës formos vidinës struktûros
apibûdinimas yra „[…] ji susideda ið darnaus prie-
ðingø átampos ir atomazgos jëgø iðskaidymo
[…]“, ir kad tos paèios jëgos – átampa ir atomaz-
ga – egzistuoja jau paèiame suvokime: suvokia-
ma su jausmu.

Suvokimo iðraiðkos kokybës biologiná pa-
grindà atskleidþia tai, kad organizmas turi áver-
tinti bet kurios naujos situacijos draugiðkumà
arba prieðiðkumà poþiûrio, kuris turi bûti pri-
imtas, atþvilgiu. Svarbiausia sudedamoji muzi-
kos – o ið esmës girdëjimo – dalis yra tonø, jø
krypties, judëjimo dinamiðkos kokybës suvo-
kimas.



97

Kaip tokiu atveju akustiniai dirgikliai yra per-
keièiami á tikrà estetinæ emocinæ patirtá? Koks
yra afekto ir struktûros ryðys? Ar gali bûti emo-
cija áterpta á neorganinæ struktûrà? Ar „struktû-
ra“ gali bûti percepcinis dirgiklis? Jei taip, emo-
cija turëtø bûti tiesiogiai perduota recipientui.

Mûsø draugai psichoanalitikai teigia, kad
„struktûra sukelia tam tikrà pirminio lygmens
emocijà. […] emocijos nëra perduodamos klau-
sytojams nei patikimai, nei tobulai, net kai kom-
pozitorius to siekia“ (p. 71). Menas neperduo-
da informacijos tokia pat prasme arba taip
patikimai kaip kalba. Meno ar muzikos emoci-
në átaka priklauso nuo daugelio dalykø, kurie
yra uþ vienareikðmio ámontuoto „praneðimo“
ribø. Manoma, kad atsakas labai priklauso nuo
sàmoningos ir pasàmoningos ideacijos, prisi-
minimø ir praeities patyrimo veikiamos kog-
nityvinës reikðmës. Visais atvejais emocinis at-
sakas apima malonius arba nemalonius jutimus.
Taip yra dël to, kad centrinës nervø sistemos
sandara tokia, kad visa patirtis, apimanti ir màs-
tymà, yra susipynusi su emocijomis. Tiksliau,
moksline kalba: afektyvios reakcijos yra poþie-
vio indëlis á kognityvinius procesus, kurie pa-
deda adaptuotis. Vadinasi, estetinë patirtis yra
konceptualizuojama kaip praturtinta afektyvi
bûsena, kuri kyla ið rezonanso tarp viena kità
atitinkanèiø struktûrø: estetinës formos ir im-
laus asmens psichinës struktûros.

Rose aiðkina, kad „[…] pirminis afektyvumas,
nors jo atsisakoma su kalbos raida ir savimonës
plëtra, pasàmoningai iðlieka individe ir toliau
daro átakà jo emociniam jautrumui“. Ið kûdikys-
tës tyrimø yra þinoma, „kad kûdikio ir globëjo
„bendravimo matrica“ remiasi optimaliu átam-
pos ir atomazgos laipsniu“ (p. 77).

Ðis autorius nurodo naujus tyrimus apie kû-
dikiø „[…] sutelktà dëmesá á globëjo veido ið-
raiðkà ir kalbos garsus. Nuo pirmos gyvenimo
dienos kûdikio domëjimasis klausantis balso gar-

sø yra toks stiprus, kad pranoksta net iðalkusio
kûdikio domëjimàsi maistu. Reikðminga, kad la-
biausiai kûdikio dëmesá prikausto muzikiniai
kalbos aspektai: pirmiausia ritmas ir laiko pa-
skirstymas, tada, apie ðeðtà mënesá, intonacijos
ir konkretaus tono aukðèio garsumo variacijos.
Intuityviai tai jausdami, visose kultûrose tëvai,
bendraudami su kûdikiu, spontaniðkai pastipri-
na ðiuos muzikinius kalbos bruoþus, kalbëdami
arba iðdainuodami aukðtesniu ir labiau kintan-
èiu nei bûdinga suaugusiøjø pokalbiui tonu; jie
pamëgdþioja kûdikio veido ir balso iðraiðkas,
kartoja jo vapamus skiemenis, iðpleèia juos su
akivaizdaus malonumo proverþiais ir visa tai at-
lieka su tariamos nuostabos iðraiðka. Kûdikis sa-
vo ruoþtu atsakydamas tokiu pat bûdu dar prieð
sulaukdamas ðeðiø mënesiø, gali susieti moti-
nos dainø tono aukðtá, intensyvumà, melodijos
kontûrà ir ritminæ struktûrà“ (p. 77–78).

Eugene Goldberg tæsia „pirminio afektyvu-
mo“ temà, laikydama, kad tai yra besiformuo-
janèio „að“ psichobiologiðkai determinuotø jaus-
mø iðtakos. Ji apibendrina Sterno ðios srities
tyrimø duomenis. Pirmajame etape (0–3 mëne-
siai) aiðkiai neskiriamas vidinis ir iðorinis pa-
saulis. Garsai gali bûti matomi rega arba junta-
mi motorika ir dar girdimi akustiðkai. Jausmai
yra globalûs, afektas jauèiamas kaip emocijø ban-
gos. Antrajame etape (3–8 mënesiai) pasirodo
„pagrindinë savastis“, kur atskirtis ir individuali-
zacija gali vesti á tarpinio objekto sukûrimà. Tre-
èiajame etape (8–15 mënesiø) susiderinimas yra
sutelktas á procesà, kuriuo vaikas ir globëjas pa-
siekia abipusiðkumo ir empatijos. Ketvirtajame
etape (15–28 mënesiai) vyksta semiotinis kalbos
ir simbolinio elgesio iðmokimas; vaikas fantazija
ir þaidimu gali kurti savo iðoriná pasaulá.

Dar reikëtø pridurti, kad neseniai pradëta
naudoti PET skenavimo technika leidþia gauti
duomenø, rodanèiø, kad embriono klausos apa-
ratas (sraigë ir vidurinë ausis) visiðkai susifor-
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muoja apie penktà mënesá; juntamoji-judinamoji
þievë ir smegenëlës yra visiðkai aktyvios vaikui
gimstant, nors regimoji sritis dar nëra to pasie-
kusi. Tai sustiprina iðvadà, kad muzikinë raida
ir jautrumas ið tikrøjø gali prasidëti prieð vaikui
gimstant.

Tikrinant ðià iðvadà, Eastment muzikos mo-
kykloje buvo atliktas eksperimentas. Jo dalyvës
buvo nëðèios moterys ið akademinës ir muzikø
bendruomenës. Eksperimentas vyko taip: tyri-
mo metu ant moterø pilvo odos 5–10 minuèiø
buvo uþdedamos kokybiðkos stereofoninës au-
sinës, per kurias pateikiama monofoninë mu-
zika. Buvo pateikiami dviejø rûðiø muzikos
dirgikliai – þadinantys (greito tempo) ir lëtes-
ni, ramesni. Deðimties ið 30 tiriamøjø vaisius
á stimuliuojanèià muzikà atsakinëjo staigiais,
greitais, susijaudinimà rodanèiais judesiais, o
á „raminanèià“ – svyruojanèiais, minkðtais, pri-
slopintais.

Viena labiausiai intriguojanèiø iðvadø ið ðios
studijos yra tai, kad buvo nustatyta, jog vaikø,
kurie prenataliniu laikotarpiu buvo stimuliuo-
jami muzika, anksti ëmë plëtotis tvarkinga ir la-
bai artikuliuota kalba.

Þmoniø ðneka ir muzikos iðraiðkingumas yra
labai giminingi dalykai. „Neverbalinës“ bendra-
vimo priemonës yra taip pat ir „ikiverbalinës“.
Kûdikis, prieð iðmokdamas kalbëti, bendrauja
su þmoniø aplinka iðskirtinai pirminëmis ben-
dravimo priemonëmis. „Muzikinës kalbos kil-
më taip pat siejama su ikiverbaline komunikavi-
mo faze. Muzika ágyja dalá savo reikðmës,
reprezentuodama girdimàjá tokios ikiverbalinës
patirties segmentà […]“, teigia Noy (p. 136). Jis
cituoja ðias savo ankstesnio darbo eilutes (1968,
p. 335): „Jei mes galëtume gráþti atgal ir susita-
patinti su kûdikiu, girdëdami aplinkiná pasaulá
kûdikio ausimis, ar negalëtø muzikos paslaptys
paèios atsiskleisti prieð mus, leidamos mums su-
prasti jos raiðkos bûdus“. Toliau jis aiðkiai tvirti-

na: „Specifinæ meninio komunikavimo jëgà le-
mia galimybë, pagrásta pirminiø procesø sàran-
ga, ásilieti á ikiverbalinæ atmintá“ (ibid.).

Noy aðtrina svarstomà klausimà teigdamas,
kad vienintelë iðsami teorija, galinti paaiðkinti
emociná muzikos poveiká, yra Langer ir Pratto
izomorfizmo teorija. Vienintelis ðios teorijos ri-
botumas yra tai, kad ji nepaaiðkina, kodël mes
atsakome emocingai.

Noy bando átikinti, kad afektas yra onto- ir
filogenetiðkai ankstyva komunikavimo forma.
Lygia greta su á iðorinius sensorinius dirgiklius
nukreipto percepcinio akto sàranga þmogus taip
pat yra suprogramuotas atsakyti savo paties emo-
cija á emocijà sukelianèius dirgiklius. Aiðkinda-
mas pirminës empatijos sàvokà Noy tvirtina, kad
tai yra kûno sudëjimo nulemtas þmogaus jautru-
mas ir atliepiamumas á kitø þmoniø emocijø ap-
raiðkas. Jis ásitikinæs, kad empatijos sàvoka pa-
aiðkina emociná jautrumà muzikai. Taèiau
klausytojui muzika gali bûti reiðkianti emocijas
tik tada, kai jis gali joje atpaþinti tam tikras emo-
cijas ir atsakyti savo paties emocine patirtimi.
Kad suprastume muzikos kûrinio emociná po-
veiká, turime iðnagrinëti klausytojø reakcijà á tà
muzikà: uþuot klausæ, kà muzika daro klausyto-
jui, privalome klausti, kà klausytojas daro klau-
sydamas muzikos.

Aktyvaus klausytojo dalyvavimo terminais
Noy aptaria ávairius muzikos skonius ir pomë-
gius. „Paprasta“ arba „pop“ muzika remiasi pa-
prastomis arba atpaþástamomis temomis, perio-
diniais ritmais ir begaliniais pasikartojimais.
„Aukðtajai“ muzikai, prieðingai, bûdinga ávai-
rumas ir lankstumas, pateikiant kitokia forma
jau atpaþintas vël pasirodanèias temas. Jei mes
surikiuotume ávairius muzikos stilius nuo
„þemiausios“ iki „aukðèiausios“ muzikos, pama-
tytume toká skirtumà: þemojo poliaus muzika
yra glamonëjanti, hipnotizuojanti arba stimu-
liuojanti klausytojà tiesiogiai, viliojanti já á pasy-
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vø ir regresyvø nusiteikimà, o aukðtojo poliaus
muzika visada bando mesti iððûká tam tikros rû-
ðies aktyviam ásitraukimui. Klausytojas visada
privalo kà nors daryti ir dëti tam tikras proto
pastangas, kad patirtø pasitenkinimà (p. 143).
Toliau, nenorëdamas bûti klaidingai suprastas,
Noy iðnaðoje nurodo: „Kalbëdamas apie „pasy-
vø ir regresyvø nusiteikimà“, að turiu galvoje pa-
syvumà kognityvinës veiklos aspektu ir, þinoma,
suprantu, kad populiari arba roko muzika gali
klausytojus gundyti tokiai veiklai, kaip, pavyz-
dþiui, visà koncertø salæ paversti griuvësiais. Ta-
èiau tai priklauso „tiesioginei stimuliacijai“, o
ne „kurianèiai veiklai’“ (ibid.).

Biologinis afekto ir muzikos
pagrindas

Muzika skambanti taip giliai, kad në neiðgirsi, bet
pats esi muzika, kol ji skamba.

T. S.  Eliot

(„Dry Salvages“ ið „Keturi kvartetai“)*

Ðia citata Antonio Damasio pradeda savo kny-
gà „Jausmai ir kas atsitinka“ – neurologo indëlá
á mûsø mëginimà suprasti muzikos esmæ.

Damasio pasakoja mums, kad daug kas yra
gerai iðtyrinëta ir þinoma apie suvokimà, moky-
màsi, atmintá ir kalbà, apie tai, kaip smegenys
apdoroja informacijà apie objektus, kaip laiko
þinias atmintyje ir kaip atkuria ðià informacijà
prisimenant. Taèiau nors mes þinome, kaip or-
ganizmui yra atstovaujama smegenyse, kol kas
neþinoma, kaip tai siejasi su protu. Mes neþi-
nome, kaip smegenys generuoja ypatingà ir sta-
bilià referencijà, kurià vadiname „savastimi“.
Kad savastis turi biologiná pagrindà, lieka ne-
áminta máslë.

Pradësiu diskusijà keliomis pastabomis apie
organizmà. Gyvybæ palaiko vidinë organizmo
sandara. Gyvybë atsiranda anksèiau, nei susifor-
muoja centrinë nervø sistema. Dël smegenø veik-
los gyvybiniai procesai reguliuojami veiksmin-
giau. Biologiniu lygmeniu gyvybines funkcijas
reguliuoja smegenø kamienas, pogumburis ir
priekinës smegenys. Á ðias sritis ateina signalai ið
ávairiø organizmo daliø; nerviniais takais bei hor-
monais perduodami signalai nuolat pateikia val-
danèioms sritims naujausià organizmo bûklës
vaizdà. Tokiu bûdu smegenyse dinamiðkai rep-
rezentuojamas visas kûnas. Taigi „savasties“ ypa-
tingumo iðtakos yra jos kûnas. „Psichika, kuri
apibûdina asmená, turi turëti kûnà, ir ðis kûnas,
þmogaus kûnas, þinoma, natûraliai gimdo psi-
chikà […]. Nëra kûno, nëra ir psichikos. Kiek-
vienas kûnas visada turi tik vienà protà“ (p. 143).

Damasio atkreipia dëmesá á faktà, kad mûsø
kûnas dûla ne tik baigiantis gyvenimui. Iðsky-
rus smegenø neuronus, ðirdies raumenø ir akiø
læðiukø làsteles, kai kurios làstelës neiðlieka il-
giau nei savaitæ, dauguma neiðlieka ilgiau nei
metus. Neuronai keièiasi mokantis. Tai, kas
iðlieka, yra mûsø organizmo sàrangos planas:
struktûra ir rinkinys nuorodø jos daliø veikimui.
Ilgai trunkanti yra „formos dvasia ir funkcijos
dvasia“ (p. 144). Mirties ir gyvybës ciklams pa-
gal planà tvarkant organizmà ir jo dalis, smege-
nys kas akimirksná rekonstruoja savasties jaus-
mà. „Mûsø savasties jausmas yra organizmo
bûsena […], konstrukcija, vertæ turintis integruo-
tø operacijø, kuriø paskirtis yra generuoti gyvos
individualios bûtybës psichinæ reprezentacijà, de-
rinys“ (p. 145).

Kad suvoktø objektà, organizmui reikia ne tik
sensoriniø signalø, bet ir kûno signalø apie jo pri-
sitaikymà. Todël objektø ir ávykiø uþfiksavimas
mûsø psichikoje apima ir judinamuosius prisi-
derinimus, kuriuos darome suvokdami, ir emo-
cines reakcijas, patirtas suvokimo metu. Ir akty-

* K. Platelio vertimas (T. S. Eliotas. Pavasaris þie-
mos vidury. Vilnius, Vaga, 1991. P. 71).
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viai tyrinëjant aplinkà, ir svajojant judinamieji ir
emociniai organizmo aspektai yra neatskiriama
gyvojo proto dalis.

Sàmoningumà reikia suprasti kaip dviejø da-
lyviø – organizmo ir objekto – sàryðio sàvei-
kaujant rezultatà.

Organizme reprezentuojami ávairûs kûno sig-
nalai. Tai visø pirma vidinës aplinkos ir viscera-
linio sektoriaus signalai. Jie visà laikà aktyvûs,
signalizuoja apie vidiniø kûno aspektø bûsenà.
Cheminiai vidinës aplinkos pokyèiai sukelia al-
kio, dirglumo, seksualinio potraukio ir skaus-
mo jutimus. Ðiø interocepciniø praneðimø ne-
galima valingai kontroliuoti. Antodis, kuris
reguliuoja temperatûrà, taip pat yra svarbus in-
terocepciniam jautrumui. Antroji kûno signalø
grupë yra proprioceptoriai (arba kinesteziniai
signalai), kurie perduoda raumenø átampos ir
atsipalaidavimo jutimà. Ðie signalai pasiekia ávai-
rius centrinës nervø sistemos lygmenis. Vesti-
biulinë sistema þymi kûno padëtá ir judëjimà erd-
vëje. Treèioji signalø grupë reprezentuoja sàlytá
su iðoriniais objektais. Savasties iðtakos yra iki-
sàmoningas biologinis aktyvumas, rinkinys ner-
viniø deriniø, kurie kas akimirksná þymi orga-
nizmo fizinës sandaros bûsenà, iðreiðkiamà
daugeliu matmenø. Ðio lygmens savastis vadina-
ma pirmine savastimi; ji nëra nei sàmoninga, nei
kà nors interpretuojanti. Taèiau pirminë savastis
yra to „kaþko“, kam priskiriamas þinojimas, pa-
grindas. Sàmonë pasirodo tik tada, kai atsiranda
ir yra suvokiami objekto ir organizmo tarpusa-
vio santykiai. Sàmonë gimsta, kai organizmas
sàveikauja su objektu ir tik tada, kai tai sukelia
pokytá organizme. Mes tampame sàmoningi tik
tuomet, kai organizmas pradeda vidinæ beþodæ pa-
þintá su objektu. Ir ðios þinios pirmiausia pasiro-
do kaip tam tikras jausmas.

Mëgindamas paaiðkinti jausmo vaidmená sà-
monës radimuisi, Damasio siûlo pasvarstyti to-

kià hipotezæ: „Pamatinis sàmoningumas pasi-
rodo, kai smegenø reprezentavimo átaisai gene-
ruoja vaizdinæ, neþodinæ ataskaità apie tai, kaip
organizmo sàveikavimas su objektu veikia pa-
ties organizmo bûsenà, ir kai ðis procesas sustip-
rina to objekto vaizdà, aiðkiai patalpina já á erd-
viná ir laikiná kontekstà“ (p. 169).

Ði hipotezë kalba apie dviejø daliø mechaniz-
mà: vaizdinës neþodinës ataskaitos apie objekto
ir organizmo sàryðá, kuris yra savasties jausmo
paþinimo akte ðaltinis, generavimà ir objekto
vaizdo sustiprinimà.

Toliau Damasio detalizuoja þingsnius, kurie
vyksta organizmui susitinkant su objektu. Susi-
dûræs su objektu, organizmas viduriø, vestibiu-
linës sistemos, raumenø ir skeleto ir t. t. vidinës
aplinkos bûsenà perkelia á objektà. Taip jis kuria
mus veikiantá objektà, apgaubdamas já kintan-
èios vidinës aplinkos „bûsenomis“. Pamatinis
sàmoningumas yra dar tik savæs paties jutimo
jausmas. Bûtent tai turëdamas galvoje ir norëda-
mas apibûdinti laikino pamatinio sàmoningu-
mo savasties pabudimà, Damasio cituoja Elioto
eilutes: „pats esi muzika, kol ji skamba“.

Pirmas supratimo apie esantá organizmo-ob-
jekto santyká jausmas kelia klausimà „kas èia
vyksta?“ Sveikame organizme pamatinis sàmo-
ningumas padidina jautrumà ir padeda sutelkti
dëmesá. Antros eilës neþodinës ataskaitos yra
áaustos á pasakojimà apie anksèiau patirtø jaus-
mø (kûno bûsenø pokyèio) susidûrus su objektu
prisiminimus. Bëgant laikui, tai tampa autobiog-
rafine savastimi.

Þinoma, yra glaudûs ryðiai tarp gyvybës regu-
liavimo ir vaizdiniø, kylanèiø ið organizmo ir
objekto sàryðio, apdorojimo. Tai formuoja kon-
kretaus kûno su jo polinkiais planus ieðkoti spe-
cifiniø temø. Sàmonë tokiu pat bûdu supranta
tiesiogiai suvoktus kaip ir prisimenamus objek-
tø vaizdinius. Vaizdiniai gali reprezentuoti judi-
namàsias, emocines arba kai kurias fizines ir psi-
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chines bûsenas. Kûno susitikimo su objektais ar
jo aplinkos ávykiais istorijos pasakojimas yra pa-
naðus á nekalbinio ávykiø þemëlapio kûrimà. Lyg
tai bûtø melodija, bet visai be þodþiø.

Paprastai árodinëjama, kad sàmonë be kalbos
negalima. Ið tikrøjø kalba maskuoja didelæ dalá
sàmonës turinio. Taip yra todël, kad antros eilës
neþodinis pasakojimas gali bûti paverstas kalba.
Damasio atkakliai tvirtina, kad „[…] tikroji kal-
bos esmë neigia jos pagrindiná vaidmená sà-
monëje. Þodþiai ir sakiniai þymi daiktus, veiks-
mus, ávykius ir santykius. Þodþiai ir sakiniai
iðreiðkia sàvokas, o sàvokos susideda ið ne-
kalbiniø idëjø apie tai, kas yra daiktai, veiks-
mai, ávykiai ir santykiai“ (p. 185). Toliau jis
aiðkina: „Kai mano protas sako „að“ ar „mane“,
tai yra apytikslis, pastangø nereikalaujantis ne-
kalbinës mano organizmo, mano savasties sàvo-
kos áþodinimas. Jei nuolatos aktyvinamo pamati-
nës savasties konstrukto nebûtø, protas neágalëtø
jo iðreikðti þodþiais „að “ ar „mane“ arba kita tin-
kama jam þinomos kalbos literatûrine parafraze.
Pamatinë savastis turi bûti, kad ði sàvoka galëtø
bûti iðreikðta tinkamu þodþiu“ (p. 186).

Damasio árodinëja, kad kûrybinis protas men-
talinius ávykius áþodina ne stereotipiðkai, o la-
bai ávairiais bûdais. Be to, kûrybinis „kalbinis“
protas linkæs mëgautis pramanytais dalykais. Ið
tikrøjø þmoniø kairysis smegenø pusrutulis yra
linkæs iðgalvoti þodinius pasakojimus, kurie ne-
bûtinai atitinka tiesà, nors pirmapradë savasties
ir paþinimo istorija pasakojama nuosekliai. „Net
kai jums pritrûksta þodþiø ir sakiniø, jûs neuþ-
mingate, […] jûs tiesiog klausote ir stebite. Ne-
þodinis pamatinës sàmonës atliekamas pasako-
jimas yra greitas ir nevisiðkai aiðkus. Kai kurie
ðio tylaus pasakojimo aspektai prasiskverbia á
mûsø mintis, tapdami paþástanèiojo proto ir sa-
vasties pradþia. Ðie aspektai, kurie pagaunami
jauèiant ir paþástant save, yra pirmos sàmonës
apraiðkos, pasirodanèios prieð áþodinimà.“

Cituoto neurologo tikslas yra aiðkus – padi-
dinti mûsø sàmoningumà nagrinëjant klausimà,
kas mes esame. Jis veikia mus faktu, kad „[…]
visa þiniø sankaupa, nuo paprastø iki sudëtingø,
nuo neþodiniø, vaizdinio pobûdþio iki þodiniø,
literatûriniø, priklauso nuo gebëjimo þymëti, kas
atsitinka per laikà mûsø organizmo viduje, uþ mû-
sø organizmo, kas veikia á ir su mûsø organizmu,
kaip be galo viena aplinkybë seka kità, tapdama
dar kitos prieþastimi“ (p. 189). „Istorijø pasako-
jimas yra ankstesnis uþ kalbà, nes ið tiesø tai yra
kalbos pasirodymo sàlyga, o tai bazuojasi ne tik
smegenø þievëje, bet ir kitur, ir deðiniajame, ir
kairiajame pusrutuliuose“ (p. 189).

Faktas, kad psichikos turiniai yra apie uþ jos
esanèius dalykus, gali bûti aiðkinamas smegenø
nuostata pasakoti istorijas. Bûtent smegenys ið
prigimties reprezentuoja organizmo struktûras
bei bûsenas ir atlikdamos savo funkcijà reguliuoti
organizmà natûraliai audþia beþodes istorijas apie
tai, kas atsitinka á savo aplinkà átrauktam orga-
nizmui. Tai reiðkia, kad normalaus þmogaus psi-
chikoje egzistuoja kaþkas panaðaus á savæs jutimà
(homunkulus). Kadangi þmogaus protas visada
yra padalytas tam, kà reikia paþinti, ir paþástan-
èiajam, pamatinis sàmoningumas, iðreikðtas kaip
þinojimo jausmas, generuoja paþástamojo objek-
to vaizdus, kylanèius sàveikaujant su paþástan-
èiuoju, pamatine savastimi.

Unikaliai þmogiðkas yra iðplëstinis sàmonin-
gumas. Jis priklauso nuo „jûs“ esmës. Tas „jûs“
yra persunktas praeities, dabarties ir numatomos
ateities, viso to, kas sukuria autobiografiná áraðà.
Pamatinis sàmoningumas kyla subtiliame, grei-
tai pralekianèiame þinojimo jausme, ið naujo ku-
riamame kiekvienà akimirkà, o iðplëstinis sàmo-
ningumas ir savastis iðplaukia ið pasikartojanèiø
asmeniniø prisiminimø. Pastarieji yra stabilûs
ir rodo asmeniðkumà. Prisiminimø objektai ið-
plëstoje sàmonëje su organizmu siejasi tokiu pat
bûdu kaip pamatinës sàmonës objektai. Kaip tik
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todël jie gimdo þinojimo jausmà. Autobiografi-
në savastis remiasi darbine atmintimi, kurioje
objektai iðlaikomi metø metais.

Autobiografiniø savasèiø reiðkimuisi bûtina
atmintis ir samprotavimo gebëjimai, bet tam ne-
reikia kalbos. Iðplëstinis sàmoningumas netapa-
tus intelektui, bet yra bûtina jo sàlyga. Iðplësti-
nis sàmoningumas iðplinta per daugines nervø
sistemos struktûras, o dël darbinës atminties
ávairi kintama informacija tampa pasiekiama
intelektui. Iðplëstinis sàmoningumas remia-
si kiekvienos akimirkos pamatiniu sàmonin-
gumu. Sutrikus pamatiniam sàmoningumui,
sutrinka ir iðplëstinis sàmoningumas, bet ne
atvirkðèiai.

Pamatinis sàmoningumas pristato pamatinæ
savastá ir kartu su atmintimi per iðplëstiná sàmo-
ningumà autobiografinæ savastá padaro ekspli-
citinæ. Be autobiografiniø prisiminimø mes ne-
turëtume jokio praeities ar ateities jausmo,
nesuvoktume savo asmens tæstinumo. Bet be pa-
matinës sàmonës pasakojimo ir be laikinos pa-
matinës savasties, kuri gimë savame „að“, visið-
kai neþinotume nei apie dabarties akimirkà, nei
apie prisimenamà praeitá ar numatomà ateitá,
kurias taip pat perdavëme atminèiai. Pamatinis
sàmoningumas yra bûtinybë.

Psichoanalitikø nagrinëjamos pasàmonës ðak-
nys yra nervø tinkluose, kurie palaiko autobiog-
rafinius prisiminimus.

Visà pamatinio sàmoningumo mechanizmà
ir pamatinës savasties generavimà grieþtai kon-
troliuoja genai, o autobiografinës atminties rai-
dà ir sàveikas – aplinkos átakos.

„Labiausiai intriguojanti yra grieþta eilës
tvarka: nesàmoningi nerviniai paskiro organiz-
mo signalai duoda pradþià pirminei savasèiai,
kuri leidþia reikðtis pamatinei savasèiai ir pa-
matiniam sàmoningumui, kurie sudaro sàlygas
autobiografinei savasèiai, o ði leidþia iðplëstiná
sàmoningumà. Grandinës gale iðplëstinis sàmo-

ningumas sudaro galimybes sàþinei pasireikðti“
(p. 230).

Kodël Damasio màstymas veikë mane aiðki-
nant muzikos ir afekto izomorfizmà? Papras-
èiausiai todël, kad pirminës savasties ikisàmo-
ningas biologinis aktyvumas lemia jausmo
atsiradimà susidûrus su iðoriniu objektu. Objek-
to sukelti pokyèiai organizme yra neþodinës ata-
skaitos apie kûno reakcijas, kurios yra taip gyvai
apraðytos kaip judëjimo muzikoje afektas […] ir
muzikos potyris, kol ji skamba, prieþastis.

Be to, Damasio teigimu, yra dar ir kitokiø
neþodiniø ataskaitø. Susidûrus organizmui su ob-
jektu, pamatinis sàmoningumas sustiprina bud-
rumà ir dëmesá. Ankstesniø potyriø prisimini-
mai ima plûsti á iðplëstinæ sàmonæ, o organizmo
sàlytis su objektø pasauliu lieka ðio proceso pa-
grindas.

Baigiu ðá poskyrá pratæsdama Damasio pra-
dëtà T. S. Elioto „Dry Salvages“citatà:

Tai tik uþuominos ir spëliojimai, uþuomi-
nos, lydimos spëliojimø; visa kita – tai mal-
dos, apeigos, susikaupimas, mintis ir veiks-
mas.

Pusiau atspëta uþuomina, pusiau suprasta
dovana yra ásikûnijimas.

Muzikos vaikams metodologija ir
praktika

Ankstesne dalimi – istorine muzikos stiliø apy-
braiþa – buvo mëginta parodyti, kaip teoriðkai
aiðkinamas klausytojo dalyvavimas muzikoje, sà-
moningumo ir afektyvumo lygiai, kurie laikomi
savasties radimosi ir plëtojimosi ðaltiniais. Ðia
diskusija norëta pateikti programiná vaizdà, ið
kurio bûtø galima matyti vaiko tapsmo susifor-
mavusia individualybe raidà, ugdymà ir evoliu-
cijà. Kaip kiekvienas kompozitorius mano, kad
jo muzikos raiðka labai glaudþiai siejasi su jo
asmenine istorija, jo biofiziologine sandara ir as-
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meniniu ásipareigojimu, taip muzikos mylëtojas
ir klausytojas turi savo mëgstamà muzikà, kuri
atspindi jo / jos gyvenimo stiliø ir iðugdytà sko-
nio jausmà. Vaikø ir jaunuoliø raida iki emo-
ciðkai brandþiø ir empatiðkø asmenybiø pri-
klauso nuo to, kà jie mato ir kokios galimybës,
kurios privalo atitikti jø brandos lygá, jiems yra
sudaromos.

Daþni priminimai populiariojoje spaudoje,
kad muzika pagerina matematiná màstymà ir kad
grojimas kokiu nors instrumentu turi teigiamà
átakà moksleivio paþymiams, nepakankamai
ávertina muzikà. Ið tikrøjø vaikas, kuris klauso
muzikos ir pats pagal savo galimybes muzikuo-
ja, iðmoksta valdyti savo kûnà ir todël tampa dë-
mesingesnis uþduotims. Lavindamasis ðioje sri-
tyje jis iðmoksta klausyti, labiau koncentruojasi
á atlikimà to, kà daro, nes lanksèiai valdo save.

Þinoma, grieþto muzikinio lavinimo prime-
timas maþam vaikui gali bûti þalingas. Ilgas së-
dëjimas prie pianino ar kito instrumento, jeigu
vaikas dar prieð gimdamas nebuvo veikiamas
muzika, gali sukelti jam neapykantà muzikai ir
paversti já emociðkai vieniðu jaunuoliu ir emo-
ciðkai sutrikusiu suaugusiuoju.

Tinkamas muzikinis vaikø ugdymas yra la-
bai naujas reiðkinys. Tai suprantama, nes tikras
domëjimasis vaiku, kaip bûsimu suaugusiuoju,
ëmë reikðtis tik paskutiniais dviem XIX amþiaus
deðimtmeèiais. Þmogaus asmenybës raidos ty-
rimai ëmë plisti tik apie XX amþiaus vidurá.

Carl Orff ir Zoltan Kodaly yra plaèiausiai þino-
mi muzikos vaikams atstovai. Taèiau asmuo, kuris
labiausiai nusipelno padëkos, yra Emile-
-Jacques Dalcroze (1865–1950). Jis buvo Þene-
vos muzikos konservatorijos dëstytojas. Dalcroze
atskleidë, kad daugelis jo studentø, techniðkai pui-
kiai grojusiø savo instrumentais, nemokëjo jausti
ir iðreikðti muzikos. Jie negalëjo susidoroti su
paprasèiausiomis ritminëmis problemomis,
daþnai darydavo intonavimo klaidø. Dalcroze’o

atradimo esmë buvo ta, kad patys studentai yra
instrumentai, o ne balsai, fortepijonai, trimitai.
Jis ásitikino, kad tikrà muzikos „jausmà“ galima
ugdyti tik remiantis viso kûno jautrumu.

Dalcroze’o muzikos mokymo planà sudarë
ritmika, solfedþio, improvizacija. Tai turëjo pa-
dëti tobulinti raumenø jutimà, vidinæ ausá ir kû-
rybinës raiðkos formà. Pagrindiniai ágûdþiai ap-
ima judëjimà ir dainavimà; vidinis girdëjimas
lemia gebëjimà internalizuoti judesiø ir garsø
jutimus; kinestezija, arba judëjimo jutimas, pa-
verèiami jausmais, kurie pasiekia smegenis, o
ten informacija virsta þiniomis.

Carlo Orffo poþiûris buvo labai panaðus á
Dalcroze’o, pabrëþianèio kûno judesiø svarbà.
Kodaly aistringai pasisakë uþ savo kultûros liau-
dies dainø, kaip mokomosios priemonës, nau-
dojimà.

Carl Orff: 1895–1982

Svarbiausia Orffo idëja buvo, kad vaikai mokosi
muzikos muzikaliai elgdamiesi, plëtodami savo
ágimtà muzikalumà. Jis laikë, kad svarbiausias
dalykas yra klausymas. Kiekvienas yra instru-
mentas grojanèioje grupëje ir kiekvienas privalo
dalyvauti.

Orffo metodas nëra áprastas muzikos „dary-
mo“ bûdas. Jis apima – ið pradþiø Vokietijos
þmoniø – rimavimà, patarles, poezijà ir ritmà.
Taigi tai yra muzika, susieta su judëjimu, ðokiu
ir kalbëjimu. Tai nëra ramiam klausymui skirta
muzika, ji yra prasminga tik aktyviai dalyvau-
jant. Jos ritmai gali bûti plojami arba perduoda-
mi muðamaisiais instrumentais. Tai yra fizinis
atsakas ir pagrindas, kuriuo remiantis vyksta gru-
pinis muzikavimas. Kolektyvinis ritmas ir þino-
mas tempas prisideda prie bendro atlikimo.

Formuojant muzikos ágûdþius ir sàvokas bû-
tinai reikalingas judesys. Jis padeda besimokan-
èiajam pajusti tokius ritmo aspektus kaip pul-
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savimà, derinius, metrà ir tempà. Judesys iliust-
ruoja tekstûrà, formà ir dramines situacijas la-
bai konkreèiais bûdais. Vaikai paprastai visada
juda. Orffo muzikinio ugdymo samprata sutam-
pa su idëjomis, pabrëþianèiomis galimybæ mo-
kytis remiantis ir kûnu, ir smegenimis. Tai ið tie-
sø á vaikà sutelktas poþiûris.

Balsas pirmiausia yra melodijos instrumen-
tas. Tonø ir intonacijos turëtø bûti mokoma
ankstyvoje vaikystëje. Garsai vaikus þavi. Pats
kûnas teikia daugybæ galimybiø garsams: þeng-
sena, plojimas, tapðnojimas, spragsëjimas pirð-
tais ir kita, – visa tai puikiai susilieja su dainavi-
mu ir judëjimo þaidimais.

Peter LaRue iðvardija instrumentus, kuriuos siû-
lo naudoti Orffo metodika. Pirmiausia – muða-
mieji instrumentai. Svarbiausios ðiø instrumentø
ðeimos skirstomos á tris pagrindines grupes:

ksilofonas: medinës plokðtelës,
metalofonas: metalinës plokðtelës,
varpeliai: maþos, labai ryðkiai skambanèios

metalinës plokðtelës.

Dviejø pirmøjø grupiø instrumentai skirsto-
mi „balsais“: sopranas, altas, tenoras ir bosas.
Treèios grupës instrumentai turi tik du „balsus“:
soprano ir alto.

Be ðiø muðamøjø instrumentø, dar naudoja-
mi cimbolai, trikampiai, trinkelës ir t. t. Kartais
dël ostinato arba harmonijos dar prireikia vie-
nos plokðtelës instrumento. Plokðtelës yra nui-
mamos, taigi gali bûti naudojami tik tam tikri
tonai.

Laikantis Orffo poþiûrio á muzikà, svarbiau-
sia – leisti mokiniams improvizuoti arba kom-
ponuoti. Tai padeda plëtoti kûrybiná màstymà.

Orffo muzikos esmë – veikla kartu dalyvau-
jant. Pagrindinis principas, kurio laikomasi mo-
kant – pirma garsas, o paskui simbolis. Pirmiau-
sia mokoma imituoti, tyrinëti ir tik tada
supaþindinama su notacija.

Orffo metodas pasirodë XX amþiuje ir pa-
sklido po pasaulá po Antrojo pasaulinio karo.

Zoltan Kodaly: 1882–1967

Vengrijoje þmogus, neturintis muzikinio iðsila-
vinimo, laikomas neraðtingu, bet taip buvo ne
visada. XX amþiaus pradþioje Zoltanà Kodaly
pribloðkë þemas muzikinio raðtingumo lygis,
bûdingas daugumai studentø þymiausiose Veng-
rijos muzikos mokyklose. Jis tai siejo su Austri-
jos ir Vengrijos imperijos nuskurdinta Vengrijos
kultûra. Bûtent elitas „gera“ laikë tik vokieèiø ir
Vienos muzikà. Lois Chosky mums pasakoja:
„Kodaly […] giliai jautë, kad jo misija yra sugrà-
þinti Vengrijos þmonëms jø muzikos paveldà ir
pakelti ne tik akademijos studentø, bet ir visos
visuomenës muzikinio raðtingumo lygá“ (p. 3).
Nors pirmiausia Kodaly siekë pagerinti moky-
tojø lavinimà, pagrindinis jo tikslas buvo sukur-
ti muzikà, kuri priklausytø ne tik apsiðvietusioms
aukðtesnëms klasëms, bet ir kiekvienam. Tam
ranka rankon su Bela Bartoku jis rinko ir anali-
zavo vengrø liaudies muzikà, tarp kurios buvo ir
tûkstanèiai vaikø dainø. Kodaly’o ásitikinimu,
„[…] kaip vaikas natûraliai iðmoksta savo moti-
nos kalbà anksèiau nei uþsienio kalbas, taip jis
turëtø iðmokti ir savo motinos muzikinæ kalbà,
t. y. savo ðalies liaudies muzikà, pirmiau uþ kità
muzikà“ (p. 4).

Svarbiausias dalykas Kodaly’o poþiûriu yra
tai, kad liaudies muzika atstovauja gyvajam me-
nui ir todël geriausiai tinka vaikams. Jo pastan-
gomis mokykloms buvo sukaupta daugybë dai-
nø knygø, ir muzika tapo pagrindinis dalykas
Vengrijos mokyklose.

Dabar Kodaly’o metodika yra paplitusi visa-
me pasaulyje. Tiesa, yra tam tikrø sunkumø adap-
tuojant ðià metodikà skirtingoms kalboms. Ta-
èiau nepaisant to, pagrindinis principas yra
aiðkus: „Kodaly’o supratimu, muzika, kaip pa-
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grindinis mokomasis dalykas, savo svarba pri-
lygsta kalbos, matematikos, socialiniams moks-
lams. Nors jis giliai tikëjo emocine muzikos ver-
te, vis dëlto jautë, kad meilæ muzikai bûtinai turi
paremti þinios apie muzikà. Kodaly jautë, kad
bûtø neprotinga, jei ðie dalykai egzistuotø vie-
nas be kito“ (p. 9).

Kodaly’o metodika ypatingos svarbos teikia
raidos aspektui. Tai reiðkia, kad turëtø bûti nau-
dojama tokios struktûros muzika, kuri atitinka
vaiko gebëjimus ávairiais raidos etapais. Vaikams
artimesni besikeièiantys ritmai nei ilgalaikiai,
nepertraukiami. „Ketvirtinë nata siejasi su vai-
ko ëjimo, o aðtuntinë su jo bëgimo tempu. Tai
vaiko kasdienio gyvenimo ritmai. Dainuojamuo-
sius þaidimus daþniausiai sudaro dviejø daliø
metro ketvirtiniø ir aðtuntiniø natø deriniai. Mo-
kant vaikus ritmo sàvokø, geriau pradëti nuo jø,
o ne nuo sveikøjø natø. Melodiniu atþvilgiu pir-
mos maþiausiø vaikø padainuotos atpaþástamos
melodijos yra sudarytos daugiausia ið maþøjø ter-
cijø, didþiøjø sekundø ir grynøjø kvartø; taigi mi
ir la, solfedþio terminais. Ðiuos tonus naudoja
vaiko mama, ðaukdama já pietø“ (p. 12). „Ádo-
mu, kad viso pasaulio vaikai iki ðiol muzikiniu
atþvilgiu formuojasi vienodai“ (p. 13).

Remdamasis natûralia vaikø melodinës rai-
dos paþanga, Kodaly jautë, kad pentatonika –
penkiø tonø gama – yra ideali priemonë mokyti
vaikus muzikos ágûdþiø. Pentatonika yra viena
ið pagrindiniø vengrø ir daugumos kitø pasaulio
ðaliø liaudies muzikos dermiø.

Ðià metodikà Kodaly ne iðrado, bet greièiau
iðtobulino. LaRue nurodo, kad Kodaly atrinko
ðiuos elementus:

• solfedþio ið Italijos ir Dalcroze,
• ritmo skiemenis ið Cheve’o (Prancûzija),
• rankø þenklus ið Curweno (Anglija).

Kodaly tvirtino, kad iðraiðkingos vaikiðkos
dainelës ir liaudies muzika labiausiai tinka vai-
kams, nes tai yra gyva, o ne dirbtinai pedagogi-
niais tikslais sukurta ar iðgalvota muzika. Tam
Kodaly, Bartok ir kiti surinko daug liaudies mu-
zikos pavyzdþiø, o Kodaly ir pats kûrë muzikà
Vengrijos vaikams.

Baigiamasis þodis

Viliuosi, kad atsakiau á jûsø man pateiktà klau-
simà. Pirmiausia, pateikdama istorinæ muzikos
apybraiþà, parodþiau, kad Orff ir Kodaly pri-
klauso XX amþiui. To padarinys yra muzikos,
kaip „meno“ objekto, turinèio savo vietà „tre-
èiajame pasaulyje“, samprata (þr. mano ankstes-
ná raðiná (2003), kuriame remiuosi Popperiu ir
Ecclesu). Remdamasi psichoanalitine literatû-
ra, bandþiau paþvelgti, kaip susipina kalba ir mu-
zika ir kaip iðsiskiria jø trajektorijos: pasaulio
paþinimas pasitelkus þodá ir savasties paþinimas
per afektà. Pagaliau að neatsisakau kvietimo
kreipti dëmesá á mûsø organizmà: „[…] formos
dvasia ir funkcijos dvasia“– tai mûsø savasties
lopðys. Mes tampame sàmoningi tik tada, jei ir
kai organizmas konstruoja vidines, beþodes þi-
nias apie objektà. Ðios þinios pirmiausia iðkyla
kaip jausmas. Visa tai sudaro „antràjá pasaulá“:
tai organizmo „dvasia“ ir „funkcija“, pereina-
mosios sàmoningos pamatinës savasties suþadi-
nimas, o visa tai gali bûti patiriama kaip „muzi-
ka, kol ji skamba“.

Orff ir Kodaly yra lobiai, laiduojantys jaunam
ir imliam organizmui dþiaugsmingo susitikimo
su formuojanèiais garsais patirtá, kuriantys tur-
tingesnæ autobiografinæ savastá.
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