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PRATARMĖ

2020 m. įvyko penktoji tarptautinė Kūrybinė vaikų chorų laboratorija. Taigi šį renginį jau galima vadinti 
tradiciniu, formuojančiu vaikų chorų vadovų darbo stilių, darantį įtaką chorų skambėjimui ir veiklos princi-
pams. Galbūt išklausytas pranešimas arba išgirstas choro skambesys koncerte ar atviroje repeticijoje ir nepa-
keis nusistovėjusios dainavimo tradicijos ar chorvedžio darbo stiliaus, jo choro skambesio, bet pasėta mintis 
tinkamoje dirvoje išdygsta ir ilgainiui duoda savo vaisių. Taigi ir Lietuvos kolektyvai vis darniau įsilieja į 
Europos ir pasaulio chorų skambesį. 

Šiai tradicijai pradžią davė įsimintinas renginys, 2016 m. inicijuotas Šiauliuose „Dagilėlio“ choro va-
dovo Remigijaus Adomaičio. Šiame įspūdingame renginyje „Dagilėlio“ choras su kolegomis iš Latvijos ir 
Lenkijos atliko V. A. Mocarto „Karūnavimo mišias“, vyko Poznanės berniukų choro (vadovas prof. Jacek 
Sykulski) ir Rygos Jazepo Medinio (Jāzeps Mediņš) 1-osios muzikos mokyklos berniukų ir jaunuolių choro 
(vadovas prof. Romans Vanags) meistriškumo pamokos, darbo su studentais praktikumai, Lietuvos chorve-
džiai ir svečiai skaitė pranešimus. Šis renginys dar nesivadino Kūrybine vaikų chorų laboratorija, bet davė 
pradžią šiai iniciatyvai, siekiančiai burti vaikų chorų vadovus, dalintis idėjomis, skleisti šiuolaikišką požiūrį 
į vaikų dainavimą. 

2017 m. Laboratorija vyko Klaipėdoje. Koncertus ir atviras repeticijas surengė chorai „Ellerhein“ (va-
dovė Anneli Mäeots, Estija), Tukumo 2-osios pagrindinės mokyklos (vadovės Sanita Apine, Ritma Zagere, 
Latvija), lietuvių chorai „Ugnelė“ (vadovė Valerija Skapienė) ir Klaipėdos Vydūno gimnazijos vaikų choras 
(vadovas Arvydas Girdzijauskas), Laboratorijos seminarus vedė prof. Vytautas Miškinis, Remigijus Ado-
maitis, Jolita Vaitkevičienė, pranešimus skaitė, be jau minėtų chorvedžių, Valerija Skapienė ir šių eilučių 
autorius. Į renginį atvyko 112 chorvedžių ir muzikos mokytojų iš visos Lietuvos. 

2018 m. Kūrybinė vaikų chorų laboratorija vėl įvyko Klaipėdoje ir buvo skirta choriniam dainavimui su 
judesiu. Klaipėdos Vydūno gimnazijos vaikų choras atliko programą, į kurią buvo įtraukti Klaipėdos kurčių-
jų draugijos „Aida“ ir mokyklos „Litorina“ mokiniai – jaunuoliai, turintys klausos negalią. Vaikai, padedami 
mimo Alekso Mažono ir mokytojos Karolinos Etnerytės, atliko inscenizacijas pagal choro dainuojamus kū-
rinius. Taip pat koncertavo Jelgavos 4-osios vidurinės mokyklos merginų ir berniukų chorai (vadovai Liga 
Celma-Kursiete, Ingus Leilands, Latvija), klausytojams pateikdami vaizdingas kūrinių interpretacijas – ins-
cenizacijas. Kaip visada gyvas ir įspūdingas buvo „Kivi“ (vadovė Danguolė Aukselienė) vokalinės grupės 
pasirodymas. Judesio ir muzikos derinimo principus ir subtilybes pristatė charizmatiškoji Panda van Proosdij 
(Olandija). Laboratorijos seminarus chorvedžiams vedė prof. Vytautas Miškinis, Panda van Proosdij, Nijolė 
Sinkevičiūtė ir Danguolė Aukselienė. Į laboratoriją susirinko apie pusantro šimto vaikų chorų vadovų. 

2019 m. Kūrybinė vaikų chorų laboratorija vyko Šiauliuose kartu su tarptautine konferencija, skirta „Da-
gilėlio“ choro 20-mečiui. Laboratorijos klausytojams pranešimus skaitė ir koncertavo „Aurin“ merginų cho-
ras (vadovas László Durányik, Vengrija) bei kamerinis choras „Junges Consortium Berlin“ (vadovas Vinzenz 
Weissenburger, Vokietija) ir Klaipėdos Vydūno gimnazijos vaikų choras (vadovas Arvydas Girdzijauskas). 
Visi šie chorai surengė ir atviras repeticijas. Darius Polikaitis, JAV gyvenantis ir lietuvybę puoselėjantis 
chorvedys, atvirą repeticiją vedė su Šiaulių berniukų ir jaunuolių choru „Dagilėlis“ (vadovas Remigijus 
Adomaitis). Į renginį atvyko daugiau kaip pusė šimto Lietuvos chorvedžių. 

2020 m. Kūrybinė vaikų chorų laboratorija vyko nuotoliniu būdu, nors organizuota buvo iš Klaipėdos. 
Prie renginio organizavimo ženkliai prisidėjo Lietuvos nacionalinis kultūros centras, Lietuvos muzikos mo-
kytojų asociacija, Lietuvos chorų sąjunga. Laboratorijoje dalyvavo choras „Vox Aurea“ (vadovė Sanna Sal-
minen, Suomija). Choras surengė gyvą koncertą iš Jyväskylä universiteto salės. Tai atrodė nuostabiai, nes 
Lietuvos chorai tuo metu gyvai dainuoti jau negalėjo. Žavėjo ir koncerto dainavimo bei garso kokybė – garso 
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srautas buvo transliuotas platforma „Vimeo“. Choro vadovė Sanna Salminen skaitė pranešimą apie choristų 
socialinės įtraukties prasmingumą. Repetavimo su vaikais principus pristatė Andy Ikochea Ikochea (Aus-
trija). Antrąją renginio dieną savo veiklą ir virtualius koncertus pristatė Vilniaus Balio Dvariono muzikos 
mokyklos choras „Viva Voce“ (vadovai Virginija Katinienė ir Raimondas Katinas) bei Vilniaus chorinio 
dainavimo mokyklos „Liepaitės“ merginų choras (vadovė Jolita Vaitkevičienė). Apie virtualaus choro įrašų 
kūrimo galimybes pranešimą pristatė, o ir visą renginį moderavo Arvydas Girdzijauskas. Nors prieš renginį 
teko išgyventi nemažai nuogąstavimų dėl jo nuotolinio formato, nes teko rikiuoti tik įsivaizduojamus prane-
šimus bei koncertus, tačiau nuogąstavimai ir liko nuogąstavimais. Suprantama, kad virtualūs koncertai nie-
kuomet nepakeis gyvo garso skambesio, bet reikia pripažinti, kad šis formatas turi ir privalumų. Kolektyvai 
galėjo išsirinkti ir pateikti geriausius įrašus, tuo sumažindami nesėkmės galimybę. Garso kokybė naudojant 
šiuolaikines technologijas ir tinkamus nustatymus gali būti pakankamai gera, o dalyvavimo galimybės daug 
lankstesnės – nuotolinis prisijungimas leidžia dalyvauti didesniam skaičiui klausytojų. Renginyje dalyvavo 
236 dalyviai. 

2020 m. Kūrybinės vaikų chorų laboratorijos dalis – šis metodinis leidinys, straipsnių rinkinys, papildan-
tis nuotoliniu būdu girdėtus pranešimus ir koncertus. Leidinys skirtas Lietuvos chorvedžių akiračiui plėsti, 
pristatant šiuolaikišką požiūrį į vaikų dainavimą ir chorinį dainavimą apskritai. Dominuojanti šiuolaikinės 
literatūros apie chorinį dainavimą idėja – kritinio mąstymo ir kritinės pedagogikos puoselėjimas chorinio 
dainavimo procese. Taikant kritinės pedagogikos principus, choristai tampa aktyviais kūrybinio proceso ben-
draautoriais, o ne pasyviais dirigento interpretacijos sumanymo vykdytojais. Šios idėjos plėtojamos Franko 
Abrahamso ir Sannos Salminen straipsniuose. Muzikavimo autentiškumo ir su kritine pedagogika susijusio 
įtraukiojo muzikavimo idėjas nagrinėja Doreen Rao. Socialinis chorinio dainavimo reikšmingumas, jo adap-
tyvi funkcija plačiai analizuojama Betty A. Bailey ir Jane W. Davidson bei Sannos Salminen darbuose. Cho-
rinių tyrimų perspektyva ir konkrečiai vaikų bei jaunuolių vokalinio vystymosi ypatumai pateikiami Ursulos 
Geisler ir Karin Johansson bei Grahamo Welcho straipsniuose. 

Norisi tikėti, kad šiuose straipsniuose gvildenamos idėjos pamažu persikels į Lietuvos vaikų chorinio 
dainavimo realybę, ir vaikų dainavimas mūsų krašte taps dar skambesnis, atneš daugiau džiaugsmo klausy-
tojams ir patiems dainininkams. 

Arvydas Girdzijauskas
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Kritinė pedagogiKa Kaip chorvedybos pedagogiKa

Frank Abrahams
Riderio universitetas
Oksfordo chorvedybos pedagogikos vadovas 

anotacija
Siūloma chorų vadovams taikyti kritinės pedagogikos principus kaip chorinės patirties pagrindą, tradicinės chorvedybos pe-
dagogikos pakaitalą, nagrinėjamos kritinės pedagogikos šaknys. Detaliai aptariama, kaip kritine pedagogika grįstas požiūris 
galėtų išspręsti netinkamo valdžios naudojimo, dainininkų marginalizacijos ir hegemoniškos praktikos mokyklų politikoje 
klausimus. Siūlomos repeticijų strategijos ir paaiškinami tarpusavio mokymo metodai, padėsiantys dainininkams geriau įsi-
traukti į muzikavimą ir šiame procese vystyti muzikinį efektyvumą bei tobulinti šiuolaikinius XXI amžiaus mokymosi įgū-
džius, susijusius su bendradarbiavimu, bendravimu, kūrybiškumu ir kritiniu mąstymu. Galiausiai skyriuje aptariami meniniai 
kūrimo, atlikimo ir reagavimo procesai, kurie yra kertiniai 2014 m. Jungtinių Valstijų nacionaliniai meno standartai.
REIKŠMINIAI ŽODŽIAI: kritinė pedagogika, chorvedybos pedagogika, repeticijų strategijos, marginalizacija, chori-
nis dirigavimas, pagrindiniai nacionaliniai meno standartai.

Organizuojant tipinį chorą, susitelkiama į dirigentą. Pastarasis dažnai turi teisę pasirinkti ir sudaryti repertuarą, 
parinkti dainininkus, samdyti akompaniatorių ir kurti palaikymą, seką, schemas ar strategijas, kaip išmokyti mu-
zikos. Išankstinio pasirengimo repeticijoms laikotarpiu ir studijų metu dirigentas kuria muzikos interpretaciją ir 
perteikia ją choro nariams repeticijų metu. Kritikai dažnai vertina atlikimo kokybę pagal tai, kiek autoritetinga buvo 
dirigento interpretacija ir kaip gerai dainininkai įgyvendino dirigento gestus, šiuos paversdami garsu.

Koledžo studentai, besimokantys dirigavimo specialybės, įvaldo gestus ir įgyja įgūdžių, reikalingų per-
teikiant muzikines idėjas dainininkams. Nepaisant to, įvaldęs šiuos įgūdžius, pradedantysis dirigentas dažnai 
atkartoja ar bando atkurti tuos efektus, apšilimo pratimus ir repeticijų schemas, kuriuos jis prisimena iš savo 
chore praleisto laiko su jį ypač žavėjusiu dirigentu. Kartais žmonės, pažįstantys pradedančiojo dirigento 
mokytoją, sako, kad jaunasis dirigentas yra mokytojo kopija.

Dirigavimo vadovėlių tyrimas patvirtina, kad mažai kas pasikeitė dirigentų ugdymo srityje. Tai yra dirigavi-
mo studentai mokosi dirigavimo klasėje arba privačiai pagal tradicinį mentoriaus ir mokinio modelį. Studentai, 
besiruošiantys būti muzikos mokytojais mokyklose ar chormeisteriais bažnyčiose, dažnai mokosi dirbdami, 
tačiau pastebi, kad šie chorai nepanašūs į jų lankytus koledžuose. Dainininkai neturi įgūdžių ir disciplinos pa-
siekti tokią kokybę, kokią jie prisimena iš savo pačių patirties. Daugelis pradedančiųjų nesugeba kontroliuoti 
galios, kurią užtikrina dirigento padėtis, o darbas su choru grindžiamas vien taisyklėmis ir procedūromis, bet 
netampa kelione, į kurią dirigentas ir dainininkai leidžiasi kartu, siekdami choro efektyvumo.

Aš remiuosi modeliu, kuris gretinamas su tradiciniu požiūriu į chorvedybos pedagogiką, ypač į dirigento 
ir dainininko santykius. Kaip receptą kovai su dainininkų marginalizacija, politiniu spaudimu ir neteisingu 
bei  netinkamu naudojimusi ir piktnaudžiavimu valdžia siūlau dirigentams, įgyvendinant savo sprendimus, 
taikyti kritinės pedagogikos principus. Geriausia praktika apimtų taikymą tarpusavio mokymosi ir repeticijų 
strategijų, kai dėmesys sutelkiamas į dirigento ir dainininkų bendradarbiavimą tokiais būdais, kurie padėtų 
konstruktyvistine praktika ugdyti dirigento ir kiekvieno dainininko darbo efektyvumą bei kritinę sąmonę.

Kritinės pedagogikos ištakos

Kritinė pedagogika yra mokymo ir mokymosi perspektyva, atsiradusi iš postmoderniosios filosofijos, 
vadinamos kritine teorija. Ši ideologija prasidėjo XX a. 3-iajame dešimtmetyje Vokietijoje, Frankfurto nau-
jojoje socialinių tyrimų mokykloje. Joje E. Frommas, T. Adorno, M. Horkeimeris, H. Marcuse, L. Lowent-
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halis, F. Pollackas ir M. Weberis vystė teorijas, metusias iššūkį žinomiems šiuolaikinės visuomenės nege-
rovių šaltiniams ir sprendimams (Giroux, 1983; McLaren, 2003). Jiems, kaip grupei, įtaką darė K. Markso 
straipsniai apie socialinę transformaciją ir I. Kanto – apie asmeninę kritiką, taip pat G. F. Hegelio filosofinė 
perspektyva, susijusi su dvasinio pasaulio atsiradimu. Teoretikai taip pat nagrinėjo Z. Freudo psichologijos 
darbus ir socialistinius samprotavimus (Abrahams, 2004). 

Paulas Freire (1970), pradėjęs mokyti Brazilijos beraščius skaityti, taikė kritinės teorijos principus švietimo sri-
tyje. Jis tikėjo, kad mokiniai į patirtinį mokymąsi atėjo turėdami žinių, gautų iš savo gyvenimiškų patirčių. P. Freire 
naudojo tas žinias kaip tiltą į naująjį mokymąsi. Svarbiausia, kad jis perėjo nuo tradicinės mokytojo paradigmos, 
kaip vienintelio žinių ir informacijos šaltinio, kurio paskirtis užpildyti studento tabula rasa, prie mokytojo ir studen-
to bendradarbiavimo, drauge kuriant naujas žinias. Brazilijoje tai buvo vertinama gana prieštaringai.

Nors P. Freire galėjo žinoti arba nežinoti apie J. Dewey darbą JAV XX a. pradžioje ar L. Vygotskio te-
orijas, pritaikytas Rusijoje 1930–1940 m., jo idėjos atitiko konstruktyvistines strategijas (Vygotsky, 1978, 
1986), generatyvines temas (Bruner, 1966) ir demokratines praktikas (Dewey, 1916/2005). P. Freire mokiniai 
mokėsi vieni iš kitų, kaip ir mokytojas mokėsi iš savo mokinių.

P. Freire pedagogika buvo taikoma daugelyje mokymosi sričių. Galima rasti to pavyzdžių kalbinio raš-
tingumo (Billmeyer, 2003; Palincsar & Brown, 1984), matematikos (Gutstein, 2005), teatro (Boal, 1993), 
taip pat kitose disciplinose. Muzikinio ugdymo kritinė pedagogika turi penkis principus (Abrahams, 2005):

1. Švietimas yra pokalbis, kurio metu studentai ir jų mokytojai kartu kelia bei sprendžia problemas. 
Mokymas pagal kritinės pedagogikos principus apima dialogą, diskusijas ir pokalbį. Nors chore kartais tai 
kelia problemų, kadangi studentai repeticijoje nori dainuoti, o ne kalbėti, tokius pokalbius galima užmegzti 
internetinėje diskusijų erdvėje ne repeticijų metu (p. 15). Kartais tokie pokalbiai duoda daugiau naudos nei 
per repeticijas, nes studentai turi laiko apgalvoti atsakymą. Be to, kiekvienas choro narys turi lygias galimy-
bes reaguoti. Tuo tarpu per repeticijas gali būti pastebėti tik keletas siūlančiųjų atsakymą. J. Vodicka (2009) 
patvirtino, kad studentai domisi dialogu, o ne vien dainavimu. Jis nustatė, kad jo aukštosios mokyklos chore 
studentai noriai iš naujo diskutavo dėl studento ir mokytojo vaidmenų klasėje, siekdami aktyviau įsitraukti į 
bendrą žinių kūrimą. Jie išreiškė poreikį, kad mokytojai gerbtų studentų pasaulį, mokymo medžiagą ir veiklą 
grįsdami faktiniu studentų gyvenimu, taip paskatindami domėjimąsi bei sukurdami prasmę. Ši praktika daž-
niausiai buvo vykdoma per dialogą, kuris… taip pat buvo veiksmingas ugdant muzikinius įgūdžius (p. viii).

2. Švietimas praplečia studento požiūrį į realybę. Kalbant apie kritinę pedagogiką, mokymo ir mokymosi 
tikslas yra pakeisti tai, kaip tiek studentai, tiek ir jų mokytojai suvokia pasaulį. Kartais tai atsitinka studen-
tams pasiekus veiklos efektyvumą. J. Dewey (1916/2005) veiksmingas asmuo, kuris „susijęs su tuo, kas 
vyksta: jam ar jai svarbus rezultatas… [ir kuris] reiškia susidomėjimą bei teisę į rezultatų nuosavybę; žmo-
nės, jaučiantys asmeninį efektyvumą, veikia rūpestingai, susidomėję, stengdamiesi, atidžiai ir motyvuotai“ 
(Dewey, p. 124–125, cituojama iš Blair, 2009, p. 179). P. Freire (1973), nors ir nevartojo sąvokos efektyvu-
mas, tai pavadino kritinės sąmonės įgijimu. Tai siejasi su kitu kritinės pedagogikos principu.

3. Švietimas suteikia galių. Toks įgalinimas atsiranda tada, kai dainininkai gali patys susikurti prasmę ir 
tyrinėti priemones bei schemas, kurios yra dirigento repeticijos plano dalis. Kaip minėta, tai skatina įgyti 
kritinę sąmonę ar veiklos efektyvumą.

4. Švietimas yra transformuojantis. Kritinės pedagogikos metodą taikantys dirigentai mokosi tada, kai jie 
ir studentai gali pripažinti suvokimo pasikeitimą. Būtent šį pokytį ar transformaciją gali įvertinti mokytojai. 
Chorui tai nutinka repeticijos metu ir pasirodymo akimirkomis. 2009 m. J. Vodicka studijavo chorvedybos 
pedagogikos, kaip savo aukštosios mokyklos choro programos pedagoginės struktūros, efektyvumą. Jis at-
rado, kad studentams tapus veiksmingesniems ir galintiems savarankiškai identifikuoti savo stipriąsias bei 
silpnąsias muzikines puses, jų „grupės suvokimas smarkiai pagerėjo, o grupės samprata ir visos grupės dina-
mika labai išaugo“ (p. vii). P. Silvey (2005) tyrime apie žinių, įgytų mokantis Benjamino Britteno „Rejoice 
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in the Lamb“ („Džiaukitės avinėliu“), tipus aukštosios mokyklos studentai priėjo išvadą, kad prasmingai 
bendraujant šio muzikos kūrinio mokymosi metu įvyko transformacija. Jie pradėjo save vertinti kaip sąvei-
kaujančius su partitūra (jungiant žodį su pasauliu) ir kaip asmeniškai tapusius jos atlikimo dalimi.

5. Švietimas yra politika. Klasėje, repeticijų salėje, mokyklos pastate ir bendruomenėje kyla vadovavimo 
ir kontrolės problemų. Valdantieji priima sprendimus, ko mokoma, kaip dažnai renkasi chorai, kiek (p. 16) 
skiriama pinigų kiekvienam mokyklos dalykui ar programai ir pan. Pedagogai, besivadovaujantys kritinės 
pedagogikos modeliu, priešinasi apribojimams, kuriuos jiems primeta valdantieji. Pirmiausia jie tai daro 
savo klasėse ir repeticijose, pripažindami, kad vaikai ateina į klasę su žiniomis, įgytomis išoriniame pasau-
lyje, ir jas reikia gerbti bei vertinti.

Kritinės pedagogikos problemos

Marginalizacijos ir „kitoniškumo“ problemos

Svarbus kritinės pakraipos pedagogų darbotvarkės klausimas – rūpestis dėl lyčių lygybės ir nesąžiningo 
elgesio su mažumomis. Ta nelygybė ir nesąžiningas elgesys lemia specializuotų grupių marginalizavimą ir 
laikymą kitokiais arba atskyrimą tų, kurie nepriklauso dominuojančiai grupei, esančiai valdžioje. Literatūroje 
aptariami (žr. O’Toole, 1993–1994, 1998) dirigentai, teikiantys pirmenybę vyrams arba vyriškam repertuarui. 
Vienas aiškus pavyzdys yra prielaida, kad visi studentai švenčia Kalėdas, todėl repertuaro, atspindinčio kitas 
religines praktikas, gruodžio šventiniuose koncertuose nėra (Abrahams, 2009). Kaip aukštosios mokyklos dės-
tytojas, aš aiškiai prisimenu, kad turėjau galimybę siųsti neribotą skaičių jaunų vyrų į specializuotų festivalių 
chorų atrankas, tačiau sopranų ir altų, paprastai jaunų moterų, skaičius buvo ribojamas. Taigi nebuvo neįprasta, 
kad neypatingo talento ir potencialo jaunuolis buvo atrinktas į tokias grupes, tuo tarpu gerokai daugiau suge-
bėjimų turinčioms jaunoms moterims net nebuvo leista dalyvauti atrankose. P. O’Toole (1998) nustatė, kad 
mergaičių ir berniukų, dalyvaujančių žinomų chorų atrankose, šalies vidurkis yra 4 su 1. P. O’Toole tyrimai 
atskleidė šią nelygybę ir atkreipė dėmesį į tai, kad dirigentai vyrai, vykdydami choro politiką, kuri nelygiai 
skirsto studentus, verčia jaunas moteris abejoti savo verte. Daugelis iš mūsų žino atvejų, kai dainininkų skaičiui 
viršijus erdvę scenoje, sopranai ir altai dažnai buvo pašalinti arba „atleisti“ iš pasirodymo. Tokie chorų diri-
gentų hegemoniškos praktikos pavyzdžiai yra įprasti. Nors panašios situacijos nėra akivaizdžios pedagoginės 
problemos, jos prisideda prie nutylėtos mokymo praktikos, kuri teikia pirmenybę vienai lyčiai ir vienam balsui, 
o ne kitam. Kai ši praktika daro įtaką dirigentų sprendimams, kas dainuoja, o kas ne, ir kas parenka studijų 
medžiagą, tai iš tikrųjų tampa pedagogikos ir konkrečiai kritinės pedagogikos problema.

Vyrai lygiai taip pat kartais jaučiasi atstumti, bet dažniau savo bendraamžių, kurie juos erzina ir meta 
iššūkį jų vyriškumui (Abrahams, 2012). S. M. Demorestas (2000) ištyrė vyrų dalyvavimą chore ir nustatė, 
kad berniukams nepatiko repertuaro pasirinkimas ir jiems nebuvo tekę klausytis vyrų chorų dainininkų. 
T. W. Mullaney’us (2011) ir P. Freeras (2007) studijavo galimų asmenybių teoriją kaip trūkstamų vyrų kom-
pensavimo būdą. Būtent vyrų trūkumas buvo ir J. Koza (1993) tyrimų objektas. Kiti (Siebenaler, 2006) at-
kreipė dėmesį į vyrų poreikį būti palaikomiems. Pagrindinės A. Adlerio (2002, 2005), S. D. Harrisono (2001, 
2003) ir S. D. Harrisono, G. F. Welcho ir A. Adlerio (2012) studijos pateikia daug šios temos tyrimų.

Valdžios problemos

Valdžia yra galimybė tam tikru būdu kontroliuoti ar daryti įtaką kitiems. Tai gali sukelti arba užkirsti kelią tam 
tikram veiksmui. T. Regelskis (2005) teigė, kad autoriteto priėmimas neabejojant yra natūralus žmogaus psichikos 
noras. Tiesą sakant, kai dominuojanti klasė valdo, formuoja ir manipuliuoja pavaldžių grupių įsitikinimais, siekda-
ma užtikrinti, kad dominuojanti nuomonė taptų savaime suprantamu sveiku protu, tai vadinama hegemonija.
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Choro repeticija kelia unikalias problemas, nes chorinė patirtis dažniausiai orientuota į repertuarą, o ne 
į specifinius įgūdžius. Kadangi kiekvienas choro dainuojamas kūrinys kelia savo unikalius iššūkius, nėra 
nieko, kas tiktų visiems. Kai kuriems kolektyvo dirigentams chorinė patirtis yra „visko pradžia ir pabaiga“. 
Išmokti natas, dainuoti ritmiškai, suvienyti balses, sureguliuoti akordus ir kartoti frazes. Tiems dirigentams 
puikiai tinka įprasta, tradicinė rutina ir procedūros.

Tie, kurie pasisako už kritinę pedagogiką, taip pat rūpinasi šiomis problemomis, tačiau jiems, be kita ko, 
rūpi būdai, kuriais chorinė patirtis suteikia vertės dainininko gyvenimui. R. E. Allsupas (2003) pabrėžė, kad 
valdžios demonstravimas ypač išryškėja nusprendžiant, kokią muziką dainuoti, ir perspėja dirigentus nepri-
mesti vienos kultūros dominavimo kitai. I. Shoras (1992) kritikavo tradicinius pedagogus, kad šie pateikia 
kūrinių pasirinkimo praktiką ne kaip istorinį privilegijuotųjų pasirinkimą, bet kaip „universalų, puikų ir neu-
tralų“ (p. 32). J. Vodicka (2009) teigė, kad kritinė pedagogika atsiskleidžia dirigentui kritiškai analizuojant 
politinės valdžios sistemas, būdingas mokyklos struktūrai, ir tekstus, kuriuos dainuoja choro nariai.

Rašydama apie tai, kaip dirigentai piktnaudžiauja savo galia, Patricia O’Toole parašė keletą susimąstyti 
verčiančių straipsnių (1993–1994, 1998), kuriuose vyro dirigento vaidmuo buvo nagrinėjamas iš feministinės 
perspektyvos. Knygoje „Dainuoju chore, bet neturiu balso“ (1993–1994) ji aptarė nemalonią patirtį, kurią paty-
rė kaip choro narė, kur dirigentas buvo įsitikinęs, kad jis yra viską žinantis lyderis, ir gąsdinimais siekdavo mo-
tyvuoti moteris dainininkes, kurioms, jo manymu, reikėjo intelektualių iššūkių. Ji kritikavo tradicinę nuostatą, 
kad būtent mišrus soprano, alto, tenoro ir boso choras buvo pageidautinas modelis, ypač mokyklose, ir teigė, 
kad moterų balsų choras pakeistų šią paradigmą. Ji pasibjaurėjo praktika privilegijuoti dainininkus vyrus dėl 
to, kad jų mažiau, kad būtų užtikrintas kokybiškas pasirodymas. Cituodama M. Foucault, kuriuo grindė savo 
filosofiją, ji provokuojančiomis įžvalgomis atskleidė tradicinį dirigento ir choro modelį.

J. Vodicka (2009) pažymėjo: „Valstybiniuose mokyklų atlikėjų ansambliuose švietimas paprastai apsiriboja įgū-
džių ugdymu bei mechaniniu mokymu koncertui, kur pasirinkimas ribotas ir suteikiama per mažai erdvės kritiniam 
mąstymui“ (p. 2). Autoritariniai dirigentai, net ir nenorėdami, gali slopinti dainininko gebėjimą kritiškai mąstyti. 
J. Vodicka rašė: „Mokyklinio amžiaus muzikantai turi menką pagrindą kritiškai mąstyti; dažnai jie aklai seka di-
rigento meniniais sumanymais ir motyvais, kurie nesąmoningai įneša savų tendencijų į procesą“ (p. 18). Kadangi 
kritinio mąstymo nėra, nevyksta ir tikrasis mokymasis, peržengiantis mechaninio mokymosi ribas. Be to, kadangi 
studentų dalyvavimas yra labai ribotas, jie negali kurti prasmės kaip socialinės struktūros dalies (p. 2).

2011 m. rugsėjį Aaronas Peisneris, Veslio universiteto (Wesleyan University) paskutinio kurso studentas, 
surinko 22 savanorių grupę, kuri dainavo chore jo baigiamajam darbui. Jo tikslas buvo ištirti kritinės pedago-
gikos efektyvumą, keičiant tradicines dirigento ir dainininko galios struktūras ir įtvirtinant demokratijos bei 
dialogo dvasią. Jis tikėjosi suteikti kiekvienam kolektyvo nariui vienodas galimybes prisidėti prie muzikinių 
sprendimų, kurie turėtų įtakos parengiant ir atliekant repertuarą. Savo svarstymuose po koncerto jis rašė: 

„Prieš dainuojant naują muzikos kūrinį, paprašiau dainininkų peržvelgti muziką ir aptarti kebliai atrodžiusius 
epizodus su šalia stovinčiais žmonėmis. Pirmą kartą perskaičius naują muzikos kūrinį, liepiau dainininkams surasti 
atskirą vietą su savo balso kolegomis, kad galėtų dirbti su natomis. Kartais, perbėgęs dainą, paprašydavau daininin-
kų skirti keletą minučių savo klaidoms peržvelgti kartu su šalia esančiais žmonėmis ir gana dažnai jie kitą kartą dai-
nuodavo teisingai. Grupė greitai išmoko muzikos ir skambėjo fantastiškai. Visų repeticijų metu būtinai dainininkų 
klausdavau, kaip, jų manymu, mes skambėjome, ar žmonės turėjo pasiūlymų, kaip išspręsti konkrečias problemas. 
Pakvietus juos pasidalinti savo nuomone, susikūrė atvira dialogui repeticijų aplinka. 

Po kelių savaičių klausydamasis laidos įrašo, nustebau, kaip nuostabiai skambėjo choras... Didžiavausi, kaip ir 
visi grupės dainininkai. Galimybė prisidėti prie repeticijos proceso paskatino dainininkus pajusti muzikos priklausy-
mą jiems ir tarpusavio bičiulystę. Daugelis grupės dainininkų man sakė, kad dainavimas mano baigiamajam darbui 
suburtame chore buvo vienas puikiausių muzikinių išgyvenimų Veslyje, ir aš esu įsitikinęs, kad... bendradarbiavi-
mas repeticijų metu suvaidino lemiamą vaidmenį gerinant bendrą patirtį“ (Peisner, 2011, p. 11–21).
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Kamerinis ansamblis „Orpheus“ yra vienas iš nedaugelio profesionalių ansamblių, išskyrus tokias grupes 
kaip „King’s Singers“ ar instrumentinius trio, kvartetus ir panašaus dydžio grupes, kur taikomos kritinės 
pedagogikos idėjos, ypač valdžios pasidalinimas bei demokratinė praktika. 1972 m. violončelininko Juliano 
Fiferio įkurto „Orpheus“ kamerinio ansamblio tikslas – į orkestro aplinką įtraukti demokratiją, asmeninį 
dalyvavimą ir abipusę pagarbą. Kaip sakė Fiferis: „Kad visi galėtų efektyviau bendrauti, atrodė, jog reikia 
apsieiti be dirigento“ (Seifter, 2001, § 3). Vietoje dirigento „Orpheus“ taiko bendradarbiavimo lyderystės 
sistemą, kuri kiekvienam nariui suteikia galimybę dalyvauti priimant sprendimus ir valdant.

Užuot sutelkęs dėmesį tik į savo atlikimo metodų tobulinimą, kiekvienas muzikantas asmeniškai domisi 
savo kolegų pasirodymu ir bendro orkestro skambesio tobulinimu. Todėl neretai smuikininkas (p. 19) ko-
mentuoja fleitininko grojimą ar timpanininkas – violončelininko frazuotes ar griežimą. Orkestre, turinčiame 
nuolatinį dirigentą, toks organizacinių ribų peržengimas būtų ne tik nepageidautinas, bet ir neįsivaizduoja-
mas. Violončelininkas Ericas Bartlettas teigė:

„Kai yra svarbus koncertas, visi tai jaučia ir visi eina į jį dirbdami geriausiai kaip gali, skirdami jam 
didžiausią dėmesį, grodami vienas kitam bei žerdami kibirkštis. Daugeliu atvejų diriguojamame orkestre 
jūs atliekate pasyvesnį vaidmenį. Tikimasi ne tik mažiau tavęs paties, bet ir mažiau iš tavęs. Turite groti 
nepaprastai gerai, bet negrojate savo kolegoms – jūs grojate tam vieninteliam žmogui priešais orkestrą, lai-
kančiam batutą. Nematau, kad žmonės įprastuose orkestruose būtų vienodai emociškai įsitraukę. Visi groja 
gerai, jie labai gerai atlieka darbą, tačiau nėra individualaus emocinio įsitraukimo lygio“ (Seifter, 2001, § 7).

H. Seifteris (2001) daro išvadą: „Neturėdami dirigento, kuris veiktų kaip filtras, nustatant, kas ir kodėl 
lemia grupės sprendimus, „Orpheus“ nariai yra nepaprastai energingi bei reaguojantys į komandos poreikius 
ir jos lyderių norus. Kaita yra labai maža, o darbuotojų lojalumas ypač didelis. Išvada – geresnis rezultatas, 
padidėjęs narių pasitenkinimas ir sveikesnė aplinka“ (§ 8).

Politikos problemos

Politikos klausimai išryškėja renkantis repertuarą. R. E. Allsupas (2003) teigė, kad nors gali būti verta 
studijuoti skirtingų kultūrų muziką, tokį sprendimą reikia priimti atidžiai apsvarsčius politinius padarinius, 
kai suteikiama daugiau privilegijų vienai kultūrai nei kitai. Aukštojo meno įtraukimas į mokymo programą 
gali būti pastangos kontroliuoti kultūrą arba pastangos „pakelti ir transformuoti“, priklausomai nuo kultūrą 
palaikančios galios analizės (Allsup, 2003, p. 8).

Norėdami padėti dirigentams, Ryanas Johnas ir aš (2015) pateikėme šabloną, kaip sukurti bendradar-
biavimą, kūrybiškumą, kritinį mąstymą ir bendravimą repeticijose, įtraukiant choro dainininkus į daugelį 
kūrybos, atlikimo bei reagavimo meninių procesų aspektų. Įtraukta daugybė pavyzdinių tikslų, kuriuos chorų 
mokytojai galėtų apsvarstyti rengdami savo programą, kad suderintų savo vertinimo kriterijus su savo stu-
dentų tikslais, vadovaudamiesi kritinės pedagogikos metodais (žr. Abrahams & John, 2015).

Svarstant politikos problemą kitu aspektu, pastaraisiais metais mokytojų vertinimas yra vienas iš svar-
biausių JAV mokyklų prioritetų. Daugelyje valstijų mokytojai, įskaitant mokyklų chorų mokytojus, turi nu-
statyti tikslus, kurie atitiktų mokinių augimą ir mokymąsi. Pagrindinė mokytojo darbo pratęsimo sąlyga yra 
ta, kad studentai pasiektų šiuos tikslus. Nors valstijų mokytojų vertinimo modeliai skiriasi (Danielson, 2013; 
Marzano & Toth, 2013), mokytojai laikomi atsakingais už savo mokinių rezultatus. Tai kelia nerimą kritinės 
pedagogikos šalininkams ir mokyklų chorų dirigentams. Daugelis baiminasi, kad jei jie dalijasi savo, kaip di-
rigento, įtaka su dainininkais bendradarbiaudami muzikinės interpretacijos klausimais arba suteikdami jiems 
galimybę savarankiškai išmokti dalykų ar susikurti savo supratimą, yra tikimybė, kad studentai gali nepa-
siekti iš anksto nustatyto tikslo, tuo paveikdami dirigento galimybes gauti teigiamą įvertinimą. Jei valdžios 
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atstovai, vertinantys dirigento darbą, nepritaria kritinės pedagogikos nuostatoms, tai gali gerokai pakenkti 
dirigentui. Taigi jis susiduria su etikos dilema.

Veiklos efektyvumo problemos

H. Apfelstadt (1989) teigė, kad jei choro repeticijoje už sprendimų priėmimą visada atsakingas moky-
tojas, studentai tampa panašūs į nemąstančias bepilotes skraidykles, neturinčias priežasčių panaudoti sava-
rankiškas mintis ar kritinį mąstymą. Svarbu, kad studentai ne tik priimtų sprendimus repeticijoje, bet ir su-
prastų, kad jie yra įtraukti bei elgtųsi kritiškai. H. Apfelstadt manymu, studentams reikia galimybės patiems 
priimti sprendimus ir perimti muzikos kūrimą. Tai, jos teigimu, paskatintų studentus tapti savarankiškais ir 
efektyviais muzikantais. Vienas iš būdų ugdyti šiuos studentų ir muzikantų bruožus yra bendradarbiavimas. 
Šis bendradarbiavimas gali vykti daugelyje lygių, tačiau bene svarbiausias dalykas kritinei pedagogikai yra 
dainininkų ir dirigento bendravimas.

Nors išsami dirigavimo ir repeticijų technikos vadovėlių apžvalga nepatenka į šio skyriaus akiratį, dauge-
lis istorinių vadovėlių (pvz., Rudolf, 1950) ir pripažintų vadovėlių (pvz., Green, 1961) daugiausia dėmesio 
skiria dirigento gestams ir komentuoja muzikavimo, lyderystės bei motyvavimo įgūdžius. Deja, daugelis 
jų nesprendžia bendradarbiavimo su ansamblio nariais klausimų taip, kaip siūloma šiame skyriuje. Tačiau 
M. Rudolfas pripažino dirigento, kaip mokytojo, vaidmenį, kai rašė: „Ugdymas yra menas atverti žmonių 
mintis, o dirigento funkcija repeticijose turi būti vadinama edukacine ne formalaus mokymo prasme, o dėl 
visų geriausių muzikantams būdingų savybių išryškinimo. Norėdama tai pasiekti, jo grupė jį turi laikyti pri-
mus inter pares [pirmas tarp lygių] (Rudolf, 1950, p. 392).

E. S. Liskas (2006) plėtojo M. Rudolfo teiginį toliau. Vedamajame tekste jis aptarė muzikinės minties 
svarbą ir pasiūlė mokymo metodą, skatinantį mokinius „užduoti apgalvotus klausimus ir priimti atsakingus 
sprendimus“ (p. 19). Jis pacitavo neurologą Franką Wilsoną, kuris rašė: „Muzikos mokymas nuo pat pradžių 
turi sąmoningai nukreipti jus į tikslą savarankiškai vertinti savo grojimo kokybę. <...> Jei to nenutinka, kyla 
rimta grėsmė jūsų augimui, nes jei kažkas, turintis daugiau žinių, visada turi patvirtinti jūsų interpretaciją, 
jūsų muzika galiausiai gali būti tik mėgdžiojimas. Jei taip atsitiks, jūs nespėjote į traukinį!“ (p. 21).

Nors E. S. Liskas nėra kritinės pedagogikos atstovas, jis pripažino studentų savarankiškos kūrybos pras-
mę ir svarbą bei aptarė dirigentų, suteikiančių galimybę patiems dainininkams priimti sprendimus dėl muzi-
kos, vaidmenis, manydamas, kad toks sprendimų priėmimas ugdo muzikinę nepriklausomybę.

Vienas iš produktyviausių rašytojų apie chorinę muziką yra Jamesas Jordanas (2007, 2008; Holt & Jor-
dan, 2008). Analizė atskleidžia, kad jo tekstai yra rinkinys receptų, kaip išspręsti įvairius vokalo ar cho-
ro technikos klausimus, kurie kyla repeticijų metu. Daugelis parašyti iš dirigento perspektyvos, numatant, 
kokių jis galėtų imtis priemonių, kai kyla problemų ar muzikinių situacijų. Savo dviejų tomų veikale apie 
choro repeticiją (2007, 2008) jis pakvietė ir kolegas parašyti kelis skyrius. Eugene Migliaro Corporonas yra 
vienas autorių, prisidėjusių prie J. Jordano teksto „Choro repeticija. 2 tomas: Grįžtamasis ryšys“. Skyriuje 
„Kvantinis dirigentas“ jis rašė: „Supaprastintas repeticijos tikslas yra „perduoti jūsų nuosavybės teisę“ dai-
nininkams. Idealizuotas repeticijos tikslas – atrasti, kaip kūrinys veikia, o ne išspręsti problemas. Atradimo 
procesas atskleis problemas, kurias iš tikrųjų gali išspręsti tik dainininkai. Siūlydami sprendimus, galite 
palengvinti šį procesą. Jūsų dainininkai turi imtis veiksmų pokyčiams, kurie yra vienintelis būdas tobulėti, 
įgyvendinti. Svarbu suprasti, kad repeticija yra ta vieta, kur reikia atlikti bendrą darbą, kurio negalima atlikti 
atskirai (Corporon, cit. iš Jordan, 2008, p. 189).

Nors abejotina, ar E. M. Corporonas save identifikuoja kaip kritinės pedagogikos atstovą, bet jo norai 
perleisti nuosavybės teisę, iškelti muzikos problemas ir rasti sprendimus per dialogą bei diskursą su daininin-
kais atitinka kritinės pedagogikos principus. Vis dėlto tai reta. Daugelio tekstų autoriai diskutuoja apie tokias 



12

priemones kaip dainininkų įtraukimas naudojant įvairias motyvuojančias technikas, palaikyti tokį repeticijų 
tempą, kad dainininkai išliktų susikaupę bei išlaikytų bendrumo jausmą ir susikurtų charizmatišką aurą (kaip 
tipinius pavyzdžius žr. Boonshaft, 2002, 2006, 2009).

Kritinė pedagogika repeticijoje

Pastebėjau, kad kelios repeticijų strategijos, pritaikytos iš literatūros apie kalbos raštingumą, buvo veiks-
mingos pedagoginės priemonės mokyklos choruose dainuojantiems paaugliams. Šios strategijos suteikia 
studentams galimybę prisidėti prie repeticijos individualiai ir grupėse bei atitinka kritinės pedagogikos prin-
cipus. Trumpai tariant, jie įgyja efektyvumą ir gali panaudoti jį savo pačių muzikiniam mokymuisi skatinti.

Abipusis mokymas

Turėdamas bendrą tikslą skatinti dainininkų efektyvumą ir ugdyti jų kritinę sąmonę, sukūriau keletą stra-
tegijų, kaip įtraukti studentus į chorinės repeticijos sprendimų priėmimą ir prasmės kūrimą. Viena iš jų susi-
jusi su abipusio mokymo strategijų taikymu. A. S. Palincsaras ir A. L. Brownas (1986) Mičigano universitete 
sukūrė strategijas, kaip mokytojai gali padėti vaikams rasti prasmę skaitomoje literatūroje. Strategijos yra 
prognozuojančios, kvestionuojančios, patikslinančios ir apibendrinančios. Tai yra abipusis dalykas, nes tiek 
mokytojai, tiek studentai taiko šias strategijas. Vieni kitiems užduoda klausimus. Kartais studentai pateikia 
paaiškinimus ar atsakymus, o kartais jie įtraukiami į apibendrinimus.

Muzikinio ugdymo procese Danielis Abrahamsas (F. Abrahams & D. Abrahams, 2012) taikė abipusį 
mokymą, kad padėtų jo aukštosios mokyklos grupės studentams rasti muzikines prasmes grojamose partitū-
rose. Todėl prie strategijų sąrašo jis pridėjo prisijungimą. Atsižvelgdamas į tyrimą, jis nustatė, kad abipusio 
mokymo strategijos skatino kritinės sąmonės savybes bei kritinį mąstymą, bendradarbiavimą, kūrybiškumą 
ir komunikaciją – „XXI amžiaus įgūdžių“ (Partnership for 21st Century Skills, n. d.) komponentus.

Su Danieliu Abrahamsu (F. Abrahams & D. Abrahams, 2012) aš taikiau abipusį mokymą, siekdamas padėti cho-
ro ir grupės studentams konstruoti muzikinės linijos ir formos prasmę jų dainuojamose bei grojamose kompozicijo-
se. Įtraukdami ansamblio narius į pokalbius, apimančius prognozavimą, klausinėjimą, patikslinimą, apibendrinimą 
ir sujungimą, abu nustatėme, kad mūsų mokiniai išsamiai suprato būdingus muzikinius meninius procesus, todėl 
pasirodymas tapo rafinuotesnis. Toks gilus supratimas yra kritinis elementas to, ką P. Freire (1973) apibūdino kaip 
kritinę sąmonę. Tiems, kurie pasisako už kritinę pedagogiką, kritinės sąmonės įgijimas yra ugdymo tikslas.

2010 m. aš pritaikiau abipusį mokymą aukštosios mokyklos baigimo chore, kuriam dirigavau sujungus 
mano koledžo chorą su bendruomenės muzikos mokyklos choru. Norėdamas geriau parengti studentus dai-
nuoti S. Rachmaninovo „Tris rusų liaudies dainas“ su bendruomenės orkestru, sukūriau būdus, kaip įtraukti 
studentus į penkis abipusio proceso elementus. Visą repeticijos laikotarpį naudojau daugelį aukščiau minėtų 
repeticijos strategijų, kai kartu kėlėme ir sprendėme muzikines problemas. Tai atitiko P. Freire teiginius 
(1970): „Studentai, kai jiems kyla vis daugiau problemų, susijusių su savimi pasaulyje ir su pasauliu, pajus 
vis didesnį iššūkį ir jausis labiau įpareigoti reaguoti į šį iššūkį“ (p. 81). Tuomet žinios ne laikomos teorinėmis 
ar objektyviomis, o tampa gyvenimiškomis ir pagrįstomis per probleminį mokymą. 

Kartais dainininkai atkreipdavo dėmesį į muzikai būdingus iššūkius, o kartais aš užduodavau aiškina-
muosius klausimus arba paprašydavau mokinių kiekvienos repeticijos pabaigoje apibendrinti tai, ką kartu 
išmokome. Sprendžiant muzikinius klausimus, kurie apėmė intonaciją, rusų kalbos dikciją, ritmo tikslumą ir 
pan., jie siūlydavo sprendimus bei idėjas, paremtas savo pačių žiniomis apie dainavimą ir chorinę techniką, 
o aš siūlydavau priemones, pagrįstas manosiomis. Pavyzdžiui, dainininkai aptarė, koks turėtų būti vidurinės 
dalies tempas. Kiekvienas studentas pasiūlė idėją, koks jis turėtų būti ir kodėl. Galų gale buvo aišku, kad 
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dauguma jautė, jog greitas tempas tiks geriausiai. Studentai savarankiškai tyrė S. Rachmaninovo muziką 
ir klausėsi jo simfonijų, koncertų, solinių fortepijono kūrinių bei kitų chorinių kūrinių, ypač „Varpų“, kad 
įgytų jo kompozicinio stiliaus pojūtį ir rastų jo stiliaus nuoseklumą, remdamiesi kompoziciniais darbais. Tai 
pavyzdys, kaip studentai kūrė naujas žinias ir dalijosi ta informacija individualiuose tinklaraščio įrašuose, 
kuriuos skelbė internete choro diskusijų puslapyje. Aš perskaitydavau kiekvieną įrašą ir komentuodavau, 
paprašydavau paaiškinti ar užduodavau klausimą. Galų gale supratau, kaip ir Danielis Abrahamsas, kad 
studentai kūrinį išmanė geriau nei kitus mūsų parengtus kūrinius; kritinė sąmonė atsiskleidė leksikoje, ku-
rią studentai vartojo savo tinklaraščiuose ir aptardami įvairius klausimus repeticijose. Be to, pastebėjau, 
kad abipusio mokymo strategijos įtraukė studentus į kūrimą, atlikimą, reagavimą ir bendrystę (Nacionalinė 
pagrindinių meno standartų koalicija, 2014), nors tyrimo metu dokumentas Nacionalinė pagrindinių meno 
standartų koalicija (2014) ir nebuvo akcentuojamas. Žvelgiant į Standartų etalonus ir gaires, S. Rachmani-
novo projektas, gausus abipusio mokymo, choro dainininkams suteikė galimybę atitikti Nacionalinių pagrin-
dinių meno standartų dokumente įtvirtintas gaires ir vertinimus.

Žvelgiant iš kritinės pedagogikos perspektyvos, S. Rachmaninovo projektas atitiko visus jos principus. 
Patirtis įgalino muzikavimą (3 principas). Tai išplėtė studentų požiūrį į realybę (2 principas) tuo, kad, pasi-
telkus abipuses mokymo strategijas, jie suprato kūrinį S. Rachmaninovo kompozicinės išraiškos ir socialinių 
sąlygų Rusijoje, atspindėtų trijų liaudies dainų tekstuose, kontekste. Kadangi tekstuose buvo kalbama apie 
neištikimybę ir sutuoktinių prievartą, atsirado progų diskusijoms, kurių pagrindinis dėmesys buvo skirtas 
jausmams, sukeliamiems tokios problemos kaip pripažinto ir gerbiamo kompozitoriaus meninio kūrinio 
tema. Kalbėjomės, ar dėl tekstų kūrinys buvo tinkamas pasirinkimas atlikti chorui (4 principas). Politikos 
problemos (5 principas) dainų ir jų atlikimo kontekste tapo temomis, kurios sukėlė aistringą dialogą, disku-
sijas ir studentų reakcijas (1 principas). Ar turėtume dainuoti apie tokius dalykus chore?

Bendros repeticijos strategijos

Ką darytum tu? 
Rengdamas koledžo studentus ar bendruomenės choro narius atlikti Beethoveno 9-osios simfonijos cho-

rinį finalą, dirigentas gali paprašyti dainininkų atsižvelgti į dalių tvarką kūrinio finale. Jis gali užduoti klau-
simą: „Ar kūrinys būtų stipresnis, jei Beethovenas būtų užbaigęs fuga, o ne jo pasirinkta medžiaga?“ Nau-
dodamiesi garso redagavimo programine įranga, susidomėję dainininkai gali pertvarkyti dalis ir apsvarstyti 
jų poveikį. Galų gale, įtariu, jie nuspręs, kad Beethovenas pasirinko teisingai, o galbūt ir ne. Dainininkų 
įtraukimas į tokio pobūdžio problemų sprendimą ir diskursą būdingas veiklai, kuri vyksta kritinės pedagogi-
kos idėjomis paremtose repeticijose.

Viskas ratu
Pagal šią strategiją kiekvienos grupės kėdės išdėstomos dviem ratais – vienas išorinis ir vienas vidinis – 

taip, kad abiejų ratų studentai būtų veidais vienas prieš kitą. Tai formuoja dviejų žmonių partnerystę. Kartu 
ir neformaliai kiekviena partnerių pora peržvelgia muziką, kad nustatytų repeticijos ar pasirodymo iššūkius 
ir kartu rastų sprendimą. Jie numato būsimas problemas, galinčias trukdyti grupės veiklai. Tuomet dirigen-
tas paprašo grupės atstovų paaiškinti savo problemas ir apibendrinti sprendimus. Užduodamas klausimus, 
dirigentas padeda grupei susieti problemą, sprendimą ir muziką. Tada, kai grupė atlieka muziką, studentai 
tikrina savo prognozes ir jų atitiktį realybei. Toliau vyksta trumpa diskusija. Kai kuriais atvejais reikia persi-
orientuoti, patobulinti ir koreguoti. Tai moderuoja dirigentas. Strategija „Viskas ratu“ įgalina muzikavimą ir 
leidžia kiekvienam dainininkui prisiimti atsakomybę už tai, kad būtų nustatyti ir įveikti muzikiniai iššūkiai. 
Kartais dirigentas taip pat identifikuoja iššūkius, tačiau, pateikęs iššūkį, ragina studentus siūlyti priemones. 
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Dažnai klausiama individualiai, ką jie darys, kad pasiektų kažką geresnio. Strategija apima problemų iškėli-
mą, jų sprendimą ir dialogą, kurie yra pagrindinės strategijos kritinės pedagogikos aplinkoje.

Tai aš! 
Taikau šią strategiją, kai tik yra muzikinė tema, kuri juda iš vienos dalies į kitą. Kai dainininkų grupė turi 

temą, jie dainuodami atsistoja. Kartais pakviečiu akompaniatorių sugroti chorines partijas, o dainininkai pa-
šoka, kai atlieka temą, ir skelbia: „Tai aš!“ Tai sužadina kritišką klausymą ir padeda dainininkams pamatyti 
kūrinio formą bei tekstūrą. Kartais įjungiu įrašą studentams paklausyti. Kritinės pedagogikos požiūriu, tai 
skatina muzikinį savarankiškumą ar įgalinimą.

Pagauk mane besijaučiantį gerai
Tai motyvacijos strategija, skatinanti studentų indėlį. Kol choras dainuoja, einu per dainininkų eiles ir 

kiekvienoje sekcijoje randu „geriausią“ dainininką. Jie bendradarbiauja su dirigentu, kad įvertintų veiklą, 
pavadintą „Taigi manote, kad galite dainuoti“. Ši strategija suteikia galimybę pagirti studentus, parodant, kad 
jie vertinami kaip individai, o ne tik kaip didesnės grupės nariai. Dainininkų individualumo gerbimas yra 
kritinės pedagogikos filosofijos principas.

Taigi jūs manote, kad galite dainuoti
Iš choro atrenku keturis teisėjus, kurie klausosi su dirigentu, kaip dainuoja visas choras ar tam tikra cho-

ro grupė. Kiekvienas teisėjas turi teigiamai ir neigiamai kritikuoti bei siūlyti būdą, kaip neigiamą paversti 
teigiamu. Tai įtraukia kritinį klausymąsi ir aukštesnio lygio mąstymą. Ši strategija skatina dainininkų veiks-
mingumą ir sužadina kritinę sąmonę. Kaip minėta šiame skyriuje, kritinės sąmonės įgijimas yra tikslas, kurį 
P. Freire (1973) įvardijo reikšmingu savo studentų augimui.

2009 m. J. Vodicka, atlikdamas tyrimą apie kritinės pedagogikos kaip mokymo programos pritaikymą, 
mokė savo aukštosios mokyklos chorą giedoti Franzo Schuberto Mišias G-dur. Viso proceso metu jis prašė 
studentų turėti asmeninį žurnalą, kuriame būtų nurodyti jų pačių tikslai repeticijoms, jausmų išsakymas, savo 
pažangos įvertinimas ir jų kasdienių pasirodymų analizė. Užuot mechaniškai mokęs natų, kaip buvo pratęs, 
jis reikalavo, kad studentai išmoktų natas savarankiškai. Jie turėjo rasti būdus, kaip tai padaryti. Studentai 
(p. 25) nusprendė susiburti į keturias komandas, kad padėtų vieni kitiems įveikti aukštų natų ir ritmo atli-
kimo iššūkius. J. Vodicka rašė: „Man buvo nuostabu matyti kiekvienos iš keturių grupių muzikavimo lygį. 
Protingas muzikinis pokalbis, vykstantis kiekvienoje grupėje, buvo toks, kokio aš niekada nemačiau tarp 
šių studentų. Aš nežinojau, kad jie sugeba taip dirbti. Kasmet barškindamas fortepijono klavišais, neleidau 
studentams įsitraukti į aukštesnio lygio mąstymą. Toks darbo pobūdis neleido man įvertinti, ką studentai su-
prato apie muziką. Pradinė mano reakcija buvo nusivylimas. Kodėl šie muzikiniu požiūriu protingi studentai 
neišnaudojo visų savo žinių bei talentų kiekvienoje repeticijoje? Greitai supratau, kad taip yra todėl, kad 
paprasčiausiai niekada to jų neprašiau“ (p. 59).

Tyrimu J. Vodicka (2009) nustatė, kad kritinės pedagogikos, kaip mokymo programos pagrindo, taikymas 
yra teigiama patirtis. Jis pažymėjo, kad bendras choro muzikavimas pagerėjo, studentai tapo motyvuotesni, 
susiję su F. Schuberto Mišiomis būdais, atskleidžiančiais muzikinį efektyvumą, jie įgijo kritinę sąmonę. Tai 
paskatino ir choro narių sugebėjimus patenkinti XXI amžiaus mokymosi ir inovacijų įgūdžių (Partnerystė 
XXI amžiaus įgūdžiams, n. d.) – bendradarbiavimo, bendravimo, kūrybiškumo ir kritinio mąstymo – lūkes-
čius. J. Vodicka jo ir dainininkų sėkmę sieja su kritinės pedagogikos principų taikymu.
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išvados

Kritinė pedagogika – tai perspektyva, daranti poveikį dirigentų mąstymui apie chorinės repeticijos ir 
mokyklos choro programą. Norėdami įgyvendinti perspektyvą, dirigentai turi būti pasirengę atsisakyti dau-
gelio savo įprastoje praktikoje gerbiamų ir tradicinių paradigmų, kurios jau seniai siejamos su dirigento 
pareigomis ir dirigentų bei dainininkų lūkesčiais vienas kitam. Norint tai įgyvendinti, dirigentui reikia labai 
pasitikėti savo muzikine veikla ir tikėti dainininkų potencialu. Tyrimai atskleidžia, kad kritinės pedagogikos 
taikymas priimant spendimus duoda teigiamų rezultatų. Tai apima kritinės sąmonės įgijimą, gebėjimą kurti 
prasmingą mokymo ir mokymosi patirtį ir efektyvumo pasiekimą.

Kritinė pedagogika kartais vadinama radikalia ir pasipriešinimo pedagogika. Darydama įtaką chorvedy-
bos pedagogikai, ji atveria chorines patirtis transformuojančiojo mokymo galimybėms. Taip pat ji įjautri-
na visus neigiamus valdžios, marginalizacijos, hegemoninės praktikos ir politinius klausimus, kurie varžo 
meninius kūrybos, atlikimo bei reagavimo procesus ir slopina menininko dvasią iki galo išnaudoti chorinio 
dainavimo pranašumus. Toliau pateikiamas šablonas, padedantis dirigentams planuoti repeticiją.

ansamblio repeticijos planas

Kūrinio pavadinimas: ______________________________________________________________

Dirigento vardas: ___________________ Ansamblio pavadinimas: __________________________

Kompozitorius / aranžuotojas: ___________________________ Kūrinio lygis: ________________

Mokymosi tikslai

Ką besimokantieji…

gebės daryti (elgesio):

supras (kognityvinis):

susidurs (patyriminis):

sukurs reikšmę (konstruktyvistinis):

techniniai įgūdžiai (intonacija, laikysena, kvėpavimas, garso kokybė, pusiausvyra, styginių griežimas, 
perkusijos mušimas, dainininkų dikcija)

Muzikinės sąvokos (melodija, ritmas, harmonija, forma, tembras, tekstūra)

Muzikavimo įgalinimas (istorinė perspektyva, stilistinis vientisumas, muzikinis artistiškumas)
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procesas

partneriškumas (diferencijuokite instrukcijas bendradarbiaudami su ansamblio nariais, numatydami 
pasirodymo iššūkius. Kartu kelkite problemas ir ieškokite sprendimų. Paraginkite studentus reaguoti):

pateikimas (pristatykite repeticijos etapų seką. Pateikite žingsnius palaikymui sukurti ir suteikite 
laiko studentams savarankiškai praktikuotis. Diferencijuokite instrukcijas klausinėdami, aiškindamiesi, 
apibendrindami ir sujungdami):

suasmeninimas (padarykite mokymąsi studentams asmenišką. Suteikite galimybes ansamblio nariams 
ir dirigentui bendradarbiauti kaip muzikantams, kad jie sukurtų muzikinę patirtį ir „pridėtų vertės“ savo 
gyvenimui):

atlikimas (atskleiskite mokymosi procesą, kai studentai atlieka muziką):

Įvertinimas

Formuojamasis

apibendrinamasis

integracinis
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Dainavimas ir vokalinis ugDymas

Graham F. Welch
UCL Institute of Education, University College London

Įvadas

Nuo žieminių paltų jie nusipurtė sniegą ir susėdo aplink virtuvės stalą, kambaryje tvyrojo maloni šiluma, 
tačiau visi buvo nervingi ir neramūs, nors šeimininkė elgėsi maloniai ir džiaugsmingai juos pasveikino. 
Lauke jau temo, gaubė Niufaundlande įprasta sodri tamsa, ir šeimininkė svarstė, ar tik kūno kalbos nebus 
paveikęs ledinis vėjas. Šis susitikimas – vienas iš pirmųjų, kur pirmą kartą bus atverti dalykai, apie kuriuos 
paprastai nekalbama, kurie ištisus dešimtmečius glūdi sielose.

Žinoma, mano pirmieji prisiminimai yra apie mokyklą. Mokykloje vienuolės iš karto visiems tvirtina, kad dai-
nuoti gali bet kas. Ir tada apsipili ašaromis, nes žinai, kad dainuoti nemoki, ir tau niekas nepadės... Pamenu, klasės 
choruose, bent jau pirmoje eilėje, jeigu ne dviejose eilėse, buvo liepiama žiopčioti. Muzikos pamokos buvo privalo-
mos, reikėjo klausytis visų žodžių, mokėti juos žiopčioti, lyg dainuotum su kitais, bet dainuoti tau buvo draudžiama, 
nors atsisakyti stovėti chore negalėjai (Knight, 2010, p. 108–109, pokalbis su C., 50 metų amžiaus).

Pamenu, kaip šokinėdavau per šokdynę ir dainuodavau gatvėse. Tačiau melodiją jau seniai pamiršau. Jei 
gerai prisimenu, pirmą kartą sužinojau, kad nemoku dainuoti, 7 klasėje: su mokytoja ir draugais atlikome 
sutartines, kai staiga mokytoja sustojo ir pasakė: „Kažkas neturi klausos.“ Ji kreipėsi į mane: „Tai tu, Viki, 
tu neturi klausos.“ Ir pridūrė: „Tu visai nesupranti natų ir visiškai nesugebi dainuoti, kai skamba muzika.“ 
Prisimenu klasę, sėdėjau antrame suole nuo galo, už manęs sėdėjo kiti vaikai, tad galite įsivaizduoti, kaip 
susigėdau. Nuo tada ėmiau manyti, kad neturiu klausos... Dabar, kai po šių įvykių praėjo 30 metų, suprantu, 
jog patyriau traumą (Knight, 2010, p. 125, pokalbis su V., 47 metų amžiaus).

Tai įvyko šeštoje klasėje (man buvo 11). Atsistojau ir ėmiau dainuoti, o ji man liepė sėsti ir pasakė, kad 
dainuoti aš nemoku. Jaučiausi sugniuždyta. Vos sulaikiau ašaras. Grįžusi namo, tėvams pasiguosti negalėjau, 
nes tais laikais nebuvo priimtina pasakoti apie tokius dalykus. Be to, bendruomenėje ji buvo labai didelę 
įtaką turintis žmogus. Ilgą laiką negalėjau pamiršti tos dienos. Jaučiau didelį pažeminimą. Net vidurinėje 
nenorėjau dalyvauti jokioje muzikinėje veikloje, nes nekenčiau muzikos. Dainuoti neišmokau. Maniau, kad 
negaliu to išmokti. Tikrai manau, kad tas įvykis turėjo didelę įtaką tokiam nusistatymui. Galbūt ji nežinojo ir 
nepagalvojo, kad taip sakydama padarys man traumą, kurią jausiu didžiąją gyvenimo dalį. Taip tikriausiai ir 
buvo (Knight, 2010, p. 91, pokalbis su L., 42 metų amžiaus).

Vėlesniuose susitikimuose šie suaugę žmonės dalijosi panašiais išsamiais, tačiau neigiamais prisimini-
mais, ypač apie mokyklos laikus. Nors buvo praėję daug laiko, šias vaikystėje išgyventas patirtis jie prisi-
minė labai gerai. Daugelis jų buvo sumišę, jautė gėdą, didelį emocinį nusivylimą ir pažeminimą, o šiuos 
jausmus lydėjo visą gyvenimą neapleidžiantis suvokimas, kad muzikai jie negabūs. Šie kanadiečiai, kaip ir 
daugelis skirtingoms kultūroms priklausančių suaugusiųjų visame pasaulyje, neigiamai vertina dainavimo 
patirtis vaikystėje. Vietos Niufaundlando kultūroje gebėjimas dainuoti solo ar grupėje visada buvo labai ver-
tinamas. Todėl tie, kurie vaikystėje „nesugebėjo“ dainuoti, dažniausiai ir užaugę save laikė „nemokančiais 
dainuoti“ (žr. Knight, 1999). Taigi buvo stiprinamas kultūrinis stereotipas bendruomenės, kurią galima pada-
linti į tuos, kurie „moka dainuoti“, ir tuos, kurie „nemoka“, o šis tariamas statusas siejasi su emocine trauma, 
susitaikymu su ja ir manymu, jog nieko negalima pakeisti (Knight, 1999, p. 144).

Panašios išvados buvo padarytos ir tiriant suaugusiuosius Šiaurės Amerikoje, Jungtinėje Karalystėje ir 
Skandinavijoje. Bet nepaisant šių patirčių, kai kurie suaugusieji niekada nesiliovė tikėję, jog gali patobulėti, 
ir netgi buvo keli sėkmingi profesionalūs chorai, kurių veikloje dalyvavo „nemokantieji dainuoti“ (Mack, 
1979; Richards & Durrant, 2003). Ryškūs tokių chorų pavyzdžiai yra Niufaundlando St. Johno bendruo-
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menės choras, keturi 20 metų istoriją menantys „pradedančiųjų“ chorai viename Londono koledže, įvairūs 
„Singing from Scratch“ („Dainavimas nuo nulio“) chorai centrinėse Anglijos grafystėse ir Pietryčių Anglijo-
je bei panašios iniciatyvos Švedijoje, Jungtinėse Valstijose, Kanadoje, Australijoje ir Naujojoje Zelandijoje.

Tokie chorai, kurių veikloje dalyvauja „dainuoti nemokantys“ suaugusieji, yra vienas iš daugybės iššūkių 
dvipoliui skirstymui į kategorijas, pagal kurį žmonės „gali arba negali dainuoti“. Yra įrodymų, patvirtinančių, 
kad dainavimą galima laikyti įprasta vystymosi elgsena, kurią įmanoma paskatinti ar sutrikdyti, ypač dėl vai-
kystėje išgyventų patirčių ar įvykių. Pavyzdžiui, kiti neseniai atlikti tyrimai daro prielaidą, jog tokie suaugusiųjų 
įsitikinimai apie savo gebėjimus gali būti neteisingi. Suaugusių asmenų įsitikinimas, kad negali dainuoti, kylantis 
iš neigiamų patirčių vaikystėje, nebūtinai atsiranda empiriškai, kai faktiškai vertinami jų dainavimo gebėjimai. 
Keli tyrimai atskleidė neatitikimą tarp numanomų ir tikrųjų suaugusių asmenų dainavimo gebėjimų – iš tiesų 
jie dainavo geriau, nei patys manė (Cuddy et al., 2005; Knight, 2010; Wise, 2009). Pavyzdžiui, vienu neseniai 
vykdytu bendrosios suaugusiųjų populiacijos gebėjimo dainuoti tyrimu atskleista, kad dauguma suaugusiųjų 
pasirodė daug geriau, atlikdami gerai žinomą melodiją lėtesniu tempu (Dalla Bella, Giguére & Peretz, 2007).

Apskritai pirmasis dainavimo „nesėkmės“ šaltinis yra tam tikras momentas vaikystėje ir (arba) suaugus, 
kai neatitinka besivystančios dainavimo kompetencijos, ir paskirta dainavimo užduotis (Cooksey & Welch, 
1998; Welch, 1979, 1985, 2000a,b, 2005a). Problemų dažniausiai sukelia klaidingi suaugusiųjų lūkesčiai. Šis 
neatitikimas vėliau tampa įsitikinimu dėl besitęsiančių netinkamų suaugusiųjų ar bendraamžių komentarų, 
kuriais tvirtinama, kad sunkumai dainuojant rodo negabumą muzikai. Galima teigti, kad mūsų bendruo-
menėse socialiai kuriamų dainavimo „nesėkmių“ itin sumažėtų, jei žmonės geriau suprastų šiuos dalykus: 
a) kaip ugdomas dainavimo meistriškumas, b) kaip tokio paties amžiaus vaikai gali būti skirtingose vysty-
mosi stadijose (kas laikoma įprasta kultūriškai įtaką turinčio elgesio, pavyzdžiui, skaitymo, atveju), c) kaip 
geriausiai užtikrinti tinkamas „prie vystymosi priderintas“ dainavimo veiklas. 

Toliau apžvelgsime dainavimo raidos pobūdį nuo ankstyvosios vaikystės iki paauglystės (kurią irgi aptarsime). 
Ypatingas dėmesys bus skiriamas tam, kaip įprastą raidą galima paskatinti, formuoti, o kartais ir sutrikdyti.

Dainavimas kaip raidos dalis

Laikotarpis iki gimimo ir kūdikystė

Dainavimo raidos pagrindus sudaro besivystančio vaisiaus klausa ir jutiminės patirtys paskutiniais nėš-
tumo mėnesiais, ypač ankstyvasis mamos balso melodinių pokyčių supratimas. Vaisių supantys vandenys 
efektyviai keičia mamos balso aukštumo kontūrus. Mamai kalbant ar dainuojant, jos balso prozodiniai ele-
mentai (melodija ir ritmas) garso bangomis, kurios eina per mamos kūną, perduodami besivystančiam vai-
siui, taip pat šios bangos atsimuša nuo mamos aplinkoje esančių paviršių. Tuo pačiu metu, mamai kalbant ar 
dainuojant, jos afektinė būsena neuroendokrininės veiklos metu hormonų lygyje užkoduojama jos kraujyje. 
Manoma, kad šią emocinę būseną vaisius santykinai išgyvena kartu su motinos balso garsu, nes vaisiaus ir 
motinos kraujotaka yra susijusi (daugiau išsamesnės informacijos žr. Welch, 2005a). Taip prieš gimdymą 
susipina akustiniai (prozodiniai / melodiniai) ir emociniai išgyvenimai, kurie greičiausiai sustiprins gimusio 
kūdikio sąsajas su mamos aplinkoje esančiais garsais. Pavyzdžiui, tikėtina, kad mūsų gebėjimai kalbant ar 
dainuojant iš balso atpažinti itin stiprias emocijas (Johnstone & Scherer, 2000; Loui et al., 2013; Nawrot, 
2003; Sundberg, 2000) kyla iš šios ankstyvosios akustinės-jausminės patirties, ir todėl gana šališkai balso 
tembrą siejame su tam tikrais teigiamais ar neigiamais jausmais (vartojamas terminas emocinis kapitalas, 
Welch, 2005a). Pavyzdžiui, klausydami dainuojančių mamų, šešių mėnesių kūdikiai patiria endokrininius 
(kortizolio) pokyčius (Trehub, 2001) ir tampa ramesni liūdesio akimirką ir budresni, kai jaučiasi mieguisti.
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Pirmaisiais gyvenimo metais kūdikių balso našumą formuoja sąveika su gimtosios kultūros akustinėmis 
savybėmis. Pavyzdžiui, bendraudami su kūdikiais, tėvai pasitelkia daug garso savybių: jie kalba ir dainuo-
ja aukštesniu tonu, naudoja platesnį tono diapazoną, pasitelkia ilgesnes pauzes, dažnai kalba lėčiau, kalba 
sklandžia, paprasta, bet itin moduliuota intonacija (žr. Thurman & Welch, 2000; Welch, 2005b). Gimę kū-
dikiai itin jautriai reaguoja į žmonių balsus, demonstruoja tam tikrą pradinį bet kurios kalbos suvokimą 
(Eimas, 1985). Pavyzdžiui, dviejų dienų naujagimiai ilgiau klauso moterų, kurios dainuoja panašiai kaip jų 
mamos (Masataka, 1999). Atrodo, kad suaugusiųjų (ir vyrų, ir moterų) dainavimas yra itin svarbus – tą rodo 
jo teigiamas poveikis neišnešiotų naujagimių fiziologinei veiklai, nes keičiasi jų širdies ritmas ir deguonies 
saturacija, taip pat sumažėja įtampa (Coleman et al., 1997).

Ankstyviausia balsinė išraiška yra verkimas. Verkime yra visi vėlesnio vokalizavimo komponentai, įskai-
tant dainavimą su intensyvumo ir aukščio variacijomis, ritmiką bei frazavimą (Vihman, 1996). Pastebima, 
kad 2 mėnesių kūdikių čiauškėjimą ir balsius primenančius garsus formuoja gimtoji kultūra (Ruzza et al., 
2003). Nuo 2 mėnesių pastebimi ir „muzikinio murmėjimo“ aspektai, kuriuose yra muzikinių bruožų, pa-
vyzdžiui, aukštis ir ritminiai šablonai (Tafuri & Villa, 2002). Atrodo, kad jų dažniai ir kokybė yra teigiamai 
susiję su laiku, kurį kiekvieną dieną dainavimui skiria mama; kuo daugiau mama dainuoja, tuo didesnė 
ankstyvojo muzikinio čiauškėjimo tikimybė. Nors mamos mažiesiems paprastai dainuoja siekdamos juos 
nuraminti, mamos dainavimas mažiems vaikams garantuoja turtingą mamos ir vaiko bendravimo kontekstą, 
kai mažas vaikas motyvuojamas imituoti ir žaisti skleidžiant garsus (žr. Trehub & Gudmundsdottir, 2014).

Jau 3–4 mėnesių kūdikiai geba imituoti ryškius mamos prozodinius kontūrus, kurie apibrėžia kūdikio ir 
motinos bendravimą (Masataka, 1992). Žodiniai žaidimai tampa aktualūs 4–6 mėnesių kūdikiams (Papou-
sek, 1996). Sulaukę vienerių metų, vaikai jau gana gerai pažįsta gimtosios kultūros kalbą, kurios elementus 
atspindi jų vokalizavimas. Pavyzdžiui, prancūzų vaikai čiauška vartodami prancūzų kalbos vienetus, rusų 
vaikai čiauška pasitelkdami rusų kalbos vienetus, o japonų vaikų čiauškesyje girdimi japonų kalbos vienetai 
(Meltzoff, 2002). Kitaip tariant, pirmiesiems gyvenimo metams būdinga vis platesnė kalbos veikla. Pirma-
sis kūdikių vokalizavimas, kuriuo jie išreiškia savo būseną (nepatogumą ir liūdesį, komfortą ir smagumą), 
plečiasi ir apima kvazimelodinius bruožus (2–4 mėnesiai), įgyjama balso kontrolė (4–7 mėnesiai), o balso 
aukščio derinimas yra tiesiogiai susijęs su gimtosios kalbos prozodiniais bruožais.

Ankstyvoji vaikystė ir ikimokyklinis laikotarpis

Ikimokyklinio ugdymo dainavimo raidai būdinga vis didesnė sąveika su gimtosios kultūros garsais. Šią są-
veiką atskleidžia skirtingų dainavimo patyrimų mozaika, kurią galima stebėti tarp 1–5 metų amžiaus vaikų. Ji 
siejasi su mažų vaikų įgyta žaisminga, kūrybiška ir spontaniška prigimtimi, kai vaikai susipažįsta ir įsitraukia į 
„vietinį“ muzikinį pasaulį (pvz., Barrett, 2011). Vokalizavimo įvairovė: 2 metų amžiaus vaikai kartoja trumpas 
frazes su atpažįstamais kontūriniais ritminiais ir melodiniais modeliais (Dowling, 1999); 3 metų amžiaus vaikai 
pasižymi vokaline sąsaja tarp spontaniškos improvizacijos ir atsirinktų dominuojančios dainavimo kultūros 
elementų, vadinamųjų popuri (pranc. pot-pouri, nesikartojančių epizodų) dainomis (Moog, 1976) ir „kontūri-
nėmis dainomis“ (Hargreaves, 1996), kuriose sudainuotos melodijos kontūro („schematinio“ kontūro) figūrinės 
formos pobūdis atspindi esamą mažo vaiko toninių santykių supratimą (Davidson, 1994).

Tai įrodo, jog augdami maži vaikai mokosi vis sudėtingesnių dominuojančios kultūros dainų (pvz., Mang, 
2005, taip pat žr. Rutkowski, 1997, 1 išn.; Welch, 2002, apie raidos modelius). Tačiau tai, kas aptarta, nepatvirtina 
kiekvieno individo tiesaus raidos kelio. Pavyzdžiui, JAV buvo atliktas spontaniško 2 metų vaikų pirmųjų dainų 
dainavimo tyrimas, patvirtinęs, kad „frazės yra pirmieji muzikiniai vienetai“ (Davidson, 1994, p. 117). Tokioms 
frazėms būdingas riboto aukščio diapazonas, tam tikras dermės / tonacijos neatitikimas ir krintanti horizontalė. 
Tačiau neseniai atliktas italų tyrimas atskleidė, kad kai kurie 2–3 metų vaikai daug geriau imituoja ištisas mamos 



22

(ir profesionalaus mokytojo) sudainuotas melodijas, o ne atitinkamas atskiras tos pačios dainos frazes (Tafuri 
& Welch, nepaskelbti duomenys, žr. 1 pav.; t. p. žr. Tafuri, 2008). Šie italų vaikai tyrime dalyvavo reguliariose 
sesijose, kurių metu jų mamos dainavo nuo paskutinio nėštumo trimestro namuose ir specialiuose kūdikių ir tėvų 
dainavimo kursuose, kuriuos organizavo vietinė konservatorija. Tačiau kiti šios italų grupės vaikai, kurių mamos 
tikriausiai dainuodavo tiek pat, tokių rezultatų nepatvirtino. Jų sudainuotų frazių tikslumas vertinamas geriau nei 
visų dainų tikslumas (1 pav.), o tai atitinka anksčiau JAV atlikto tyrimo duomenis (Davidson, 1994).

Tiriant mažiausius vaikus, pastebėta, kad jų ribos tarp dainavimo ir kalbėjimo gali būti neryškios ar bent 
jau dviprasmiškos suaugusiam klausytojui, ir joms įtaką daro tam tikrų kontūrinių schemų dominavimas 
(Davidson, 1994) bei gimtoji kalba. Pavyzdžiui, Kanadoje buvo atliktas tyrimas, kuriame dalyvavo mažos, 
18–38 mėnesių amžiaus, mergaitės iš vienkalbių ir dvikalbių šeimų; tyrimo metu atskleista, kad „tarpinis 
vokalizavimas“ (vokalizavimas tarp kalbėjimo ir dainavimo) būdingesnis mandarinų ir Kantono kinų kalba 
kalbantiems vaikams lyginant su anglų kalba kalbančiais vaikais (Mang, 2000/1). Tolesni Honkonge vykdyti 
tyrimai, kuriuose dalyvavo 3–4 metų vienkalbiai ir dvikalbiai vaikai, šiuos rezultatus patvirtino ir atsklei-
dė, kad nepriklausomai nuo amžiaus, dainavimą nuo kalbėjimo skyrė manipuliacija balso aukščiu (Mang, 
2002). Buvo nustatyta, kad vidutiniai pagrindiniai dainavimo dažniai (F0) buvo aukštesni už kalbėjimo, 
bet „pasirinktos“ dainos atliktos truputį žemesniu tonu nei paskirtos. Be to, vyresnių anglų kalba kalbančių 
vienkalbių vaikų F0 vidurkio skirtumas tarp dainavimo ir kalbėjimo buvo platesnis lyginant su Kantono kinų 
kalba kalbančių vienkalbių ir dvikalbių bendraamžių. Apibendrinant tokie šių skirtingų kultūrinių aplinkybių 
pavyzdžiai primena, kad dainavimas priklauso nuo vystymosi procesų, nors įtaką jam daro ir sociokultūrinis 
kontekstas (įskaitant užduotį). Šiuose pavyzdžiuose kontekstas apima ir tai, ar gimtoji kalba grindžiama gar-
so aukščiu, kai reikšmė išimtinai kuriama formuojant melodinį kontūrą.

Kaip ir galima tikėtis iš naujos kultūros įsisavinimo ir bendrų muzikos įgūdžių plėtojimo sąveikos (Bri-
tish Educational Research Association Music Education Review Group, 2001; Welch, 2005b), išilginio pjū-
vio duomenys apie dainavimo raidą ankstyvojoje vaikystėje patvirtina gimtosios kalbos prozodinių bruožų 
svarbą. Spontaniškam dainavimui visų pirma būdingas melodinės-ritminės kontūrinės struktūros valdymas 
(Dowling, 1999; Sundin, 1997). Pavyzdžiui, tarp pirmų ir antrų gyvenimo metų tipišką spontanišką vaiko 

1 pav. Paskirų vaikų dainavimo vertinimas

Italų vaikų (n = 28) nuo 2,6 iki 3,3 metų amžiaus tikslumo, imituojant dainų frazes ir visas dainas, kurias dainavo jų 
mamos, vertinimas 7 balų sistema

Šaltinis: Tafuri, 2008.
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dainavimą sudaro vienos trumpos melodinės frazės pakartojimai skirtingu aukščio centru. Iki trečių gyve-
nimo metų paprastai būdingos trys skirtingos frazės, o vienos frazės dainavimas yra gana retas (Dowling, 
1988, 1999). Be to, neseniai atlikti atvejo tyrimai patvirtina, kad spontaniškas 2–3 metų amžiaus vaikų 
(Young, 2002) dainavimas žaidimų aikštelėje susijęs su kontekstu ir veikla, įtaką jam daro ir amžius. Tokio 
dainavimo įvairovė apima „laisvo srauto vokalizavimą“ (bežodį vokalo kūrimą, paprastai pastebimą žaidimo 
metu ir neturintį apibrėžtos bendros muzikinės formos), „skandavimą“ (dažniausiai trumpas pasikartojančias 
frazes), „žinomų dainų perdirbimą“ (žinomų dainų fragmentų naudojimą), „judėjimo vokalizavimą“ (savęs 
ar objektų), dainavimą „iliustraciniais tikslais“ (jei vyksta dramatiškas žaidimas) ir tikrų garsų imitavimą 
(apibrėžiamą kaip „komiksų tipo garsai“, paprastai susijusį su žaidimo objektu). Vaikams augant (3–4 metų 
amžiaus) ir labiau socializuojantis, dažniau pastebimas kalbėjimas nei dainavimas.

Amžius svarbus ir mažų vaikų suvokimui bei emocijų reiškimui dainuojant. 4–5 metų amžiaus vaikai 
savo dainomis gali išreikšti džiaugsmą ir liūdesį. Vieno Kanadoje atlikto tyrimo metu vaikai įprastomis 
muzikos priemonėmis, pavyzdžiui, mažoro derme ir sinkopiniais ritmais, atliko „linksmas“ dainas, o ma-
žesniu aukščio diapazonu ir slopinamais melodiniais kontūrais – „liūdnas“ dainas (Adachi & Trehub, 2000). 
Jų dainų tekstai irgi turėjo emocinę reikšmę, pavyzdžiui, „linksmomis“ dainomis jie apdainavo „draugus“, 
„šeimą“ ir „saldumynus“, o liūdnomis – šių dalykų nebuvimą (pvz., „šeimos neturėjimą“). Tačiau vyresnių 
vaikų „liūdnose“ dainose vyravo su mirtimi susijusios temos (Adachi & Trehub, 1999). Duomenys iš Šve-
dijos (Gabrielsson & Örnkloo, 2002) patvirtina, kad augdami vaikai vis geriau atpažįsta ir reiškia norimą 
dainavimo emociją, ypač tarp ketvirtų ir septintų metų amžiaus.

Pirmieji metai mokykloje

Įprasta, kad vaikai savo dainavimo sugebėjimus turi parodyti pradėdami privalomąją mokymo programą. 
Jų dainavimo įvairovėje privaloma skirti: 1) vaikų (besivystančius) įgūdžius atlikti mokomą dainą (Rutkowski, 
1990, 1997; Welch, 1986, 1998, 2000b, 2002; Welch, Sergeant & White, 1996, 1997, 1998) ir 2) vaikų gebėjimus 
kurti dainas (Davies, 1986, 1992, 1994). Kalbant apie priešmokyklinio (ikimokyklinio) amžiaus dainavimo elge-
sį, kontekstas ir kultūra taip pat yra svarūs veiksniai (Mang, 2003; Rutkowski & Chen-Haftek, 2000).

Nagrinėjant pirmąją kategoriją – gebėjimą atlikti mokomą dainą – du išsamūs JAV ir JK atlikti tyrimai išplė-
tojo raidos teorijas, kuriomis remiantis siūlomi etapiniai dainavimo raidos modeliai (Rutkowski, 1997; Welch, 
19981). JAV duomenys (Rutkowski, 1997) gauti atlikus sisteminį vaikų dainavimo tyrimą per 15 metų. Re-
miantis sudarytu devynių etapų modeliu (sukurtos kelios jo versijos), laikoma, kad vaikų progresas prasideda 
nuo kalbėjimą primenančio dainos teksto skandavimo, riboto dainavimo („kalbamasis dainavimas“) iki išplė-
toto vokalo aukščio diapazono, kai vaikas jau gali derinti reikiamą balso aukštį. Šis modelis susijęs su kitu JAV 
atliktu išilginio pjūvio tyrimu (Davidson, 1994), anot kurio, vaikų dainavimo raida yra susijusi su schematiniu 
melodinio kontūro apdorojimu. Harvardo universiteto šešerių metų trukmės tyrimo „Project Zero“, kuriame da-
lyvavo 1–6 metų amžiaus vaikai, duomenimis, nustatyti penki specifiniai mažų vaikų dainavimo aukščio lygiai, 
nuo pirminio melodinio kontūro schemos su trečdaliu aukščio diapazono iki pilnos oktavos.

Tyrimo literatūroje nurodoma, kad kartais vaikai lengviau atlieka dainos melodiją, jei dainuoja neutralų 
skiemenį, o ne visą dainos tekstą (žr. Levinowitz, 1989). Ši išvada sutampa su trejų metų trukmės išilginio 
pjūvio tyrimu, kuriame dalyvavo 184 vaikai, besimokantys pirmose–trečiose klasėse dešimtyje JK privalo-
mojo pradinio mokymo mokyklų (Welch et al., 1996, 1997, 1998). Tyrimo metu gauta išsamių duomenų apie 
tai, kokią įtaką dainavimui daro amžius, lytis ir skirta užduotis. Per trejus metus dalyviai šiek tiek progresavo 
aukščio derinimo atžvilgiu, kai jų buvo prašoma atlikti atrinktas dainas (dviejų dainų buvo specialiai moko-
ma ir jų atlikimas vertintas kiekvienais metais) (žr. 2 pav.). Tačiau toks nedidelis progresas labai skyrėsi nuo 
jų gebėjimų išmokti dainos žodžius, kas jiems sekėsi išimtinai gerai, netgi pirmajame privalomojo mokymo 
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etape, vaikams esant 5 metų amžiaus (2 pav.: 1–5 metų amžiaus duomenys). Be to, kai atrinktų dainų aukščio 
elementai buvo pakeisti paprastesnėmis muzikinėmis užduotimis, kurias atlikdami vaikai turėjo derinti atski-
rus aukščius, atkartoti melodinius kontūrus ar mėgdžioti nedidelius melodinius fragmentus, vaikų dainavimo 
aukščio parinkimas buvo daug tikslesnis – tą patvirtino kasmetiniai duomenys. Atliekant šias tris dainavimo 
užduotis, skirtumų tarp lyčių nepastebėta: ir berniukai, ir mergaitės užduotis atliko vienodai gerai, per metus 
jie panašiai tobulėjo. Kita vertus, kai kai kuriems berniukams buvo skirta užduotis sudainuoti visą dainą, jų 
dainavimo aukštis nebuvo toks tikslus, ir jie, kaip grupė, per trejus metus dainuodami dainą nepatobulėjo 
arba patobulėjo mažai. Kitaip tariant, gebėjimas dainuoti pasirodė glaudžiai susijęs su užduoties pobūdžiu, 
kadangi „mokyklinės“ dainos dainavimas nemažam berniukų skaičiui darė negatyvią įtaką.

Šie rezultatai atitinka XX a. tyrimų duomenis. Mergaitės, kaip grupė, dainavimo raidos srityje pralenkė 
berniukus, o naujausi tyrimai atskleidžia, kad šis lyčių skirtumas tampa dar ryškesnis tarp vaikų nuo 5 iki 
12 metų amžiaus (daugiau duomenų žr. Welch et al., 2012).

Atsižvelgiant į šias išilginio pjūvio išvadas, du neseniai atlikti tyrimai rodo, kad kai kurių mažų berniu-
kų dainavimo raidos stoką neigiamai veikia lyčių stereotipai (Hall, 2005; Joyce, 2005). Australų atliktame 
5 metų amžiaus berniukų dainavimo tyrime (Hall, 2005) spėjama, kad dainavimas laikomas „moteriška“ 
veikla. JK atliktame tyrime, kuriame dalyvavo 9–10 metų amžiaus vaikai iš trijų pradinių mokyklų (Joyce, 
2005), nustatyta, kad tik trečdalis berniukų mėgsta dainuoti (mergaičių – du trečdaliai), taip pat nustatyta, 
kad berniukai mano, jog mergaitės dainuoja geriau.

Be amžiaus, lyties ir užduoties, vaikų dainavimui įtaką gali daryti ir kontekstiniai veiksniai. Pavyzdžiui, 
JK atliktas išilginio pjūvio tyrimas atskleidė, kad didelę įtaką daro mokykla (Welch, 2000a). Lyginant atskirų 
mokyklų duomenis, visi vaikai iš vienos miesto mokyklos per trejus metus patobulino dainavimo įgūdžius, 
nepaisant skurdžios socioekonominės aplinkos ir žemo akademinio išsilavinimo kitose mokymo programos 
srityse, tuo tarpu tik nedidelis mokinių skaičius patobulėjo kitoje mokykloje, nors jų socioekonominė aplin-

2 pav. Išilginio tyrimo, kuriame dalyvavo 5–7 metų amžiaus vaikai (n = 184), duomenimis vertinti gebėjimai dainuoti 
(didžiausias tikslumas vertintas 7): a) tikslinių dainų žodžiai (kiekvienais metais vertintos dvi dainos); b) tų pačių 

dainų melodijų dainavimo aukštis; c) atskiri tų pačių dainų dainavimo aukščio elementai (tik garsų aukštis); paprasti 
melodiniai kontūrai (dainavimo pratimai) ir paprasti melodiniai fragmentai

Duomenys iš: Welch, Sergeant & White, 1996; Welch, Sergant & White, 1997; Welch, Sergeant & White, 1998. 
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ka buvo daug geresnė, o akademiniai pasiekimai – aukštesni. Atrodo, kad šiuos skirtumus galėtų paaiškinti 
mokytojo lūkesčiai. Progresas pastebėtas tose klasėse, kuriose mokytojas tikėjosi išmokyti vaikus dainuoti ir 
nuolat su vaikais dirbo, kad tai pasiektų. Panašias išvadas apie poveikį, kurį mokykla daro motyvacijai dai-
nuoti ir savo, kaip dainininko, tapatybės suvokimui ir bendram mėgavimuisi dainavimu mokykloje, pateikia 
ir H. Joyce (2005).

Sociokultūrinių skirtumų išskirta ir didelėje pirmokų kinų vaikų klasėje (Honkongas), kurios dainavimo 
įgūdžiai buvo geresni lyginant su bendraamžiais iš JAV (Rutkowski & Chen-Haftek, 2000). Taip pat, verti-
nant 7–9 metų amžiaus 120 vaikų iš Honkongo, priklausančių skirtingoms kalbų grupėms, dainavimo įgūdžius 
(Mang, 2003, 2006) pagal J. Rutkowskio ir G. F. Welcho raidos profilius, pastebėta, kad statistiškai didesnę 
įtaką turi lytis (geriau dainuoja mergaitės) ir gimtoji kalba. Kinų vienkalbiai vaikai dainavo geriau už dvikalbius 
anglų vaikus, nors tyrimui buvo parinkta angliška daina. Todėl spėta (pagal Mang, 2006; Rutkowski & Chen-
Haftek, 2000), kad Kantono kinų kalba kalbantys vaikai dainavimo meistriškumą pasiekia anksčiau už anglų 
kalba kalbančius bendraamžius, nes jų kalbos ir dainavimo aukščių centrai yra artimesni vienas kitam.

Ir pagal JAV, ir pagal JK raidos modelius sutariama, kad skirtingus dainavimo kompetencijos „etapus“ 
galima išskirti bet kurioje į pirmąją klasę besirengiančių vaikų grupėje. Kai kurie vaikai jau gebės labai 
gerai atlikti gimtosios kultūros dainas (ir žodžius, ir muziką), o kiti bus ne tokie patyrę, užstrigę dainavimo 
raidos „pirmuosiuose etapuose“. Tai nereiškia, kad vaikų grupė, kurioje tik „mokomasi“ dainuoti, vėliau 
neįgus, ypač jei jiems bus užtikrinta tinkama aplinka, kurioje bus skirtos tinkamos dainavimo užduotys – jas 
atlikdami, vaikai plėtoja vokalinius gebėjimus. Labai tikėtina, kad tokių vaikų priešmokykliniame ugdyme 
buvo mažiau galimybių plėtoti dainavimo potencialą (kaip aptariama ankstesniame poskyriuje „Ankstyvoji 
vaikystė ir ikimokyklinis laikotarpis“).

Tyrimų literatūroje individualaus dainavimo ir dainavimo grupėje poveikis apibūdinamas dvejopai. Kai 
kurie tyrimų duomenys rodo, kad vaikai gali tiksliau atkartoti tyrimui parinktos dainos muzikinius bruožus 
dainuodami grupėse, o ne po vieną (žr. Buckton, 1982; Greene, 1993). Kiti tyrimai (pvz., Goetze, 1985; 
Smale, 1988) pateikia priešingus duomenis: juose teigiama, kad dainuodami po vieną, maži vaikai dainuoja 
tiksliau. Galbūt įmanoma šiuos du požiūrius suderinti, laikant, kad individualiam dainavimui įtaką daro 
turima dainavimo kompetencija, paskirtos dainavimo užduoties pobūdis, kitų grupėje dainuojančių vaikų 
kompetencija ir vaiko gebėjimas suprasti teikiamus atsiliepimus. Mes turime vidinę psichologinę grįžtamojo 
ryšio stebėjimo sistemą, kurios sąmoningai nesuvokiame, bet galime ją naudoti momentiniam dainavimo 
įsivertinimui. Ši sistema informaciją gauna iš vidinių jutimo receptorių, taip pat renka vidinę ir išorinę klau-
sos informaciją apie vokalo atitiktį išoriniam modeliui (žr. Welch, 1985, 2005a). Jei asmuo sugeba suvokti 
ir pasinaudoti šiais skirtingais grįžtamojo ryšio kanalais, tai dainuodamas įgudusioje grupėje, gali pasirodyti 
geriau. Jei asmuo ne taip gerai suvokia ir pasinaudoja grįžtamuoju ryšiu, pavyzdžiui, jei jį supa ne tokių 
įgudusių dainininkų grupė ir / arba jei jam sunku „išgirsti“ savo balsą, tai dainavimas grupėje gali būti nenau-
dingas. Pavyzdžiui, chorinės akustikos tyrimų duomenys rodo, kad asmuo savo paties balsą girdi prasčiau, 
kai: 1) labai arti jo stovi kiti dainininkai (savęs ir kito santykis) ir 2) kai greta stovintys dainininkai dainuoja 
ar mėgina dainuoti tokiu pačiu balso aukščiu (Daugherty, 2000; Ternström, 1994).

Tačiau labai tikėtina, kad dainavimo kompetencijas padeda plėtoti dažni žodiniai žaidimai aplinkoje, kuri 
skatina balso galimybių tyrinėjimą ir tikslią imitaciją (Mang, 2003; Welch, 2005a; Young, 2002).

Įvairių ankstyvosios dainavimo raidos tyrimų duomenys buvo sutelkti į teorinį protokolą „Bazinis daina-
vimo įvertinimas“, kuris gali būti naudojamas vaikams pradedant eiti į mokyklą (Welch & Elsley, 1999). Vė-
liau šie duomenys buvo įvertinti mažoje vaikų grupėje (n = 19), kurią sudarė vaikai nuo 3 metų 8 mėnesių iki 
5 metų 10 mėnesių amžiaus (King, 2000). Apskritai duomenys patvirtino pagrindines modelio savybes, t. y. 
kad pavienių vaikų dainavimo kompetencijos gali skirtis priklausomai nuo muzikinės užduoties, pavyzdžiui, 
sudainuoti melodinį kontūrą, aukščio diapazonus ir dainos tekstą. Todėl vertinant mažų vaikų dainavimo 
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galimybes, reikėtų pateikti įvairių užduočių (pavyzdžiui, vokalinių pratimų ir aukščio pratimų, padainuoti 
melodijų), pagal kurias galima sudaryti mokymo programą. Be to, naujausi neuropsichobiologiniai duo-
menys apie aukštumo apdorojimo modulius smegenyse (Peretz & Coltheart, 2003) patvirtina hierarchinį 
modelį, kuriame melodinis kontūras (Davidson, 1994; Rutkowski, 1997; Welch, 1998) analizuojamas prieš 
apdorojant intervalus ir tonus (daugiau informacijos žr. Welch, 2005a).

Kalbant apie vaikų gebėjimus kurti dainas, įvairūs tyrimai (Davies, 1986, 1992, 1994) atskleidžia, kad 
5–7 metų amžiaus vaikai turi daugybę dainų kūrimo strategijų, pavyzdžiui, gali kurti pasakojamąsias dainas 
(jos skanduojamos, paprastai turi pakartojimų), taip pat dainas, kuriose aptinkama daugiau įprastų bruožų – 
pristatoma idėja, yra aiški atomazga, keturių frazių struktūra, yra pakartojimų, frazių, kurias vaikai „pasisko-
lina“ iš muzikinės kultūros, kurioje auga, arba tokios frazės kokiu nors būdu pakeistos (pakeista eilė, tvarka, 
frazė papildyta). Apibendrinant galima teigti, kad vaikai pirmaisiais mokymosi mokykloje metais pasižymi 
aiškiu muzikinės formos supratimu ir emocine jų sukurtų dainų išraiška.

Vėlesni vaikystės metai

Vėlesniais vaikystės metais daugeliui vaikų būdingos bendrosios dainavimo kompetencijos. Gana ne-
daug 11 metų vaikų dainuodami „nepataiko į toną“ (Howard, Angus & Welch, 1994; Welch, 1979, 2000b). 
Pavyzdžiui, plačios apimties tyrimų duomenys atskleidžia, kad maždaug 30 proc. 7 metų amžiaus vaikų 
gana „netiksliai“ perdainuoja Vakarų kultūrinei tradicijai priskiriamą melodiją. Tačiau tiriant tuos pačius 
vaikus, sulaukusius 11 metų, ši proporcija nukrenta iki 4 proc. (panaši proporcija pastebėta ir tiriant suaugu-
siuosius – Dalla Bella et al., 2007). Tiriant šias ir kitas amžiaus grupes, „į toną nepataikančių“ berniukų yra 
daugiau nei mergaičių, t. y. 2:1 ar 3:1 (Welch, 1979). Kita vertus, svarbos nepraranda ir kultūra. Pavyzdžiui, 
antropologiniai ir etnomuzikiniai tyrimai atskleidė, kad maži, sulaukę 5 metų, vaikai iš Anango, Nigerijos 
gali sudainuoti „šimtus dainų, ir atskirai, ir grupėse“ (Messinger, 1958, p. 20), taip pat pranešama, kad vaikai 
iš Vendos, Pietų Afrikos, ir mokosi vaikams skirtų dainų, ir patys jas kuria (Blacking, 1967), vaikai iš Herato, 
Afganistano, paprastai imituoja suaugusiųjų modelius, o vaikai (ypač berniukai) iš profesionalių muzikantų 
šeimų (sazendeh) pasineria į vietos muzikinę kultūrą ir paprastai tikimasi, kad jau sulaukę 12 metų galės 
profesionaliai atlikti muziką (Doubleday & Baily, 1995).

Didelės apimties vaikų dainavimo raidos tyrimas buvo atliktas vertinant JK vyriausybės nacionalinės 
dainavimo programos „Sing Up“, kuri Anglijoje vykdyta nuo 2007 iki 2012 metų, poveikį. Per ketverius 
programos vykdymo visoje šalyje metus buvo surinkti duomenys apie 11 258 vaikų nuo 5 iki 12 metų 
amžiaus dainavimo gebėjimus. Vaikų dainavimas vertintas naudojant protokolą, kuriame derėjo jau minėti 
J. Rutkowskio (1997) ir G. F. Welcho (1998) raidos profiliai, pasitelkti kuriant norminį dainavimo vertinimą 
(šimtabale sistema). Be kitų išvadų, duomenų analizė atskleidė, kad: a) vyresni vaikai paprastai pasižymėjo 
geresniais dainavimo gebėjimais, lyginant su mažesniais vaikais, b) vaikai, kurie dalyvavo „Sing Up“, raidos 
požiūriu vidutiniškai dvejais metais lenkė bendraamžius, kurie programoje nedalyvavo, o šis poveikis buvo 
netgi ryškesnis tarp mažesnių vaikų (žr. 3 pav.) (Welch et al., rengiama). Apskritai, atsižvelgiant į minėtus 
tyrimus, dainavimo gebėjimai paprastai vystosi augant, ir juos galima sustiprinti, jei vaikai dalyvauja ganė-
tinai turtingoje ugdymo programoje. Be to, sėkmingo dainavimo patirtis pasižymi ir kitokia galima nauda, 
pavyzdžiui, vaikai ima geriau save vertinti ir jaučiasi labiau socialiai įtraukti (Welch et al., 2014). Be kitų 
pranašumų, pastebimi ir pagerėję skaitymo įgūdžiai (Biggs et al., 2008; Welch et al., 2012).

Vienas efektyvus būdas skatinti dainavimo raidą yra „imitacija“ – pagrindinis motinos ir vaiko anksty-
vosios vokalinės sąveikos bruožas (Trehub & Gudmundsdottir, 2014). Šis požiūris įrodytas ir pedagogiškai 
kaip indukcinė įžanga į įvairių skirtingų muzikinių kultūrų patyrusių dainininkų praktiką, kaip pastebima 
katedrose, kuriose praktikuojama Europos sakralinė muzika, taip pat chorinėse bendruomenėse piečiausioje 
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Sacharos dalyje Afrikoje ir Skandinavijoje. Pavyzdžiui, JK katedrų choruose pradeda dainuoti 8 metų am-
žiaus vaikai, todėl sulaukę 13 metų, jie jau turės penkerių metų kassavaitinių (ar net dieninių) repeticijų, at-
likimo, chorinio dainavimo ir solo pasirodymų praktiką, pažinos platų stilių ir muzikos žanrų spektrą, kilusį 
iš daugiau nei 500 metų kuriamos klasikinės Vakarų muzikos. Katedros chore atlikimo įgūdžius patvirtina 
nomenklatūra (pavyzdžiui, „pagrindinis choristas“, „aukštesnis šoninis choristas“, „pradedantysis“), įvairios 
aprangos kodo variacijos ir konkretaus repertuaro atlikimo reikšmė. Naujokai specialiai pastatomi tarp la-
biau įgudusių vyresnių choristų, ir paprastai jų reikalaujama dainuoti tik tam tikrais mišių momentais; taip jie 
gali gilinti ir plėtoti atlikimo įgūdžius, klausydami ir stebėdami labiau įgudusius kolegas (žr. Welch, 2011).

Nors JK itin įgudusių dainininkų berniukų tradicija siekia pirmųjų Anglijos katedrų įkūrimą Kenterberyje 
(597 m.), Ročesteryje (604 m.) ir Londone (604 m.), katedrose tik vyrų atliekamos muzikos hegemonija 
rimtą iššūkį patyrė 1991 m., kai Anglijos vakaruose, Solsberio katedroje, ryžtasi priimti mergaites. Nuo tada 
iki 2009 m. ne mažiau įgudusių mergaičių chorisčių potencialas pripažintas kuriant atskirus mergaičių cho-
rus 31 katedroje ir vienuolyno bažnyčioje (Welch, 2011), ir tokių bažnyčių skaičius pamažu auga. Paprastai 
mergaitės choristės priimamos remiantis tokiais pačiais kriterijais kaip ir berniukai, ir iš jų tikimasi, kad tokį 
patį repertuarą jos galės atlikti išlaikydamos tokį patį profesinį standartą.

Įrodymus, kad muzikinė kultūra katedrose skatina išskirtinių dainavimo įgūdžių plėtrą, patvirtina ir cho-
rinių pasirodymų kokybė (pavyzdžiui, nacionalinės ir tarptautinės BBC transliacijos, komerciniai įrašai, 
tarptautiniai turai bei koncertai), ir reguliariai žiniasklaidos keliami ginčai dėl to, ar įmanoma įžvelgti skir-
tumų tarp vyresnių mergaičių ir berniukų dainavimo (Sergeant, Sjölander & Welch, 2005; Welch & Howard, 
2002). Kalbant apie dainininko lytį, neseniai atliktų tyrimų santrauka (4 pav.) atskleidžia, kad nors gana 
tiksliai galima atpažinti neapmokyto solo dainininko lytį maždaug nuo 8 metų amžiaus, taip pat apmokytų 
chorisčių nuo 8 metų amžiaus dainavimą galima sistemiškai painioti su vyriškosios lyties choristų dainavi-

3 pav. Normuoto dainavimo įvertinimo vidurkiai, pateikiant amžių dešimtainiu skaičiumi ir nurodant intervencijas 
(dalyvavę „Sing Up“ / nedalyvavę „Sing Up“), tirta n = 11 258 vaikai (Welch et al., rengiama)

Vidutinis amžius dešimtainiu skaičiumi
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mu, priklausomai nuo atliekamo muzikinio kūrinio. Tačiau choristei pasiekus vėlyvesnę paauglystę, balso 
kokybė tampa „moteriškesnė“.

Tiksliausiai iš dainavimo galime nustatyti vaikų lytį dėl balso tembro pasikeitimo, kuris vyksta augant. 
Neseniai atliktas n = 320 vaikų nuo 4 iki 11 metų amžiaus tyrimas atskleidė, kad vaikams augant ryškėja 
spektrinės energijos pokyčiai jiems dainuojant tą pačią dainą. Tiriant jaunesnę amžiaus grupę (4–5 metų am-
žiaus), balso spektre lyties skirtumų nepastebėta. Tačiau tiriant 9–11 metų amžiaus vaikus, pastebėta ryškių 
skirtumų, kai spektrinis energijos lygis, viršijantis 5,75 kHz, mažėjo didėjant amžiui, o už 5,75 kHz mažesnė 
energija didėjo. Kita vertus, šis spektro pokytis mergaitėms įvyko dvejais metais anksčiau lyginant su to 
paties amžiaus berniukais (Sergeant & Welch, 2009).

Apskritai vaikų balsai paprastai yra aukštesni ir jų akustinė sudėtis ne tokia sudėtinga kaip suaugusiųjų. 
Taip pat balso aukščio diapazonas padidėja ir aukštyn, ir žemyn, o tai glaudžiai siejasi su didėjančiu amžiumi 
(Sergeant & Welch, 2009). Tačiau santykinai įkvėpdami daugiau, vaikai iki 12 metų amžiaus gali pasiekti 
panašų garsumo lygį kaip suaugusieji, o vėliau pastebima, kad jie kvėpuoja panašiai kaip suaugusieji (Stat-
hopoulos, 2000).

Brendimas ir paauglystė

Brendimo pradžia žymi esminius ir merginų, ir vaikinų vokalo pobūdžio bei kokybės pokyčius. Nors 
vaikystėje abiejų lyčių balso instrumento faktiniai matmenys ir augimas yra panašūs (Titze, 1994), brendi-
mo metu vaikinų vokalinis traktas tampa gerokai ilgesnis ir didesnės apimties. O merginų vokalinio trakto 
augimas yra ne toks ryškus, jis maždaug 15–20 proc. trumpesnis nei vaikinų ir pasižymi kitokiu vidinių 
rezonuojančių erdvių santykiu, daugiausia dėl to, kad merginų kaklai (ryklė) yra santykinai trumpesni nei 
vaikinų (Story, Titze & Hoffman, 1997). Mergaičių pokyčiai paprastai trunka nuo 10 iki 18 metų amžiaus 
(nors gali prasidėti sulaukus 7 metų amžiaus – Herman-Giddens et al., 1997), o vaikinų – nuo 12 iki 20 metų 
amžiaus (Thurman & Klitzke, 2000). Amžių sandūroje buvo laikoma, kad brendimo metu ir vaikinų, ir 

4 pav. 4–16 metų amžiaus vaikų ir paauglių painiojimas pagal amžių ir lytį. Skaičiai gauti pagal neapmokytų 
dainininkų painiojimo duomenis (Sergeant et al., 2005) ir apmokytų dainininkų painiojimo duomenis (Welch & 

Howard, 2002). Iš pradžių neapmokyti maži berniukai painiojami su mergaitėmis. Vėliau, nuo 8–9 metų amžiaus, 
lytys skiriamos geriau. Tačiau apmokytos mergaitės nuo 8–9 iki 14 metų, atlikdamos tam tikrą repertuarą, gali 

dainuoti „kaip berniukai“. Nuo 14 metų amžiaus dainininko lytis tampa vis lengviau atpažįstama

Duomenys iš: Sergeant, Sjölander & Welch, 2005; Welch & Howard, 2002. 
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merginų balso keitimasis dažniausiai įvyksta tarp 12 ir 14 metų amžiaus (Cooksey, 2000; Gackle, 2000), ir 
ši išvada vėliau patvirtinta keliuose naujausiuose tyrimuose (Juul et al., 2006; Willis & Kenny, 2008). Kita 
vertus, yra įrodymų, kad balso keitimasis gali vykti anksčiau, nei buvo manyta (Ashley & Mecke, 2013; 
Killian & Wayman, 2010). Tikėtina, kad balso pokyčio pradžios vidurkis yra tarp 10 ir 12 metų amžiaus (žr. 
Fisher, 2010), o viename tyrime teigiama, kad 80 proc. 11 metų amžiaus vaikų buvo būdingi balso keitimosi 
bruožai (Killian & Wayman, 2010). Taip pat pranešama, kad etninė kilmė nėra reikšmingas veiksnys balso 
keitimosi procese (Fisher, 2010).

Atlikti keli didelės apimties empiriniai paauglių balso tembro transformacijos tyrimai, ypač nagrinėjant 
merginų balso pokyčius. Prieinamuose tyrimuose daugiausia duomenų pateikiama apie Jungtinių Valstijų 
(pvz., Cooksey, 2000; Gackle, 2000; Killian & Wayman, 2010; Williams, Larson & Price, 1996), JK (pvz., 
Cooksey & Welch, 1998; Geddye, asmeninis susirašinėjimas; Harries et al., 1996; Williams, 2010), Japo-
nijos (Norioka, 1994) ir Vokietijos (Ashley & Mecke, 2013; Heidelbach, 1996) populiacijas. Šių tyrimų 
duomenys apie paauglių balso keitimąsi ir jo charakteristikas sutampa.

L. Gackle (2000, atnaujinta ir peržiūrėta 2014) praneša savo doktorantūros studijų Floridoje (1987 m.) re-
zultatus, kuriuos papildo beveik 30 metų profesinio stebėjimo rezultatais, ir teigia, kad merginų balso pokyčius 
paauglystėje galima suskirstyti keturiais skirtingais „etapais“ (žr. 5a pav. ♀). Pirmojo etapo metu (vadinamu 
„laikotarpiu iki brendimo: be pokyčių“) balsas yra „aiškus / lengvas, lyg fleitos“, registro pokyčių nepastebima.

Patogus dainavimo diapazonas yra tarp D4 ir D5, platesniame Bb3–F5 dainavimo diapazone (iki A5). Ki-
tam etapui („laikotarpis iki mėnesinių: mutacijos pradžia“ – IIA etapas) būdinga merginų nuo 11 iki 13 metų 
amžiaus balso mutacijos pradžia.

Patogus diapazonas maždaug sutampa su ankstesniu (nuo D4 iki D5), tačiau bendras diapazonas šiek 
tiek išsiplėtęs (nuo A3 iki G5). Tačiau dėl netinkamo balso klosčių užsidarymo, kuris įvyksta dėl augimo 
gerklų srityje, girdimas prikimimas. Dainavimo registro perėjimas paprastai būta tarp F#4 ir A#4, ir kai 
kurioms mergaitėms gali būti sunku dainuoti žemiau; kitos gali skųstis aukštesnio diapazono praradimu. 
Dainavimas dažnai tampa nepatogus, reikalaujantis daugiau pastangų, taip pat būdingas kiek prikimęs bal-
sas. Kitas etapas – merginų balso mutacijos pikas („etapas po mėnesinių: brendimo aukščiausias mutacijos 
taškas“ – IIb etapas). Dainavimui būdingas ribotas patogus diapazonas (nuo B3 iki C5), diskomfortas (ypač 
atliekant aukštesnes natas), skirtingos balso savybės kiekvienam sudainuotam registrui, žemesnis balsas daž-
nai įgauna daugiau „alto“, pasižymi užkimimu. Registro pokyčiai įvyksta tarp F4 ir A#4 bei tarp D5 ir F#5. 
Paskutiniam etapui („jauna subrendusi moteris“ – III etapas) būdingas labai prasiplėtęs patogus dainavimo 
diapazonas (nuo A3 iki G5), mažesnis užkimimas, didesnis tono kokybės ir registrų patogumas, didesnis 
dainavimo lankstumas ir paslankumas. Šiame etape dažnai pasireiškia vibracija, balsas labiau skamba kaip 
suaugusio asmens, moters. Vykstantys tyrimai (Welch, 2004; Welch & Howard, 2002) atskleidžia, kad tokį 
patį balso keitimosi procesą patiria ir mažai apmokytos dainininkės, ir tos, kurios reguliariai užsiima vokalo 
praktika, pavyzdžiui, dainuoja moterų chore katedroje. Tačiau tarp suaugusių moterų dainininkių (Lã & Da-
vidson, 2005) visada pastebima individuali brendimo įtaka dainininkės balsui, kuri yra susijusi su nedideliais 
endokrinologinio metabolizmo pokyčiais ir fiziologinio funkcionavimo skirtumais.

Vaikinų balso keitimasis paauglystėje aprašytas plačiau ir Europoje, ir Jungtinėse Valstijose. Vieną didelį 
ir reikšmingą išilginio pjūvio tyrimą atliko J. Cooksey (2000), kurio tyrimas buvo grįstas tyrimais Kaliforni-
joje 8-ojo dešimtmečio pabaigoje, kitą dešimtmetį tyrėjas tyrimus tęsė Jungtinėse Valstijose ir 1990 metais 
Londone atliko tarpkultūrinį tyrimą (Cooksey & Welch, 1998).

J. Cooksey iš viso kalba apie šešis vaikinų paauglių dainavimo balso pasikeitimo „etapus“ (žr. 5a pav. ♂), 
kuriems būdingas bendras dainavimo aukštumo žemėjimas. Nors kiekvieno asmens balso pokyčių tempas 
nenuspėjamas, visų jis yra nuoseklus.
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Pirmajame paauglių vaikinų raidos etape („nepakitęs“) vidutinis vokalo aukštumo diapazonas yra nuo 
A3 iki F5, o tesitūros aukščio ribos – nuo C#4 iki A#4. Balso kokybė laikoma „aiški“, o prikimimo požymių 
mažai. Balso pokyčių pradžiai (J. Cooksey apibrėžia kaip I etapą – „I tarpinis balsas“) būdingas sumažėjęs 
vokalo diapazonas (nuo Ab3 iki C5) ir dainavimo aukščio nestabilumas, ypač aukštesniuose dažniuose, pa-
prastai reikalaujama daugiau pastangų, tono kokybė laikoma reikalaujančia daugiau pastangų, įsitempusi ir 
prikimusi. Tuomet kitų trijų etapų metu dainavimo diapazonas sumažėja maždaug trečdaliu (žr. 5a pav.), kie-
kvienam etapui būdingas sumažėjęs vidutinis diapazonas ir nuolatinis nestabilumas dainuojant aukštu tonu, 
tačiau dainuojant žemiau, pastebimas santykinis stabilumas. Pastebimi tokie aukščio diapazonai: II etapas 
(„II tarpinis balsas“) – nuo F3 iki A4, III etapas („IIa tarpinis balsas“) – nuo D3 iki F#4; IV etapas („Naujasis 
baritonas“ ar vadinamas „naujuoju balsu“) – nuo B2 iki D#4. II etapą galima laikyti balso keitimosi vidurio 
tašku, įvykstančiu tada, kai pirmą kartą pastebimas falceto registras (nuo C5 iki B5), o kai kuriems – švil-
pynės registras (nuo C6 iki C7). III etapui („IIa tarpinis balsas“) būdingas didesnis balso nestabilumas ir 
ne toks aiškus balsas. Tik paskutiniame balso keitimosi etape (V etape „Susireguliuojantis baritonas“, dar 
vadinamame „atsirandančiu suaugusiojo balsu“, nuo G2 iki D4) vidutinis dainavimo aukščio diapazonas vėl 
atsiveria, ir balso tembras tampa aukštesnis, ne toks prikimęs. Tačiau harmonijų skaičius ir intensyvumas 
dar neatitinka įprastų suaugusiojo charakteristikų. Nepaisant to, kiekviename balso pokyčių etape paaugliui 
vaikinui būdingas (ribotas) aukštumas, kurį galima patogiai ir muzikaliai išgauti (žr. 5a pav. tamsesnius 
elementus vaikinų balsų diapazone), ir pastaraisiais metais vis dažniau galima rasti repertuarų, kurie būna 
specialiai sukurti tokiems besikeičiantiems balsams.

Apskritai amžius yra netinkamas prognozavimo būdas balso keitimosi etapams apibrėžti, nes tikėtina, 
kad bet kuri amžiaus grupė patirs kelis etapus. Asmuo gali pereiti visus paauglystėje būdingus balso keiti-
mosi etapus per dvylika mėnesių, bet taip pat gali būti, kad procesas bus daug lėtesnis ir užtruks kelerius 
metus. Nepaisant to, apibendrinant atrinktus JK ir Japonijos duomenis apie 3 000 vaikų ir vaikinų nuo 9 iki 
14 metų amžiaus, pateikiamos galimos skirtingų balso keitimosi kategorijų pagal amžiaus grupes proporcijos 
(5b pav.), nors naujesnis tyrimas tvirtina, kad balso pokyčiai gali vykti vis jaunesniame amžiuje (Ashley & 

5a pav. vokalo keitimasis: merginų (pagal Gackle, 2000) ir vaikinų (pagal Cooksey, 2000)

Duomenys iš: Gackle, 2000; Cooksey, 2000.
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Mecke, 2013; Killian & Wayman, 2010). Kaip matoma, tarp 12 ir 14 metų amžiaus paauglių vaikinų dide-
lė proporcija yra tokių, kurių balsai laikomi jau „pasikeitusiais“ ar „pasikeitimo procese“, ir tik nedidelio 
vaikinų skaičiaus balsai yra „nepasikeitę“. Idealiu atveju šio amžiaus vaikinų chorų grupės labiausiai tinka 
muzikai, kuri specialiai jiems buvo parengta trimis balsais, remiantis J. Cooksey klasifikacijos gairėmis 
(viršutinis balsas – nepasikeitę balsai ir I etapas, vidurinis balsas – II ir III etapai, apatinis balsas – IV ir 
V etapai), užuot stengiantis atlikti tradicinę keturių balsų muziką, kurioje labiausiai tikėtina, kad tesitūros 
nesutaps su esamais dainavimo gebėjimais.

Veiksniai, darantys įtaką dainavimo raidai ir potencialo realizavimui

Kaip minėta, dainavimas viena ar kita forma yra esminis mūsų muzikinės raidos ir elgsenos bruožas. Kie-
kviename amžiaus tarpsnyje (kūdikystėje, ankstyvojoje vaikystėje, vėlesniais vaikystės metais, paauglystė-
je) žmogaus balsas pasižymi savita pagrindine anatomija ir fiziologija, dėl kurios galimi įvairūs „dainavimo“ 
būdai. Nuolat tyrinėjama ir artėjama prie tam tikrų modelių garsinių bruožų, su kuriais susiduriama žinomos 
gimtosios ir globalios kultūrų garsų pasauliuose. Pirmaisiais gyvenimo mėnesiais šie „dainuojamieji“ pro-
duktai išgaunami dėl esminių žmogaus poreikių, o vėliau tampa sudėtingesni ir melodingesni, nes įgyjant ir 
įvaldant muzikinius elementus plėtojasi vokaliniai įgūdžiai. Vaikystėje ir paauglystėje dainavimas yra neu-
rofiziobiologinio aktyvumo, potencialo ir pokyčių produktas, susietas ir suformuotas tam tikroje sociokultū-
rinėje aplinkoje, kurioje tam tikri garso modeliai apibrėžia dominuojančius muzikinius žanrus. Bet kuriame 
amžiuje raidą gali paskatinti ar sutrikdyti įvairūs veiksniai, pavyzdžiui, suaugusiojo paskirtos užduoties tin-
kamumas pagal esamas dainavimo galimybes, bendraamžių lūkesčiai ir / arba dainavimui (ir tam tikriems 
dainavimo būdams) priskirta vertė individo kultūroje. Galimybės užsiimti žodiniais žaidimais ir tyrinėjimu, 
dainuoti su bendraamžiais ir „ekspertais“, improvizuoti ir kurti savas dainas yra esminiai muzikinės kultūros, 
kuriose skatinama dainavimo raida, požymiai. Mokslinėje literatūroje nurodoma, kad vaikai, kurie viršija 

5b pav. Vaikinų balso keitimosi ekstrapoliuotas modelis pagal amžių, remiantis JK (Geddye, asmeninis 
susirašinėjimas) ir Japonijos (Norioka, 1994) duomenimis, iš viso n = 3,188

Duomenys iš: Noroka, 1994.
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„normas“, veikiausiai augo skatinančioje aplinkoje, kuri buvo sukurta taip, kad atitiktų, įgalintų ir praplėstų 
individualią dainavimo patirtį (pavyzdžiui, tai atskleidžia „Sing Up“ vertinimo duomenys – Welch et al., ren-
giama). Kiti, kurių dainavimas kokiu nors būdu laikomas „atsiliekančiu“, neturėjo tokių galimybių. Kai kurie 
paauglystėje dar labiau save suvokia kaip „negalinčius dainuoti“, kaip asmenis, kuriems muzika yra „nesė-
kminga“ sritis. Tačiau visi turi potencialo išmokti dainuoti – suaugusiųjų dainavimo tyrimai atskleidžia, kad 
„dainavimas bendroje populiacijoje yra tikslesnis ir populiaresnis, nei šiuo metu manoma“ (Dalla Bella et 
al., 2007, p. 1188; t. p. žr. Cuddy et al., 2005). Todėl turime ir toliau ieškoti optimalių būdų, kaip leisti vai-
kams ir paaugliams tirti bei plėsti įgimtą teisę dainuoti (ir muzikuoti). Taip sumažinsime „pagalbos“ veiksmų 
poreikį suaugus, pavyzdžiui, suaugusiųjų „nemokantiems dainuoti“ skirtų chorų kūrimą. Pasakojimai apie 
visą gyvenimą trunkantį įsitikinimą, kad asmuo „nemoka dainuoti“, turėtų visam laikui likti praeityje.
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Anotacija
Chorinis dainavimas įgyja vis didesnę reikšmę puoselėjant kultūrines praktikas ir peržengiant nacionalines bei kultūrines 
ribas. Šiame skyriuje kolektyvinis chorinis dainavimas pateikiamas ir kaip muzikinis, ir kaip visuomeninis reiškinys. Tai 
sudėtinga tyrimų sritis, skatinanti daugybės teorinių ir metodologinių požiūrių atsiradimą skirtingose   disciplinose. Chori-
nės muzikos kūrimo tyrimus galima suskirstyti į perspektyvas, kurios orientuojasi į chorinės muzikos kūrimo kontekstą, 
procesą ir meninius produktus. Tinklo „Choir in Focus“ (liet. „Choras dėmesio centre“) tikslas – tapti platforma tokiems 
tarpdisciplininiams tyrimams ir praktika grįstų pedagoginių bei istorinių metodų sąveikai. Šiame straipsnyje pristatomos 
šiuolaikinės tendencijos ir teikiami siūlymai būsimoms tyrimų temoms. Apibendrinant galima teigti, kad chorinio dainavi-
mo tyrimai laikomi naujų žinių kūrimo ir naujų tyrėjų bei praktikų sąveikos galimybių sritimi. 
REIKŠMINIAI ŽODŽIAI: chorų tyrimai, tarpdisciplininė, kultūrinė praktika, tyrėjo praktiko sąveika, kolektyvi-
nis chorinis dainavimas.

kolektyvinis chorinis dainavimas

Kolektyvinis chorinis dainavimas skamba per amžius. Įsivaizduokite, 1580-ųjų sekmadienio rytas Šv. Pe-
tro Bazilikoje Romoje. Palestrinos muzika sklando katedros ore. Koks tai skambėjimas? Ką girdėjo ir patyrė 
tikintieji? Niekada to nesužinosime, tačiau galime žvilgtelėti į renginį pro rakto skylutę, žiūrėdami, grodami 
ir klausydami jo partitūrų. Jos liudija istoriškai besikeičiančią chorinės muzikos, kaip meno formos, raidą 
ir įkvepia individualių balsų išraišką atliekant muzikos kūrinius. Studijuodami rašytinę muziką ir įrašus, 
atlikėjai ir tyrinėtojai, susitelkę į pačią muziką, gali išplėsti savo muzikinį akiratį ir klausymo gebėjimus. 
Įsivaizduokite 1928 m. Vieną, kur paminėti „Šuberto metų“ susirenka 140 000 vokiečių choristų su neabe-
jotinai nacionaline-politine pranašyste tolesniam Austrijos „Anschluβ“ (prijungimui) prie Vokietijos Reicho 
(Holzer, 1995). Daugiau nei 10 000 dainininkų atliko chorinę muziką didžiojoje pokylių salėje, o likusi 
Europa protestavo prieš šią muzikinę pangermaniškos idėjos simboliką. Toks renginys mums primena, kad 
chorinis dainavimas yra svarbi besikeičiančios socialinės-kultūrinės ir politinės viešosios erdvės dalis.

Kaip minėta, chorinis dainavimas Vakarų Europos kultūroje atlieka dvigubą – muzikinio ir visuomenės 
reiškinio – funkciją. Žvelgiant iš intramuzikinės perspektyvos, choras, kaip specifinio skambesio instrumen-
tas, yra svarbi Europos muzikinės kultūros ir paveldo dalis. Kaip visuomenės reiškinys, chorai ir chorinis 
dainavimas turi kultūrinę vertę, kuri daro įtaką tiek asmeniui, tiek kolektyvui sveikatos, socialinės naudos 
ir demokratijos prasme (Ahlquist, 2006; Lurton, 2011). Šis dinamiškas santykis turi įtakos šiuolaikinėms 
chorinio dainavimo koncepcijoms ir praktikoms.

Chorų praktiką mes suprantame kaip daugialypę ir sudėtingą sritį, kuri skatina ir reikalauja daugybės 
skirtingų tyrimo strategijų įvairiose disciplinose. Todėl, Henko Borgdorffo žodžiais, yra daug galimybių 
tyrinėti muziką, muzikai ir muzikoje (Borgdorff, 2011, p. 776). Pagal šią terminologiją, muzikos tyrimai taiko 
interpretacinę perspektyvą ir reikalauja, kad tyrėjas būtų nutolęs nuo atlikimo, o tyrimai muzikai turi instru-
mentinę perspektyvą ir, taip sakant, atliekami tarnaujant menui. Tyrinėjimai muzikoje susiję su meniniais 
tyrinėjimais iš performatyvios ar praktika grįstos perspektyvos, kai tyrėjas ir muzikinė praktika nėra atskirti. 
Šias tris perspektyvas galima apibrėžti kaip orientuotas į chorinės muzikos kūrimo kontekstą, procesą ir me-
ninius produktus. Siekdami atspindėti ir reaguoti į šią situaciją, 2008 m. inicijavome tarptautinį chorų tyrimų 
tinklą „Choir in Focus“ (Geisler & Johansson, 2010, 2011).
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„choir in Focus“

„Choir in Focus“ (liet. „Choras dėmesio centre“) įsikūręs Pietiniame chorų centre (Körcentrum Syd), 
kuris yra jungtinis Malmės muzikos akademijos, Muzikologijos katedros, Odeum (Lundo universitete, Šve-
dijoje), Malmės simfoninio orkestro ir „Music South“ (šved. „Musik i Syd“) projektas. 

Bendras „Choir in Focus“ tikslas – skatinti diskusijas apie muzikinę ir socialinę chorų funkciją postmo-
dernioje visuomenėje. Be to, suformuluoti keturi pagrindiniai jo tikslai: 1) suburti kompetentingus Europos 
chorų tyrinėtojus, 2) sukurti platformą įvairioms tyrimų perspektyvoms, siekiant patenkinti ir plėtoti ak-
tualius bei vertingus klausimus apie chorinį dainavimą, 3) ištirti tarpdisciplininių tyrimų poreikį ir apimtį, 
4) parengti profiliuotus tyrimų klausimus ir bendruosius chorinių tyrimų srities projektus.

Tinklas subūrė tyrėjus iš 14 Švedijos, Danijos, Norvegijos, Vokietijos, Prancūzijos ir JK universitetų bei 
muzikos akademijų ir užmezgė ryšius su daugeliu kitų šalių tyrėjų, besidominčių chorų tyrimais. Nuo 2009 m. 
Švedijoje ir Vokietijoje vyko keturi susitikimai ir konferencijos. Pagrindiniai diskusijų klausimai visuose šiuose 
susitikimuose buvo: 1) skirtingos nacionalinės, socialinės, ekonominės ir kultūrinės chorų praktikos bei švieti-
mo tradicijos ir skirtingos chorinio dainavimo sąlygos, 2) chorinių tyrimų rezultatų santykinis nematomumas 
ir jų poveikio trūkumas ankščiau aprašytam chorų gyvenimui. Atsižvelgiant į tai, 2012 m. buvo surengta kon-
ferencija „Chorinio dainavimo sampratos ir praktika“, glaudžiai bendradarbiaujant su Lundo chorų festivaliu, 
kuris yra tarptautinis kas dvejus metus vykstantis renginys ir chorų, chorų dainininkų ir dirigentų susitikimų 
vieta. Konferencijos tikslas – pabrėžti tarpdisciplininius tyrimus ir praktika grįsto pedagoginio bei istorinio 
požiūrio sąveiką atliekant chorų tyrimus. Šis tikslas buvo įgyvendintas organizuojant konferenciją, į kurią susi-
rinko 45 skirtingoms sritims atstovaujantys dalyviai iš viso pasaulio, iš įvairių muzikos akademijų, universitetų 
ir muziejų. Tai rodo, kokia įvairi yra chorų tyrimų sritis ir kaip ji išsisklaidžiusi po įvairias disciplinas.

Du pagrindiniai pranešėjai atskleidė šią įvairovę: Andreasas Lehmannas, sisteminės muzikologijos profe-
sorius iš Viurcburgo Vokietijoje, ir Karin Rehnqvist, kompozicijos profesorė iš Stokholmo karališkosios mu-
zikos kolegijos Švedijoje. Savo publikaciją „Nuo balso puoselėjimo iki moterų tenorių: muzikos psichologo 
požiūris į chorinį dainavimą“ A. Lehmannas pradėjo nuo klausimo, kodėl muzika yra tokia svarbi žmonėms, 
jei ji neturi fizinės / materialios naudos žmogaus prigimčiai. Jis teigia, kad dabartinis visuomenės susido-
mėjimas choriniu dainavimu skatina skirtingų tyrimų perspektyvų integraciją, ir išskiria tris pagrindinius 
tolesnių tyrimų ryšius: 1) paskiri dainininkai ir jų dainavimo nauda, 2) dainininko ir dirigento bei dainininko 
ir dainininko sąveikos, 3) choro ir auditorijos santykiai. Karin Rehnqvist darbe „Drąsa ir pasipriešinimas: 
kūrimas chorui“ pavaizdavo dar vieną (p. 777) svarbų santykį – tarp kompozitoriaus ir choro, kaip muzikos 
instrumento. Ji aptarė, ką, jos požiūriu, kompozitoriams ir muzikantams šiandien gali reikšti pasipriešinimas 
bei drąsa muzikoje, ir susiejo tai su klausimais apie šiuolaikinės muzikos vaidmenį visuomenėje.

Tuo pagrindu konferencijos dalyviai buvo kviečiami nagrinėti šiuolaikinius ir ateities chorų tyrimų iššū-
kius. Konferencijoje buvo pristatomi tyrimai iš visų trijų perspektyvų – muzikos, muzikai ir muzikoje. Toliau 
pateiksime chorų tyrimų šiuolaikinės raidos apžvalgą iš mūsų, kaip „Choir in Focus“ vadovų, perspektyvos 
ir konferencijos pranešimų pavyzdžius bei sąsajas su šios dalies skyriais apie kolektyvinį chorinį dainavimą.

chorinės praktikos ir muzikos konceptualizavimas

Chorinis dainavimas, chorinė praktika ir apskritai dainavimas yra tyrimo objektai įvairiose disciplinose. 
Kartu jie apibūdina sudėtingą ir daugialypę kultūrinių-istorinių, pedagoginių, sociologinių, psichologinių ir 
su muzika susijusių temų sritį, kurioje pateikiami skirtingi sąvokos choras apibrėžimai (Brusniak, 2003; Di 
Grazia, 2013; Duriant, 2003; Fagius, 2009; Kvist Dahlstedt, 2001). Taigi, kas yra choras?
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XVIII a., Apšvietos epochoje, atkuriant klasikinę senovę, „choras“ buvo apibrėžiamas trimis skirtingais 
reiškiniais, susijusiais tarpusavyje, būtent: 1) dainuojančių žmonių grupė, 2) muzika, kurią atlieka grupė, 
3) vieta, kurioje grupė atlieka muziką (Sulzer, 1771/2002). Šie apibūdinimai vis dar plačiai vartojami ir pri-
imtini, bet buvo papildyti atlikimo, auditorijos ir garso sąvokomis (Daugherty, 1996; Duchan, 2007).

Nukrypstant nuo kolektyvinio chorinio dainavimo sampratos, būtina trumpai aptarti apibrėžimus, nes vi-
sus terminus, apibūdinančius „chorinį dainavimą“, apima tautinės tradicijos, kalbos ir specifinės socialinės-
istorinės vietos. Pavyzdžiui, anglų kalbos terminai choir, chorus, band, ensemble ir singing group gali turėti 
skirtingas, tačiau kartais dengiančias viena kitą konotacijas, atsižvelgiant į kontekstą. Panašiai vokiečių kalbos 
terminas Chor yra susijęs ir su Singgruppe, ir su Gesangverein. Šie terminai atskleidžia skirtumą tarp profesi-
onalių dainininkų ansamblio, kuriam yra svarbus estetiškas pasirodymas tam tikrai auditorijai, ir dainuojančių 
žmonių grupės, kuriai muzikos kūrimas galimai apibūdinamas kaip vietos bendruomenės stabilizavimo pro-
cesas. Abi veiklos gali būti apibūdinamos kaip chorinis dainavimas, o kalbant apie chorų judėjimą Europoje, 
galimi tokie terminai kaip voicing (liet. dainavimas), sounding (liet. skambėjimas) ir visualizing (liet. vizua-
lizavimas). Chorai visada atstovavo „dainuojantiems žmonėms“, tačiau jie taip pat buvo naudojami kaip mu-
zikiniai simboliai politiniuose ir religiniuose ritualuose, todėl juos galima interpretuoti iš kolektyvinės pusės. 
Pavyzdžiui, tyrinėdama XX a. paradigmos pokyčius, U. Geisler (2011) parodo, kaip chorinės muzikos atli-
kimas ir priėmimas priklauso ne nuo muzikinių, o nuo politinių ir socialinių veiksnių. Ji sieja XX a. 3–4-ojo 
dešimtmečių ir 1968-ųjų bei 1989-ųjų paradigmos pokyčius skirtingose   Europos šalyse su chorinės kultūros 
pokyčiais ir nuorodomis į dainuojančias bendruomenes kaip „tautos“ (p. 778), „sveikatos“ ir „individualumo 
/ kolektyvizmo“ atstoves. Taigi chorinį dainavimą galima apibūdinti kaip „perkeltinį prasmės nešėją“ (Kohl-
haas & Kürsten, 2007, p. 13), kurį galima tirti iš įvairių disciplinų perspektyvų.

Chorinio dainavimo apibrėžimo papildymas „dainavimo“, „skambėjimo“ ir „vizualizavimo“ aspektais reiškia, 
kad reikėtų išplėsti tradicinių chorų tyrimų perspektyvas, įtraukiant ne tik chorų partitūrų tyrimus ir tariamą vien-
pusį bendravimą tarp choro ir žiūrovų, bet ir abipusį dialogą tarp choro vadovo ir choro. Pavyzdys, pateikiamas 
knygos „The Oxford Handbook of Singing“ (2019) 40 skyriuje „Kultūros istorija ir dainavimo stilius: angliškos 
katedros tradicija“, kur Timothy Day (2019) užduoda klausimą, kaip galima tyrinėti dainininkų ir dainavimo stilių 
santykį kultūros istorijos požiūriu ir kokius šaltinius galima naudoti šiems santykiams atskleisti. Jis atrado ištakas 
to, ką šiandien vadiname angliškos katedros tradicija, ypatingą dėmesį skirdamas įtakingam ir garsiam Kembridžo 
karališkosios kolegijos (angl. King’s College) choro dainavimo stiliui. Šiandien manoma, choro skambesys yra vai-
nikuotas ilgos istorinės raidos, o T. Day atskleidžia, kad šio stiliaus, kaip muzikinio idealo, branda susijusi su Oks-
fordo judėjimo liturgine revoliucija ir socialiniais bei ekonominiais procesais XIX a., po kurių pasikeitė požiūris į 
švietimą, vaikystę ir vyriškumą. XX a. vidurinės klasės nusistatymas, kad susidomėjimas muzika yra „nevyriškas“, 
pamažu išblėso kartu su vis didesniu visuomenės įsitraukimu į muziką. Pabrėžiant įtampą ir santykį tarp tyrimų 
perspektyvų, kurios orientuojasi į chorų kūrimą ir į chorų priėmimą, galima prisidėti prie istoriškai pagrįstų tyrimų, 
kurie nagrinėja chorų praktiką ir atlikimą už disciplinos ribų.

Atsižvelgdami į dvigubą kolektyvinio chorinio dainavimo pobūdį, rekomenduojame, kad chorinio dainavimo 
apibrėžimas neapsiribotų jo struktūra, bet apimtų socialines, komunikacines ir ritualines chorinio dainavimo funk-
cijas. Alano P. Merriamo (1964) aprašytos muzikos funkcijos skiriasi nuo emocijų išraiškos tam tikros kultūros 
stabilumui sustiprinti. A. P. Merriamas atskiria muzikos funkcijas nuo jos naudojimo: nors asmenys naudoja mu-
ziką įvairiose situacijose, jos funkcijos susijusios su „naudojimo tikslu, o ypač su platesniu tikslu, kuriam pasiekti 
ji skirta“ (p. 210). Taigi, muzikos funkcijos gali būti analizuojamos ir aprašomos atliekant jos naudojimo tyrimus.

Tirdama aukšto rango švedų chorų vadovus (n = 26), K. Johansson (2011) kelia tokius klausimus: kur 
krypsta chorų veikla Švedijoje? Ar galima kalbėti apie tai kaip apie vieną reiškinį? Analizuojant chorų prak-
tikos, kaip veiklos sistemos, analizę (Engeström, 2005; Welch, 2007), tyrime nurodoma, kaip choro vadovai 
atskleidžia ir reaguoja į šiuolaikinę Švedijos muzikinio gyvenimo situaciją ir kaip jie įvairiais būdais sieja ją 
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su tuo, ką galima vadinti bendro pagrindo praradimu. Chorinės muzikos kūrimas vertinamas kaip kultūrinė 
praktika, kur šiuolaikiniai švedų chorinės muzikos kūrimo diskursai iliustruoja įvairius interpretacinius re-
pertuarus (Potter 1996), tokius kaip:

• „tradicinis“ choro vadovo, kaip subjekto, pavyzdys, siekiant suteikti asmeninę muzikinę išraišką;
• choro vadovas kaip subjektas, norintis sumažinti ir susilpninti savo įtaką, siekdamas kolektyvinės 

muzikinės išraiškos;
• pats choras kaip subjektas, siekiantis socialinių pokyčių per muziką (p. 779).

Šie repertuarai aprašomi tyliojo diskurso kontekste, susijusiame su klausimu, koks gali būti chorinio dai-
navimo tikslas visuomenėje bei muzikinėje kultūroje apskritai ir ar toks yra.

Ryški šio tyrimo įžvalga (Johansson, 2011) buvo ta, kad nors visame pasaulyje atliekama daugybė chorų tyrimų, 
praktikai paprastai nesinaudoja šiais tyrimais. U. Geisler chorų tyrimų bibliografija (2012), kuri yra pasaulinio sura-
šymo projekto dalis ir kurioje šiuo metu yra daugiau nei 4 000 tarptautinių chorų tyrimų publikacijų, sudaro įspūdį 
apie gausą galimų išteklių, kurie akivaizdžiai nėra žinomi ar naudojami praktikų. Kokios gali būti to priežastys? 
Mes manome, kad tai lemia, pvz., 1) nepakankamai išvystytos teorijos ir praktikos sąsajų formos, t. y. tarp tyrėjų 
ir praktikų, 2) tai, kad chorų tyrimai yra pasiskirstę po įvairias disciplinas, kurios taiko skirtingas metodologijas ir 
teorinius požiūrius. Šis chorų praktikos srities ir tradicinių chorų tematikos tyrimų trūkumas yra išskirtinis, tačiau 
turi pranašumą, nes atsiranda motyvacinis stimulas moksliniams tyrimams ir muzikos kūrybai.

istorinė, psichologinė ir socialinė chorinio dainavimo dimensija

Muzikos kūrimo būdas visuomenėje apibūdina jos istoriją ir dabartį, taip pat pranašauja jos ateitį. J. Attali 
(2011) netgi teigia, jog tai pranašiška ta prasme, kad „jos stiliai ir ekonominė organizacija lenkia visą visuo-
menę, nes ji daug greičiau nei materiali tikrovė tiria visą tam tikro kodo galimybių spektrą“ (p. 11). Natūralu, 
kad dainavimo būdai, repertuarai ir chorinis skambėjimas keičiasi erdvėje ir laike. Nuo graikų antikos laikų 
chorui buvo suteiktas specifinis visuomenės statusas (Bierl, 2001); kolektyvinis chorinis dainavimas išreiš-
kia daugiau nei tik individualius poreikius ar jausmus, o skirtingais laikotarpiais galima pastebėti įvairius 
chorų atspindimus visuomenės pokyčius Europos šalyse. Šiuolaikinis pavyzdys susijęs su choro temų nau-
dojimu filmuose. Naujuose populiariuose kino kūriniuose, tokiuose kaip, „Les Choristes“ („Choras“, 2004), 
„Kova su pagundomis“ (2003), „Så som i himmelen“ („Tarsi danguje“, 2004) ir „O, laiminga diena“ (2004), 
choras dažnai vaizduojamas kaip susirinkimo vieta, kur žmonės motyvuojami keisti savo gyvenimą, arba 
kaip vartai, per kuriuos atstumti asmenys gali patekti į pilietinę visuomenę. Dalyvaudami choro veikloje, jie 
tampa bendruomenės dalimi ir gali pasiekti daugiau nei bet kas kitas. Taigi, chorinės muzikos kūrimas yra 
simbolis arba dalyvavimo, bendruomeniškumo ir prasmės kūrimo priemonė.

Chorinio dainavimo šaknys tiek šventajame, tiek pasaulietiniame gyvenime atsispindi daugelyje svar-
biausių mokslinių tyrimų temų, o dainavimo bažnyčiose ir kongregacijose tyrimai prisidėjo prie šios srities 
žinių apie chorinį dainavimą ir kolektyvinio vokalo funkciją (Bernskiöld, 1986; Kremer & Werbeck, 2007; 
Niemöller et al., 2002; Scheitler, 2000). Specifinis vienuoliško dainavimo idealo pobūdis buvo pabrėžiamas 
kaip individo vaidmens bendruomenėje vaizdavimo forma (Strinnholm Lagergren, 2009). Nors iki XVIII a. 
chorai daugiausia priklausė Bažnyčiai, mėgėjų chorinio dainavimo draugijos XIX a. (p. 780) tapo svarbiu 
pilietinės visuomenės raidos elementu. Chorinio dainavimo pakylėjimas ir standartizavimas buvo susijęs su 
buržuazijos emancipacija, o dainuojančios grupės tapo socialinių susitikimų vietomis ir už bažnyčios, moky-
klos ar operos ribų. Savarankiški chorai – daugiausia studentų ir vyrų – tapo matomi viešojoje erdvėje. Nuo 
Apšvietos laikų daugelyje Europos šalių pasaulietinis choras buvo būdingas liaudies judėjimams, studentų 
chorams ir vyrų chorams. Mišrūs chorai, moterų chorai, vaikų chorai ir kiti specializuoti chorai XIX a. kūrėsi 
kaip atsakas į kolektyvinių dainavimo ritualų kitimo poreikį šiuolaikinėje visuomenėje.
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Prancūzijos revoliucija buvo savotiškas europinis bendruomeninio dainavimo nacionalinių konotacijų 
atskaitos taškas (Lurton, 2011; Mason, 1996), atkartojantis XIX a. 3-iojo dešimtmečio ir vėlesnius įvykius 
Vokietijoje, kai buvo skatinamas bendruomenės dainavimas, siekiant suvienyti federacines valstybes į vieną 
tautą (Brusniak & Klenke, 1995). Po Prancūzijos revoliucijos pasaulietiniai chorai įgijo politinę ir kultūrinę 
įtaką, kurią galima pastebėti ir šiandien, o tirdama chorinį dainavimą ir socialinį-muzikinį požiūrį iš švedų ir 
vokiečių perspektyvos, U. Geisler (2011) nurodo, kad „chorai XX a. buvo ne tik muzikos asociacijos, bet ir 
matomi ženklai, tenkinantys transcendencijos simbolių poreikį šiuolaikinėje visuomenėje“ (p. 104). Chorinis 
dainavimas per visą istoriją galbūt buvo jungiamoji grandis tarp skirtingų šalių ir pagalbininkas socialinių 
pokyčių procesuose. Tai akivaizdu, žvelgiant į Europos istoriją ir chorų judėjimų vaidmenį įvairiuose na-
cionalizacijos procesuose (Ahlquist, 2006; Brusniak & Klenke, 1995; Fischer & Kürsten, 2007; Jonsson, 
1990). Gerai žinomas to pavyzdys yra politiškai ritualizuotas chorinis dainavimas XX a. pirmosios pusės 
nacionalsocializmo ir stalinizmo laikais. Kitas pavyzdys yra „dainuojančioji revoliucija“ (Vesilind, 2008) 
Baltijos šalyse apie 1989 m., kai kolektyvinis dainavimas buvo kaip politinis instrumentas, nors ir visai ki-
tokiu atspalviu nei XX a. 4-ajame dešimtmetyje. Laine Randjärv (2012) vaizduoja šio išsivadavimo Estijoje 
aplinkybes, kurios labai priklauso nuo Dainų švenčių tradicijos. Ji aprašo, kad muzikinis repertuaras buvo 
lemiama priemonė ir parama kelyje į nepriklausomybę. Švedijoje vadinamasis Švedijos chorinis stebuklas 
laikomas vienu pagrindinių XX a. antrosios pusės kultūros laimėjimų (Fagius, 2009; Reimers et al., 1993). Jo 
muzikinį indėlį ir socialinį pripažinimą galima vertinti atsižvelgiant į gerovės valstybę; didesnę XIX–XX a. 
dalį socialinės institucijos, tokios kaip Bažnyčia, mokykla, sąjungos ir studentų draugijos, buvo stabilus cho-
rinio dainavimo ir muzikavimo pagrindas Švedijoje (Sparks, 1998), o chorinio stebuklo meniniai rezultatai 
matomi šiame kontekste. Šiandien sąjungos, „folkrörelserna“ ir Bažnyčia pamažu irsta ir atsiranda kitų, gal-
būt laikinų struktūrų. Lygiagrečiai kuriasi nauji chorų tipai, pvz., „skundų“ chorai, „visi moka dainuoti“ cho-
rai ir chorai, atstovaujantys mažumoms. Šiuos pokyčius galima apibūdinti kaip integruotą viešosios srities 
transformacijos dalį (Habermas, 1962) ir kaip besikeičiančio požiūrio į individo padėtį visuomenėje išraišką. 

XIX–XX a. chorinio dainavimo tyrimai atskleidė, kad (kaip numanyta anksčiau) chorinis dainavimas 
priklauso nuo konteksto veiksnių, tokių kaip politika, socialinė raida, ideologija ir pilietinės visuomenės pa-
dėtis. Tačiau išryškėjo tik nedidelių skirtumų ir panašumų tarp skirtingų šalių. Pavyzdžiui, kai Friedhelmas 
Brusniakas ir Aleksandras Arltas pabrėžė, kad XIX a. pradžios vokiečių chorų visuomeninis judėjimas turėtų 
būti vertinamas kaip varomoji jėga kuriant šiuolaikinę (p. 781) Vokietijos pilietinę visuomenę, jie taip pat 
teigė, kad reikia užbaigti ankstesnius tyrimus apie nacionalines chorų sąlygas ir plėtrą, atsižvelgiant į orga-
nizacijų sąsajos principus, kurie išplito ir kitose Europos šalyse. Žvelgiant iš metaperspektyvos, muzika ir 
chorinis dainavimas suprantami kaip socialinės ir politinės komunikacijos terpė, kurios indėlis į šiuolaikinės 
visuomenės plėtrą dar nėra tiksliai nustatytas.

Sukurtos tautinės tapatybės aspektai taip pat gali būti atskleisti XIX a. masinio dainavimo praktikomis, 
kurias aprašė Josephine Hoegaerts (2012). Ji atkreipia dėmesį, kad chorai ne tik perdavė patriotinius dis-
kursus savo dainų žodžiais, bet ir „atstovavo“ tautai kaip vieningai giedanti visuomenė. J. Hoegaerts siekia 
atskleisti, kad šis tautinės tapatybės kūrimas, su specifinėmis savybėmis, priklausančiomis nuo lyties ir am-
žiaus, buvo sąmoningos politikos dalis, kuria dalijasi vietos politikai, nacionalinio ir vietos lygmens ugdyto-
jai (švietimo ministerija ir mokytojai) bei pripažinti tautos menininkai (Hoegaerts, 2012).

Viena vertus, ši „sąmoninga politika“ sukūrė idealius chorinio dainavimo ir žmonių demokratinio elgesio 
tipus. Kita vertus, chorinis dainavimas muzikos draugijose ir asociacijose yra besikeičiančios pilietinės vi-
suomenės struktūrų ir pasaulietiško transcendencijos atstovavimo poreikio išraiška.

Tarptautiniu mastu chorinis dainavimas įgyja vis didesnę reikšmę puoselėjant kultūrines praktikas, per-
žengdamas nacionalines ir kultūrines ribas (pvz., tarptautinėse konferencijose, tokiose kaip „Ars Choralis“, 
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2012 m. balandžio mėn., Kroatijoje; „Chorai, transformuojantys mūsų pasaulį“, 2012 m. birželio mėn., Jei-
lyje; tarptautinė chorinio dainavimo sampratų ir praktikos konferencija, 2012 m. spalio mėn., Lunde).

tyrimai, grįsti chorinio dainavimo praktika ir ją plėtojantys 

Anne Haugland Balsnes teigia, kad „praktikos laukui (t. y. pačiam chorui) tyrimai bus naudingi, nes 
remiantis jais repeticijos gali būti efektyvesnės, o tai gali pagerinti dirigentų veiklos kokybę“ (2010, p. 18). 
Šis potencialus praktikų asmeninės patirties ir kolektyvinių žinių kaupimo, kurį rodo tyrimas, dialogas yra 
vertingas šiuolaikinės chorinės muzikos kūrimo situacijose, kuriose muzikantams kyla naujų klausimų, pa-
vyzdžiui, apie muzikinę kokybę, meninį identitetą, lyčių pozicijas, ekonominę padėtį ir atlikimo praktiką. 
Abejojama tradicinėmis vertybėmis, kuriamos istoriškai stabilios struktūros ir nuolat metamas iššūkis visuo-
tinai priimtinai estetikai (Johansson, 2010).

Chorinis dainavimas ir vadovavimas šiuolaikinėje muzikinėje praktikoje vis labiau nagrinėjamas mu-
zikinio ugdymo srityje (pvz., Durrant, 2009; Durrant & Varvarigou, 2008; Balsnes, 2009; Jansson, 2013; 
Sandberg Jurström, 2009). Tokiuose tyrimuose daugiausia dėmesio skiriama sudėtingai muzikinei ir sociali-
nei chorų sąveikai: choro vadovas bendrauja su choru, kuris savo ruožtu yra sudarytas iš interindividualių ir 
intraindividualių mikrosąveikų tarp balsų ir tarp individų. Be susitelkimo į muzikinius aspektus, kai kuriuose 
tyrimuose aptariama sąveika su auditorija / klausytojais ir platesniu socialiniu kontekstu nei tas, iš kurio 
choras ima savo narius. Tačiau, kaip teigia Dagas Janssonas (2019) straipsnyje „Choro dainininkų suvoki-
mas apie lyderystę“, trūksta tyrimų, kuriuose būtų atsižvelgiama į narių, t. y. dainininkų, perspektyvą. Jis 
kartoja anksčiau minėtą skirtumą tarp tyrimų, kurie sutelkia dėmesį į choro atlikimą arba į choro suvokimą, 
išskirdamas: 1) chorinio dirigavimo numatytą tikrovę, kurios siekiama per maestro rašymo tradiciją, 2) ste-
bimą tikrovę, kurią tiria socialiniai ir gamtos mokslai, 3) suvokiamą tikrovę, kurią patiria chorų dainininkai. 
Daugiausia dėmesio jis skiria pastarajam aspektui, t. y. dirigavimui kaip išgyventai dainininkų patirčiai. 
Kokybiniais interviu iš fenomenologinės perspektyvos jis tiria dainininkų suvokimą apie dirigentus ir apta-
ria klausimą, kodėl choro ansambliui turi vadovauti dirigentas. Nors muzikinę lyderystę galima įgyvendinti 
įvairiais būdais ir, kaip teigia D. Janssonas, nėra visuotinai taikomos geriausios chorinio dirigavimo prakti-
kos, jis pateikia teisėtumo modelį, kuriame dirigentas apibūdinamas kaip muzikinio įvykio prasmės kūrėjas. 

Šį konkretų klausimą dėl dirigento kaip vadovo, kuris įprasmina bendrą muzikinį įvykį, taip pat nagrinėja 
Colinas Durrantas ir Maria Varvarigou (2019) straipsnyje „Chorinio dirigavimo perspektyvos“. Jie pabrėžia di-
rigentų atsakomybę ir galią padedant dainininkų optimaliam mokymuisi, tėkmei ir emociniam išsilaisvinimui, 
aptaria chorų tyrimų rezultatus, kurie aktualūs dirigentų praktikos plėtrai. Be tarptautinio ir istorinio pagrindo 
choro vadovavimui, jie taip pat apžvelgia, kaip sąmoningas neverbalinių gestų naudojimas, įvairūs repeticijų 
stiliai ir modeliavimo, žodinio bei vaizdinio bendravimo deriniai sąveikauja kuriant efektyvų muzikinį moky-
mąsi ir atlikimą. Šiame kontekste jie pabrėžia aukštos kokybės grįžtamojo ryšio svarbą tiek mokytojams, tiek 
dainininkams. Jie siūlo padidinti refleksijų galimybes, pavyzdžiui, stebint bendraamžius ir naudojant vaizdo 
įrašus. Tai galima papildyti D. Janssono teiginiu, kad dainininkų požiūris yra pamirštas, tačiau potencialiai ver-
tingas dalykas tyrimuose, kuriuose toliau tiriami meniniai aspektai ir dirigento vaidmens sudėtingumas.

Holistinės perspektyvos laikosi Thomas Caplinas ir Stigas Eriksenas (2012), kurie bendradarbiaudami sukū-
rė metodus, padedančius ištirti, „kas iš tikrųjų vyksta“, bendraujant dirigentui ir chorui, sujungiant muzikines, 
pedagogines ir psichologines žinias bei patirtį. Siekdami sustiprinti dirigentų ir ansamblių sąveiką, choro diri-
gentas T. Caplinas bei švietimo ir psichologijos mokslininkas S. Eriksenas sudarė mokslinių tyrimų partnerystę 
su chorais, kad galėtų atlikti veiklos tyrimus, apimančius vaizdo įrašų ir bendradarbiavimo analizę. Jų holistinis 
požiūris į dirigento kompetenciją sudaro pagrindą argumentui, kad muzikinį dirigentų mokymą reikia papil-
dyti, pavyzdžiui, vadybos teorija, geštalto psichologija ir drama, kad studentai galėtų gauti tvirtą muzikinio 
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vadovavimo pagrindą. Atsižvelgiant į tai, kad muzikantai ir aukštosios muzikinio ugdymo įstaigos turi nuolat 
sieti „naujus pagrindinius įgūdžius“ (Johansson, 2012), kurių reikia šiandien sėkmingai muzikinei karjerai, šis 
projektas pateikia pavyzdį, kaip juos galima apibrėžti ir suformuluoti sąveikaujant praktikams ir tyrėjams.

Vienas iš tokių įgūdžių gali būti vertinamas kaip dirigentų ir dainininkų sugebėjimas ir valia suabejoti ir pa-
keisti valdžios santykius, būdingus chorinės muzikos praktikos ir atlikimo situacijoms. Jasonas Vodicka (2012) 
atkreipia dėmesį į būtinybę kurti naujas repeticijų struktūras (p. 783), šiuo atveju – tarpininkaujant choro daini-
ninkams, pavyzdžiui: 1) įtraukiant dainininkus į žodinį dialogą, 2) mokant dainininkus mąstyti kaip muzikantai, 
3) susiejant muzikinę medžiagą su dainininkų gyvenimais ir 4) išdėstant chorą kitokia galios pusiausvyra. Dai-
nininkų, kaip vieno instrumento, pozicionavimas reiškia pavaldumo veiksmą, kai dirigentui suteikiama valdžia 
valdyti emocijas, kūnus ir balsus, tačiau J. Vodicka naudoja kritinę P. Freire pedagogiką (Freire, 1972) kaip 
įkvėpimą, įgalinant dainininkus. Pateikdamas iliustracijas su vidurinės mokyklos choru, atliekančiu Šuberto 
„Mišias-G“, jis parodo, kaip dėmesys intramuzikiniams veiksniams ir meninei kokybei gali sąveikauti su galios 
struktūrų suvokimu ir transformuoti repeticijas bei tradicinius dainininkų ir dirigentų vaidmenis.

Esminis chorų praktikos tobulinimo veiksnys yra sąveika su repertuaru bendrąja prasme ir ypač su naujai sukur-
ta muzika. Lauren Holmes Frankel (2012) paliečia šią problemą aprašydama, kaip „Tapiola“ vaikų choras XX a. 
paskutiniais dešimtmečiais buvo naudojamas kuriant tautinę tapatybę choriniu dainavimu. Tai iš dalies pasiekta 
bendradarbiaujant su žymiais šiuolaikiniais suomių kompozitoriais, kurie rašė konkrečiai chorui „Tapiola“. Panašus 
šių dienų projektas yra choro dirigento Joy Hillo ir kompozitoriaus Gabrielio Jacksono bendradarbiavimas, tapęs 
Karališkosios muzikos kolegijos (Londone) vystomo projekto tema. Abiem šiais atvejais atlikėjų ir kompozito-
rių bendradarbiavimas per visą procesą iki muzikinio pastatymo gali būti vertinamas kaip J. Vodickos paminėto 
tarpininkavimo aspektas; specialiai dainininkams parašyta muzika skatina asmeniškumo ir iniciatyvos jausmą, o 
kompozitoriaus, dirigento ir dainininkų sąveika formuoja naują muzikos kūrinį kaip sritį (Stubley, 1998), kur vyksta 
galimos derybos dėl jo turinio ir prasmės „mąstymu per praktiką“ (Östersjö, 2008). Ypatingą dėmesį skirdamas jau-
nimo choriniam dainavimui, J. Hillas (2019) aprašo, kaip tai galima įgyvendinti, pakviečiant jaunuosius studentus 
kompozitorius, kad jie rašytų bendraamžių chorams, tuo skatinant domėjimąsi nauja muzika ir ją akcentuojant. 
Remdamasis tyrimo duomenimis ir interviu su žymiais jaunimo chorų vadovais ir kompozitoriais, jis teigia, kad 
aktyvus darbas su šiuolaikiniais kompozitoriais yra svarbus veiksnys tiek dainininkų, tiek dirigentų mokymosi visą 
gyvenimą perspektyvoje, tiek siekiant aukšto lygio muzikos chorinio pasirodymo.

Naujausi tyrimai vis labiau susiję su chorinio dainavimo lyčių ir sveikatos aspektais (pvz., Ashley, 2002; 
Clift, 2011). Martinas Ashley (2012), ragindamas pakeisti moterų ir vyrų dalyvavimą chore, remiasi tuo, 
kad šiandien JK chorinio dainavimo praktika prarado vyrišką balsą. Pasak M. Ashley, dėl šios situacijos tarp 
tyrėjų, dainavimo mokytojų, balso pedagogų, chorų vadovų, auditorijos ir dainuojančių berniukų „gerbėjų“ 
vis dažniau kyla nesutarimų; jis apibūdina šį socialinį ir istorinį pagrindą kaip „pasaulietinės tendencijos“ ir 
„sekuliarizacijos“ samplaiką. M. Ashley atliko daug kiekybinių tyrimų apie berniukų balso pokyčius bren-
dimo metu, kas susiję su anglų chorų tradicija (Ashley, 2013), ir tyrimų, kaip repertuaras ir socialinė chorų 
sąveika daro įtaką globotinių dainavimui (Ashley, 2002, 2009). Remdamasis palyginimais su škotų ir pran-
cūzų chorinio dainavimo tekstais, jis siūlo vaikų dainavimo būdus sekuliarizuotoje visuomenėje ir pabrėžia 
profesionalumo svarbą, ugdant choristus ir rengiant choro vadovus.

Vis didėjant skaičiui tyrimų, kuriuose daugiausia dėmesio skiriama teigiamam chorinio dainavimo po-
veikiui sveikatai, A. H. Balsnes (2012) aprašo tyrimą, nagrinėjantį, kaip lėtinėmis ligomis sergantys žmonės 
suvokia savo sveikatą (p. 784) ir gyvenimo kokybę. Dalyvavimas chore vertinamas kaip: 1) individualus 
užsiėmimas, 2) socialinis užsiėmimas ir 3) egzistencinis užsiėmimas. A. H. Balsnes teigia, kad tai yra nepa-
kankamai išnaudojama ekonomiškai naudinga veikla, žvelgiant iš terapijos perspektyvos.

Nors meninio ir muzikinio ugdymo tyrimuose taikomi įvairūs metodai (Bresler, 2007; Colwell & Richard-
son, 2002), aukštojo muzikinio išsilavinimo ir meninės praktikos tyrimai plečia savo sritis (Jörgensen, 2009). 
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Chorinis dainavimas ir chorinis darbas tampa tam tikru susidomėjimu, nes muzikinių žinių plėtojimą ir kūri-
mą galima tirti iš kelių perspektyvų ir situacijų, kai atlikimo ir ugdymo aspektai susipynę ir sąveikaujantys. 
Bendras chorinio dainavimo praktiką kuriančių tyrimų aspektas yra dėmesys šiuolaikinėms analizuojamoms 
ir tobulinamoms struktūroms, taip pat teorijoms ar darbo metodams, siekiant meninių ir pedagoginių tikslų. 
Be aukščiau minėtų pavyzdžių, tai gali būti neverbalinio, gestų muzikinės intencijos ir išraiškos perdavimo 
(Beer, 2011; Garnett, 2009; Sandberg Jurström, 2009) tyrimai, veiklos teorinių perspektyvų taikymas kate-
dros choristų dainavimui (Welch, 2007, 2011) arba tyrimai, skirti veiklos praktikai pagerinti.

Tokių tyrimų pavyzdį pateikia Davidas Howardas, atkreipdamas dėmesį į tendenciją, kad dainininkai, 
dainuodami a cappella, derinasi naudodami tik temperamentą. Pateikdamas choristų, atliekančių Bacho cho-
ralus, elektrolaringografija grįstų tyrimų pavyzdžius, jis atskleidžia, kaip teisingas temperamento naudojimas 
dažnai sukelia garso aukščio pakitimą; t. y. nuklydimą nuo pirminės tonacijos. D. Howardas aptaria galimą 
papildomą įtaką choro gebėjimui išlikti tonacijoje, pavyzdžiui, vietinę akustiką, dainininkų gebėjimą išgirsti 
vienas kitą ir kolektyvinius ketinimus išlaikyti melodiją. Tačiau jis taip pat nurodo būdingą dvilypumą, kai sie-
kiama išlaikyti melodiją dainuojant a cappella: tai neišvengiamai sukelia garso aukščio pakitimą, kuris laiko-
mas nepageidautinu. D. Howardo teigimu, šio paradokso pasekmės apima tolesnio ugdymo ir tyrimų poreikį.

Jauna meninių tyrimų disciplina, kuri, kaip matoma iš Švedijos, Olandijos, Anglijos ir Suomijos pavyzdžių, 
sparčiai auga (Biggs & Karlsson, 2011), žada holistinius projektus, kuriuose „menininkas daro įtaką“ (Coessens 
et al., 2009) ir muzikinė praktika yra ir paieškos pradinis taškas, ir metodas, ir tikslas. Bendradarbiavimo tyrimai, 
kuriuose bendradarbiauja tyrėjai ir muzikantai (Hultberg, 2005; Johansson, 2012), taip pat yra būdas pakelti sąmo-
ningumą ir suteikti daugiau galimybių apgalvotai rinktis būsimus veiksmus. Svarbiausia šiuolaikinio meninio darbo 
tyrimuose yra vertinti praktiką kaip teorijos ir praktikos susitikimo tašką, kai metodų ir procesų skirtumai yra skai-
drūs (Hannula et al., 2005). Meno tyrimų koncepcija siūlo įdomias chorinio dainavimo, kaip meno formos, tyrimų 
galimybes, vystant strategijas, kurios sujungtų tyrėjų ir muzikantų požiūrį tame pačiame asmenyje.

Būsimi chorų tyrimai: galimybių laukas

Chorinis dainavimas ir chorinė muzika yra plačiai paplitusi ir integruota didelės Europos gyventojų da-
lies laisvalaikio leidimo veikla. Pavyzdžiui, aštuoni devyni procentai vokiečių dainuoja choruose (Agrikola, 
2003); taip pat galima gauti statistinių duomenų apie Rytų Europos šalis, tokias kaip Estija (Sahk, 2014). Ta-
čiau šis populiarumas visiškai prieštarauja ribotam skaičiui išsamių tarptautinių chorinio dainavimo prakti-
kos tyrimų. Vienas pagrindinių tinklo „Choir in Focus“ tikslų buvo skatinti tarptautinį ir tarpdisciplininį ben-
dradarbiavimą, ir šiame baigiamajame skyriuje pateikiamos kelios mintys ir siūlymai tokiems projektams. 

Klausimai, susiję su šiuolaikinio chorinio dainavimo politiniu, edukaciniu ir sociologiniu poveikiu, gali 
būti, pavyzdžiui, tokie: kaip chorinis gyvenimas skirtingose   šalyse priklauso nuo socialinių, kultūrinių, po-
litinių ir švietimo pokyčių ir ką tai reiškia pilietinės visuomenės ateičiai? Kokį vaidmenį šiuolaikinė chorinė 
veikla (vadovaujant, dainuojant ir klausant) vaidina kuriant socialinę ir muzikinę prasmę?

Atitinkami klausimai, daugiausia dėmesio skiriantys intramuzikinėms problemoms, yra šie: ką galima 
laikyti „naujomis“ chorinės muzikos kūrimo žiniomis? Kaip galima skatinti ir plėsti kolektyvinį chorinį kū-
rybiškumą? Kokios galimos chorinio dainavimo muzikinės praktikos plėtojimo kryptys šiandien?

Žvelgiant iš globalios perspektyvos, kultūrinių susitikimų ir chorinio dainavimo tema yra įdomi, nes 
skirtingas chorinio dainavimo ir bendruomenės idealų kūrimas ir transformacijos yra ilgalaikių procesų, 
apimančių žmones, muzikines idėjas, dainavimo idealus, pedagoginį perteikimą ir socialines paradigmas, re-
zultatas. Žvelgiant į chorinį dainavimą transnacionaliniu požiūriu, būtų galima atkreipti dėmesį į tokius klau-
simus kaip, pavyzdžiui, tam tikrų chorinių garsų „europietiškumas“ arba choralumas kaip Europos kultūros 
paveldo dalis. Vienalaikiai ir bendri mokslinių tyrimų projektai skirtingose   šalyse galėtų sujungti skirtingas 
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teorines perspektyvas ir metodikas; kadangi kultūros perkėlimo idėjos įtvirtintos istoriškai, sistemingai ir į 
atlikimą orientuotose choro studijose, kelios akademinės disciplinos galėtų prisidėti prie įvairialypio cho-
rinio dainavimo paveikslo, socialumo ir kultūrinių pokyčių Europoje nuo Apšvietos epochos iki šių dienų. 
Atitinkamos temos apimtų chorų gyvenimą ir praktiką pasienio ir daugiakultūriuose regionuose, lyginant su 
chorų gyvenimo tyrinėjimu miestuose ir provincijose. Chorų draugijų ir asociacijų, kaip tarptautinių reiški-
nių, turinčių repertuaro, dainavimo praktikos, lyčių aspektų ir tapatybės aspektų, tyrimai palengvintų institu-
cines paraleles įvairiose šalyse ir tarp jų bei chorinės muzikos specifiką iš Europos perspektyvos.

Pedagoginiu ir į atlikimą orientuotu požiūriu muzikinių „dialektų“ ir ugdymo praktikos santykis yra tin-
kama sritis tyrimams iš skirtingų perspektyvų, pavyzdžiui, kalbant apie režisieriaus ir choro bendravimą, 
dainininkų tarpusavio sąveiką ar choro su auditorija kontaktą. Kaip pavyzdys išskiriamas siūlymas, pateiktas 
viename „Choir in Focus“ tinklo susitikime, – tarpkultūrinis ir įvairius žanrus apimantis projektas (Durrant, 
2009). Daugiausia dėmesio skiriama dirigento ir choro santykiams, kurie susiję su: 1) bendravimo pobūdžiu 
(žodžiu ir neverbaliniu būdu, taip pat gestais), 2) dirigento išsilavinimu ir kvalifikacijos kėlimu, 3) chorų 
organizavimu ir dirigento vaidmeniu, 4) muzikinėmis nuostatomis ir repertuaro pasirinkimu, 5) lyderystės 
sampratos visuomeniniu vaidmeniu ir istoriniais pokyčiais. Tarpvalstybinis projektas apimtų chorinio diriga-
vimo mokymo sistemų ir praktikos „žemėlapį“ visose dalyvaujančiose šalyse, atvejo analizes tų chorų, kurie 
kiekvienoje šalyje laikomi „sėkmingais“ (nuo mokyklos, bažnyčios ir bendruomenės), empirinius dirigento 
ir choro santykių tyrimus, rezultatų analizę, siekiant nustatyti chorų dirigentų ugdymo(si) poveikį jų „elg-
senai“ ir muzikiniams rezultatams, galiausiai – rekomendacijas dirigentų ugdymui ir tolesniems tyrimams.

Užduotis apibūdinti, analizuoti ir plėtoti šiuolaikinę chorų praktiką kaip labai svarbų muzikinį ir visuo-
menės indėlį į šiuolaikinę visuomenę yra ir iššūkis, ir įkvėpimo šaltinis. Išplėtus tyrimų perspektyvas ir de-
rinant istorinę analizę bei praktika grįstus požiūrius, galima daug prisidėti, kuriant tarpdisciplinines teorijas 
ir metodikas. Todėl chorų tyrimų sritis turėtų būti vertinama kaip galimybių sritis, kuriant naujas žinias ir 
naujas galimybes tyrėjų ir praktikų sąveikai.
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Autentiškos chorinės muzikos pAtirtis kAip ,,gerAs dArbAs“:  
įtrAukAus muzikAvimo prAktikA

Doreen Rao
CME Institute for Choral Teacher Education

nauja chorinės muzikos dirigavimo ir mokymo vizija

Autentiškumo idėja kelia daug provokuojančių minčių. Kai vienas mano draugas pasakė esąs įsitikinęs, 
kad autentiškumo samprata yra pervertinta, neteisingai suprasta ir pernelyg dažnai prieštarauja svarbiems 
muzikavimo elementams, tokiems kaip vaizduotė ar kismas, negalėjau su juo nesutikti. Autentiškumas cho-
rinėje muzikoje yra aptariamas gana plačiai, deja, pernelyg dažnai ši sąvoka siejama su statišku atlikėjiškos 
veiklos apibrėžimu, ribojamu griežtų taisyklių. Nors nusistovėjusių muzikinių tradicijų laikymasis neretai 
pripažįstamas kokybės rodikliu, ypač formaliuose akademinių institucijų kontekstuose, ne visuomet prisime-
nama, kad tradicijos ir atlikėjiška veikla visuomet yra dinamiški, skatinantys pokyčius ir naujoves. 

Vienas iš pagrindinių autorių, keliančių muzikinio autentiškumo sampratos klausimus, yra dirigentas 
Nikolausas Harnoncourtas, to laikotarpio atlikimo meno legenda, kuris kviečia ieškoti ,,naujos autentiškumo 
vizijos“, leidžiančios tyrinėti istorinę muziką iš skirtingų perspektyvų. N. Harnoncourtas kritiškai vertina 
XX a. siekį pateikti originalų senosios muzikos atlikimą kaip idealą. Jis kvestionuoja augantį ,,autentiško“ 
senosios muzikos kaip senos muzikos interpretavimo poreikį. ,,Toks požiūris į istorinę muziką – nenoras jos 
įtraukti į dabartį, o vietoj to įsipareigojimas patiems sugrįžti į praeitį – yra prarandamos gyvos šiuolaikinės 
muzikos simptomas.“ Šis požiūris ,,nepatenkina nei atlikėjų, nei klausytojų, nes ir tie, ir tie didelės tokio 
rezultato dalies negali priimti ir įvertinti“ (Harnoncourt, 1995).

Jokia muzikinė tradicija nėra užšalusi laike, lygiai taip pat ir autentiškumo samprata. Šis straipsnis nagri-
nėja autentiškumo sampratą chorinės muzikos dirigavimo ir mokymo kontekstuose, laikantis nuostatos, kad 
autentiškumas yra dinamiška ir nuolatos besivystanti galimybė pokyčiams bei naujovėms ir asmeniškai bei 
socialiai jautri praktika, kurią aš vadinu įtraukliu muzikavimu. Pasiūlant lankstesnį apibrėžimą, paaiškinantį, 
iš ko susideda autentiškumas chorinės muzikos dirigavimo ir mokymo kontekste, šiuo straipsniu siekiama 
žvelgti giliau nei formalūs muzikinės notacijos, balsovados, instrumentuotės ir atlikimo organizavimo as-
pektai – kultūrinio konteksto ir žmogaus prigimties klausimų link. Tai nedidelis mėginimas pažvelgti į ne 
tokius apčiuopiamus muzikinės patirties aspektus, įskaitant ir etinio pobūdžio svarstymus, tokius kaip asme-
ninis jautrumas ir socialinė atsakomybė. 

Autentiškumo apibrėžimai

Pirmasis šio tyrimo žingsnis – autentiškumo esmės, arba tikrosios prigimties, nagrinėjimas. Netgi žo-
dynuose pateikiami autentiškumo apibrėžimai radikaliai skiriasi: nuo sampratos, jog autentiškumas – tai 
kažkas, kas sukurta ar atlikta tradiciškai arba originaliai, visapusiškai atskleidžiant originalą; iki labiau egzis-
tencinio požiūrio į autentiškumą kaip į teisingumu ir atsakomybe grįstą žmogaus gyvenimo modelį. Daugelis 
apibrėžimų sieja autentiškumą su tuo, kas yra tikra, gryna. Kai kurie šaltiniai apibrėžia ,,autentiškumą“ iš 
filosofinės prieigos, kaip buvimo tikru ir sąžiningu sau savybę. Sokratas kalba apie ,,savasties autentiškumą“ 
kaip minties ir veiksmo grynumą (Bowman, 1998).

Kas sudaro autentiškumą chorinės muzikos ir dirigavimo atveju? Atsakymai yra labai skirtingi ir veikia-
mi skirtingų veiksnių. Jie priklauso nuo aplinkybių tiek, kiek ir nuo dirigento įžvalgos, žinių ir patirties lygio, 
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leidžiančio nustatyti, kas yra tinkama ar siektina konkrečiomis aplinkybėmis. Jie taip pat priklauso nuo žinių 
ir įgūdžių lygmens tų, kurie kuria bendrą rezultatą, – nuo choro. Galiausiai abu elementai glaudžiai siejasi su 
dirigento muzikiniais pasiekimais ir asmeniniais trūkumais. Patinka mums tai ar ne, autentiškumo samprata 
chorų ir mūsų pačių atžvilgiu yra tiesioginis mūsų charakterio, asmenybės ir dvasios atspindys.

Kiekvienas mūsų sprendimas, renkantis muzikinę medžiagą, kuriant interpretaciją, veikiamas tarpusavio 
priklausomybės. Priimdami įvairiausius pasirinkimus nuo kūrinio redakcijos iki dainininkų skaičiaus balse, 
mes kliaujamės tiek žiniomis apie muzikines tradicijas ir priimtą atlikimo praktiką, tiek savo jautrumu ver-
tinant unikalias kiekvienos situacijos aplinkybes. Ar naudojame tik fortepijono klaviatūrą, ar didesnę basso 
continuo grupę, dainuojame originalo kalba ar su vertimu – visuomet įvertiname tiek išorinius veiksnius, 
tokius kaip informacija, kuri formuoja mūsų supratimą, tiek vidinius, tokius kaip mūsų pačių muzikinė in-
tuicija, empatija, ir supratimas, kas yra ,,geras darbas“, – tai tema, kurią nagrinėsiu kiek vėliau. Ir atliekant 
muziką originaliais instrumentais, po vieną žmogus balse ir senza vibrato, ir šiuolaikiniais instrumentais, 
dideliu kolektyvu ir dainuojant pilnais balsais, autentiškumo praktikavimas – tai buvimas nuoširdžiais, pri-
sitaikančiais, bendradarbiaujančiais ir pagarbiais tiek muzikai, tiek dainininkams.

matomi ir nematomi autentiškumo aspektai

Universitetinių choro dirigavimo studijų kontekste terminas autentiška yra dažniausiai asocijuojamas su 
išoriniais, aiškiai atpažįstamais aspektais, susijusiais su moksliniu tyrinėjimu, žinių įgijimu ir informacijos 
rinkimu. Mes apmąstome muzikines redakcijas, kurios yra ištikimos kompozitoriui, interpretacijas, kurios 
ištikimos originaliai atlikimo tradicijai, ir vertiname profesinę veiklą, pagrįstą tiksliomis istorinėmis ir empi-
rinėmis žiniomis. Tačiau gerokai rečiau susirūpiname autentiškumo terminu, apmąstydami vidines, nemato-
mas darbo dalis, tokias kaip intuicija, charakteris, etika ar socialinė atsakomybė.

Reikšmingi mokslo darbai šiandien nagrinėja mažiau matomus ir pro akis praleistus elementus, siejamus 
su kultūriškai jautrių ir socialiai atsakingų sprendimų priėmimu įvairiose profesinėse srityse, įskaitant ir 
menus. Čia ypač įdomus projektas ,,Geras darbas“ (angl. Good Work Project), 1994 m. atliktas Harvardo 
universitete, vadovaujamas profesorių Howardo Gardnerio, Mihaly Csikszentmihalyi ir Williamo Damono. 
Projekto pradžioje ,,gero darbo“ samprata buvo analizuota žurnalizmo ir genetikos srityse; laikui bėgant 
projektas išsiplėtė apimdamas daugybę profesinių sričių, šia tema išleista daug knygų, ataskaitų ir dokumen-
tų. ,,Geras darbas“ šiame kontekste yra apibrėžiamas dvejopai – tai ,,darbas, kuris yra tiek nepriekaištingos 
kokybės, tiek socialiai atsakingas“ (Gardner, Csikszentmihalyi & Damon, 2001).

Pirminiame projekte ,,Geras darbas“ trys tyrėjų komandos nagrinėjo, kaip skirtingų sričių profesionalai, 
įskaitant ir meno bei švietimo lyderius, įgyvendina ,,gero darbo“ idėją. Tyrimui išsiplėtus, mokslininkų gru-
pės visoje Amerikoje taip pat stebėjo profesinės veiklos pokyčius po rugsėjo 11-osios teroro įvykių. Tyrėjai 
respondentų klausė, kiek ir kaip jų profesinis gyvenimas pasikeitė dėl teroro atakų? Tarp daugybės pamo-
kančių istorijų, tyrimo rezultatai pateikia įkvepiančių pavyzdžių, kaip žmonės savo darbe siekia aukščiausios 
kokybės, kartu ir socialiai atsakingų darbo principų bei rezultatų. Tyrėjai taip pat nustatė, kad sąmoningumas 
ir pastangos, siekiant socialinės atsakomybės, po teroro atakų pastebimai išaugo. Apžvelgiant šiuos ir kitus 
susijusių tyrimų rezultatus, šiuo tyrimu siekiama atskleisti, iš ko susideda ,,geras darbas“ diriguojant ir mo-
kant chorinės muzikos XXI amžiuje. 

įtraukaus muzikavimo link

Tad kaip galime sujungti išoriškai apibrėžtas ir kokybės standartu laikomas profesines choro dirigavimo 
ir pedagogikos praktikas su mažiau matomomis, vidinėmis asmeninio jautrumo ir socialinės atsakomybės 
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perspektyvomis? Kaip profesionalai, mes greičiausiai esame gerai susipažinę su dirigavimo disciplinos pro-
grama, kuri užtikrina, kad būtų įgyjama išorinių įgūdžių ir supratimo apie profesijai reikalingus techninius 
gebėjimus, muzikinę medžiagą ir atlikimo elementus. Tačiau mes greičiausiai nesusidūrėme su alternatyvia 
programa dirigentams, kurioje dėmesys kreipiamas į kultūriškai jautrius ir socialiai atsakingus pasirinki-
mus, nematomas žinojimo formas, glūdinčias giliau nei įprastinės pirminio teksto redakcijos, gražaus tono 
ir tobulos intonacijos klausimai. Šie mažiau matomi įgūdžiai reikalauja didelio mūsų muzikinio darbo ir jo 
platesnio poveikio pasauliui prisiėmimo – tai žinojimo forma, kurią aš vadinu ,,įveiksmintu / įtraukiu muzi-
kavimu“ – dėmesingai būnant dabartyje ir įsitraukiant į bendruomeninę veiklą. 

Įtraukus muzikavimas, kaip XXI amžiaus muzikavimo principas, yra įkūnytas dirigento gebėjimu praktikuoti 
sąmoningą klausymąsi ir sutelktą, etinėmis įžvalgomis grindžiamą muzikavimą – tai gebėjimas tinkamu metu 
dėl tinkamų priežasčių daryti tinkamą dalyką. Kultūriškai jautrūs ir socialiai atsakingi sprendimai profesionalio-
se choro dirigavimo veiklose reikalauja tiek išorinių, tiek vidinių muzikalumo formų integracijos. Išoriniai, ma-
tomi įgūdžiai ir žinios, tokios kaip muzikos analizė, muzikologija, dirigavimo technika ir repeticijų pedagogika, 
sudaro daugumos universitetų ir muzikos konservatorijų programų pagrindą. Tačiau vidiniai, nematomi įgūdžiai, 
tokie kaip refleksyvios savivokos praktikos, susitelkimas ir giluminis klausymasis, retai kada yra dėstomi. Mano 
požiūriu, šie nematomi įgūdžiai ir yra tikrieji būtinieji gebėjimai, o ne alternatyvūs, pasirinktiniai priedai. Juos 
reikia įtraukti į socialiai sąmoningos chorvedybos mokymo programas – programas, kurios siekia mokyti diriga-
vimo ir choro pedagogikos, besiremiančios anksčiau minėto Harvardo ,,gero darbo“ principais.

refleksijos ir apmąstymo vaidmuo

Kita Harvardo tyrėjų grupė, dirbanti su ,,gero darbo“ samprata švietime, ištyrė kontempliacijos vaidmenį, 
siekiant gero darbo principų ir įgyvendinimo mokymo procese (Gardner, Csikszentmihalyi & Damon, 2001). 
Šio tyrimo rezultatai atskleidžia, kad apmąstymu grįstos įsitraukimo formos palengvina naujų idėjų ir ino-
vatyvių sprendimų, vedančių į ,,gerą darbą“, generavimą. Nors refleksyvios praktikos daugiausia siejamos 
su asmenine nauda, tokia kaip skausmo malšinimas, streso mažinimas ar energijos atgavimas, tos pačios 
praktikos gali vaidinti lemiamą vaidmenį ugdant tokias esmines savybes kaip sąmoningumas, susikaupimas 
ir giluminis klausymasis – tai dėmesingumo savybės, glaudžiai susijusios su muzikiniais ir asmeniniais pa-
sirinkimais, kas dieną priimamais choro dirigentų ir mokytojų veiklose. 

Autentiškas choro vadovas yra tas, kuris vertina įtraukaus muzikavimo veiklas kaip svarbų muzikos, choro 
ir socialinių aplinkybių veiksnį, prisidedantį prie aukštesnės tiek atlikėjų, tiek klausytojų muzikinio patyrimo 
kokybės. Savybės, kuriomis pasižymi autentiškas choro vadovas, yra būdingos ir autentiškam žmogui – šios 
dvi sritys yra neperskiriamos. Chorvedyba, pasižyminti refleksyviomis įveiksminimo savybėmis ir kylanti iš 
dirigento sąmoningumo, sutelkto dėmesingumo ir gilaus susikaupimo vadovaujant chorui, radikaliai skiriasi 
nuo autokratinių vadovavimo formų, kuriose pamirštama, jog dainininkai pirmiausia yra žmonės. 

Etinėmis paskatomis grįsta ir socialiai sąmoninga chorvedžių rengimo programa turėtų įkūnyti refleksy-
vias praktikas, tokias kaip meditacija ar judesys, konstruojant kursą, kuris ugdytų dirigento savivoką, klausy-
mosi gebėjimus, susikaupimą repeticijos ir pasirodymo metu. Šie vidiniai, nematomi įgūdžiai, reikalaujantys 
jautrumo, gebėjimo priimti ir dėmesingumo, gali ir turi būti dėstomi greta partitūrų skaitymo ir dirigavimo 
manualinės technikos. 

Nereliginės kontempliatyvios praktikos, tokios kaip įsisąmonintas dėmesingumas (angl. mindfulness), 
koncentruojasi į choro vadovo savybių – dėmesingumo ir giluminio klausymosi repeticijos ir koncerto metu – 
puoselėjimą. Pavyzdžiui, toks paprastas įgūdis kaip ,,sąmoningas kvėpavimas“ ar ,,kvėpavimo meditacija“ 
teigiamai veikia dirigento ramybę, sutelktumą ir koncentraciją. Praktikuojant tai ilgesnį laiką kiekvienos 
pamokos pradžioje, sąmoningas kvėpavimas padeda dirigentui išmokti klausytis ir ausimis, ir širdimi. Puo-
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selėjant vidinę ramybę ir susikaupimą kaip startinę darbo poziciją, gilėja dirigento savęs ir kitų suvokimas. 
Joga, tai či ir kitų panašių kontempliatyvių praktikų elementai gali būti naudingi tiek choro vadovui, tiek ir 
visam chorui. Kontempliatyvūs kvėpavimo ir judesio pratimai gali būti nesunkiai pritaikomi repeticijų įsi-
dainavimo ir apšilimo metu, paruošiant savo kūną ir protą koncentruotai ir įsisąmonintai veiklai, giluminiam 
klausymuisi ir muzikiniam susitelkimui repeticijos ir pasirodymo metu.

įžvalgos

Šiandien turime daugiau klausimų nei atsakymų, kvestionuodami autentišką choro vadovą. Tačiau šia-
me straipsnyje pristatomas darbas tyrinėja autentiškumo sampratą labiau kaip lanksčią idėją negu kažką 
konkretaus ir absoliutaus. Supratimas, kad autentiškumas viso labo apsiriboja paklusimu stilizuotų atlikimo 
taisyklių sąrašui, neatsižvelgia į ypač svarbius klausimus, tokius kaip mūsų santykis su aplinka, mūsų ben-
druomenių prigimtis ir socialiniai veiksniai pasaulyje.

Turbūt nesunkiai sutiksime, kad didelė dalis jaunosios dirigentų ir choro mokytojų kartos lavinimo yra 
muzikos analizės ir muzikologijos, stilistikos ir interpretacijos, manualinės technikos ir pedagogikos mo-
kymas; bet atsižvelgiant į ką? – muzikos veikalą? – žmones, dainuojančius mūsų choruose? – mus supantį 
pasaulį? Ar įmanoma siekti muzikos autentiškumo ir tuo pat metu būti socialiai nejautriam? Ar yra ryšys 
tarp muzikos autentiškumo ir asmeninio integralumo? Argi nesame moraliai įsipareigoję klausti reikšmingų 
klausimų, formuojančių mūsų praktinę veiklą, apibrėžiančių mūsų mokymo programas, įpareigojančių dary-
ti įtaką jaunai kompozitorių ir choro mokytojų kartai?

Ypač aukštesnio lygio muzikos studijose, į kurias studentai dažnai ateina iš gilesnį tyrinėjimą suponuo-
jančių muzikinių kontekstų, mes gal praleidžiame galimybę nukreipti būsimuosius dirigentus socialiai at-
sakingų muzikavimo formų link. XXI amžiaus muzikavimo tradicija pasižymi išorinių ir vidinių įgūdžių 
integracija, muzikalumo ir asmeninio jautrumo sąsajomis. 

Darbas nepaisant mus supančių socialinių aplinkybių gali turėti rimtų pasekmių. Muzikavimas, atskirtas nuo 
konteksto, nuo karo, skurdo, priespaudos ar bet kokios kitos socialinių santykių realybės, praranda galingą meninę 
ir socialinę galimybę suvaidinti aktyvesnį ir apgalvotą vaidmenį visuomenės pažinimo ir kismo procesuose. 

Nebegalime sau leisti mokyti muzikos atlikimo kaip estetinės kontempliacijos formos. XXI amžiaus mu-
zikavimas turi būti kitoks. Kas galėjo būti laikoma autentiška XIX amžiaus Europos visuomenėje, nebūtinai 
yra autentiška XXI amžiaus pasaulio kultūrose. Turint galvoje dabartinius mūsų pasaulio iššūkius, metas 
mūsų profesijai apsvarstyti nedualistinės muzikinės kokybės ir asmeninio autentiškumo integraciją mūsų 
chorvedybos ir choro pedagogikos programose. Tai yra ,,įtraukaus muzikavimo“, kurį pristačiau anksčiau, 
esmė. Šios idėjos ir bus toliau nagrinėjamos straipsnyje.

„mesijas“ žmonėms

Daugelis mūsų turi savo istorijas, susijusias su Hendelio „Mesijo“ atlikimu. Kadangi „Mesijas“ yra pa-
saulinės kultūros ikona, atrodo, tinkama naudoti šį gerai žinomą kūrinį kaip pagrindą mūsų tyrinėjimui apie 
autentiškumo prasmę diriguojant ir mokant chorinės muzikos. Mano pačios patirtis su vienu konkrečiu „Me-
sijo“ atlikimu grąžina mane į prisiminimus iš mano pirmųjų metų pirmojo mėnesio, einant naujos meno 
vadovės pareigas bendruomenės simfoniniame chore.

Kai pradėjau iš anksto suplanuoto „Mesijo“ pasirodymo repeticijas, tapo aišku, kad šis didelis kolektyvas 
nėra susipažinęs su baroko stiliaus artikuliacija ir frazavimu. Per šokį, judesio pratimus, vokalizacijas, daug 
juoko ir geros valios, 130 balsų bendruomeninis choras entuziastingai pradėjo dainuoti, įnešdamas naujos 
gyvybės į savo mylimą „Mesiją“. Buvau užtikrinta, kad nors mūsų pirmasis kartu atliekamas „Mesijas“ ne-
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bus net arti išpuoselėto baroko stiliaus kūrinio atlikimo, šis entuziastingas ir pasišventęs choras gebėjo atlikti 
kūrinį artikuliuotai, džiaugsmingai ir teksto prasme aiškiai. O tada mūsų laukė siurprizas. O Dieve, bazilika – 
architektūros stebuklas, muzikos košmaras!

Po kelių savaičių repeticijų apsilankiau didelėje Our Lady of Victory bazilikoje Lakavanoje, Niujorke. 
1926 m. Popiežiaus Pijaus XI paskelbta bazilika, ši bažnyčia yra tikras šedevras dėl savo linijų prakilnumo, 
marmuro spindesio ir didingo tvirtumo. Su dideliu pasididžiavimu choras pasirinko šią baziliką savo artėjan-
čiam „Mesijo“ koncertui. Nors ši išvaizdi ir šventa vieta yra architektūros stebuklas ir gausiai vakarinio Niu-
jorko katalikų lankomi maldos namai, ji yra akustinė katastrofa bet kokiam repertuarui, išskyrus Palestrinos, 
Durufle ar Perto stilistikos kūriniams. Tai būtų buvusi paskutinė vieta, kurią būčiau kada nors pasirinkusi 
baroko muzikos koncertui. Kas dabar?

Nuo tada reikalai sparčiai ritosi žemyn. Kaip galėjau suderinti šią stipriai rezonuojančią katedros akus-
tiką su kamerinio orkestro, grojančio šiuolaikiniais instrumentais, skambesiu, akompanuojančiu milžiniš-
kam, stilistikos ir vokalo ,,tebesimokančiam“ simfoninio dydžio chorui? Prisimenu, tuomet mąsčiau, kas taip 
daro? Kodėl jie suplanavo „Mesijo“ pasirodymą katedroje? Būdama pirmiausia pragmatikė, tada mokytoja, 
o paskiausiai muzikologė, aš pamaniau, kad reikia rasti techniškai įveikiamą ir meniškai gyvastingą sprendi-
mą šiems bauginantiems iššūkiams. O ką darytumėte jūs?

prisimenant hendelį

Pirmiausia grįžau į paties Hendelio gyvenimą. Prisiminiau, kad Hendelis kartą koncertavo tokioje akus-
tinėje aplinkoje ir manė, kad tai pozityvus ir dvasingas muzikinis patyrimas. Per savo gyvenimą Hendelis 
dalyvavo daugiau nei dvidešimtyje „Mesijo“ koncertų ir nuolatos užsiėmė šiuo darbu, pridėdamas, išimda-
mas, perrašydamas ir transponuodamas jį pagal savo skonį ir kiekvieno pasirodymo poreikius. Kol kas viskas 
gerai, pamaniau. 

Mintimis grįždama prie „Mesijo“ koncertų su Čikagos simfoniniu choru ir orkestru pritrenkiančioje Ge-
orgo Solti ir Margaret Hillis vadovavimo eroje, aš prisiminiau didingą „Mesijo“ pastatymą Vestminsterio 
abatijoje 1784-aisiais, kuriame buvo šimtai dainininkų ir instrumentalistų. Nors tai gana ekstremalus pa-
vyzdys, Hendelio naratyvinis pasakojimas apie apreiškimą, aistringumą ir pažadą buvo atliekamas rengiant 
stambaus masto, šventinius pasirodymus iki pat XX amžiaus. 

Tradiciškai muzikinis autentiškumas asocijuojamas su istoriniu tikslumu, išreiškiamu pasirodymuose, kurie 
suvokiami ir pristatomi turint galvoje ,,originalų kontekstą“. Bet kaip tada su Sokrato pamokomis, kuriose jis 
apibrėžia autentiškumą kaip tikrumą sau, buvimą nuoširdžiu mintimis ir veiksmais? O kaip su tikrais žmonė-
mis, dainuojančiais tikrą muziką? Kažkur tarp netvarios autentiškumo, kaip atitinkamo laikotarpio instrumentų, 
vibrato nebuvimo ir paklusnumo taisyklėms sampratos, ir autentiškumo, kaip dinamiškos nuoširdumo, tiesos, 
naujovių ir pokyčių idėjos, kiekvienas iš mūsų galime ir turime surasti, iš ko susidaro ,,tikras“ muzikinis išgy-
venimas. Nepaisant to, kaip stipriai vertiname originalų mūsų atliekamų kūrinių kontekstą ir taisykles, kurias 
esame išmokę, mes susiduriame su realybe, kurią pasaulio muzikos tyrinėtojai vadina ,,rekontekstualizavimu“: 
mūsų bendruomenės ir mūsų pasaulis yra pasikeitę ir turi jau kitokius poreikius. 

Daugelis chorvedžių ir choro mokytojų jaučiasi atsidūrę situacijoje, kurią galėtume pavadinti ,,netvaria“, 
situacijoje, kurioje jie rengė pasirodymą remdamiesi savo žiniomis apie laikotarpį, instrumentaciją, orna-
mentiką ir kitus tradicinius klausimus, o tada savo didžiai nuostabai ir sumišimui suprato, kad šie sprendimai 
choro ar klausytojų nebuvo nei suprasti, nei įvertinti. Tokie atvejai, kaip ir ši tolesnė asmeninė istorija, nu-
šviečia kryžkeles tarp mūsų pagarbos tradicijai ir realaus gyvenimo suvaržymų, kylančių iš mūsų institucijų 
ir socialinių aplinkybių.
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pasirodymo parametrai

Kol aš svarsčiau mūsų „Mesijo“ pasirodymo galimybes (vietos pakeitimas negalėjo būti net svarstomas), 
prisiminiau seminarą, kurį praėjusiais metais vedžiau magistro studijų studentams. Paprašiau savo dirigavi-
mo studentų apmąstyti tokį klausimą: ,,Remdamiesi savo žiniomis apie atlikimo specifiką, siejamą su Bacho 
ir Hendelio muzika, pagalvokite, kaip jūs dirbtumėte su šiuo repertuaru, jei būtumėte didelio bendruomeni-
nio choro vadovas / vadovė?“ Kai kurie studentai atsakė, kad jie sukurtų ,,atrankų būdu sudarytą kamerinį 
chorą“ iš didžiojo choro dainininkų, naudodami tik nedidelį narių skaičių. Kiti teigė, kad įtrauktų visus na-
rius ir atliktų kūrinio versiją pagal XIX amžiui būdingą didelio masto, masyvaus atlikimo tradiciją. Kai kurie 
prieštaravo, sakydami, kad jie iš viso nesirinktų savo programai baroko repertuaro, neturėdami kamerinio 
choro iš profesionalių dainininkų ir ankstyvųjų instrumentų orkestro.

Mes tęsėme diskusiją, nagrinėdami šią problemą iš įvairių muzikologijos ir muzikos pedagogikos pers-
pektyvų. Klausimas išsiplėtė į ,,kaip dirigentai gali sukurti stilingus, kompetentingus pasirodymus, kurie 
atitiktų įvairovės, įtraukimo ir bendruomenines vertybes, tuo pat metu pripažindami prasmingus istorinį 
atlikimą, naujausius tyrimus ir kompozicinį vientisumą?“

Išsilavinimas ir patirtis vaidino svarbų vaidmenį stebint, kaip kiekvienas magistro studijų studentas ėmėsi 
klausimų. Studentai, kurie į dirigavimo studijas atėjo iš muzikos pedagogikos ir kompozicijos kontekstų, 
atsakė kitaip nei tie, kurių muzikiniai pagrindai glūdi muzikologijos ir atlikimo meno srityse. Kartu mes 
išnagrinėjome kiekvieno idėjas ir sukūrėme išplėtotą atlikimo galimybių epistemologiją, remdamiesi viena 
kitai prieštaraujančiomis misijomis, vertybėmis ir aplinkybėmis. 

Atlikimo galimybės sudarė mozaiką nuo griežto istorinio atlikimo tradicijų laikymosi iki to, ką vadiname 
šiuolaikinėmis atlikimo versijomis. Kiekvienas sprendinių variantas buvo grindžiamas skirtingais kriterijais, 
įskaitant kultūrinius, socialinius ir pedagoginius sumetimus, kurie yra svarbios žmogiškosios patirties, va-
dinamos muzikavimu, dalys. Kas atrodė autentiška vienam chorui – turima mintyje, išlaikant to kolektyvo 
vertybes, sąlygas ir išteklius, – nelabai tiko kitiems chorams. Socialinės atsakomybės ir kultūrinio konteksto 
temos šiose diskusijose vaidino svarbų ir pasikartojantį vaidmenį. 

Autentokratijos atvejis

Sąvoka autentokratija vartojama norint pabrėžti neigiamą primygtinio autentiškumo reikalavimo poveikį 
muzikinėms, dvasinėms ar materialinėms pastangoms (Rao, 2009). Mano „Mesijo“ patirtis ir buvo skirta šiai 
pamokai išmokti. 

Man, kaip savimi pasitikinčiai dirigentei ir radikaliai optimistei, į galvą atėjo koncerto žanras kaip prak-
tiškas ir kompetentingas sprendimas atlikti „Mesiją“ su dideliu mėgėjišku simfoniniu choru, akompanuoja-
mu mažo kamerinio orkestro didžiulėje katedroje. Aš tvirtai siekiau, kad choras patirtų tai, ką aš laikiau ,,au-
tentiškesniu“ Hendelio muzikos atlikimu, atlikimu, kuris pagarbiai interpretuotų šią visų mylimą oratoriją su 
pakenčiamu techniniu tikslumu ir stilistiniu pojūčiu. Patenkinta savo inovatyviu stiliaus ir ,,autentiškumo“ 
problemos sprendimu, aš ėmiausi rengti detalų kamerinio ir tutti chorų paskirstymo planą.

Pradėjusi repetuoti šiuo būdu, pamačiau, kad šypsenos virsta susiraukimu, o entuziazmas klaustukais. 
Pirmiausia aš galvojau, jog iššūkis išmokti dainuoti ritmiška, šokiška maniera buvo aukščiau choro techninių 
galimybių ribos. Todėl pradėjau juos mokyti vokalo technikos. Pamažu atmosfera darėsi priešiška, o aš netu-
rėjau menkiausio supratimo, kodėl dainininkai buvo tokie sutrikę. Iš nelengvos diskusijos su choro seniūnu 
sužinojau, jog choro nariai buvo nepatenkinti, kad jie, ne taip kaip anksčiau, ne visi dainavo visus „Mesijo“ 
chorus. Pagalvojau: ,,Jie su tuo susitaikys. Kai išgirs, kaip puikiai „Mesijas“ skambės pridėjus aiškią artiku-
liaciją ir derantį, subalansuotą ansamblį, jiems labai patiks.“ Ups, ir vėl buvau neteisi.
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Visam chorui apskritai tai visai nepatiko. Jie bandė tai pasakyti tokia daugybe būdų, įskaitant ir nelabai 
gražius raštelius, kuriuose buvo sakoma, jog aš juos ,,skaldau“ užuot ,,vienijusi“. Tai buvo tikrai skaudi pa-
moka žmogui, kuris didžiuojasi savo aukšto lygio muzikalumu ir gerais mokymo įgūdžiais. Tačiau ir kaip 
kiekvienoje krizėje, čia buvo svarbių pamokų, kurias reikėjo išmokti. 

Koks buvo teisingas ėjimas? Choristams vis labiau susierzinant ir darantis nelaimingiems dėl savo koncerto 
stiliaus atlikimo užduočių, aš pradėjau kvestionuoti savo turimą muzikavimo sampratą, kad muzikos atlikimas 
yra techninio žinojimo forma (Reimer, 1970). Nei estetinė muzikos, kaip žinojimo, teorija, nei praktinė muzikos, 
kaip veikimo, filosofija (Elliott, 1995) neatrodė pakankamos iššūkiams, su kuriais susidūriau, įveikti. Ir nė vie-
na teorinė konstrukcija nepadėjo mano choristams džiaugtis ir mėgautis savo atliekamu „Mesijumi“.

Apmąstydama socialines savo ,,žlugusio“ plano pasekmes, pradėjau tyrinėti muzikos ir etikos temą. 
Reikšmingas Wayne’o Bowmano darbas šia tema teigia, kad muzikavimo sąvoka iš esmės siejasi su siekiu 
elgtis ,,gerai“ ir ,,teisingai“ bet kokioje situacijoje (Bowman, 2001). Glaudžiai besisiejantis su asmenybės 
raida ir tapatybe, šis etiškas būdas muzikuoti, dar žinomas kaip ,,etinis nuovokumas“, reikalauja, kad diri-
gentai atsisakytų prisirišimo prie bendrųjų žinių ir tiesiog darytų tinkamus sprendimus tinkamu metu. Šis 
darbas rezonavo su mano patyrimais ir tapo filosofiniu pagrindu mano ,,įtraukaus“ muzikavimo koncepcijai.

įtraukus muzikavimas

Įtraukaus muzikavimo samprata iš esmės skiriasi nuo kitų per pastaruosius keturis dešimtmečius filosofi-
nėje literatūroje aptartų muzikavimo koncepcijų. Įtraukus muzikavimas siekia plačiau nei estetinis požiūris – 
nesuinteresuotas intelekto orientuojamas muzikos vertinimas atskirai nuo asmeninių, socialinių ar moralinių 
sumetimų (Reimer, 1970). Įtraukus muzikavimas taip pat siekia plačiau nei neseniai suformuluota praktinės 
filosofijos muzikos samprata, vaizduojanti muzikavimą kaip muzikinio žinojimo ar per veiksmą vykstančio 
mąstymo formą (Elliott, 1995).

Galų gale tiek estetinis, tiek praksinis (angl. praxial) požiūriai, pristatyti paskutinių metų muzikos pe-
dagogikos filosofijoje, pagrįsti racionalaus ir intelektualaus aiškumo siekiančiais standartais ir patriarchali-
nėmis išankstinėmis nuostatomis, ryškiai per ilgai formavusiomis mūsų chorinės muzikos veiklą. Istoriškai 
pagal vakarietišką tradiciją mūsų, kaip choro vadovų, pradinė pozicija buvo apribota iki apmąstymo. Apmąs-
tymas gana siaurai aiškinamas kaip loginis ir intelektinis darbas. Su keliomis išimtimis, šiandienos dirigentai 
ir choro vadovai demonstruoja repertuaro kanoną pagal taisykles, kylančias iš XIX amžiaus vakarų europie-
čių estetikos. Ar tai problema?

Ankstesnių amžių muzikos atlikimo ,,taisyklės“ dažnai atrodo tarsi įgijusios atskirą gyvenimą, sudarant 
vaizdą, kad bet kokie kiti pasirinkimai, išskyrus skrupulingą paklusnumą joms, padaro pasirodymą klai-
dingą. Tačiau pernelyg dažnai taisyklės, kuriomis vadovaujamės, yra atskiriamos nuo socialinių ir etinių 
prasmių, egzistuojančių mūsų pačių unikaliai kuriamose bendruomenėse. Apibendrintos žinios, atskirtos nuo 
specifinių, ,,situacinių“ aplinkybių, dažnai yra pavojingos. Išmokau šią pamoką skaudžiuoju būdu per savo 
„Mesijo“ istoriją. Nors galėtų būti logiškai tinkama ar techniškai tikslu taikyti istorijos diktuojamas taisykles 
bet kurioje situacijoje, tai ne visada gali būti teisinga. Kyla klausimas, jei tai nėra teisinga ar etiška bet ko-
kiomis aplinkybėmis, ar tai gali būti autentiška?

O kas yra neteisinga? Kaip minėjau, asmeniniame pasakojame apie ,,teisingo kelio“ paieškas bandant 
atlikti Hendelio „Mesiją“ aidinčioje bazilikoje su 130 mėgėjų dainininkų, aš, remdamasi patirtimi, perėjau 
įvairių atlikimo galimybių minų lauką. Tikėdama, kad koncerto stiliaus prieiga galėtų suveikti, aš nuspren-
džiau padalinti chorą į du atskirus. Mažasis kamerinis choras su labiau įgudusiais dainininkais dainuotų 
puošnias, greitas koloratūrines dalis, o didesnis, ne tokių įgudusių dainininkų, choras dainuotų dalis, para-
šytas kartu su tutti orkestru. Nors tokia praktika retai taikoma šiuolaikiniuose „Mesijo“ pastatymuose, aš 
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pamaniau, kad tai galėtų būti geras praktiškas sprendimas, kuris pagerintų tiek dainininkų, tiek klausytojų 
struktūrinį girdėjimą. Kartu maniau, kad tai išloš man laiko išmokyti didįjį chorą vokalo technikos, reika-
lingos barokinei artikuliacijai ir frazavimui, taip pat užtikrinant, kad labiau įgudę dainininkai kameriniame 
chore galės sėkmingai artikuliuoti frazes aidinčioje akustikoje. 

Truputį didžiuodamasi, kad suradau, mano galva, prasmingą problemos sprendimą, aš nuoširdžiai tikė-
jau, kad mano pasirinkimas naudoti kamerinio ir tutti chorų prieigą mūsų „Mesijo“ koncerte buvo priimtas 
linkint chorui paties geriausio. Mąsčiau, kad dainininkai įgaus muzikinės patirties, gebės geriau suprasti ir 
vertinti barokinį stilių ir interpretaciją, taip tobulėdami kaip muzikantai. Pripažįstu, kad lygiai taip pat man 
rūpėjo ir tai, kad šis gerai žinomas ir mylimas šedevras skambėtų kuo aiškiau ir stilingiau šioje neįmanomoje 
akustikoje. Kodėl tuomet prasidėjo tokia sumaištis? Ar tai, kas atrodo muzikos prasme ,,teisinga“, kartais 
skiriasi nuo to, kas yra socialiai etiška?

,,Etinio nuovokumo“ idėja kaip darymas reikiamo dalyko reikiamu metu su reikiama intencija yra labai 
sudėtingas uždavinys. Aristotelis pripažįsta, kad tai ,,nei kiekvienam skirta, nei paprasta“. Daug dalykų gali 
nepavykti, kai esi situacijoje, kaip aš buvau atliekant „Mesiją“, ir nors galvojau, kad padariau ,,teisingą“ 
sprendimą kaip dirigentė ir dainininkų mokytoja, aš neatsižvelgiau į ypač aktualų veiksnį – dainininkų anks-
tesnių koncertų patirtis – jų pačių ,,istorinius „Mesijo“ atlikimus“, kur jie visi stovėjo kartu dainuodami 
„vienu balsu“ dešimtmečiais iki man tampant jų vadove. 

interviu su savimi

Ką aš pamiršau? Kaip chorvedė, ar buvau užsiėmusi muzika? Taip. Kaip mokytoja, ar meistriškai repeta-
vau pagal ,,taisykles“, tinkančias barokiniam atlikimui, ir siekiau istoriškai, stilistiškai ir pedagogiškai dera-
mų priemonių susitvarkyti su sudėtinga akustika ir mažai įgudusiais dainininkais? Taip. Kaip chorvedė, kuri 
save laiko etiška darbuotoja, ir bendraudama su muzika ir muzikantais, ar aš pakankamai įtraukiau pačius 
dainininkus? Tikriausiai ne. Tiesa ta, kad man taip rūpėjo mokyti dainininkus dalykų, kurie, tikėjau, tobu-
lintų jų muzikalumą ir juos įgalintų, kad praleidau galimybę užsiimti iki skausmo reikalingu asmeniniu jau-
trumu ir socialine atsakomybe, priklausančiais žmonių institucijos, vadinamos ,,choru“, vadovo pareigoms. 

Nelo Noddingso publikacija apie empatijos etiką būtų buvusi man idealus pagalbos šaltinis. Jeigu būčiau 
atsižvelgusi į N. Noddingso darbą apie ,,rūpesčio pedagogiką“, būčiau su situacija tvarkiusis kitaip.

Jeigu klausomės savo mokinių, įgyjame jų pasitikėjimą, kaip rūpesčio ir pasitikėjimo rezultatą, labiau 
tikėtina, kad mokiniai priims tai, ko mes bandome juos išmokyti. Jie nelaikys mūsų pastangų ,,abejingumu“, 
greičiau supras tai kaip bendradarbiavimu besiremiantį darbą, kylantį iš santykio dorumo ir principingumo 
(Schippers, 2010).

Wayne’as Bowmanas kelia prielaidą, kad kaip muzikantų, užsiimančių savo dainininkų lavinimu, mūsų 
rūpestis nėra tik muzikinių įgūdžių vystymas. Mūsų rūpestis būtinai yra, bent iš dalies, žmonės ir jų muziki-
nių patirčių kokybė (Bowman, Leonard, 2001). Nors aš ir žinojau atlikimo stilistikos istoriją, bet nežinojau 
šio konkretaus choro istorijos – tų žmonių, kurie sudarė šį didelį ir žmogišką organizmą iš ištikimų mėgėjų 
dainininkų, turinčių ilgą „Mesijo“ atlikimo istoriją. Šie žmonės mylėjo savo „Mesiją“ – savo tradiciją, kuri 
gyvavo daugiau nei septyniasdešimt metų. Ir nors choro nariai koncerto stiliaus koncepciją suprato intelek-
tualiai, jie ją atmetė emociškai. 

Koks sprendimas? „Mesijo“ ar bet kokio kito kūrinio dirigavimas chorui nėra tik muzikinės redakci-
jos pasirinkimo, atidaus repeticijų kūrimo ar kūrybiškų atlikimo sprendimų reikalas. Įtraukaus muzikavimo 
praktika platesnė nei šie klausimai, ja siekiama įtvirtinti etiškumu grįstą ir socialiai atsakingą vadovavimą. 
Įsitraukę muzikantai geba reaguoti į besikeičiančias aplinkybes, įskaitant ir iš anksto nenumatytas. Nuolati-
nis, nepertraukiamas prisitaikymas čia yra esminis reikalavimas.
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Mūsų, kaip choro vadovų, darbas repeticijos metu reikalauja meistriško klausymosi, siekiant keisti ir derinti 
choro garsą, frazuotę, artikuliaciją ir intonaciją. Tačiau ar taip pat giliai klausomės savo choristų kaip žmonių? 
Ar naudojame tik savo ,,klausančias ausis“, ar įdarbiname ir savo ,,klausančias širdis“? Ar dirbame kaip partne-
riai su savo kolektyvo nariais bendradarbiaujančiu ir rūpestingu stiliumi, kai reikia spręsti problemas?

Įtraukus muzikavimas įkūnija sąmoningumą ir yra būdas visiškai būti dabarties momente konkrečiomis 
aplinkybėmis. Todėl tai yra socialinė pastanga, vedama rūpesčio elgtis teisingai su savimi ir su kitu. Ši mu-
zikavimo forma reikalauja atvirumo ir tokių savybių kaip bendradarbiavimas, pagarba ir gebėjimas priimti. 
Tokiu atveju mūsų, kaip dirigentų, darbas yra tiek pat socialus, kiek ir muzikalus. Ar sprendžiame problemas 
ir aiškiname su pagarba, net jeigu ir neįmanomą daugybę kartų turime pasikartoti? Ar žiūrime į tuos aiškini-
mus kaip į muzikinį įgalinimą, pritaikomą ateityje, ar kaip į taisykles, kurias reikia išmokti vietoje? Ar savo 
darbu siekiame ilgalaikių muzikalumo rezultatų, ar esame labiau suinteresuoti trumpalaikėmis išeitimis?

Įtraukus muzikavimas taip pat yra ir rūpinimosi kitais reikalas, išeinantis už techninių ir faktinių klausimų 
ribų. Kaip etiško elgesio forma, mūsų darbas su choru yra ir asmeninio autentiškumo apraiška, kuri prasitęsia 
už estetinio lygmens ribų ir tampa muzikiniu pasirodymu, dažnai pranokstančiu virtuoziškumą ar techninius 
pasiekimus tuo, kad geba keisti žmonių gyvenimus.

Po trejų metų ėjimo savo pareigų vakarų Niujorke, išgirstu, kad kai kurie choristai vis dar prisimena mūsų 
koncertinio žanro „Mesijo“ pasirodymą su kamerinės ir tutti partijomis kaip asmeninės diskriminacijos ir 
socialinės nelygybės pavyzdį. Nors dariau tuos sprendimus siekdama ,,mokymosi galimybių“, suprantu, kad 
leidau savo techninio meistriškumo troškimui užgožti asmeninį rūpestį. Mėgstu galvoti apie šią patirtį ir savo 
tuometinius pasirinkimus kaip apie ,,devyniolikto amžiaus estetikos pagirias“ – mąstymo būdą, kuris užsili-
ko nuo mano ankstyvos priklausomybės nuo muzikos ir muzikos pedagogikos estetinių teorijų. 

Francis Sparshottas (1980) rašo: ,,Kai kurie dalykai yra verti daryti dėl savęs pačių; muzikinis meistrišku-
mas tuomet yra vienintelis tinkamas pateisinimas jiems išmokti.“ Bet nors muzikinis meistriškumas ir galėtų 
būti ,,tinkamas pateisinimas“ muzikos atlikimui, meistriškumas eina koja kojon su socialine atsakomybe ir 
asmeniniu jautrumu – etiškumu grindžiama muzikavimo forma, suinteresuota tuo, kas yra svarbiausia kon-
krečiame kontekste. Šios temos esmė apima dirigento gebėjimą dirbti su savo kolektyvais bendradarbiaujant 
kaip su bendrakūrėjais. Wayne’as Bowmanas (2002) tai glaustai apibendrina: „Meistriškumas kartu yra ir 
neapčiuopiamas, ir pati muzikos esmė, faktai, būtini muzikiniam sklandumui, eina koja kojon su atsako-
mybės ir gebėjimo reaguoti ugdymu: skvarbia, intuityvia ,,ausimi“ skirta išgirsti tam, kas yra svarbiausia 
konkrečioje muzikinėje veikloje.“

Įtraukus muzikavimas tokiu atveju yra naudingas ir ,,sau“, ir ,,kitam“ per bendradarbiaujančiąją lyderystę, 
kurioje visi bendruomenės nariai laikomi įsitraukusiais ir įsipareigojusiais muzikiniam darbui. Tai liečia ne 
tik tai, ką vadovas žino, ar, tiesą sakant, net kokius konkrečius įgūdžius turi. Muzikinė sėkmė yra glaudžiai 
susijusi su klausimu, kas žmogus yra, todėl žmogaus muzikiniai pasiekimai ir trūkumai yra neišvengiami 
žmogaus asmenybės atspindžiai.

ką tikrai žinau

Prisimindama Nigerijoje gimusio rašytojo Beno Okri ramybės neduodančius žodžius, kuriais jis primena, 
kad ,,užtikrintumas yra kūrybingumo priešas“, aš, Čikagos mergaitė, skaitau Oprah Winfrey kasmėnesinę 
rubriką ,,Ką tikrai žinau“ „The Oprah Magazine“ žurnale (2007). Nepaisant Beno Okri perspėjimo apie 
užtikrintumą, man Oprah žurnalistinė iniciatyva atrodo palaikanti ir pozityvi. Be to, man patinka lengvi 
skaitiniai, kurie spinduliuoja moteriška energija, paprasti ir aiškūs. 

Ką aš tikrai žinau, yra tai, kad viskas keičiasi. Zen budistų ,,nežinojimo“ filosofijoje (dar žinomoje kaip 
,,pradedančiojo mąstymas“) šis fenomenas vadinamas ,,nepastovumu“. Kad ir kaip tai būtų vadinama, po-
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kytis yra labai realus dalykas. Prieš daugelį metų gospelo muzika man buvo mano ,,pietų krašto“ draugų 
muzika. Gal tai tiesiog dar vienas Čikagos atributas – gospelo muzikos tradicija yra svarbi mano gyvenimo 
dalis nuo pat mokyklos laikų, dainuojant su Čikagos ,,Viso miesto gimnazijų choru“. Be abejonės, gospelo 
muzika buvo ir yra reikšminga Čikagos gyvenimo dalis nuo pat savo pradžios piligrimų baptistų bažnyčioje. 
Jai vardą XX a. 3-iajame dešimtmetyje davė Thomas Dorsey, bliuzo pianistas ir kompozitorius, padėjęs su-
maišyti bažnytinius spiričiuelius su ugninga ritmo ir bliuzo jėga. 

Viso miesto choras buvo sudarytas tiek iš ,,šiaurinės“, tiek iš ,,pietinės“ miesto dalių mokinių, susitikda-
vusių sekmadienio rytais, – ,,choro entuziastų“, kaip mus dažnai vadindavo. Mes turėjome platų muzikinį 
repertuarą, dažnai koncertuodavome su Čikagos simfoniniu orkestru Čikagos orkestro koncertų salėje. Mūsų 
repertuaras aprėpė nuo Samuelio Barbelio iki Antono Bruknerio ir bliuzo. Gospelo muzika buvo mūsų stan-
dartas. Nepaisant savo šviesios odos, aš siurbiau į save viską apie gospelo dainavimą ir džiaugiausi savo 
vaikystės draugų patvirtinimu, kad neturiu būti juodaodė tam, kad galėčiau dainuoti Čikagos gospelo tradi-
cija. Nepaisant to, ši ankstyva patirtis neparengė manęs dar vienam netikėtumui, laukusiam manęs pirmais 
vadovavimo dideliam simfoniniam vakarų Niujorko chorui metais.

„mesijas“: postmoderni perspektyva

Pobūvyje, vykusiame po mūsų išparduoto „Mesijo“ koncerto, vienas mano simfoninio choro narys en-
tuziastingai šypsodamasis įteikė man kompaktinę plokštelę, sakydamas: ,,Tau labai patiks!“ Būdama šio 
rajono naujokė, apgailestavau, kokia stebėtinai ,,balta“ buvo klausytojų auditorija mieste, kuriame netoli 
60 procentų populiacijos yra afroamerikiečiai. Minėtas choristas susidomėjo šiuo mano socialiniu pastebėji-
mu ir pasakė, kad galiu pasilaikyti įrašą per atostogas. 

Kompaktinėje plokštelėje buvo „Mesijo“ gospelo versija su įrašo prodiuserio žinute ant viršelio: ,,No-
rėčiau padėkoti Džordžui [Hendeliui] už tai, kad parašė tokią nuostabią muziką, ir Dievui už tai, kad jį (o 
dabar ir mus) įkvėpė“ (Miller, Hamilton & Warren, 1992). Nudžiugusi, bet muzikine prasme abejodama, 
aš išklausiau įrašo ir su nuostaba išgirdau, kad ši dvasinga Hendelio „Mesijo“ šventė buvo tiek jaudinanti, 
tiek meistriškai sukurta; ji kruopščiai įtraukė ir sužavėjo mane savo išmoningomis aranžuotėmis, puikiomis 
improvizacijomis ir dvasingu, įkvėptu dainavimu.

Šiuo dvasingu „Mesiju“ pasidalinau su daugybe savo draugų muzikantų šventiniu laikotarpiu, kai vien tik 
Toronte buvo surengta daugiau nei penkiolika Hendelio „Mesijo“ koncertų. Visi sutikome, kad mums pasise-
kė gyventi tokioje kultūroje, kurioje toks mylimas muzikinis šedevras kaip „Mesijas“ galėjo būti pristatytas 
ir atliktas su tokia įvairių stilių ir interpretacijų įvairove. Tarp tų „Mesijų“ buvo daugybė versijų – nuo griež-
tai istoriškai formuotų interpretacijų iki masinių pasirodymų su šimtais laimingų mėgėjų, akompanuojamų 
bažnyčios vargonų. Prie šito pridėjus ir aranžuočių įvairovę, štai ir turime situaciją, kurią pagrįstai galima 
vadinti dinamiška tradicija! 

santrauka ir apibendrinimas

Šiame straipsnyje aš argumentuoju, kad mūsų profesijai reikia ,,šviežio požiūrio“ apmąstant, kas sudaro 
autentiškumą. Viena vertus, šis požiūris turėtų išaugti iš gilaus vertinimo ir pagarbos tradicijoms ir praeities 
praktikoms. Tačiau lygiai taip pat svarbu, kaip Nikolausas Harnoncourtas minėjo, ir ,,požiūrių įvairovė“, o 
tai reiškia ir stiprų įsipareigojimą šiuolaikinei kultūrai. 

Chorinėje muzikoje autentiškumas apima daugybę ypatybių, nuo vadovavimosi tradicija iki nuoširdaus ir 
tikro mąstymo bei veiksmo. Pastarajai koncepcijai priskirtinos ir asmenybės, ir charakterio savybės, teigiant, 
jog tai, ką darome diriguodami ar mokydami chorinės muzikos, yra visuomet susiję ir niekad neatskiriama 
nuo nematomų, vidinių prisitaikymo, bendradarbiavimo, priėmimo ir pagarbos įgūdžių. 
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Nuo Harvardo universiteto meistriškumo ir etikos santykio tyrimų iki pastarųjų metų publikacijų apie 
moterišką išmintį chorinėje muzikoje yra jaučiamas augantis susidomėjimas ,,gero darbo“ idėja, dvilypiš-
kai apibrėžiama kaip darbas, kuris tuo pat metu yra ir labai aukštos kokybės, ir socialiai atsakingas. Šiuo 
straipsniu rekomenduojama plėtoti tokias chorvedžių rengimo programas, kurios apima matomų, ,,išorinių“ 
įgūdžių ir žinių sričių, tokių kaip analizė, muzikologija, dirigavimas ir pedagogika, ugdymą ir nematomų, 
,,vidinių“ įgūdžių vystymą refleksyviomis, kontempliatyviomis meninėmis praktikomis.

Įtraukus muzikavimas yra XXI amžiui priklausantis tradicinio muzikinio meistriškumo pratęsimas, pa-
sižymintis etiškai pagrįsta ir socialiai atsakinga lyderyste bei choro vadovo ar mokytojo gebėjimu nuolatos 
prisitaikyti, kaip to reikalauja žmogiškųjų aplinkybių kontekste veikianti muzika. Socialinės ir etinės darbo 
savybės glaudžiai susijusios su tokia muzikavimo forma, kurioje bendradarbiaujantis lyderis supranta visą 
bendruomenę kaip muzikinio proceso dalyvę. Stulbinantis suvokimas, kad tiek mūsų muzikiniai pasiekimai, 
tiek muzikinės nesėkmės reprezentuoja mūsų asmeninį charakterį, yra stipri paskata pokyčiams chorvedžių 
regimo programose inicijuoti. Tikėjimas, jog ,,mes esame muzika, kurią atliekame“, veikia kaip įtikinantis 
kvietimas atnaujinti mokymo programas. 

Atlikėjiškų ir kontempliatyvių meninių praktikų susiejimas ugdant choro vadovus gali padėti parengti 
naują energingų ir dinamiškų muzikos profesionalų, gebančių susidoroti su judančiais mūsų visuomenės 
pamatais, kartą. Kontempliacija ir apmąstymu grįstų įsitraukimo formų nauda siekia plačiau nei tik įtampos 
mažinimas ar energijos papildymas – jos padeda plėtoti naujas idėjas, rasti išradingus sprendimus ir tvares-
nes muzikines perspektyvas, kurios yra ir bus reikalingos XXI amžiaus muzikantams ir mokytojams.

Įtraukus muzikavimas, kaip chorinės muzikos studija, plačiajame pasaulyje kildintinas iš tradicinio Va-
karų Europos muzikos, kaip ,,estetinės kontempliacijos“, suvokimo, anksčiau aptarto straipsnyje. Vadovauti 
chorui ir mokyti chorinės muzikos neatsižvelgiant į kontekstą, moralinius įsipareigojimus ir socialinę atsa-
komybę šiuolaikinėje kultūroje nebeturi būti kaip galimas pasirinkimas. Bet koks vadovavimas, nesisiejantis 
su aplinkinio pasaulio iššūkiais ir problemomis, negali būti ignoruojamas, nes esame ,,menininkai“. 

Komentuodama novatorišką Elaine Brown, Filadelfijos „Singing City“ choro įkūrėjos, publikaciją, Kat-
hy Saltzman Romey (2007) ir jos kolegos  kelia prielaidą, kad mūsų, kaip choro dirigentų, darbas gali būti 
socialinių tyrimų ir pokyčių variklis, leidžiantis ,,švęsti žmogaus balsą ir jo gebėjimą mokyti, praturtinti, 
vienyti ir įkvėpti“. Chorvedžiai ir choro mokytojai, suvokiantys savo potencialą pagelbėti bendruomenių 
kismo procesuose ir vaidinti aktyvesnį vaidmenį XXI amžiaus visuomenėje, dažniausiai yra įsitraukę į šią 
muzikinę socialinės atsakomybės formą. 

Amerikiečių dirigentas Leonardas Bernsteinas (1982) aptarė šį socialinį iššūkį, rašydamas, kad mūsų 
,,atsakas į smurtą ir žiaurumą“ turėtų būti ,,muzikuoti dar intensyviau, dar gražiau ir labiau atsidavus nei 
kada nors anksčiau“. Aš apibūdinčiau Bernsteiną kaip pavyzdinį ,,įsitraukusį muziką“, taikos nešėją, kurio 
gyvenimas būnant kompozitoriumi ir dirigentu buvo skirtas meniniam, pedagoginiam ir socialiniam poky-
čiui siekti. Jo palikimas yra kvietimas dirigentams ir choro mokytojams šiuolaikinėje kultūroje siekti ,,gero 
darbo“ – darbo, kuris yra tiek puikios kokybės, tiek socialiai atsakingas. 

Jautriai atsižvelgdami į muzikos atlikimą, apibrėžiamą mus supančių socialinių bendruomenių konteks-
te, choro vadovai gali interpretuoti savo muzikinę misiją kaip socialinės veiklos formą. Ši veikla prasideda 
repeticijų ir koncertų salėse, tačiau tęsiasi toli už jų ribų: yra daug pavyzdžių kaip choro vadovai ir jų chorai 
šiandien sąveikauja ir keičia pasaulį. Nuo dainuojančiosios revoliucijos Baltijos valstybėse, siekusiose iš-
silaisvinti iš sovietų okupacijos, iki novatoriškų socialinių programų, tokių kaip ,,Minesotos choro tiesiami 
tiltai“, socialiai atsakingi mūsų laikų dirigentai yra pasišventę išnaudoti dinamišką chorinį švietimą kaip 
socialinio įsitraukimo ir dialogo variklį, dalyvaudami šiuolaikinėje visuomenėje ir socialiniuose pokyčiuose 
per chorinį dainavimą (Romey, Sweet & Wanyama, 2007).
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Vystantis kultūrai, mūsų muzikavimo sprendimai ir pedagoginė veikla taip pat turi atsinaujinti, jeigu 
norime, kad jie atitiktų šiandieninio pasaulio poreikius. Turime būti atsargūs ir neprimesti XIX amžiaus va-
karietiškos autentiškumo sampratos šiuolaikiniam XXI amžiaus vaizdiniui.

Tiltas, jungiantis istorines tradicijas ir praktikas su asmeniniu jautrumu ir socialine atsakomybe, šiame 
straipsnyje įvardytais kaip ,,etinis nuovokumas“ ar ,,geras darbas“, chorinės muzikos kontekste galėtų būti 
įsivaizduojamas kaip įtrauki ir nedvilypė muzikinė praktika, kuri jungia į visumą matomus ir nematomus 
muzikinio atlikimo elementus ir moko daryti gera sau, kitiems ir Dievui.
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Choro pedagogika Chore „Vox aurea“:  
socialinė įtrauktis ir meninė raiška

Sanna salminen 
Jyväskylä universiteto doktorantė

prielaidos ir teorinis pagrindas

Daugelis tyrimų atskleidžia pozityvų muzikinių hobių, pavyzdžiui, dalyvavimo orkestrų ar chorų veiklo-
je, poveikį, nes jie skatina socialinę įtrauktį ir gerą savijautą (žr. Batt-Rawden & Andersen, 2020; Cathro & 
Devine, 2012; Costa et al., 2019; Frankenberg et al., 2016; Lindgren et al., 2016; Marsh, 2019; Ruud, 2013; 
Welch et al., 2014; Beck et al., 2000; Fancourt & Perkins, 2018; Johnson et al., 2017; Kreutz et al., 2004; 
Livesey et al., 2012; Vickhoff et al., 2013; Bygren et al., 1996; Hyyppä, 2002; Pearce et al., 2015). Tiriant 
chorus, paprastai buvo telkiamasi į bendruomenės chorų veiklos poveikį gerai dainininkų savijautai arba 
analizuojamos lyderystės teorijos, kurios daugiausia dėmesio skiria aukšto meninio lygio chorų dirigen-
tams (žr. Apfelstadt, 1997; Erkkilä, 2013; Hoffart, 2017; Wis, 2011). Trūksta tyrimų apie socialinę įtrauktį 
dalyvaujant meninių ambicijų turinčiuose choruose, o choristai į tyrėjų akiratį apskritai beveik nepakliūva. 
Vietoj pedagoginių tyrimų, atrodo, tyrėjų žvilgsnis daugiausia krypsta į chorų dirigentus, kaip lyderius. Kaip 
jaunuolių choro dirigentė, muzikos pedagogė ir tyrėja, jaučiau atsakomybę pamėginti šį trūkumą ištaisyti. 
Norėjau praplėsti pedagoginį mąstymą apie jaunuolių chorų dirigentų socialinės įtraukties siekį, susipynusį 
su choristų meniniais įgūdžiais. Mano tyrimo tikslas – sujungti muzikos teoriją ir praktiką, taikant etnografi-
nių ir autoetnografinių metodų mišinį. Galutinis tikslas – plėtoti muzikinių pomėgių praktiką taip, kad būtų 
galima sąmoningai skatinti socialinę įtrauktį kartu su jaunųjų muzikantų meninės raiškos kokybe.

Socialinė įtrauktis – visame pasaulyje naudojama socialinės politikos ir sprendimų priėmimo koncepcija. 
Tai daugialypė samprata, apimanti, pavyzdžiui, geros savijautos, prasmės, tarpininkavimo, įgalinimo, ge-
bėjimų, motyvacijos, priklausymo, socialinės politikos, finansų, plėtros, kūrybiškumo, kultūros ir sveikatos 
aspektus. Socialinę įtrauktį galima nagrinėti makrolygmeniu kaip dalyvavimo visuomenėje galimybes ir 
skatinančias nacionalines paramos sistemas. Mikrolygmeniu socialinė įtrauktis reiškiasi eksperimentinio ir 
emocinio fenomeno forma. Šiuo požiūriu pabrėžiami tokie aspektai kaip individualūs gebėjimai, priklau-
symas, įgalinimas ir tarpininkavimas (Leemann et al., 2015, p. 1, 5; Männistö et al., 2017, p. 92; Raivio 
& Karjalainen, 2013, p. 14). Pavyzdžiui, Suomijoje pagal naujausią „hobių garantijos“ politiką vaikiškų 
hobių dalyviai skatinami vykdyti savo veiklas taip, kad užsitikrintų gerą savijautą (Haanpää & Salasuo, 
2019, p. 11), nes 2017 m. „Jaunimo barometro“ rezultatai atskleidė tarp jaunuolių didėjantį nepasitikėjimą 
ir nerimą (Pekkarinen & Myllyniemi, 2017, p. 90–91). Šiame tyrime socialinės įtraukties koncepcija dau-
giausia plėtojama pagal Helkos Raivio ir Jarno Karjalaineno (2013) raštus. Jie socialinės įtraukties veiksnius 
grindžia Eriko Allardto (1976) geros savijautos teorija. Ši struktūra parodyta 1 pav.

1 pav. trys socialinės įtraukties veiksniai vadinami „turėjimu“, „veikimu“ ir „priklausymu“. „Turėjimas“ 
apima pakankamų pajamų, sveikatos ir saugumo požiūrius. Kultūrinio kapitalo aspektas (žr. Bourdieu, 1989, 
p. 17) į paveikslėlį įtrauktas dėl jo išskirtinės svarbos muzikos lavinimo srityje. „Priklausymo“ veiksnys 
apibūdina, pavyzdžiui, bendruomenę, narystę ir socialinį kapitalą. „Veikimas“ atspindi tarpininkavimą ir įga-
linimą, bet šiame tyrime atskirai minimas kūrybiškumas ir saviraiška, nes jų reikšmė muzikiniams hobiams 
yra didžiulė. Socialinė įtrauktis apsaugo žmones nuo priešingo rezultato – atskirties ir kitų dezorganizacijos 
fenomenų, pavyzdžiui, nusikaltimų, smurto bei narkotikų (Raivio & Karjalainen, 2013, 17–19, p. 31). 
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E. Allardtas (1976) gerą savijautą norėjo apibrėžti kaip platesnę koncepciją ir telktis ne tik į bendrąjį 
vidaus produktą, technologijų plėtrą, socialinę modernizaciją ar pajamas. Anot jo, gera savijauta yra būklė, 
kai asmuo turi galimybę patenkinti savo pagrindinius poreikius, susijusius su gyvenimo kokybe ir standar-
tais. Pagal jo teoriją, gerą savijautą formuoja trys veiksniai: „turėjimas“, „mylėjimas“ ir „buvimas“ (Allardt, 
1976, p. 21–33, 47). E. Allardto idėjos buvo plačiai cituojamos Šiaurės šalyse kaip socialinės politikos pa-
grindas. Pavyzdžiui, apibrėžiant gerą savijautą, sutariama, kad pajamų ir sveikatos neužtenka: asmuo gali 
neturėti privilegijų, bet gerai jaustis, jei išlaiko savigarbą (Saari, 2015, p. 28, 188).

Šiame tyrime aptariau ryšius tarp E. Allardto (1976) geros savijautos koncepcijos, H. Raivio ir J. Karja-
laineno (2013) socialinės įtraukties, M. Nussbaum (2000) pagrindinių žmogaus funkcinių gebėjimų sąrašo ir 
Sidsel Karlsen (2011) vaizduojamo tarpininkavimo muzikos srityje. Minėtas koncepcijas sujungia ši lentelė:

M. Nussbaum (2000) pagrindinių žmogaus funkcinių gebėjimų sąrašas dažnai naudojamas, pavyzdžiui, 
vertinant raidos programas įvairiose srityse (žr. Gasper, 2016; Mazigo & Hattingh, 2020). Šis požiūris grin-
džiamas Amartya Seno (1999), anot kurio raida ir gera savijauta suprantamos kaip kontrastas tarp laisvės bei 
galimybių ir siauro susitelkimo į ekonomiką. Kita vertus, muzikinis agentiškumas (čia – efektyvumas) daž-
nai aptariamas analizuojant muzikinį ugdymą ir tiriant muzikos prasmių kūrimo būdus (žr. DeNora, 1999; 
Karlsen & Westerlund, 2010; Karlsen, 2011). Tačiau tokia koncepcija yra gana specifiška, todėl sunkiai 
susiejama su viešomis diskusijomis apie politiką. Koncepcija sutampa su kitomis 1 lentelėje išdėstytomis 
idėjomis, kaip parodyta segmentuose: agentiškumas muzikoje pabrėžia muzikinės veiklos galimybes remtis 
skirtingais gerovės veiksniais, socialine įtrauktimi ar pagrindiniais funkciniais žmogaus gebėjimais. Sąsaja 
tarp šių koncepcijų gali padėti muzikos pedagogams rasti sprendimus ir įtraukti su muzika susijusius pomė-
gius į viešą sprendimų priėmimą.

 
1 pav. Socialinės įtraukties veiksniai (pagal Raivio & Karjalainen, 2013, p. 17)
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1 lentelė. Geros savijautos, pagrindinių žmogaus funkcinių gebėjimų,  
socialinės įtraukties ir tarpininkavimo muzikos srityje palyginimas

allardt (1976): 
gera savijauta

Nussbaum (2000): 
pagrindiniai funkciniai 
žmogaus gebėjimai

karlsen (2011): 
tarpininkavimas muzikos 
srityje

raivio ir karjalainen 
(2013): 
socialinė įtrauktis

„Turėjimas“ / Gyvenimo 
standartas

pajamos, 
gyvenamosios vietos 
standartas, 
darbas, 
išsilavinimas, 
sveikata

Gyvenimas, 
sveikata, 
kūno integralumas,

Savisauga,
būties klausimai,
savireguliacija, 
„pasaulio pažinojimas“

„Turėjimas“

pakankamos pajamos, 
gera savijauta, 
ekonominė įtrauktis

„Mylėjimas“ / 
Bendruomenė

vietos bendruomenė, 
šeimos bendruomenė, 
draugystės

Ryšiai ir 
emocijos,
priklausymas, 
santykiai su kitomis 
rūšimis 

Socialinių sandūrų 
reguliavimas ir 
struktūravimas, 
fizinės veiklos 
koordinavimas, 
kolektyvinės tapatybės 
įtvirtinimas ir tyrimas 

„Priklausymas“

bendruomenė, 
narystė, 
įsitraukimas į bendruomenę 

„Buvimas“ / Saviraiškos 
formos

vertinimas, 
nepakeičiamumas, 
politiniai ištekliai, 
įdomi laisvalaikio veikla

Jausmai, vaizduotė ir 
mintys, 
protas, žaidimas, 
aplinkos kontroliavimas

Galvojimas, 
tapatybės formavimas, 
su muzika susijusių įgūdžių 
plėtojimas, 
bendro muzikinio veiksmo 
pagrindo kūrimas

„Veikimas“ 

įgalinimas, 
tarpininkavimas, 
funkcinis įsitraukimas

2 lentelė. Požiūris į gerą savijautą ir socialinę įtrauktį chorų tyrimuose

„turėjimas“: 
gera savijauta / sveikata,
saugumas, pajamos ar 
kultūrinis kapitalas 

„priklausymas“:
bendruomenė,
narystė ar
socialinis kapitalas

„Veikimas“:
tarpininkavimas,
įgalinimas,
saviraiška ar
kūrybiškumas

Visi socialinės įtraukties 
veiksniai 
(2B pav.) 

Beck et al., 2000
Bullack et al., 2018
Fancourt et al., 2015
Fancourt & Perkins, 2018
Johnson et al., 2017
Keeler et al., 2015
Kreutz et al., 2004
Vickhoff et al., 2013

Allpress et al., 2012
Van As, 2009
Bygren et al., 1996 
Dingle et al., 2017
Hyyppä, 2002, 2011
Hyyppä et al., 2006
Keeler et al., 2015
Kirschner & Tomasello, 

2010
Kreutz, 2014
Louhivuori et al., 2005
Marsh, 2019
Maury & Rickard, 2018
Metsäpelto et al., 2011
Pearce et al., 2015
Weinstein et al., 2016

Bullack et al., 2018
Debora, 1999
Eerola & Eerola, 2014
Fancourt & Perkins, 2018
Karlsen, 2011, 2014 
Karlsen & Westerlund, 2010
Leo et al., 2017 
Saarikallio, 2007
Sihvonen et al., 2004
Tervaniemi, 2017

Batt-Rawden & Andersen, 
2020

Clift & Hancox, 2010
Livesey et al., 2012
Moss et al., 2018
Ruud, 2013
Welch et al., 2014



63

Šioje studijoje ankstesni tyrimai, kuriuose aptariami santykiai tarp geros savijautos ir dainavimo chore, 
buvo apžvelgti pagal jų svarbą skirtingiems socialinės įtraukties veiksniams, kaip parodoma 1 ir 2 lentelėse. 
Kadangi iki šiol choristai buvo tiriami menkai, aš praplėčiau perspektyvą ir ėmiausi nagrinėti muziką aps-
kritai, ypač atsižvelgdama į tyrimus, kurie apima saviraišką ar kūrybiškumą. Pirmajame lentelės segmente, 
kur aptariami „visi socialinės įtraukties veiksniai“, tyrimuose socialinė įtrauktis nebūtinai pasitelkiama kaip 
koncepcija, juose dažniausiai bendrai nagrinėjama gera savijauta. Tačiau aš atsižvelgiau į visus socialinės 
įtraukties veiksnius, kaip siūlo H. Raivio ir J. Karjalainenas (2013, 2 pav.). 2 lentelėje pateikti tyrimai sudarė 
mano autoetnografinio tyrimo pagrindą.

duomenys ir metodai

Mano ankstesnių tyrimų apie nepasiturinčių vaikų muzikos mokymą Pietų Afrikoje rezultatai (Salminen, 
2004; van Niekerk & Salminen, 2008) išplėtė supratimą apie su muzika susijusių pomėgių svarbą, ir aš, kaip 
tyrėja, suformavau teorinį socialinės įtraukties pagrindą, kaip būdą paaiškinti rezultatus. Su vaikais ir jau-
nimu dirbu muzikos mokytoja, vadovauju chorui „Vox Aurea“. Norėjau panaudoti šią patirtį kaip pagrindą 
sujungiant teoriją ir praktiką (Ellis, 2016, p. 10). Autoetnografija, kaip metodas, atvėrė galimybes apmąs-
tyti savo pedagoginį suvokimą choro „Vox Aurea“ sociokultūrinėje aplinkoje ir patirtį vadovaujant chorui 
(Chang et al., 2012, p. 18–19; Farrell et al., 2015, p. 975; Kauppinen et al., 2020, p. 103).

Iš pradžių aptariau ankstesnius tyrimus dainavimo srityje, ypač atsižvelgdama į dainavimą chore ir gerą 
savijautą. Šiame tyrime nagrinėjau, kaip įvairūs požiūriai susiję su teoriniu socialinės įtraukties pagrindu, ir 
ypač tris socialinės įtraukties veiksnius, kuriuos apibrėžė H. Raivio ir J. Karjalainenas (2013, p. 17). Tuomet 
ėmiausi analizuoti didelės apimties archyvinę medžiagą apie chorą „Vox Aurea“ ir mano, kaip dirigentės, 
darbą (t. p. žr. Chang et al., 2012, p. 75). Šiuos duomenis sudarė dienoraščiai, el. laiškai, pranešimai, planavi-
mo dokumentai, laikraščiai, žurnalai, radijo laidos, vaizdo medžiaga, metinės ataskaitos, gastrolių ataskaitos, 
finansavimo prašymai, CD ir pristatymai. Duomenys buvo surinkti ir sudėlioti į kategorijas pagal informaci-
ją, susijusią su skirtingais socialinės įtraukties veiksniais, kuriuos aprašė H. Raivio ir J. Karjalainenas (2013, 
p. 17). 

Pradžioje apibrėžiau sociokultūrinį kontekstą ir choro „Vox Aurea“ patirtį, ką padaryti man leido sukaup-
ta medžiaga. Duomenys atgaivino pamirštus prisiminimus, susitikimus, jausmus, idėjas, planus ir klaidas. 
Atnaujinau pasakojimus iš praeities ir apmąsčiau jų interpretacijas bei prasmes, kurios atvedė į šių dienų 
praktiką (Chang et al., 2012, p. 78). Šiuos apmąstymus grindžiau choro „Vox Aurea“ dainininkių hobiui su-
teikiamų prasmių analize, atlikta Katriinos Mathlin (Vesalainen, 2017) bei Maijos-Liisos Hyppönen (2009), 
ir knyga apie choro istoriją (Järvinen et al., 2018). 

pagrindiniai atradimai

Antrojoje tyrimo dalyje, pasitelkusi autoetnografinius metodus, apmąsčiau savo pačios, kaip choro diri-
gentės, pedagoginio mąstymo rezultatus. Tarpkultūrinis muzikinis ugdymas ir socialinės įtraukties stiprini-
mas bei aukštas meistriškumo lygis buvo pagrindinės mano vertybės choro dirigentės darbe. Kaip nurodoma 
toliau, mano vertybės ir sprendimų priėmimo procesai visada susiję su choro „Vox Aurea“ sociokultūriniu 
kontekstu.

Sociokultūrinio konteksto dalyviai pristatomi pagal artumą dirigentui. Jie įkvepia ir kuria vertybes, nor-
mas, vertinimus, požiūrius, tapatybę, jėgos santykius ir praktikas, pagal kurias mąstoma, veikiama ir prii-
mami pedagoginiai sprendimai. Visi dalyviai nuolat siejasi vieni su kitais, o kartais jų tikslai nesutampa. 
Pavyzdžiui, tam tikros religijos (globalus kontekstas) vertybes muzikos kūrinys gali įžeisti. Kūrinį atlikti 
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pasiūlė kompozitorius (choro veiklos dalyvis) – choro dainininko tėvo draugas (artima bendruomenė), o 
kūrinys buvo skirtas atlikti su orkestru (vietinis bendradarbiavimo partneris), kurio dirigentas priklauso šiai 
religinei grupei (globalus kontekstas). Akivaizdu, kad nėra „teisingų“ atsakymų, kaip išspręsti tokias proble-
mas taip, kad būtų patenkinti visų poreikiai, bet sudėtingumo suvokimas padeda apmąstyti ir įvertinti tokias 
situacijas bei sukurti praktikas. 

Darbas chore gali būti laikomas reikalaujančiu ypatingos patirties (žr. Kauppinen et al., 2020, p. 103; 
3 pav.), kur apmąstymai yra ypač intensyvūs. Intensyvių apmąstymų metu suvokimo ribos gali būti išplėstos 
ir sukelti ginčų dėl pagrindinių prasmės konstruktų (žr. Holman Jones et al., 2016, p. 34). Chore „Vox Aurea“ 
šios patirtys galimos makrolygmeniu, pavyzdžiui, koncertai, gastrolės ir įrašai, taip pat jos galimos per trum-
pus susidūrimus ir momentus, pavyzdžiui, pokalbio su choristu metu ar staiga kilus suvokimų skirtumams 
dėl atliekamos dainos. Tačiau jos visada susijusios su 2 paveikslėlyje parodytu sociokultūriniu kontekstu. 
Paprastai emociškai intensyviausi momentai patiriami su artimiausia bendruomene, tačiau tuo pačiu metu jie 
gali būti susiję su veikla makrolygmeniu ir labiau atitolę nuo konteksto dalyvių.

Choro veiklos planavimas, veiksmai ir vertinimas vyksta sociokultūriniame kontekste (2 pav.) ir remiasi 
patirtimi (3 pav.). Neretai vieno sociokultūrinio konteksto veikėjo ambicijos siejasi su tam tikra patirtimi 
makrolygmenyje, o dirigentas tuo pačiu metu turi nustatyti ilgalaikius tikslus. Siekiant priimti tvarius spren-
dimus, būtinas nuolatinis apmąstymas. Įrodyta, kad tinkamos tradicijos ir rutina įtvirtina prasmingas funk-
cijas. Tačiau šios praktikos chore „Vox Aurea“ yra lanksčios ir besikeičiančios (žr. Honkasalo et al., 2014, 
p. 366–371). 4 pav. parodomos choro „Vox Aurea“ praktikos, susijusios su socialinės įtraukties teoriniu 
pagrindu (1 pav.). Šios praktikos buvo kuriamos ilgalaikių procesų metu, daugelis jų sukurta dirbant anks-
tesniems dirigentams Torsten Lindfors, Kari Ala-Pöllänen ir Pekka Kostiainen, dalyvaujant anksčiau chore 
dainavusiems vaikams ir tėvų tarybos veikloje veikusiems tėvams. Visos tradicijos gimė atsižvelgiant į so-
ciokultūrinio konteksto dalyvius (2 pav.) ir patirtis (3 pav.). 

 

2 pav. Mano pedagoginio mąstymo, dirbant choro dirigente, sociokultūrinis kontekstas
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3 pav. Choro dirigento patirtys

 
4 pav. Socialinė įtrauktis kaip choro pedagogika chore „Vox Aurea“
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Šios praktikos sugrupuotos pagal socialinės įtraukties veiksnius „turėjimas“, „veikimas“ bei „priklau-
symas“ (Raivio & Karjalainen, 2013, p. 17) ir remiantis mano, kaip dirigentės, tikslais. Kokios praktikos 
kokius veiksnius atitinka? Aš nesiekiu pateikti „teisingų“ atsakymų, mano tikslas yra plačiau suprasti jauni-
mo choro dirigento mąstymo procesus. Gilesni apmąstymai pateikiami straipsnyje, kuris bus publikuojamas 
2021 m. (Salminen, 2021).

Kalbant apie gerą savijautą, saugumą ir kultūrinį kapitalą („turėjimas“, 4 pav.), „Vox Aurea“ repetici-
jų laikas kuo efektyviau naudojamas dainavimui, nes tai gali padėti atsikratyti streso (žr. Fancourt et al., 
2015; Keeler et al., 2015). Kiekviena repeticija pradedama pusės valandos trukmės balso treniravimu, ju-
desiu ir dramos pratimais. Kvėpavimo ir balso technikų tobulinimas yra ir emocinio valdymosi priemonės 
(žr. Batt-Rawden & Andersen, 2020, p. 143; Moss, Lynch & O’Donoghue, 2018, p. 164–165; Ruud, 2013, 
p. 8). Aktyviai įsiklausoma į choristų nuomones ir jausmus bei į juos atsižvelgiama, stiprinant saugumo ir 
pasitikėjimo pojūtį (žr. Raivio & Karjalainen, 2013, p. 14; Rouvinen-Wilenius, 2014, p. 60). Pasitikėjimo 
pagrindai yra efektyvi informacija, skaidrus argumentavimas, nuspėjamumas, susitarimų laikymasis ir pa-
laikymas (t. p. žr. Hoffart, 2017, p. 8). Kultūrinio kapitalo (Bourdieu, 1989, p. 17) reikia siekiant palaikyti 
tarpkultūrinį bendradarbiavimą (2 pav.), studijuoti skirtingų dainų kontekstus ir estetiką. 

Mano, kaip dirigentės, tikslas – didinti choristų efektyvumo ir įgalinimo galimybes („veikimas“, 4 pav.), 
pavyzdžiui, atliekant įvairias funkcijas grupėje. Kiekvienas semestras ir pasirengimas įvairioms patirtims 
(pavyzdžiui, gastrolėms ar įrašams, 3 pav.) prasideda darbu mažose grupėse, nes choristai turi įvertinti anks-
tesnę veiklą ir suplanuoti būsimo semestro tikslus. Taigi surenkamos ir įvertinamos visos idėjos (žr. Narayan, 
2005, 3–6; Rouvinen-Wilenius, 2014, p. 52). Choristai gali išreikšti norus dėl dainų repertuaro, o dėl kalė-
dinių koncertų programos balsuojama internetu. Visi pasirinkimai aptariami ir pagrindžiami. Choristų savęs 
vertinimas vykdomas naudojant specialius „show’em!“ sąrašus, repeticijų medžiaga renkama internetinėje 
platformoje. Kiekvienas choristas priklauso vokalo grupei, kuri repetuoja ir kūrinius atlieka nepriklausomai. 
Choristai išmoksta ir patys repetuoti ir bendradarbiauti tarpusavyje, pavyzdžiui, antrieji sopranai repetuoja 
kartu su pirmaisiais altais. Tuo siekiama, kad choristai išmoktų atpažinti savo įgūdžius ir naudotų turimus 
išteklius (žr. Rouvinen-Wilenius, 2014, p. 52). Grupėse, kuriose dalyvauja skirtingo amžiaus choristai, atsa-
komybės paskirstomos pagal amžių ir patirtį (žr. Huf & Raggl, 2017, p. 173–174; Pratt, 1986, p. 111–114). 
Tinkami iššūkiai, sąveikos skatinimas, įsitraukimo ir motyvacijos palaikymas, išklausymas, įsipareigojimų 
padalijimas ir tinkamas užduočių paskirstymas sudaro sąlygas asmens efektyvumui augti ir suteikia daugiau 
prasmės (Ahonen, 2004, p. 154–160; Bandura, 1997; Isola et al., 2017, p. 17; Rouvinen-Wilenius, 2014, 
p. 62, 67). Be dainavimo, judėjimas, improvizavimas, dramos elementai, dainų tekstų kūrimas, grojimas 
muzikos instrumentais ir žaidimai naudojami kaip saviraiškos ir kūrybiškumo priemonės, o jas galima laikyti 
tarpininkavimo ir galios suteikimo išraiška (žr. Isola et al., 2017, p. 40).

Tyrimai patvirtina, kad dalyvavimas chore skatina priklausymo bendruomenei patirtį („priklausymas“, 
4 pav.; žr. Batt-Rawden & Andersen, 2020, p. 143; Moss, Lynch & O’Donoghue, 2018, p. 164–165; Pearce, 
Launay & Dunbar, 2015). Chore „Vox Aurea“ siekiama šias patirtis sustiprinti žaismingumu, specialiais 
komandinės dvasios skatinimo pratimais ir rodant pagarbą (t. p. žr. Nussbaum, 2000, p. 78–80). Kiekvienas 
naujas choristas gauna labiau patyrusį mentorių, kuris turi padėti naujokui jaustis choro dalimi, susipažinti su 
kitais dalyviais ir praktikomis. Choristų vietos ir vokalinių grupių sudėtis keičiama ir maišoma, tuo siekiant 
padėti naujokams susipažinti. Kiekvienais metais choro vokalo pedagogas veda asmenines sesijas, kurių 
metu kiekvieno choristo paprašo pasidalinti mintimis ir jausmais apie dainavimą chore, priklausymą grupei, 
taip pat užduodami klausimai apie balso techniką. Kaip dirigentė, pertraukų ir gastrolių metu su choristais 
stengiuosi praleisti kuo daugiau laiko. Žinojimas, kad esi išklausomas ir priimamas, reikšmingai stiprina 
priklausymo bendruomenei jausmą (Särkelä-Kukko, 2014, p. 41–43). Tarpkultūriniai projektai chore pa-
deda įveikti kultūrinius barjerus, kurie galėtų sukurti socialinį atstumą (Saari, 2015, p. 89–92), o siekiamas 
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bendras tikslas stiprina priklausymo bendruomenei jausmą. Bendruomenė plečiasi choristų šeimos ratuose, 
vykdant savanorišką veiklą, kuri reikalinga projektams finansuoti.

Kaip jaunimo choro dirigentė, patyriau daug nusivylimų ir nesėkmių, siekdama socialinės įtraukties, su-
sipynusios su neaiškia meninio lygio samprata. Pavyzdžiui, analizuodama archyvinę medžiagą, prisiminiau 
choristus, kurie paliko chorą nenurodydami priežasties, iššūkius, kurie kėlė per daug streso, ir administra-
cines problemas. Chorą į priekį visada vedė tik pasitikėjimas bendruomene ir sociokultūrinis kontekstas 
(2 pav.). Tikriausiai iki šiol sudėtingiausias iššūkis buvo COVID-19 pandemija. Dienoraštyje apmąsčiau 
situaciją iš savo, kaip dirigentės, perspektyvos:

Dabar trūksta tiesioginio atpildo, teigiamų emocijų, kurias kelia dainavimas kartu, nes technologijos dar 
neparengtos atlikti muziką vienu laiku nuotoliniu būdu. Koncertinių gastrolių planavimas taip pat nemoty-
vuoja. Lieka tik pasitikėjimas. Ar liksime drauge, nors nesijaučiame labai maloniai? Ar užteks atsidavimo ir 
meilės mūsų chorui, nors jam trūksta pagrindinio elemento? Ar atsidavimo užteks, jei artimiausiu metu nie-
kas nesikeis? Įsakymai ir spaudimas tik didina destrukciją. Aš galiu tik pasitikėti, aprašyti, ką matau ir žinau, 
būti atvira galimybėms, klausytis, atverti širdį ir stebėti, kas atsitiks. Prieš Velykas buvo galima sakyti, kad 
dabar choras priklauso nuo malonės ir gailestingumo. Mane labai skaudina kiekvieno choristo sprendimas 
trauktis. Jaučiuosi praradusi pasitikėjimą, suklydusi. Laimei, tai – tik jausmai. Choras yra kaip vaikas – mano 
dalis. Atsitraukti nuo choro reiškia atsitraukti nuo savo vaiko (Dienoraštis, 2020-04-07).

Meninio lygio sąvokos neįmanoma apibrėžti vienareikšmiškai. Šio teksto skaitytojas nuomonę apie cho-
ro „Vox Aurea“ meninį lygį gali susidaryti pažiūrėjęs vaizdo medžiagą „YouTube“ platformoje ar išklausęs 
kompaktinę plokštelę „Pato“, kur atsiskleidžia aprašytų pedagoginių apmąstymų meninė išraiška. Kompak-
tinė plokštelė įrašyta 2020 m. rugpjūtį, pavasarį intensyviai dirbant nuotoliniu būdu ir penkias dienas repe-
tuojant iki kompaktinės plokštelės įrašymo. Kompaktinės plokštelės temos atskleidžia įžvalgas apie tokius 
pačius ir skirtingus socialinės įtraukties veiksnius. 2021 m. ji bus paskelbta ir „Spotify“.

išvados

Šis tyrimas sieja muzikinio ugdymo teoriją su socialinės įtraukties koncepcija, kuri plačiai naudojama 
socialinėje politikoje ir priimant sprendimus. Kartu nustatytas tyrimų, kuriuose nagrinėjami choro daininin-
kų agentiškumas ir veiksmingumas, trūkumas. Ši tema būtų aktuali tolesniems tyrimams, taip pat gali būti 
aktualu išsiaiškinti, kodėl ji nebuvo tirta anksčiau. Be to, esamuose tyrimuose dažniausiai neatsižvelgiama 
į choro dirigentų pedagoginį mąstymą – į juos žiūrima kaip į lyderius (žr., pvz., Apfelstadt, 1997; Erkkilä, 
2013; Hoffart, 2017; Wis, 2011). 

Rezultatai rodo, kad pasitelkus socialinės įtraukties koncepciją galima sukurti nuoseklią pedagoginę cho-
rinės veiklos struktūrą. Tačiau šį dalyką reikia tirti iš choristų perspektyvos: kokia sąsaja tarp jų patirčių ir 
dirigento pedagoginio mąstymo? Įprasta konstatuoti disonansą tarp mokytojo profesijos tikslų ir praktikos 
(Björk & Juntunen, 2019, p. 80). Be to, yra daug įdomių muzikinių programų, kurias būtų naudinga ištirti: 
kaip geriausiai panaudoti muzikos galią, skatinant visų dalyvių socialinę įtrauktį? 
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AdAptyviosios grupinio dAinAvimo sAvybės:  
benAmių vyrų choro nArių požiūris

Betty A. Bailey, Jane W. Davidson
Šefildo universiteto Muzikos katedra

Anotacija
Daugybė įrodymų liudija, kad muzika pasižymi adaptyviomis savybėmis. Muzikos įrašų klausomasi keičiant emocinę 
aplinką, kad ji atitiktų laikinus poreikius ir norus. Taip pat dažnai teigiama, kad muzika sukelia neįprastą emocinę ir fizinę 
reakciją, dažnai vadinamą viršūnių išgyvenimais. Daugelyje šalių, kurių pramoninė ir technologinė pažanga ribota, ak-
tyvus dalyvavimas muzikinėje veikloje yra plačiai paplitęs ir visi asmenys laikomi muzikaliais. Tačiau Vakarų pasaulyje 
dėl atsiradusio muzikos elitarizmo muzikiniai gebėjimai priskiriami tik talentingai mažumai. Dėl elitaristinės muzikalu-
mo sampratos daugelis tampa muzikos tiekėjais, o ne kūrėjais. Tačiau eksperimentiniai ir teoriniai šaltiniai rodo, kad mu-
zika yra įgimtas ir universalus gebėjimas, todėl aktyvus dalyvavimas muzikinėje veikloje gali turėti adaptyvių savybių 
įvairiuose meistriškumo lygmenyse. Teigiami benamių vyrų choro narių gyvenimo pokyčiai, atsiradę įstojus į chorą, lei-
do išsiaiškinti, ar grupinis dainavimas buvo adaptyvaus elgesio skatinimo veiksnys. Choristų grupinio dainavimo patirtis 
buvo tiriama fenomenologiniu požiūriu, taikant pusiau struktūruoto pokalbio (interviu) metodą. Interviu analizė parodė, 
kad grupinis dainavimas teigiamai veikia emocinius, socialinius ir pažintinius procesus. Choristų požiūris į adaptyvias 
grupinio dainavimo savybes buvo suskirstytas į keturias pagrindines kategorijas: klinikinė nauda; nauda,  gaunama iš 
auditorijos ir choro tarpusavio sąveikos; nauda,  susijusi su grupiniu procesu; nauda,  susijusi su protine veikla. Aktyvus 
dainavimas gali palengvinti patiriamą depresiją, padidinti savivertę, pagerinti socialinio bendravimo įgūdžius ir paskatin-
ti kognityvinę stimuliaciją. Šios temos atitinka srauto (flow) teorijos principus, kurie akcentuoja psichinės stimuliacijos 
ir socialinės sąveikos svarbą, didinant pasitenkinimą gyvenimu. Naujai iškilusios temos suteikia preliminarias prielaidas 
adaptyvių grupinio dainavimo savybių teorijos plėtrai ir pagrindą tolesniems tyrimams šioje srityje.

ĮvAdAs

Antropologiniai tyrinėjimai atskleidė, kad visos neraštingos tautos dalyvauja muzikinėje veikloje (plg. 
Alberti, 1974; Blacking, 1973; Merriam 1964; Messenger, 1958). Naujesni muzikos psichologijos tyrimai 
rodo, kad muzika yra įgimtas ir universalus gebėjimas (Gordon, 1987; Lerdahl & Jackendoff, 1983; Sloboda, 
1985; Thompson, Cuddy & Plaus, 1997). Platus muzikos naudojimas visame pasaulyje ir įgimti bei univer-
salūs žmogaus muzikalumo aspektai rodo, kad muzika gali pasižymėti adaptyviomis savybėmis.

Adaptyviosios muzikos savybės

Daugybė tyrimų patvirtina adaptyvų muzikos vaidmenį vaiko raidos procese. Įvairiose kultūrose lopšinės 
ir žaidybinės dainos yra skirtos vaikams nuraminti arba aktyvinti (Ayres, 1973; Trehub & Schellenburg, 
1995; Trehub & Trainor, 1998; Suliteanu, 1979). Motinos ir kiti globėjai yra natūraliai linkę bendrauti su 
kūdikiais dainuodami balsu, kuris vadinamas motinišku (Papoušek, 1996; Storr, 1992). M. Papoušek (1996) 
teigia, kad kūdikių fizinė ir garsinė reakcija į pirmąsias melodines ir ritmines patirtis gali padėti ugdyti ne-
verbalinį vaiko ir vaiko aplinkos supratimą; A. Storras teigia panašiai: „Jausmingo dainavimo ir niūniavimo 
tonai bei ritmai, kuriais daugelis motinų bendrauja su kūdikiais, nuo pat pradžių yra reikšmingesni tarpusa-
vio santykiams nei žodžiai, lydintys tuos garsus“ (1992, p. 9).

Iš tiesų, įvairių teorinių ir eksperimentinių pavyzdžių duomenys rodo, kad muzika gali turėti įtakos adap-
tyviai veiklai visą gyvenimą. J. E. Kaemmeris (1993) nurodo, kad, teorinės antropologijos požiūriu, žmonės 
turi vidinį stimulą, kuris skatina siekti tikslo ir prasmingai interpretuoti įvykius bei prasmingai sąveikauti su 
aplinkiniu pasauliu. Jis teigia, kad muzikalumas atlieka reikšmingą adaptyvų vaidmenį pažintiniuose, fiziniuo-
se, emociniuose ir socialiniuose procesuose, kurie lemia tam tikrą elgesį. W. Searsas (1968), komentuodamas 
muzikos terapijos poveikį, teigia, kad dėl muzikos struktūros laikinumo „muzika reikalauja realybę atitinkančio 
elgesio“ įvairiais lygiais, įskaitant: 1) muzikinį ir žodinį atsaką į garsinius dirgiklius, 2) kūno atsaką į ritminius 
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muzikos aspektus ir 3) dalyvavimą bei muzikos vadovo ar dirigento nurodymų laikymąsi (p. 36). Panašiai ir 
F. Capra, kalbėdamas iš dinaminių sistemų pozicijos, teigia, kad „sveikata yra daugialypis reiškinys, apimantis 
tarpusavyje susijusius fizinius, psichologinius ir socialinius aspektus“ (1982, p. 322). F. Capros teigimu, kadan-
gi ritminiai elementai būdingi visoms šioms sistemoms, ritmas ir atitinkamai muzika vaidina svarbų vaidmenį 
puoselėjant sveikatingumą. Remdamasis klinikinės paradigmos tyrimais, R. Panvinis (1998) daro prielaidas, 
kad dainavimas integruoja psichologinius, psichofiziologinius ir sociokultūrinius elementus. Jo nuomone, dai-
navimo problemų gali kilti dėl psichologinių patologijų, o dainavimo elgsenos vertinimas gali būti naudingas 
kaip klinikinė diagnostinė pagalba. Balso lavinimo ir kūno įsisąmoninimo derinys gali būti veiksmingai tai-
komas skatinant savistabos analizę, gydant depresinius sutrikimus bei puoselėjant saviraišką (Panvini, 1998).

Muzika ir emocijos

Muzikos svarbą mūsų kasdieniame gyvenime rodo jos mastas mūsų kasdienėje aplinkoje. Pavyzdžiui, 
S. Davis (1985) nurodo, kad nuo 7 iki 12 klasės amerikiečių paaugliai klausosi savo pasirinktos muzikos 
vidutiniškai 10 500 valandų. J. A. Sloboda ir S. O’Neill (2001) tvirtina, kad muzika kasdieniame gyvenime 
yra įprastas reiškinys, nes ji – beveik visų mūsų kasdienio gyvenimo momentų palydovė. Kaip įprasto / 
specialaus spektro priešingybė, muzika yra viena iš terpių, pasižyminčių lydinčiaisiais arba skatinamaisiais 
labai intensyviais ar emociniais aistringais išgyvenimais, kurie iškelia asmenis virš įprasto pasaulio ir perke-
lia juos į nežemišką pasaulį (Adams, 1996; Gabrielson, 2001; Maslow, 1968; Storr, 1992).

Net ir įprastose situacijose klausantis muzikos ja manipuliuojama kaip priemone pritaikant asmeninę 
aplinką emociniams asmens poreikiams: „Klausytojai nėra tik „veikiami“ muzikos, bet gan aktyviai formuo-
ja savo „pavaldumą“ muzikai – savo sugebėjimą būti sujaudintais“ (DeNora, 2001, p. 169). J. A. Sloboda, 
S. O’Neill ir A. Ivaldi (2001, cit. iš Sloboda & O’Neill, 2001) nustatė, kad kasdieniai prisilietimai prie mu-
zikos paprastai būna adaptyvūs pagal prigimtį, t. y. dėl jų „dalyviai tapo pozityvesni, budresni ir labiau susi-
telkę į dabartį“ (p. 418). J. A. Sloboda ir S. O’Neill pateikia vieną pavyzdį, kaip asmuo klausosi tam tikros 
muzikos, susidūręs su pasikartojančiais depresijos epizodais:

Kai man būna liūdna, klausausi šito [tam tikro įrašo] ir grimztu gilyn, kiek galiu, tada verkiu, verkiu giliai 
iš vidaus. Pasineriu į savigailą ir išvalau visą savo kūną nuo niūrių minčių. Tuomet nusišluostau ašaras ir 
nusiprausiu veidą, susitvarkau plaukus, pasidažau ir vėl įsilieju į pasaulį (p. 421). 

Šioje situacijoje muzika yra savarankiškai taikoma terapinė priemonė, naudojama išgyvenimų iškrovai, 
kuri galiausiai pakeičia nemalonią būseną. 

T. DeNora (2000) aptaria ankstesnį tyrimą (DeNora, 1999), kuriame buvo apklaustos 52 moterys iš 
Jungtinių Valstijų ir Jungtinės Karalystės, siekiant nustatyti, kaip muzika naudojama tvarkant kasdienius 
gyvenimo reikalus. Ištyrus šią grupę paaiškėjo, kad muzikos dažnai buvo aktyviai klausomasi keičiant ar 
kontroliuojant asmeninę erdvę. Daugeliu atvejų nustatyta, kad žmonės manipuliuoja savo fizine ir emocine 
aplinka, naudodamiesi pačių pasirinkta muzika. Muzika buvo naudojama: įkyriems garsams ar mintims blo-
kuoti, nuotaikai keisti, tinkamam klimatui sukurti ruošiantis romantiškam susitikimui, išliejant nusivylimą 
ir kaip tapatybės patvirtinimo ar tapatybės sukūrimo priemonė. Šiose situacijose muzikos klausymasis tapo 
„aktyviu savęs organizavimo veiksniu“ (p. 61).

Be kasdienio muzikos naudojimo ir atsako į ją, žmonės gana dažnai praneša apie transcendentinius susidūrimus 
su muzika. A. Gabrielssonas (2001) siekė pagrįsti šių transcendentinio tipo susidūrimų aprašymus, kuriuos jis pa-
vadino stipria muzikos patirtimi (angl. Strong experiece of music, SEM). SEM tyrimo dalyviai pokalbio metu raštu 
apibūdino savo intensyviausią muzikinę patirtį. Apytiksliai 300 respondentų pateikė beveik 400 SEM aprašymų. 
Apie 80 proc. pasakojimų buvo susiję su klausymosi epizodais. Daugiausia vyravo teigiamos reakcijos, nors buvo 
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ir gana neigiamų patirčių. A. Gabrielssonas teigia, kad dažniausiai aprašomi jausmai buvo „laimė, džiaugsmas, 
pakylėjimas ir palaima“ (p. 437), o daugeliu atvejų vartoti dar stipresni apibūdinamieji žodžiai ir frazės, tokie kaip 
„savotiškas apsvaigimas, džiugesys ar euforija, pereinanti į ekstazę“ (p. 437). Šie SEM atskleisti pavyzdžiai rodo 
stiprias emocines reakcijas, kurias daugelis žmonių patiria klausydami muzikos.

Kognityvinė difuzija klausymosi epizoduose

Nors akivaizdu, kad daugelis muzikos klausymo patirčių turi teigiamą atspalvį, tiesa ir tai, kad klausymo 
epizodus dažnai lydi psichinis nutolimas. J. A. Sloboda, S. O’Neill ir A. Ivaldi (2001) taikė patirties atrankos 
metodą (angl. Experience Sampling Method, ESM), kad nustatytų, kaip žmonės paprastai išgyvena muziką 
kasdieniame gyvenime. Tyrimo dalyviai nešiojosi elektroninius pranešimų gaviklius, kurie buvo užprogra-
muoti siųsti kiekvienam dalyviui po vieną signalą kas dvi valandas nuo 8 iki 22 valandos. Gavus pranešimą, 
dalyviams buvo nurodyta užrašyti savo paskutinę muzikos klausymo patirtį. Jei per dvi valandas dalyvis 
nesiklausė muzikos, jis turėjo užrašyti informaciją apie veiklą, kurioje dalyvavo, kai gavo signalą. Šio tyri-
mo rezultatai parodė, kad su muzika susidūrė 44 proc. dalyvių dviejų valandų intervale, tačiau muzika kaip 
pagrindinė veikla buvo įvardyta tik 2 proc. dalyvių šiame intervale. Tokie duomenys leidžia manyti, kad nors 
muzika ir yra plačiai naudojama, klausymosi patirties poveikis gali susilpnėti ar sustiprėti dėl kognityvinės 
difuzijos; kritinių sprendimų nebuvimas tokių epizodų metu taip pat gali virsti garsiniu išnaudojimu.

Panašiai T. DeNora (2000) iliustruoja, kaip karaokės baro šeimininkas, norėdamas kontroliuoti karaokės 
baro lankytojų nuotaiką, naudoja įvairią muziką: „Kad ir kokią muziką grotume, jie reaguoja kaip skirtingi 
asmenys“ (t. y. įsikūnydami į skirtingas asmenybes) (p. 17). Šiame pavyzdyje lankytojai yra ne sąmoningi 
muzikos naudotojai, o kartu kuriantys bendrą reakciją:

Jie leidžia daug meilės dainų, tada pasidaro šiek tiek nuobodu, todėl aš paleidžiu keletą rokenrolo dainų 
ar linijinių šokių [...], tada vėl viskas prasideda, ir vakaro pabaigoje, jei yra per daug girtų ir šūkaujančių, aš 
pasakau: gerai, dabar uždėsiu keletą baladžių, kad vėl visi nusiramintų (p. 18).

Šiuo ir kitais atvejais (pvz., muzika parduotuvėse) gali būti manipuliuojama asmens nuotaika, kad būtų 
skatinamas elgesys, atitinkantis komercinius, o ne individualius interesus (plg. Areni & Kim, 1993; Milli-
man, 1986).

srauto teorija ir aktyvus bei pasyvus dalyvavimas

Nors didelis mokslinių tyrimų dėmesys skiriamas muzikos klausymosi poveikiui ir naudojimui bei klausy-
mosi patirties įvairovei ir sudėtingumui (plg. Bull, 2000; DeNora, 2000; Hargreaves & North, 1999; Sloboda & 
O’Neill, 2001), vis dar trūksta literatūros apie muzikos kūrimo poveikį, ypač tarp mėgėjų. Viena teorija, nepri-
klausanti akademinėms muzikinėms paradigmoms, galinti suteikti įžvalgų apie aktyvaus dalyvavimo svarbą, 
lyginant jį su pasyviu, yra srauto teorija, sukurta M. Csikszentmihalyi (1997). Srauto teorija sukurta remiantis 
ilgamečiais tyrimais, kuriuose buvo aiškinamasi, kaip žmonės formuoja savo gyvenimo dieną ir kokį pasitenki-
nimo lygį lemia „patirties turinys“ (p. 8). Remiantis sukauptais tūkstančių dalyvių duomenimis, Srauto teorija 
rodo, kad pasitenkinimas gyvenimu didėja per aktyvaus įsitraukimo ir psichinės absorbcijos patirtį, tuo tarpu 
pasyvus aktyvumas sukelia psichinę entropiją ir nepasitenkinimą gyvenimo kokybe. M. Csikszentmihalyi teigi-
mu, prasmingas gyvenimas reikalauja sutelkto dėmesio, o kai dėmesys nukreipiamas į gana sudėtingą užduotį, 
mes patiriame visišką psichinę absorbciją, arba „srautą“: „Dėl visos psichinės energijos poreikio žmogus, esan-
tis sraute, yra visiškai susitelkęs. Sąmonėje nėra vietos gluminančioms mintims, nereikšmingiems jausmams. 
Drovumas išnyksta, žmogus jaučiasi stipresnis nei paprastai“ (p. 31).
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Srauto išgyvenimas yra ne tik laimės, bet ir gyvenimo patyrimo siekimas maksimaliai išnaudojant psichi-
nę energiją. Pavyzdžiui, galime jaustis laimingi žiūrėdami televizorių, eidami į kino teatrą ar kitaip pramo-
gaudami, tačiau apmąsčius ši pasyvi veikla dažnai sukelia nerimastingą jausmą apie iššvaistytą gyvenimą. 
Priešingai, kai laikas leidžiamas produktyviai ir kūrybiškai, laimė gali pasireikšti vėliau, o atlikus užduotį, 
be laimės, galima patirti įvairius kitus teigiamus jausmus (Csikszentmihalyi, 1997).

Dar vienas Srauto teorijoje nagrinėjamas aspektas yra socialinės sąveikos svarba skatinant emocinę svei-
katą. M. Csikszentmihalyi (1997) teigia, kad socialinė izoliacija skatina gluminančias ir iškreiptas mintis 
ir kelia emocinių sutrikimų. Jo tyrimai rodo, kad žmonės, būdami vieni, patiria daugiau neigiamų jausmų, 
o būnant su kitais neigiami jausmai pranyksta. Nustatyta, kad žmonės, kenčiantys nuo lėtinės depresijos ir 
valgymo sutrikimų, pasižymi panašiomis nuotaikų savybėmis kaip ir sveiki žmonės, išskyrus tuos atvejus, 
kai jie yra vieni. Apskritai žmonės teigia, kad būdami vieniši „jie jaučiasi ne tokie laimingi, ne tokie linksmi, 
ne tokie stiprūs ir jiems labiau nuobodu, jie yra pasyvesni, vienišesni“ (p. 90). Taip pat nustatyta, kad fiziškai 
ar emociškai izoliuotų profesijų atstovai labiau linkę į savižudybę. 

Jei vienatvė palengvina psichinę entropiją, socialiniai susidūrimai (net ir patys įprasčiausi, pvz., pasisveikini-
mas su kaimynu) reikalauja organizuoto ir sutelkto dėmesio, kuris yra panašus, nors ir ne toks intensyvus, kaip 
srauto patyrimas. Kai žmonės yra vieni ir tuo pačiu metu nėra užsiėmę veikla, kuri reikalauja nemenko psichinio 
dėmesio, mintys krypsta vidun ir gali tapti padrikos ir iškreiptos. Šios vidinės mintys dažnai sutelkiamos į trūku-
mus ir rūpesčius, pvz., nepopuliarumo jausmą, neapmokėtas sąskaitas ir problemas su vaikais ar partneriais. Tokie 
rūpesčiai sukelia neigiamą savęs vertinimą ir nepasitenkinimą visu savo gyvenimu (Csikszentmihalyi, 1997).

srauto teorija ir aktyvus dalyvavimas grupinio dainavimo veikloje

Srauto teorija rodo, kad aktyvus dalyvavimas ir psichinis įsitraukimas skatina mokymąsi nuolat atliekant 
psichinį vertinimą, kuris vyksta veiklos metu. Energijos nukreipimas į kognityvinį procesą leidžia realizuoti pa-
didėjusį gebėjimų lygį (Csikszentmihalyi, 1997). Dainuojant grupėje gaunamas nuolatinis grįžtamasis ryšis apie 
natų, ritmo ir tono tikslumą, tinkamą žodžių tarimą ir įvairių dalių tarpusavio derėjimą. Kiekvieną kartą atliekant 
dainą perteikiama nauja informacija, kuri gali būti taikoma vėlesniuose pakartojimuose, o tai reiškia pažangos, 
pasiekimų ir padidėjusios savigarbos jausmą. Be pažintinio komponento, grupinis dainavimas taip pat suteikia 
dalyviams galimybę dalyvauti socialiniame gyvenime. Kaip teigiama Srauto teorijoje, socialinis įsitraukimas 
suteikia galimybę nukreipti dėmesį nuo savęs. Galbūt būtent dėl šio funkcinio dvilypumo (tiek pažintinio, tiek 
socialinės stimuliacijos) dalyvavimas muzikinėje veikloje buvo neatsiejama daugelio pirmykščių kultūrų dalis. 
Todėl aktyvaus dalyvavimo muzikinėje veikloje, pavyzdžiui, grupinio dainavimo, poveikis gali suteikti galimy-
bę patirti teigiamą psichinės stimuliacijos ir socialinio įsitraukimo poveikį, aprašytą Srauto teorijoje. 

mėgėjiškas dainavimas 

Neprofesionalių dainininkų susidomėjimą grupiniu dainavimu liudija didelis skaičius mėgėjų chorų. Šių 
chorų narių gebėjimai ir mokymas labai skiriasi, nes daugelis iš jų apskritai formaliai nesimokė muzikos 
arba mokėsi jos labai mažai. Tačiau nepaisant pasirengimo lygio, dainavimas šių žmonių gyvenime yra toks 
svarbus, kad jie lieka choro nariais iki pat senyvo amžiaus, neatsižvelgdami į ženkliai pablogėjusią balso 
kokybę ar tokio amžiaus žmogui daug pastangų reikalaujantį dalyvavimą veiklose ir pasirodymuose. Mėgėjų 
choristų atsidavimas dainavimui ir patiriamas džiaugsmas rodo, kad ši veikla suteikia tokį pasitenkinimą, 
kuris virsta nepaprastu atsidavimu. Chorinės patirties reikšmė kai kuriems dainininkams yra vaizdžiai pa-
teikta įžvalgiuose trijų aštuoniasdešimtmečių liudijimuose, kurie jau maždaug 60 metų yra ištikimi to paties 
bažnyčios choro dalyviai (Adams, 2000).
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Nors nemaža žmonių priklauso mėgėjų chorams, daugelis kitų išlieka pasyvūs, kai kalbama apie bet kokią vie-
šojo dainavimo formą. Šis vengimas galbūt yra šalutinis elitarinio požiūrio į muzikalumą, susiformavusio Vakarų 
kultūroje, reiškinys. Kai kuriose pirmykštėse kultūrose visi bendruomenės nariai laikomi muzikaliais ir aktyviai 
dalyvauja muzikiniuose pasirodymuose (Blacking, 1973; Messenger, 1958), tačiau Vakarų kultūrose paplitusi nuo-
monė, kad muzikiniai gebėjimai būdingi talentingai mažumai, genetiškai linkusiai į muzikos pasiekimus (Sloboda, 
Davidson & Howe, 1994). Populiari prielaida, kad tik nedidelė dalis gyventojų yra tikrai muzikalūs, lemia daugu-
mos pasyvų (kitų sukurtą), o ne aktyvų (pačių sukurtą) įsitraukimą į muziką (Blacking, 1973; Pascale, 2000).

sėkmingo vadovavimo savybės

Pasakojimų duomenys rodo, kad muzikos vadovai ir pedagogai kartais būna nejautrūs natūraliam asmens 
polinkiui dalyvauti muzikos kūrimo procese, nepaisant muzikinių gebėjimų lygio. Norėdama išsiaiškinti 
savo 7 metų mokinių grupės dainavimo problemas, S. Knight (1995) apklausė šių vaikų tėvus. 7 iš 8 ap-
klaustų tėvų teigė, kad iki 10 metų chorų vadovai jiems pranešė, kad jie nėra pakankamai talentingi dainuoti. 
Jie visi sutiko su tokia nuomone, tačiau visi labai norėjo dainuoti. Būdami suaugę, jie vengė dainuoti savo 
vaikams ar su jais, nes manė, kad jų nemuzikalumas gali jiems pakenkti. Atrodo, kad šiame pavyzdyje, kuris 
panašus į daugelio kitų nedainuojančių žmonių pasakojimus, elitarinė muzikalumo samprata ir dėl to atsiran-
dantys lūkesčiai kurti nepriekaištingus pasirodymus buvo nesirūpinimo asmeniniais įsitraukimo į muzikos 
kūrimo procesą privalumais priežastis (Patteson, 2000). 

Pateikti įrodymai atskleidžia lyderio / grupės tinkamumo svarbą kuriant teigiamą aplinką, kurioje galima 
patirti savo muzikalumą. Bendroje socialinės psichologijos literatūroje nurodoma, kad sėkminga grupės pa-
tirtis dažnai pasiekiama, apgalvotai suderinus individualius ir grupės poreikius. Svarbu, kad asmenys galėtų 
reikšti mintis, tačiau taip pat svarbu turėti grupės vadovą, kuris veiksmingai parodytų valdžią, kai nėra ben-
dro sprendimo (Brown, 1986).

Panašiai kaip ir bendrosios socialinės psichologijos literatūroje, tyrimai, kuriuose tiriama mažų instrumentinių 
ansamblių socialinė dinamika, rodo, jog nors grupės vadovui svarbu būti demokratiškam ir ryžtingam, taip pat 
svarbu, kad paskiri grupės nariai suvoktų, jog jų gebėjimus ir nuomonę gerbia vadovas ir kiti dalyviai. Taip pat buvo 
nustatyta, kad sėkmingos grupės yra orientuotos į taisykles. Aiškiai apibrėžtų taisyklių nustatymas, sprendžiant 
nuomonių skirtumus, taupo laiką ir sumažina konfliktą (Murningham & Conlon, 1991). 

L. H. Strouse (1987) nustatė, kad dirigento asmenybė ir palankus jo santykis su ansambliu buvo būtini 
komponentai, užtikrinant uždegantį pasirodymą. Tirdamas chorus, A. W. Mudrickas (1998) analizavo ketu-
rių išskirtinių Pietų centrinės Pensilvanijos vidurinių mokyklų chorų programų sėkmę lemiančius požymius. 
Nustatyta, kad šių chorų sėkmė buvo susijusi su moksleiviais, programomis ir vadovais: 1) moksleivių mo-
tyvacija buvo susijusi su kompetencija ir pakankamu laiku repeticijoms, taip pat socialine sąveika su kitais 
choro nariais; 2) chorų programos buvo sudėtingos ir įvairios, tuo išlaikant susidomėjimą ir motyvaciją; 
3) vadovai pasižymėjo dinamišku požiūriu ir atviru moksleivių vertinimu. Tačiau svarbiausios choro vadovo 
savybės, moksleivių požiūriu, buvo humoras ir nuoširdus rūpinimasis choro nariais.

Anksčiau paminėti tyrimai susiję su muzikantais, tiek mėgėjais, tiek profesionalais, kurie yra įgiję daug 
atlikimo įgūdžių. Naujausiame tyrime (Bailey & Davidson, 2002) 84 chorų dainininkai mėgėjai dalyvavo 
pilotinėje apklausoje apie muzikos klausymosi ir grupinio dainavimo poveikį. 40 iš jų niekada neturėjo ins-
trumento pamokų, o 62 niekada neturėjo vokalo pamokų. Instrumento mokymosi vidurkis buvo 2,49 metų, 
o vokalo mokymosi vidurkis – 0,81 metų. Atsakydami į vieną apklausos klausimą, dalyviai turėjo 5 balų 
skale įvertinti choro vadovo asmenybės svarbą, lyginant su jo / jos vadovavimo stiliumi. Rezultatai parodė, 
kad 53,1 proc. apklaustųjų sutiko ar visiškai sutiko su tuo, kad choro vadovo asmenybė yra svarbesnė už jo / 
jos vadovavimo stilių, 9,9 proc. nebuvo užtikrinti, o 37,0 proc. nesutiko ar visiškai nesutiko su šiuo teiginiu. 
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Rezultatai sutampa su A. W. Mudricko (1998) rezultatais ir rodo, kad vadovų asmenybė dalyviams yra labai 
svarbus muzikinės patirties kokybės bruožas.

Aktyvus grupinis dainavimas

Aktualus klausimas, ar dalyvavimas grupinio dainavimo procese gali skatinti adaptyvų elgesį ir didinti pasi-
tenkinimą gyvenimu. Neseniai S. Cliftas ir G. Hancoxas (2001) atliko du tyrimus su universiteto koledžo choro 
bendruomenės nariais, siekdami nustatyti narių požiūrį į naudą, susijusią su aktyviu dainavimu. Pirmojo tyrimo 
metu 84 dalyviai užpildė klausimyną, kuriuo buvo siekiama gauti informacijos apie dainavimo teikiamą naudą 
asmeniui ir sveikatai. Choristų atsakymų turinio analizė parodė, kad, jų manymu, dainavimas turėjo teigiamą 
poveikį jų socialiniam, emociniam, fiziniam ir dvasiniam gyvenimui. Antruoju tyrimu buvo atlikta struktūrinė 
apklausa, parengta remiantis pirmajame tyrime surinkta informacija, siekiant gauti duomenų apie dainavimo 
naudą. 91 choro nario pateikti duomenys patvirtino subjektyvų suvokimą, gautą iš pirminio klausimyno, dar 
kartą nurodant aktyvaus dalyvavimo dainuojant pranašumus, pagal anksčiau išvardytus aspektus.

Kaip vieną tyrimo apie dainavimo poveikį imuninei sistemai dalį R. J. Beckas, T. Cezario, A. Yousefi ir 
H. Enamoto (2000) sukūrė 28 teiginių 5 balų Likerto skalę, pavadintą dainininkų emocinės patirties skale (angl. 
Singers Emotional Experience Scale, SEES), kuria siekiama nustatyti emocinį atsaką į dainavimą. Tiriamųjų 
grupę sudarė profesionalaus choro 41 narys. Dauguma dalyvių sutiko arba visiškai sutiko su teiginiais, susi-
jusiais su daugybe teigiamų dainavimo aspektų, įskaitant: dainavimas man labai svarbus; dainavimas įkvepia; 
dainavimas man suteikia savotišką pakilimą; dainavimas pagerino mano sveikatą; dainavimas prisidėjo prie 
mano asmeninės gerovės (p. 98). Dauguma dalyvių nepritarė arba visiškai nepritarė trečdaliui neigiamų skalės 
elementų, įskaitant: dainavimas paprastai pablogina mano nuotaiką; dainuodamas paprastai nepatiriu stiprių 
emocijų (p. 98). SEES rezultatai rodo, kad dalyviai dainavimą suvokė kaip labai emociškai teigiamą veiklą.

Nors S. Clifto ir G. Hancoxo (2001) bei R. J. Becko ir kt. (2000) tyrimai suteikia svarbią informaciją apie 
mokslinių tyrimų sritį, į kurią dažniausiai nebuvo atsižvelgta, abiejuose tyrimuose dalyvavo dainininkai iš 
privilegijuotos aplinkos, kur narystė gali atitikti elitaristinę perspektyvą, todėl rezultatai gali neatspindėti 
visos populiacijos gebėjimų ir požiūrio.

TYRIMAS

Choras, sudarytas tik iš esančių ar anksčiau buvusių benamių, suteikė neįprastą ir naudingą galimybę iš-
tirti galimas adaptyvias grupinio dainavimo ypatybes, remiantis dalyvių, kurie buvo pašalinti iš elitaristinės 
aplinkos, pavyzdžiu. Benamių choras buvo įkurtas Monrealyje, Kanadoje, 1996 m. gruodžio mėn. vieno 
jaunuolio, kuris savanoriškai dirbo labdaros valgykloje, pastangomis. Jis pamatė, kad jo savanoriškas darbas, 
sutelktas į labdaros valgyklos lankytojų maitinimą, nesugeba paskatinti benamių keisti savo niūrių gyvenimo 
aplinkybių. Jo nuomone, būtų naudingiau padėti benamiams rasti būdą padėti patiems sau. 

Mintis įkurti chorą benamiams gimė iš jo, kaip choristo, patirties ir to džiaugsmo, kurį jis jautė dainuo-
damas. Jis tikėjosi, kad skurstantiems vyrams labdaros valgykloje chorinis dainavimas taip pat gali būti 
naudingas. Tačiau šis asmuo nebuvo muzikos specialistas ir neturėjo ankstesnės choro vadovo patirties. Bro-
šiūroje, kurią išplatino šimtams benamių, jis aiškiai nurodė, kad talentas ar ankstesnė muzikinė patirtis nėra 
būtini choro narystės kriterijai. Palengva prasidėjęs ir pradžioje turėjęs tik tris narius, choro dydis galiausiai 
nusistovėjo ir siekė maždaug iki 20 narių. Šio tyrimo metu chorą sudarė 17 aktyvių narių (vienas narys gulėjo 
ligoninėje po širdies operacijos, kitas narys turėjo palikti chorą dėl nepriimtino elgesio, susijusio su piktnau-
džiavimu psichotropinėmis medžiagomis). 

Kai kuriuos choro narius kamavo emociniai sutrikimai, piktnaudžiavimas alkoholiu ir narkotikais, nuola-
tinis nedarbas, nesėkmingi santykiai ir nenusisekusios gyvenimo aplinkybės. Daugelis šių vyrų dažniausiai 
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naktimis miegodavo gatvėse, lyjant lietui ir sningant, jie gyveno kaip gyvūnai. Jie buvo socialiai atstumti, 
turintys mažai vilties gyventi produktyvų ir visavertį gyvenimą. Prisijungę prie choro, daugelis šių anksčiau 
skurdusių asmenų patyrė puikių savo gyvenimo pokyčių.

Benamių choro muzikinė kelionė prasidėjo nuo keturių kalėdinių giesmių repertuaro, kurį jie atliko metro 
stotyje praeiviams. Nuo to laiko jie surengė daugiau kaip 850 vietinių, nacionalinių ir tarptautinių koncertų. 
Jie pasirodė per televiziją ir didelėse auditorijose kartu su garsenybėmis. Choras yra išleidęs keletą kom-
paktinių plokštelių, kurias parduoda pasirodymuose. Jie dainuoja vaikams mokyklose, kur taip pat atlieka 
kovos su narkotikais ambasadorių vaidmenį. 1998 m. lapkričio mėn. choras buvo nuvykęs į Paryžių, kur 
skatino miesto gatvės žmones imtis panašios iniciatyvos. Po kelionės į Paryžių jie autobusu vyko į Niujorką, 
kur koncertavo Linkolno centre ir Jungtinių Tautų lankytojų salėje. Choras sulaukė pagyrimų Prancūzijos 
laikraštyje „Le Figaro“ ir Kanados žurnale „Elm Street“ (McKay, 2000). Nors jų grafikas yra labai įtemptas, 
jie toliau dainuoja metro stotyse, kur pirmą kartą koncertavo publikai.

Choras dabar dainuoja platesnį ir eklektiškesnį repertuarą, susidedantį iš prancūzų kanadiečių liaudies 
dainų, populiariosios muzikos, giesmių ir keleto sudėtingesnių kūrinių, tokių kaip Bethoveno „Odė džiaugs-
mui“. Tačiau choro populiarumas nėra susijęs su jų tobulu dainavimu, nes pagal vakarietiškus standartus jie 
nėra kvalifikuoti atlikėjai. Panašu, kad būtent jų sugebėjimas atskleisti tiek žmogaus būklės silpnumą, tiek 
atsparumą lėmė jų populiarumą. 

Choro iniciatyvos viršijo jų muzikinius gebėjimus. 2000 m. rudenį Benamių choras įkūrė politinę partiją 
„Parti de Rien“ („Partija iš nieko“) ir surinko pakankamai lėšų, kad parengtų choro narį į kandidatus 2000 m. 
lapkričio mėnesio federaliniuose rinkimuose Kanadoje. Šiuo politiniu žingsniu benamiai įgijo savo atstovą Ka-
nados pirmuosiuose federaliniuose rinkimuose, kuriuose benamiams buvo leista balsuoti (Brownstein, 2000). 

Interviu metu visi choro nariai gyveno nuolatiniuose būstuose. Kai kurie įsidarbino ne visu darbo krūviu, kiti 
sugebėjo sėkmingai užmegzti santykius. Nors benamio patirtis buvo vienas reikalavimų tampant choro nariu, da-
lyviai buvo raginami likti chore net ir įsitvirtinus stabilesnėse gyvenimo sąlygose. Taigi tie, kurie sugebėjo pakeisti 
savo gyvenimą, gali būti pavyzdys kitiems, kurie ir toliau stengiasi rasti savo kelią. Taip pat daugelis choro narių 
grumiasi su priklausomybe nuo narkotikų, kuri daugelį metų sunkina jų gyvenimą; nuolatinis dalyvavimas choro 
veikloje skatina vengti alkoholio ir nelegalių narkotinių medžiagų. Jei choro nariai įtariami „vartojantys“ repeti-
cijos ar pasirodymo metu, jiems tuo metu neleidžiama dalyvauti tolesnėje veikloje. Tačiau jie nėra visam laikui 
išmetami iš choro; jie laukiami kitoje repeticijoje ar pasirodyme su sąlyga, kad „nebevartos“.

Dėl choro pasiekimų ir nuolatinės sėkmės per trejus metus buvo manoma, kad choro nariai gali suteikti 
vertingos informacijos apie grupinio dainavimo patirties poveikį. Šio tyrimo tikslas buvo nustatyti, ar daina-
vimas ir aktyvus dalyvavimas grupinėje veikloje gali suteikti tam tikrą psichologinį ar fiziologinį pranašumą. 
Buvo iškelta hipotezė, kad choristų požiūrio analizė gali iškelti naujas temas, kurios galėtų pradėti formuoti 
tolesnių šios srities tyrimų pagrindą: 1) leidžiant palyginti skirtingų choristų grupes ir (arba) 2) kuriant pa-
grindą kiekybiškai įvertinamų tyrimo instrumentų plėtojimui, atliekant grupinio dainavimo tyrimus.

Metodai

Fenomenologinio požiūrio priėmimo pagrindas
Tyrimų, kuriuose nagrinėjamas mėgėjų grupinio dainavimo poveikis, trūkumas garantuoja, kad bet koks 

šios veiklos tyrimas turi prasidėti nuo neprofesionalių dainininkų patirties, nes profesionalių dainininkų pa-
tirtis neatskleidžia plačios visuomenės dainavimo praktikos. Be abejo, tiriamas Benamių choras nėra pavyz-
dys plačiajai visuomenei pagal gyvenimo stilių ir socialinę bei ekonominę padėtį, tačiau jų muzikinis pasi-
rengimas ir gebėjimai panašesni į eilinių gyventojų nei į profesionalių ar aukštos kvalifikacijos muzikantų.



78

Buvo manoma, kad fenomenologinis požiūris, kurį aptarė J. A. Smithas (1999), bus tinkamiausias šio 
tyrimo formatas, panašiai kaip J. A. Smitho atliktas nėščiųjų tyrimas, kurio tikslas – ištirti išgyventą dalyvių 
patirtį jų požiūriu. Be to, dėl jautrios ir marginalinės benamių padėties buvo svarbu įtraukti choristus taip, 
kad jie save laikytų neatsiejama proceso dalimi, o ne tik tyrimo objektu. Atrodo, kad J. A. Smitho taikomas 
kokybinis formatas pasiekė šį tikslą. 

Pirmasis kontaktas su choru vyko bendraujant su jo vadovu. Norėdamas užtikrinti, kad nebūtų pažeistas 
choro narių orumas, vadovas paprašė, kad tyrėjai apsvarstytų tam tikrus opius klausimus, kurie dažniausiai 
būna svarbesni žmonėms, gyvenantiems atskirties sąlygomis. Pavyzdžiui, vadovas nenorėjo, kad choristams 
būtų pateikti klausimai apie jų šeimos aplinkybes, priklausomybes nuo narkotinių medžiagų ir psichines 
ligas, dėl kurių jie jaustųsi nepatogiai. Norėdamas gauti galutinį pritarimą šiai veiklai, choro vadovas pa-
reikalavo interviu plano, kuris būtų perduotas misionierių rėmimo administraciniam komitetui. Patvirtinus 
projektą, vadovas kreipėsi į choro narius ir paprašė savanorių duoti interviu dainavimo tyrimui; septyni cho-
ristai sutiko dalyvauti apklausoje. 

Gana išsamus pusiau struktūruotas interviu buvo naudojamas kaip tyrimo instrumentas, siekiant nustatyti 
choristų požiūrį į dalyvavimą choro veikloje. Pusiau struktūruoto interviu lankstumas leido choro nariams šiek 
tiek kontroliuoti interviu eigą. Pavyzdžiui, jei klausimo turinys buvo per daug nemalonus ar per daug vargi-
nantis dalyvį emociškai, buvo galima keisti pokalbio eigą, nepakenkiant klausimų eilės tvarkai, kaip kad galėjo 
nutikti taikant labiau struktūruotą formatą. Tačiau interviu buvo padalintas į penkias dalis (žr. priedą), ir tyrėjai 
ketino ištirti kiekvienoje dalyje esančias temas su kiekvienu dalyviu, nebent paaiškėtų, kad dalyvis jaučiasi 
nepatogiai: 1 dalyje nagrinėjamas ankstyvasis choro narių gyvenimas. Šioje dalyje klausimai buvo orientuoti į 
šeimos gyvenimą, mokyklos gyvenimą ir dalyvavimo muzikinėje veikoje apimtis pirmaisiais metais; 2 dalyje 
buvo tiriamas išsilavinimas, įsidarbinimas ir įvykiai, dėl kurių asmuo tapo benamiu; 3 dalyje buvo analizuoja-
mas sprendimas prisijungti prie choro ir pirmieji choristų įspūdžiai apie chorą; 4 dalyje dėmesys buvo skirtas 
choristų požiūriui į dainavimo patirtį; 5 dalyje buvo nagrinėjama choro sėkmė ir su tuo susiję asmeniniai poky-
čiai. Siekiant išvengti pašnekovų šališkumo, buvo stengiamasi suformuluoti neutralius klausimus. Pavyzdžiui: 
„Kaip jūs jaučiatės dainuodami?“ turėtų sukelti mažiau klausimų nei „Ar gerai jaučiatės dainuodami?“

Kiekvienas interviu truko apie valandą penkiolika minučių. Dalyviams sutikus, pokalbiai buvo įrašomi. 
Vėliau kiekvienas interviu užrašytas pažodžiui. Fenomenologiniai pasakojimai sudarė maždaug 100 pusla-
pių medžiagos, kurioje tyrėjai gavo informacijos apie dalyvių gyvenimo įvykius, jų emocinio ir socialinio 
funkcionalumo lygį bei suvokimą apie narystę chore ir dainavimo poveikį. Dalyvaujantys autoriai daug kartų 
skaitė ir tikrino stenogramas, norėdami atrasti naujų temų, kurios galėtų padėti paaiškinti akivaizdžius šių 
vyrų gyvenimo pokyčius ir, jei yra, dainavimo įtaką tiems pokyčiams.

dalyviai

Tyrime dalyvavo 7 iš 17 aktyvių Benamių vyrų choro narių. Kadangi chorą remia katalikų misija vyrams, 
šio choro nariais gali tapti tik vyrai. Dalyvių amžius svyravo nuo 45 iki 62 metų (m = 52,14 metų). Visi daly-
viai patyrė benamių dalią, kuri tęsėsi nuo kelių mėnesių iki 11 metų. 6 iš 7 dalyvių neturėjo formalių muzikos 
mokymų, 6 buvo įsitraukę į grupinį dainavimą pradinėje mokykloje ir (arba) bažnyčioje, o vienas buvo karo 
grupės narys ir dirbdamas karo tarnyboje turėjo keletą metalofono ir vokalo pamokų. 

Kad užmegztų tinkamą abipusį ryšį, tyrėjas, prieš atlikdamas interviu, praleisdavo keletą valandų su cho-
ro nariais. Šio susitikimo metu buvo galima stebėti ne tik tuos, kurie sutiko dalyvauti pokalbyje, bet ir tuos, 
kurie atsisakė. Vienam choristui buvo atlikta laringektomija, todėl kalbėdamas ir dainuodamas jis naudojosi 
specialiu prietaisu. Atrodė, jis jautėsi šiek tiek nejaukiai, kalbėdamas su nepažįstamais žmonėmis, tačiau 
dainuodamas chore jis jautėsi gana patogiai. Be šios akivaizdžios fizinės kliūties, buvo ir keli kiti veiksniai, 
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kurie galėjo lemti nenorą dalyvauti: 1) psichinės ligos sunkumas, 2) ypatingas drovumas ir 3) nepasitikėji-
mas procesu.

Du jaukūs kambariai misionierių namuose, kurie remia chorą, užtikrino pažįstamą aplinką interviu sesijoms. 
Kiekvienas dalyvis turėjo pasirašyti sutikimo formą, kurioje buvo prašoma leisti naudoti interviu informaciją 
publikacijoms akademiniuose forumuose. Sutikimo formos turinys, paaiškinantis tyrimo pobūdį ir dalyvio tei-
sę bet kada iš jo pasitraukti, buvo perskaitytas kiekvienam dalyviui iki pokalbio pradžios. Choro nariai buvo 
patikinti, kad jų vardai ir pavardės bei kita asmens tapatybę identifikuojanti informacija išliks konfidenciali.

Svarbu pažymėti, kad dalyvių gimtoji kalba buvo prancūzų, todėl bet kokie dokumente esantys kalbų 
savitumai yra susiję su interviu metu vartota anglų kalba, jų antrąja kalba. Tačiau visi apklaustieji turėjo 
puikius anglų kalbos suvokimo įgūdžius. 

dokumentavimo būdai

Visame darbe, pateikiant tiesiogines citatas ir asmeninę informaciją iš nuorašų, dalyvaujančių choristų vardai 
buvo pakeisti slapyvardžiais, tuo siekiant užtikrinti konfidencialumą. Taip pat choro narių vietovių ir draugų ar 
pažįstamų vardai privatumo sumetimais buvo pakeisti fiktyviais pavadinimais. Atlikus šiuos vėlesnius pakeiti-
mus, jie buvo pateikti skliaustuose. Pauzės, atsiradusios nuorašuose, kai dalyviai svarstė savo atsakymus, buvo 
pažymėtos dviem taškais (..). Dėl žodžių pasikartojimų, dalyviams ieškant teisingo angliško žodžio, sakinių 
struktūra tapo gana sudėtinga. Skaitytojo patogumui šie pakartojimai buvo praleisti ir pakeisti trimis taškais (...), 
o kai šie praleidimai atsirado sakinio pabaigoje, naudojami keturi taškai (....). Kai kuriais atvejais sakiniai ar saki-
nių dalys, kurie buvo nereikšmingi ar nereikalingi, buvo praleisti, kad dalyviai pateiktų pagrindinę medžiagą; šie 
praleidimai, kurie nurodyti skliaustais [ ], nepakeitė duomenų interpretacijos. Retkarčiais reikėdavo patikslinti 
sakinio prasmę, tuomet paaiškinimas pateiktas kursyvu skliausteliuose (xxxx). Citatos nebuvo keičiamos. 

Vadovo svarba

Prieš aptariant choristų požiūrį į grupinį dainavimą, gali būti naudinga aptarti vadovo ir jo vadovavimo 
stiliaus įtaką choro sėkmei. Panašiai kaip literatūroje apie sėkmingus ansamblius, Benamių choras veikia pa-
gal taisyklėmis grįstą struktūrą. Nors šio choro taisyklės gali visiškai skirtis nuo profesionalesnio ansamblio 
taisyklių, abiem atvejais taisyklės palaiko narių tarpusavio sutarimą.

Bernardas: (Taisyklių taikymas) taip, tai padeda, ir mes turime išlaikyti profesionalų įvaizdį, ir yra žino-
ma, kad visi turime tokių problemų, nes bet kuris žmogus .. bet kuris .. mes visi esame skirtingi, visi galvo-
jame skirtingai, viską darome savaip.

Henris: O taip, yra taisyklių [ ], kad mes būtume tinkamai apsirengę ir, ah, nesikeiktume, nežalotume 
žmonių, kažkas panašaus. [ ] Taip, ir negerti.

Luisas: Mes turime gerbti save ir gerbti visus žmones, tai yra vienintelė taisyklė.
Simonas: Choro egzistavimo priežastis yra padėti benamiams išeiti iš gatvės ir ateiti dainuoti. Tam reikia 

daug drąsos, ir tai taip pat labai svarbu. Jie puikiai žino, kad norėdami įstoti į chorą, jie turi nustoti gerti ar 
vartoti narkotikus, todėl jiems šiek tiek baisu. (Vėliau) taisyklės yra gana griežtos, negalima gerti, vartoti 
narkotikų, o jei nepaklusime, būsime priversti išeiti.

Be taisyklių, kurios užtikrina stabilią aplinką, yra ir kitų, asmeniškesnių vadovo aspektų, kurie, atrodo, 
taip pat turi įtakos sėkmingam šios unikalios grupės gyvavimui. Kaip matyti iš šių komentarų, choro nariai 
nepaprastai gerbia ir myli savo vadovą:
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Henris: Jis turi daug kantrybės, yra dvasingas. 
Luisas: Aš sakyčiau, kad jis yra dvasinis genijus, turintis minčių, kad, ah, galėtų su muzikos ir dainų 

pagalba padėti žmonėms spęsti jų problemas. 
Luisas: Aš jį vertinu ir labai gerbiu net ... jei aš negalvoju taip kaip jis, aš jį gerbiu.
Patrikas: [Vadovas] yra svarbiausias, svarbiausias (choro sėkmei) [ ] Pirma, jis yra mano draugas, be 

abejo, antra, aš labai gerbiu šį žmogų.
Raulis: [Mūsų vadovas] praleido daug valandų kalbėdamasis su tais vaikinais (choro nariais), norėdamas 

juos nuraminti ir suteikti pasitikėjimo savimi.
Simonas: [Mūsų vadovas] turi labai didelę širdį ir myli visus chore. Ir mes jį taip pat mylime, aš jį labai 

myliu. Neabejoju [jo] sprendimais. Jei jis nusprendžia, kad mes kažkur vyksime, ir net jei man to nesinori, 
aš vis tiek vykstu, nes [jis] yra geras žmogus. Aš vyksiu tik dėl jo. Taigi, [mūsų vadovas] yra choro siela, ir 
tai labai svarbu.

Čia matome lyderystės požymio įrodymą, kuris yra svarbiausias literatūroje (Mudrick, 1998; Strouse, 
1987), tai nuoširdus rūpinimasis savo choro nariais, kurį rodo vadovas. Nepaisant choristų ir jų vadovo 
abipusio prieraišumo ir pagarbos, pasitaiko ir nesutarimų:

Bernardas: Ar turėčiau ką nors pasakyti? [Mūsų vadovas] kartais būna sunku, ir aš manau, kad jis turi 
savo mėgstamus žmones [ ]. Bet aš manau, kad kartais [jis] yra juokingas .. jis nepriima mūsų nuomonės. 
(Vėliau) [Mūsų vadovas] jis pats parenka muziką. Mes neturime daug pasirinkimo, kaip žinote. Jis tai paren-
ka, mes dainuojame.

Henris: Anksčiau aš buvau agresyvesnis su [vadovu], jis nebuvo tobulas kaip muzikantas, bet jam svarbi 
ne tik muzika, jam taip pat svarbus dvasingumas, aš to nežinojau ir tikrai nesupratau, aš toks ... aš, aš tiesiog 
galvojau apie muziką.

Henris: mes visi susirinkome ir [ ] mes privertėm jį išeiti [ ]. Jis norėjo mus kontroliuoti (iš spektaklių 
uždirbtus pinigus), todėl man tai nepatiko [ ], todėl mes balsavome, taigi aš surinkau visus vaikinus, ir tai 
buvo lyg rinkimai. [ ], todėl jam tai nepatiko, nes už mus balsavo trylika asmenų, už jo pusę – šeši, todėl jis 
išėjo. Jis paliko mus, jam nepatiko tai, kad jis nebuvo vertinamas. [ ] Na, Sesuo (viena iš misionierių admi-
nistratorių) jį sugrąžino [ ], ji atidavė jam muzikinę dalį, o pati ėmėsi tvarkyti finansus.

Henris: Taip, bet tai tiesa, mes išreiškiame savo jausmus, bet niekas nesikeičia, tai nepakeičia nė vieno jo jaus-
mo, mes esame lyg vaikai, turime pasiūlymų, bet jis nepriima jokių pasiūlymų, jis yra šiek tiek diktatorius.

Patrikas: Choras yra daug daugiau nei pats [vadovas], aš dažnai sakau, kad choras yra daug daugiau nei kiekvie-
nas choro narys [ ] Choras yra kur kas daugiau. (Vėliau) Aš ne visada sutinku su tuo, ką jis daro, ką jis sako.

Raulis: Tas vaikinas yra nepaprastas tuo, kad jis yra labai jautrus. Jis kaip vaikas, negalintis sutikti mer-
gaitės. Jis yra benamis, kaip ir bet kuris iš mūsų, nes jo gyvenimas yra nevisavertis, ir jam taip pat reikia 
kiekvieno iš mūsų, kad galėtume suformuoti tvirtą pagrindą, ir tai yra choro stiprybė.

Pateikti komentarai iliustruoja, kad vadovo vadovavimo stilius visiškai neatitinka anksčiau minėtų efektyvaus 
vadovavimo ypatumų (Brown, 1996; Murningham & Conlon, 1991). Pavyzdžiui, manoma, kad šis vadovas laikosi 
diktatoriško, o ne demokratinio požiūrio; neatrodo, kad į choristų nuomonę apie repertuarą būtų rimtai atsižvel-
giama; susidaro įspūdis, kad vyrai traktuojami kaip vaikai, o ne kaip veiksnūs suaugusieji; jaučiama, kad vadovas 
palaiko tam tikrus narius; choristai suvokia vadovo silpnybes ar trūkumus, kas galiausiai gali turėti įtakos išreiškiant 
savo pagarbą jam. Tačiau Benamių choras turi daug netipiškų bruožų, o dalyvių elgesys, perimtas iš gatvės, gali 
būti netinkamas normalesnėje socialinėje aplinkoje. Todėl vadovui gali tekti kontroliuoti daugelį choro projekto 
aspektų, kol choro nariai galės tinkamai pasirodyti platesnėje socialinėje aplinkoje.

Vadovo vadovavimo stiliaus vaidmuo bendrai choro sėkmei išlieka dviprasmiškas, tačiau choristai mano, 
kad dainavimas yra elgesio pokyčius skatinantis veiksnys. Buvo nustatyta, kad choristų požiūris į grupinio 
dainavimo teikiamą naudą pasiskirsto pagal keturias pagrindines kategorijas: 1) nauda, panaši į klinikinės te-
rapijos rezultatus; 2) teigiamas poveikis, kuris buvo priskirtas choro ir žiūrovų tarpusavio sąveikai; 3) nauda, 
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susijusi su dalyvavimu grupinėje veikloje; 4) nauda, gaunama iš tiesioginės psichinės energijos nukreipimo 
į konkrečią užduotį. Toliau pateikiami įrodymai, pagrindžiantys šių temų plėtojimą. 

Klinikinio tipo terapinis atsakas į grupinį dainavimą
Apklaustų choro narių ataskaitose buvo nurodyta, kad dainavimo chore patirtis turėjo terapinę naudą, 

rezultatai buvo panašūs kaip klinikinės terapijos. Pavyzdžiui, Henris turėjo daug sunkumų savo gyvenime; 
jį kamavo emocinės problemos ir priklausomybė nuo alkoholio. Jaunystėje jis troško tapti dainininku, tačiau 
jo šeimos skurdas, vietoje nenustygstanti prigimtis ir tikslo nebuvimas trukdė jam to siekti. Henris keliuose 
pareiškimuose apibūdina savo nerimastingus jausmus:

Kartais gyvenime elgiausi beprotiškai. 
Kai įstojau į oro pajėgas, daug keliauju, keliauju visą laiką ... žinote, galbūt bandžiau pamiršti, kas žino, 

man nebuvo lengva.
Tada nieko nežinojau, nežinojau, kaip kalbėti su kitais, buvau per jaunas.
Manęs niekada niekas nemokė, nepatarė ar panašiai, niekas man niekada nepasakė, kas yra gerai, o kas 

blogai, todėl dažniausiai ... kai pradėjau dirbti, aš daug ką dariau neteisingai. 

Tačiau ir tais ankstyvais bei neramiais metais dainavimas jam buvo paguodos šaltinis: 

Kai man būdavo liūdna, aš visą laiką dainuodavau, viską pamiršdavau ... kai man sunku, pradedu dainuoti 
ir pamirštu savo bėdas, štai kaip tai padėdavo. 

Vėliau gyvenime, patyrus didelį sielvartą dėl savo dvejų metų vaiko mirties, jo mintys vėl atsigręžė į 
dainavimą:

Na, kai netekau savo kūdikio [ ], pasakiau jai (savo žmonai), gal man reikėtų mesti rūkyti, ketinu tęsti 
dainavimą ... bet aš niekada ... negalėjau pagalvoti ... kad jausiuosi taip gerai dainuodamas.

Nepakeliamas liūdesys, susijęs su vaiko netektimi, galėjo paskatinti Henrį grįžti prie vienos veiklos, kuri 
anksčiau, liūdesio akimirkomis, teikdavo paguodą. Grįžimas prie dainavimo galėjo būti nesąmoningas ban-
dymas rasti emocinės iškrovos mechanizmą, kuris galėtų atkurti sielvarto suardytą vidinę pusiausvyrą. Keli 
Henrio komentarai susiję su stabilizuojantį poveikį turinčio dainavimo aspektais:

Kai kartais koncertuojame, tiesiog metro, man nesinori eiti, bet nuėjęs jaučiuosi taip gerai, tai lyg atgaiva. 
Aš repetuoju aštuonias valandas per dieną, man taip tai patinka, todėl, kai nėra repeticijos, nesijaučiu gerai ... Aš 

ne vienintelis toks, mums to reikia dabar, gal tai kvaila, bet mums to reikia. Aš manau, tai yra terapija. 

Raulio gyvenime taip pat buvo daugybė traumų. Nuo paauglystės jis kenčia dėl emocinių problemų ir 
jam vis dar pasireiškia kraštutinė paranoja. Jis turėjo dvi nesėkmingas santuokas ir prarado teisę bendrauti su 
dukra. Tačiau Raulis mano, kad dainavimas chore jam suteikė emocinį ir fizinį palengvėjimą:

Man tai terapija, nes prieš patekdamas čia buvau labai blogos emocinės būklės. 
(Radau) būdą kaip atsikratyti savo traumų. Nes jei visada gyveni praeitimi, tai nėra gerai. 
Kai kurie iš mūsų jaučiasi taip nepatogiai, mes kalbame apie šį, apie tą, bet niekada nekalbame apie 

tikruosius dalykus.
Šiuo metu kenčiu dėl kelių sąnarių artrito, tačiau tą minutę, kai išgirstu muziką, nebejaučiu skausmo.
Ši emocija truks nuo aštuonių iki dvidešimties valandų, ir tai verta daugybės pinigų.
Man tai lyg narkotikas.
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Pasakojimuose, kurie panašūs į tuos, kuriuos pateikė Henris ir Raulis, Patrikas taip pat aptarė gydomąsias 
dainavimo patirties savybes. Beveik 25 metus Patriką persekioja gailesčio jausmas. Jis tikėjo, kad nuvylė 
motiną, nes nesiekė karjeros, kaip ji to norėjo:

Mano mama, aš manau, kad ji, ji pati visada norėjo būti gydytoja. Ji negalėjo to padaryti dėl karo, [ ] Ji 
nespaudė manęs, kad būtinai reikia būti gydytoju, tikiuosi, suprantate, ką aš turiu omenyje, [ ] ji niekada to 
nesakė, niekada to neišreiškė, bet aš tai jaučiau. [ ] Jaučiatės lyg turite padaryti kažką daugiau, kažką pana-
šaus. Aš nieko neturiu prieš ją, bet manau [ ], kad ji tikėjosi kažko iš manęs [ ] tam tikro elgesio, kurio, jei 
norėtum, tikėdamasis sulaukti dėmesio, sulaukti meilės, padėkos, tu turi tai padaryti, tu turi būti protingas, tu 
turi būti linksmas, tu turi būti geras, tu turi mokėti gerai išreikšti save, kad ir kaip būtų .. [ ] aš jums sakau, 
kad pasirinkau būti chore, [ ] tai buvo pirmas kartas mano gyvenime, kai aš pasirinkau kažką, ah, būtent sau, 
savo tikslams, savo gyvenimui.

Patrikas teigia, kad dainavimas chore suteikė jam išsivalymo pojūtį, kuris išlaisvino nuo tiek metų nešioto 
kaltės jausmo:

Daina „Ma Mere Chante Toujours, My Mother Was Always Singing“, kai aš mokiausi (tos dainos), man 
prireikė trijų dienų, aš verkiau, tik tiek, nes kažkas nebuvo iki galo išspręsta su mano mama, ir aš pasakiau, 
oho, fu, gerai dabar aš galiu gyventi .... Aš galiu žinoti, kai dainuoju šią dainą, aš ja gyvenu, ši išraiška manęs 
nebeskaudina, .., aš susitvarkiau, tu išreiški tai, tu verki ... tu išreiški tai, ir tai, ką jaučia žmonės, jaučia šią 
emociją, aš patyriau šią terapiją. Kai dainuoju, kai mokausi muzikos, kai tik dalyvauju .. repeticijoje, [ ] ir 
jei dainuoju koncerte arba tiesiog su draugais, darau tai, kas man patinka, ir [ ] didžiuojuosi savimi, esu .. 
patenkintas, džiaugiuosi tuo, ką padariau.

Atrodo, kad šis įvykis yra panašus į anksčiau aprašytą apsivalymo epizodą (Sloboda & O’Neill, 2001), 
išskyrus tai, kad Patriko atveju tai neatrodo įprastas elgesys, kuris pasitaiko sprendžiant periodinius depresi-
jos epizodus, o veikiau vienkartinis atvejis, leidęs Patrikui judėti pirmyn.

Kitas choristas, Luisas, aptarė netinkamo šeimos gyvenimo sunkumus. Jo tėvas fiziškai smurtavo prieš 
jo motiną, todėl ketverių metukų Luisas buvo paimtas iš namų ir pateko į vaikų namus, o kai jam sukako 
12 metų, buvo perduotas globėjams. Luisas pasakojo, kad visą savo gyvenimą kovojo su drovumu, žema sa-
viverte, emocinėmis problemomis ir alkoholizmu. Kaip ir Henris, Luisas norėjo dirbti pramogų versle, tačiau 
jo didžiulis drovumas ir emocinės pusiausvyros nebuvimas neleido jam dainuoti viešai:

Aš visada mėgau dainuoti, bet tuo metu buvau pernelyg drovus... dainuoti, aš ... beveik visiškai nepasi-
tikėjau savimi, aš visiškai neturėjau pasitikėjimo savimi, todėl aš pradėjau gerti. Aš negalėjau įprastai ben-
drauti su žmonėmis, ah, prieš tai neišgėręs .... 

Aš iš dalies buvau, aah, emociškai palūžęs ..

Prireikė daugelio metų, kol Luisas įgavo drąsos dainuoti viešai, tačiau dalyvaudamas chore jis išsilaisvi-
no iš savo depresijos:

Fiziškai, psichologiškai tai skiriasi kaip diena ir naktis (lyginant dainavimą su nedainavimu), jei dieną 
nedainuoju, jaučiuosi prislėgtas, bet jei dainuoju, įvyksta kažkas stebuklingo su manimi. 

Darau tai, kas man patinka, ir tai yra stebuklas. 
Aš mirsiu, jei nedainuosiu, aš pulsiu į depresiją, jei nedainuosiu. 
Paprastai mes dainuojame vakare, aš jaučiuosi toks pakylėtas dėl dainavimo [ ] Aš esu kelionėje, man tai 

lyg narkotikas, tai tikras narkotikas, natūralus narkotikas.
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Luisas nurodo tiek fizinius, tiek psichologinius pokyčius, kurie atsiranda jam dainuojant. Jo vartoja-
mi terminai vaizduojant jo dabartinius jausmus – magija, kelionė, natūralus narkotikas – rodo pakylėtą ar 
transcendentinę patirtį, kurią M. Csikszentmihalyi (1997) vadina srautu, A. Gabrielssonas (2001) – ypatinga 
patirtimi su muzika (SEM), o A. Maslow – aukščiausio taško patirtimi (1968).

Raulis tiki, kad ne tik jis, bet ir visi choro nariai, gauna emocinę naudą dėl atstatomųjų dainavimo gali-
mybių:

Bet matote, mūsų yra 19 tokių (emocionaliai sutrikusių) ir mes nesame prieglaudoje. Suprantate? Mes tai 
padarėme. Jei jūs paimsite vyruką iš choro, kitą dieną jį apims siaubinga depresija.

Tai benamiai ligoniai, kuriems gana gerai sekasi.

Simonas taip pat aiškina savo požiūrį į muzikos galią keičiant patį save ir kitus:

Kadangi pradėjau nuo choro, man tai tarsi antras gyvenimas. [ ] Muzika pakeitė mano gyvenimą, ir tai 
pradėjo keisti mano mintis, spėju – mąstymo būdą ir elgesį. Esu ne toks agresyvus ir labiau bendraujantis, ma-
lonesnis; aš žinau, kad man dar reikia nueiti ilgą kelią, bet aš suprantu, kai prisijungiau prie choro, buvau labai 
RRRRRRR, tikrai labai blogas. Dabar toks nesu, kaip buvau, tai reiškia, kad muzika pakeitė mano asmenybę. 
Aš tapau malonesnis. Man dabar patinka dainuoti. Suprantu, kad muzika jau seniai turėjo būti mano gyvenimo 
dalis; gal mano gyvenimas būtų buvęs geresnis ir aš būčiau laimingesnis. Bet tai niekada ne vėlu. Iki šiol muzi-
ka man labai padėjo socialiai, emocionaliai ir taip pat atvėrė daugelį durų. 

Chore yra keli .. kuriems pasisekė gyvenime dėl muzikos. [ ] todėl žmonės keičia savo gyvenimus dėl 
choro; tai suteikia žmonėms vilties ir laimės.

Henrio, Raulio, Patriko, Luiso ir Simono liudijimai rodo, kad šių choristų nuomone, dainavimas turi atstato-
mųjų gydomųjų savybių, kurios, atrodo, puoselėja emocinę ir fizinę sveikatą. Matoma, kad dainavimas padėjo 
šiems vyrams patirti džiaugsmą, pasitenkinimą, padidino jų savigarbą, pasididžiavimą ir palengvėjimą nuo fizi-
nių nusiskundimų. Kai kurie sugebėjo suprasti ir išsigydyti emocines žaizdas, kurios juos kankino daugelį metų.

M. Csikszentmihalyi (1997) teigia, kad tiek fizinė, tiek psichinė sveikata pagerėja, užpildžius laiką pras-
minga veikla, kuriai reikalinga psichinė stimuliacija ar socialinė sąveika. Yra įrodymų, kad savaitgaliais 
žmonės skundžiasi turintys daugiau fizinių ir emocinių ligų nei darbo savaitės metu (Ferenczi, 1950, cituoja-
ma iš Csikszentmihalyi, 1997). Taip pat žmonės mažiau kreipia dėmesį į ligų simptomus, būdami kitų kom-
panijoje, nei būdami vieni. M. Csikszentmihalyi teigia, kad šios sąlygos gali būti labiau paplitusios tarp tokių 
žmonių kaip, pavyzdžiui, Benamių choro nariai: „Vienišumas paveikia daugelį tų asmenų, kurie turi ma-
žiausiai galimybių: tuos, kurie negalėjo įgyti išsilavinimo, kurie yra vargšai, vieniši ar išsiskyrę. Patologinės 
būsenos dažnai nematomos tol, kol asmuo yra su kitais; jos dažniausiai pasireiškia, kai esame vieni“ (p. 42).

Dėmesys dainavimui, o ne rūpinimuisi tik savimi, gali sukurti organišką atmosferą, naudingą choro narių 
tiek psichinei, tiek fizinei sveikatai gerinti. 

Iki šiol tyrimas buvo orientuotas į dainavimo poveikį asmenims ir grupei, kaip izoliuotoms esybėms, ta-
čiau didžioji choro dainavimo dalis vyksta viešajame forume, kuriame vyrauja auditorijos ir choro sąveikos 
elementas. Pokalbiai atskleidė, kad santykiai su auditorija turi įtakos psichologiniam ir socialiniam grupės 
dainavimo patirties poveikiui.

Adaptyvios choro ir publikos tarpusavio sąveikos savybės

Daugelio žmonių sąveika su partneriais, vaikais, draugais ir bendradarbiais suteikia nemaža galimybių 
keistis bendrais jausmais. Tačiau tai nėra būdinga benamiams, kurie paprastai yra nutolę nuo įprastų socia-
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linių santykių (plg. Rossi, 1989; Wright, 1989). Šie komentarai rodo atitrūkimo ir nevilties jausmus, kurie 
kyla būnant benamiu:

Luisas: ah, aš niekada nesijaučiau neturintis draugų, turėjau daug draugų, bet, ah, aš negalėjau pasidalinti 
su jais savo emocijomis, dalis manęs buvo labai .. izoliuota.

Patrikas: tai (būti benamiu) siaubingas gyvenimas [ ] na, tai gyvenimas, kai, manau, neturi ryšio su savi-
mi, kai neturi ryšio su savo emocijomis, kai tiesiog gyveni dėl ... egzistavimo, bet iš tiesų tai tu negyveni ... 
tu nejauti ... kad (tu esi) nesusijęs su savo jausmais .., tu neturi draugų, ah, aš turiu omenyje tikrus draugus, 
kurie tave supranta, su kuriais tu gali kalbėtis. Jūs tiesiog sutinkate žmones, panašius į save, kurie turi tą pa-
čią misiją. [ ] dauguma tų žmonių misijose yra atsiskyrę nuo savo emocijų, tai yra vienintelis būdas išgyventi.

Raulis: Nutinka tai, kad mes nesutariame vieni su kitais, mes visi esame individualistai. Šitie žmonės turi 
bendravimo su kitais sunkumų. Benamis yra asmuo, kuris yra vienas.

Raulis: Kai benamis yra su kitu asmeniu, jų bendravimas retai būna tinkamas.
Raulis: Aš šiek tiek vienišius. Man sunku įsilieti į grupę ir pastebiu, kad ir kiti (chore) patiria tuos pačius 

sunkumus. Stengiuosi bendrauti ir būti kantrus. Jūs žinote, kad choras nėra tik dainavimas, jis apima daugybę 
gyvenimo aspektų.

Raulis: Daugelis jų (benamių) turi elgesio problemų. Aš pats labai stengiuosi dėl to. Aš daug dirbu su žmonėmis, 
padėdamas jiems ir kartu padėdamas sau, bandydamas siekti darnos su savimi, manau, tai tarsi muzika.

Šie komentarai atskleidžia vienišumą ir izoliaciją, kurią kai kurie iš šių vyrų patiria dėl to, kad nesugeba 
užmegzti ryšių su kitais. Tačiau kai kurie choro nariai mano, kad dainuodami jie gali užmegzti emocinį ryšį 
su savo auditorija:

Bernardas: Choras suteikia man daug džiaugsmo, nes aš suteikiu, .. aš suteikiu tai kitiems, bandau dai-
nuodamas pasakyti, jog jūs turite galimybę, .. jūs turite vilties, ir kai aš suteikiu džiaugsmą žmonėms, aš 
jaučiuosi laimingas, jaučiuosi gerai, nes suteikiau tai jiems.

Henris: Kai dainuoji viešai, tu sieki ką nors išreikšti, priversti juos ką nors jausti, nori padovanoti tai, ką 
turi, žinai, kad ... tai savotiškas santykis su žmonėmis.

Jeanas: [ ] visą meilę [ ], kurią mes iš ten gauname, atsinešime su savimi į kitą vietą ir dalinsimės šia meile 
su kuo nors kitu, tai yra svarbiausia.

Patrikas: Aš visada tikėjau choru ir visada tikėjau, kad tai yra tam tikra misija [ ], kurią mes turime .. 
kažkokia socialinė misija [ ], kad žmonės mūsų klausytųsi. [ ] Dainos, kurias mes .. dainuojame, ir žodžiai, 
žinutės, kurias mes .. perteikiame dainomis, .. turi didelį poveikį.

Patrikas: Man patinka dainuoti, tai man duoda labai daug ir ... kai mes dainuojame, kai koncertuojame, 
publika taip pat mums atsako. Jie ploja, šypsosi, [ ] jie daug ką duoda atgal, ir ši energija stimuliuoja [ ] tai 
yra svarbu, [ ] aš jaučiu OHO, koks puikus renginys įvyko šį vakarą, aš tiksliai nežinau, kas nutiko, bet kaž-
kas nutiko, tiesa, aš esu laimingesnis, ir mes išreiškiame tai, kas patinka žmonėms, kai kuriems žmonėms.

Raulis: Anksčiau buvau labai traumuotas dėl nenusisekusios santuokos ir ... savo dukros (jis prarado 
globos ir lankymo teises). Taigi, kai dainuoju, stengiuosi dainuoti vaikams, nes ilgiuosi savo dukros, todėl 
apsimetu, kad ji yra minioje, ir dainuoju jai. 

Raulis: Nes dainavimas yra labai galingas dalykas ir gilus jausmas. Turiu nuojautą, kad savo balsu palie-
čiu žmonių širdis.

Pateiktos citatos iliustruoja choro narių suvokimą, kad dainavimas suteikia abipusių galimybių. 
M. Csikszentmihalyi (1997) teigia, kad socialiniai santykiai padeda sutelkti kognityvinę energiją ir sudaro 
galimybes patirti srautą, o tiek pasyvios pramogos, tiek vienatvė gali sukelti psichinę entropiją: „Kai esame 
vieni, neturėdami ką veikti, neturime pagrindo susikaupti, o tuomet įsijungia protas ir netrukus atrandama 
dėl ko jaudintis“ (p. 42). Šių vyrų nesugebėjimas užmegzti sėkmingų santykių galėjo kilti dėl įtemptų gyve-
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nimo įvykių ir traumos tapus benamiu. Nukreipdamas psichinę energiją į išorę, grupinis dainavimas šiems 
asmenims gali suteikti išsilaisvinimo nuo įtampos laikotarpius gyvenant sunkiomis aplinkybėmis.

Choro ir žiūrovų tarpusavio sąveika taip pat leidžia choro nariams suprasti, kad jie užsiima prasminga 
sąveika su didesne bendruomene. Tarp atlikėjo ir žiūrovo sukurta erdvė pasirodymo metu gali suteikti saugų 
atstumą, nuo kurio Benamių choro nariai gali pradėti įsiliejimo į visuomenę procesą. Be dalyvavimo ir socia-
linio įsitraukimo jausmo, atsirandančio pasirodymų metu, išryškėja ir asmeninių santykių pagerėjimas chore.

Grupinio dainavimo adaptyvus poveikis per socialinę veiklą
Choro kūrimosi pradžioje šiems vyrams buvo sunku būti kartu nenaudojant žodinės ir fizinės prievartos:

Henris: Kai pradėjome, buvo labai sunku, turėjome smurtaujančių žmonių. 
Henris: Tai buvo žmonės, vaikinai, dainininkai, su kuriais buvau [ ]. Nepasitikėjau (kitais choro nariais). 

Buvo labai sunku, kai pradėjome, turėjome smurtaujančių žmonių. [ ] Kadangi esu labai jautrus, nenorėjau 
rodyti savo jautrumo. 

Jeanas: (Per pirmąją repeticiją) patikrinau vieną, (tada) kitą, [ ] vienas vaikinas su savo 10 uncijų alko-
holio buteliu švarke, kitas nuolatos rūkė, dar kitas visą laiką šaukė ir ... fe (pagalvojau) tai ne man. 

Jeanas: Iš pradžių buvo ne taip, šūkavimai ir muštynės, kad išsikovotum sau vietą gaujoje, dabar tai .. 
skiriasi kaip diena ir naktis.

Luisas: (Pradžioje) visiškai nebuvo pagarbos! Kartais jie šaukdavo vienas ant kito. 
Patrikas: Kai aš atėjau į chorą, o Dieve, jūs nepatikėsite, kiek energijos reikėjo tiesiog nuraminti, tiesiog 

pakalbėti, tiesiog išklausyti vienas kitą, tiesiog parodyti šiek tiek pagarbos ... tuomet man reikėjo kovoti, kad 
būčiau išgirstas.

Atrodo, kad choro nariai ugdo socialinius įgūdžius ir savikontrolę, kuri leidžia jiems sėkmingai funk-
cionuoti kaip grupei. Jie sugeba bendrauti tinkamai per repeticijas, pasirodymus ir grupės susitikimus. Šie 
teiginiai atspindi socialinę evoliuciją, vykstančią chore:

Bernardas: Bet mūsų choras yra ypatingas, žinote. Žmonės ... jie yra mano draugai ir aš juos gerbiu.
Henris: [ ] dabar mes esame gera grupė, dabar labai gerai sutariame. 
Jeanas: Oh (Choras) teigiamai pakeitė mano gyvenimą, nes tai padėjo man bendrauti su kitais. 
Jeanas: [ ] todėl turiu atstatyti savo mintis, dabar turime dirbti visi išvien. 
Luisas: Aš pradžioje turėjau ... turėjau daugiau problemų dėl vaikinų, nes turėjau pakeisti ... požiūrį į juos, 

bet aš padariau didelę pažangą, ah, sau, bandydamas pakeisti tai, ką įmanoma pakeisti, ir daugiau klausant 
(labiau įsiklausant į) kitų poreikius. 

Raulis: Mes išmokome priimti vienas kitą kaip žmones, ir tai yra tai, dėl ko aš labai stengiuosi.

Choro dalyviams teko patirti daugybę traumų savo gyvenime, dėl emocinių problemų ir benamystės jie 
buvo atskirti nuo įprastos palankios aplinkos. Srauto teorija teigia, kad „apatijos, nerimo ir nuobodulio metu 
„aš“ dažniausiai yra centre, o asmeniniai apmąstymai, kurie atsiranda tuo metu, yra neigiami ir tik sustiprina 
mūsų susirūpinimą savimi. Šią situaciją galima pagerinti „psichinę energiją investuojant“ į tikslus ir santykius, 
kurie netiesiogiai atneša harmoniją“ (Csikszentmihalyi, 1997, p. 136–137). Atrodo, kad grupinis dainavimas 
gali būti idealus būdas realizuoti M. Csikszentmihalyi pasiūlytą priemonę. Choras apima tiek tikslus, tiek san-
tykius, o repetuojant ar atliekant muziką reikia susitelkti ne į save, o į užduotį. M. Csikszentmihalyi teigia, kad 
„patyrus srautą sudėtingoje sąveikoje, grįžtamasis ryšys yra konkretus ir objektyvus, ir mes patys jaučiamės 
geriau, net ir neįdėdami pastangų“ (p. 137). Regis, srauto samprata yra vaizduojama šiame Raulio pasisakyme:

Prieš pasirodymą esu labai tylus. Bet tą minutę, kai išgirstu pirmąją natą, mano akys nori iššokti lauk, ir 
manęs jau nebėra. Aš dainuoju iki paskutinės natos. Tai puiku, nes jūs tiksliai žinote, kokia yra kita nata, ir visi 
dainuoja darniai. Kai tai baigiasi, mano širdis plaka labai greitai, man reikia valandos, kad nusiraminčiau. 
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Chorinis dainavimas gali būti veiksminga priemonė, siekiant naudingų srauto savybių, galbūt todėl dau-
gelis Benamių choro narių dėl grupinio dainavimo jaučia didelį terapinį poveikį. Jeanas trumpai pasakė: 
„Pradėjęs dainuoti, aš pamirštu viską, tai terapija.“

Dalyvavimas grupėje ir grupės tikslai reikalauja išorinio susitelkimo. Todėl dėmesys nukreipiamas nuo 
savęs ir, atrodo, skatina teigiamus jausmus ir ryšį su kitais. Grupinis dainavimas taip pat reikalauja nukreipti 
energiją į vidinius pažintinius procesus, sutelkiant dėmesį į struktūrinius muzikos komponentus ir harmo-
ningą choristų balsų koordinavimą. Siekiant nustatyti choristų nuomonę apie psichinio įsitraukimo svarbą 
apskritai patirties kokybei, buvo nagrinėjami pasisakymai, susiję su kognityviniu grupės dainavimo aspektu. 

Adaptyvus grupinio dainavimo poveikis per psichinį įsitraukimą
Dalyvaudami chore, jo nariai kaupia žinias apie įvairius chorinio dainavimo elementus. Šios ištraukos 

rodo, kad choristai mokosi tono, harmonijos, tempo, ritmo ir balso valdymo, todėl choro kokybė gerėja:

Henris: Tai labai keista, bet, ah, kiekvienas iš jų .. nors ir tai, kad jie nedainuoja gerai, turi kažką ypatingo, 
jie gali būti labai geri .. atlikėjai ir daug kitų dalykų, tokių kaip juokeliai ar judesiai ir šokiai. .. ah, kiekvienas 
turi kažką ypatingo [ ].

Luisas: [ ] tačiau choro kokybė yra aukštesnė (nei pradžioje), ir aš pats daug ko išmokau dainavimo meno srityje.
Patrikas: Aš dažnai sakau [ ] kad tai yra nemokamos dainavimo pamokos, kurias dabar lankau, tai ne-

mokami muzikos kursai, kuriuose dalyvauju, kartu su choru [ ], taip pat mokausi daugybės muzikos dalykų, 
darydamas tai, kas man patinka. [ ] Jaučiu, kad kuriu kažką [ ] mes kuriame harmoniją [ ] tobuliname klausą 
[ ] mes sužinome, kas yra harmonija, ir išbandome; kai kurie dalykai visiškai nesiseka. Gerai, mes to daugiau 
nedarysime. Tas kūrybiškumas [ ] tai tikrai naudinga jūsų savigarbai, [ ] kūrybiškumas yra tai, ką išgyvenu da-
bar, ko negalėjau padaryti, kai kažkur kasiau duobę ..., pavyzdžiui, dirbdamas .. kažkur gamykloje. Nesvarbu.

Patrikas: Jūs galite padaryti daug dalykų [ ] tai gali būti jūsų solo, gal jūsų improvizacija, grįžtate tinkamu laiku, 
tinkama nata ir [ ] muzika – tai daug ... disciplinos ... jei norite gerai atlikti muziką, turite turėti ... daug disciplinos.

Patrikas: Ne tik klausytis muzikos, kas yra labai gera, bet ir kurti muziką, oh, koks skirtumas, koks didelis 
skirtumas, ačiū Dievui. Ir tada jaučiuosi, kad dalyvauju kažkur, visas mano kūnas dalyvauja tame, jaučiu, 
kad kažką kuriu.

Raulis: Jis (jo draugas chore) mokė mane natų, išmokau groti pianinu, fleita ir bosu. Kiekvieną dieną 
jis mokė mane kažko kito. Jie (kviestiniai vadovai) mane moko, kaip dainuoti ir kaip valdyti balsą, dainuoti 
aukštai, dainuoti žemai ir t. t.; muzikos srityje tiek daug ko galima išmokti, ji yra tokia plati.

Raulis: Ir jūs turite mokėti išlaikyti tempą, dainuoti tuo pačiu metu, kaip ir visi kiti. 
Simonas: Turime mažiausiai penkiasdešimt dainų. Ir šiuo metu mes mokomės naujų, pamažu keičiame 

repertuarą. Kitą pavasarį ar kitos vasaros pirmoje pusėje visas mūsų repertuaras bus pasikeitęs. Kiekvieną sa-
vaitę mokomės naujų dainų. (Vėliau jis pakomentuoja) Kai patinka dainuoti, labai lengva išmokti dainą min-
tinai. Tai gali užtrukti ilgiausiai dvi savaites. Mes turime lapus su muzika ir žodžiais ir repetuojame namuose.

Atrodo, kad choras sutelkia dėmesį į psichinę energiją. Reikia motyvacijos ir disciplinos, norint dalyvau-
ti repeticijose, išmokti repertuarą ir pasirodyti visuomenei, tobulinti įgūdžius. Patobulėję įgūdžiai leidžia 
pereiti į naują suvokimo lygį ir skatina tolesnių žinių įgijimą ir įgūdžių lavinimą. Optimalus sudėtingumas 
išlieka, kai sudėtingumo lubos pakeliamos vis aukščiau, todėl taip išlaikomas susidomėjimas choru.

Vėlgi matome choro narių išsakytų idėjų ir srauto teorijos nuostatų panašumą. Atrodo, kol choristai mokosi 
ir atlieka muzikos kūrinius, jie gali atsiriboti nuo savo problemų. M. Csikszentmihalyi (l997) sukūrė patirties 
atrankos metodą (ESM), kad nustatytų asmenų nuotaikas įvairios veiklos metu. Kiekvienas šio tyrimo dalyvis 
visą laiką nešiojosi pranešimų gaviklį, kuris buvo užprogramuotas siųsti signalus atsitiktiniais intervalais. Ga-
vęs pranešimą, dalyvis turėjo užrašyti savo vietą, veiklą bei mintis tą akimirką ir balų skale įvertinti savo pati-
riamą susikaupimo, laimės, motyvacijos ir savivertės lygį. Aukšti visų šių matmenų įvertinimai buvo būdingi 
srauto patirčiai. Šių tyrimų rezultatai parodė, kad srauto patirtis dažniau pasireiškė dirbant, o ne laisvalaikiu.
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Keli anksčiau pateikti komentarai taip pat rodo, kad choro patirtis leidžia choro nariams išreikšti savo kū-
rybiškumą ir individualumą, o tai suteikia pasiekimo jausmą ir didina savivertę. Gali būti, kad kūrybiškumo 
trūkumas ir pažinimo iššūkis šių vyrų gyvenime galėjo prisidėti prie jų išėjimo į gatves. Darbas gyvenant 
skurdžiomis sąlygomis suteikia mažai kūrybinio atlygio. Daugelis darbų, tinkamų asmenims su ribotu išsila-
vinimu, yra fizinio pobūdžio. Dažnai šie darbai yra monotoniški ir nuobodūs, suteikiantys mažai galimybių 
psichinei stimuliacijai. Išgyvenimui gatvėse, priešingai, reikia neįtikėtino sumanumo. Pavyzdžiui, Simonas, 
netekęs darbo ir materialinio turto, turėjo galimybę gyventi patogioje aplinkoje sūnaus namuose. Tokį gy-
venimo būdą jis išbandė trumpai, nes nuobodulys ir tikslo nebuvimas gyvenimą gatvėse darė patrauklesnį:

Taigi, kurį laiką gyvenau su sūnumi [ant kranto]. Jis turi gražų namą netoli vandens ir gerą darbą. Bet po 
trijų mėnesių sėdint verandoje supamojoje kėdėje man buvo nuobodu ir aš buvau pavargęs, todėl susikroviau 
lagaminą ir paprašiau sūnaus, kad paliktų mane prie [Pirmosios ir Antrosios gatvių] kampo. Jis jaudinosi ir 
klausinėjo įvairiausių dalykų, kaip aš susitvarkysiu ir pan. Aš jį nuraminau. Giliai viduje man labiau patiko 
būti gatvėje nei nieko neveikti. 

Gatvės Simonui suteikė galimybę aktyviai dalyvauti savo gyvenimo raidoje, būti dalyviu, o ne stebėtoju. 
Gatvės Simonui galėjo suteikti bent jau nežinomybės jaudulį ir galimybę išbandyti savo išgyvenimo įgūdžius. 
Sunkumai būnant benamiu nusvėrė nuobodulio inerciją. M. Csikszentmihalyi (l997) teigia, kad „tiek vidinė 
motyvacija (noras tai padaryti), tiek išorinė motyvacija (privalėjimas tai padaryti) yra geriau nei būsena, kurio-
je asmuo nieko neveikia, neturėdamas jokio tikslo dėmesiui sutelkti“ (p. 23). Simonas nenorėjo gyventi nieko 
neveikdamas. Laimei, choras jam suteikė normalesnę ir sveikesnę aplinką, kurioje jis galėjo panaudoti savo pa-
žinimo galimybes ir kūrybiškumą. Kalbėdamas apie savo patirtį chore, jis atkartoja srauto teoriją: „Taip, reikia 
būti motyvuotam ir drausmingam. Paskui tai tampa įdomu. Choras yra nuostabus dalykas.“

Komentuodamas, kaip choras pakeitė jo gyvenimą, Jeanas taip pat pabrėžia įsitraukimo į gyvenimą, o ne 
psichinės inercijos, svarbą tokia metafora: „Užuot žiūrėję, kaip traukinys važiuoja bėgiais, šokite į traukinį!“ 
Nors Jeano anglų kalba šiame sakinyje nėra visiškai taisyklinga, akivaizdu, kad jis mano, jog choras leido 
jam būti aktyviu gyvenimo dalyviu; jis yra traukinyje ir patiria kelionės jaudulį, o ne lieka pasyviu stebėtoju. 

Manoma, kad pirmykštės bendruomenės dalyvaudavo muzikinėje veikloje, kad galėtų kontroliuoti gamtos jėgas 
(Alberti, 1974). Pirmykščių bendruomenių muzikinė veikla taip pat galėjo būti susijusi tiek su nuobodulio malšini-
mu, tiek ir su srauto skatinimu per psichinės energijos nukreipimą dvasioms nuraminti. R. Hortonas (1973) pažymi, 
kad Nigerijoje, Kalabario karalystėje, „Ekine“ maskarado pasirodymai, kurių metu kaukėti ir kostiumuoti genties 
nariai groja būgnais ir šoka, yra religinė duoklė vandens dvasioms. Tačiau šių pasirodymų tikslas paprastai yra este-
tinis, o ne religinis, ir tai rodo, kad pats spektaklis žmonėms yra toks pat svarbus ar svarbesnis nei religinė potekstė. 
Tai tiesiog gali būti pretekstas atlikti ceremoniją. Atlikdami ritualą, Kalabario gyventojai, panašiai kaip Simonas ir 
Jeanas, gali mėginti išvengti nemalonios psichinės entropijos būsenos. 

Atrodo, kad socialinis ir psichinis stimuliavimas, dalyvaujant grupės dainavimo veikloje, kai kuriems 
choro nariams suteikė galimybę patirti srautą arba bent jau pajausti tai apytiksliai. Savo apmąstymais jie atra-
do, kad dainuojant reikia susikaupimo, motyvacijos ir atsidavimo, dainavimas kelia laimės, pasididžiavimo, 
naudingumo ir didesnės savivertės jausmus.

išvados

Interviu turinys rodo, kad apklaustiems Benamių choro nariams dalyvavimas grupės dainavimo veikloje susijęs 
su teigiamais emociniais, socialiniais ir pažintiniais rezultatais. Interviu metu nuolat iškildavo kelios temos: 1) ak-
tyvus dalyvavimas grupėje dainuojant padeda išsivaduoti iš depresijos ir skatina emocinę bei fizinę gerovę; 2) at-
rodo, kad choro ir auditorijos sąveika suteikia choristams asmeninio pripažinimo jausmą, taip pat sukuria aplinką, 
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kurioje galima panaikinti atotrūkį, skiriantį juos nuo įprasto socialinio gyvenimo; 3) choras sukuria dainininkams 
šeimyninę atmosferą, kurioje galėtų plėtotis tinkamesni tarpasmeniniai santykiai, kas leidžia pasiekti grupės tikslus; 
4) susikaupimas, siekiant išmokti repertuarą ir jį atlikti, yra psichinės veiklos stimulas. Tuo metu dėmesys nukrei-
piamas nuo trikdančių vidinių atspindžių ir gali padėti sukurti labiau emociškai subalansuotus mąstymo procesus.

Choristų įžvalgos rodo, kad aktyvus dalyvavimas dainavimo veikloje turi įvairių adaptyvių savybių. Dau-
gelis choristų sugebėjo sumažinti priklausomybę nuo alkoholio ir narkotikų; jie dabar gali siekti bendrų tiks-
lų; jie tobulina savo muzikines žinias ir atlikimo įgūdžius; jie yra laimingesni, labiau atsipalaidavę ir laukia 
ateities. Tai yra nepaprastas pasiekimas vyrams, kurie prieš įstodami į chorą labiau rūpinosi valgio, nakvynės 
ar narkotikų paieškomis. 

Išvados taip pat atitinka Srauto teorijos nuostatas, kad aktyvus dalyvavimas muzikoje kai kuriais atvejais 
gali būti pranašesnis už pasyvesnę veiklą. Muzikos klausymasis gali būti taikomas daugybei savikontrolės 
tikslų, gali suteikti teigiamų emocinių jausmų ir sukelti transcendentinių momentų, bet kadangi daugeliui klau-
symosi patirčių reikia minimalaus susikaupimo ir atsidavimo bei aplinkybių, kurios išsklaidytų dėmesį, jos 
dažnai gali nepasižymėti adaptyviomis aktyvaus dalyvavimo savybėmis. Reikia atsižvelgti į tai, kad Benamių 
choro nariai turėjo daug galimybių klausytis muzikos, tačiau ši klausymo patirtis neturėjo įtakos teigiamiems 
jų gyvenimo pokyčiams. Panašu, kad chorinio dainavimo metu reikalinga psichinė koncentracija ir socialinė 
priklausomybė, kuri yra grupės patirties dalis, buvo pokyčius lemiantys veiksniai. Vadovas teigia:

Choras yra tik būdas, pasiteisinimas palaikyti ryšį su visuomene. Ryšys buvo prarastas, o muzika yra 
puikus būdas nutiesti tiltą į visuomenę [ ] geriausias, lengviausias būdas.

Pažymėtina ir tai, kad Benamių choro narių požiūris yra panašus į išvadas, pateiktas atlikus tyrimą su uni-
versiteto choru (Clift & Hancox, 2001) ir profesionaliu choru (Beck et al., 2000). Analogiški rezultatai rodo, 
kad grupinio dainavimo nauda nėra priklausoma nuo muzikinio meistriškumo ar pasirengimo, todėl grupinis 
dainavimas gali būti naudingas terapinis instrumentas įvairiems muzikinių gebėjimų lygiams.

Pasauliniu lygiu galima teigti, kad keturios pagrindinės pokalbio metu iškilusios temos yra nukreiptos į 
tai, kad pagerintų dalyvių gyvenimo kokybę. Atsižvelgiant į šią išvadą, temos buvo sujungtos, siekiant su-
kurti grupinio dainavimo adaptyvių savybių teorijos veikimo modelį (1 pav.). Neabejotinai atliekant tyrimus 
su įvairiomis dainininkų grupėmis modelis bus tobulinamas, tačiau laikinai tai gali būti naudinga preliminari 
sistema, skirta padėti tyrimams muzikos srityje, kuri dažniausiai buvo neliečiama.

1 pav. Preliminari grupinio dainavimo adaptacinių savybių teorija
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Džiugu, kad choristų nuomonė sutampa su įvairių psichologijos sričių teorinėmis ir eksperimentinėmis 
išvadomis. Šis nuoseklumas rodo, kad fenomenologinis požiūris yra patikimas metodas iškeliant naujas te-
mas, kurios gali būti tolesnių kokybinių ir kiekybinių šios srities tyrimų pagrindas.

Klausimai diskusijai

Nors įrodymų tvirtumas suteikia tam tikrų privalumų grupinio dainavimo, kaip adaptyvaus elgesio, hipo-
tezei, vis dėlto lieka keletas klausimų, kuriuos reikia patikrinti, atliekant tolesnius tyrimus. Mažas dalyvių 
skaičius ir neįprastos jų aplinkybės gali riboti išvadų pagrįstumą. Tolesni tyrimai su didesnėmis dainininkų 
grupėmis iš įvairių vokalinių aplinkų gali padėti pagrįsti kai kuriuos šio preliminaraus tyrimo rezultatus. 
Neįprastas vadovo atsidavimas galėjo lemti šiam chorui būdingus rezultatus, todėl norint išsiaiškinti vadovo 
svarbą bendrai choro sėkmei, reikės išanalizuoti chorus, kurių vadovai turi skirtingą požiūrį. Siekiant tyri-
mais nustatyti, ar chorinis dainavimas skiriasi nuo kitų pramoginių grupės veiklų formų, reikėtų pabandyti 
atskirti grynai muzikinės chorinės patirties svarbą nuo socialinių ir bendruomeninių narystės chore aspektų. 
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PRIEDAS

GRUPINIO DAINAVIMO POVEIKIO APKLAUSA

1 DALIS: ANKSTYVASIS GYVENIMAS

ŠEIMA
Ar galėtumėte apibūdinti, kokioje šeimoje augote (ketinant aptarti santykius su tėvais, broliais ir seserimis, proble-

mas šeimoje, socialinę ir ekonominę padėtį)?
MOKYKLA (akademiniai gebėjimai, santykiai su mokytojais ir kitais mokiniais, popamokinė veikla)
Koks buvo jūsų mokyklos gyvenimas? Kaip sekėsi mokykloje? Koks buvote mokinys?
Ar mokykloje turėjote daug draugų?
Ar sutarėte su savo mokytojais?
Ar esate kada nors turėję problemų mokykloje?
ANKSTYVOJI MUZIKOS PATIRTIS
Ar dalyvavote muzikinėje veikloje (namuose, bažnyčioje, mokykloje, bendruomenėje)? Kokį pasitenkinimą jums 

suteikė ši veikla?

2 DALIS: IŠSILAVINIMAS / DARBAS / GYVENIMO KRYPTIS

IŠSILAVINIMAS
Kaip jums sekėsi mokykloje, universitete, profesinio ugdymo srityje?
Kokie buvo jūsų pagrindiniai akademiniai / mokykliniai interesai?
DARBAS
Kokius darbus dirbote?
Kiek laiko dirbote?
Kas nutiko, dėl ko tapote bedarbiu (darbai ir tų darbų sėkmės ar nesėkmės)?
TAPIMAS BENAMIU
Kiek laiko esate / buvote benamis?
Kokia jums buvo ši patirtis? Papasakokite apie gerus ir blogus laikus. 
Kaip jaučiatės būdamas benamiu (savigarba)?
Ką galite pasakyti iš patirties apie kitų žmonių elgesį / požiūrį į benamius?
Kaip jūs dėl to jaučiatės?
Ar buvimas benamiu turi įtakos jūsų asmeniniams santykiams?
Kaip jautėtės, pirmą kartą atėjęs į labdaros valgyklą?

3 DALIS: CHORAS

SPRENDIMAS PRISIJUNGTI
Iš kur sužinojote apie chorą?
Kas paskatino jus prisijungti?
Kaip ilgai esate narys?

PIRMI ĮSPŪDŽIAI APIE CHORĄ 
Ką manėte apie chorą per savo pirmąją repeticiją? 
Ką pagalvojote apie vadovą? 
Ar gerai sutarėte su kitais choro nariais? 
Ar pasikeitė jūsų santykiai su vadovu ir kitais choro nariais nuo tada, kai jūs pirmą kartą prisijungėte? 
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4 DALIS: DAINAVIMO PATIRTIS

Kaip jaučiatės dainuodamas? 
Ar muzika daro poveikį jūsų savijautai, ar keičia ją? 
Ar turite kokių nors muzikinių nuostatų? 
Kaip manote, kodėl tam tikros muzikos rūšys jus labiau traukia nei kitos? 
Ar jūsų savijauta skiriasi prieš repeticijas ir po jų? 
Jei taip, kaip manote, kaip ji pasikeitė?
Ar yra koks skirtumas tarp dainavimo per repeticijas ir dainavimo prieš publiką? 
O kaip dėl muzikos klausymosi? Ar yra skirtumas tarp klausymosi ir dainavimo? 

5 DALIS: CHORO SĖKMĖ IR ASMENINIAI POKYČIAI

Kai prisijungėte prie choro, ar žinojote, kad pasirodysite viešai? 
Kaip jautėtės, kai pirmą kartą pasirodėte viešai? 
Ar tai pasikeitė? 
Ar kada pagalvojote, kad choras bus toks sėkmingas? 
Kaip manote, kodėl choras toks sėkmingas? 
Kaip jaučiatės dabar būdamas chore, lyginant su tuo, kai pirmą kartą prisijungėte prie jo? 
Girdėjau, jūs keliavote, kokia buvo jums ši patirtis? 
Jūs taip pat esate išleidę keletą kompaktinių plokštelių, kaip jaučiatės dėl to? 
Jus pradeda atpažinti kaip įžymybę, kaip jaučiatės dėl to?
Ar choras turėjo įtakos jūsų asmeniniams santykiams? 
Ar choras paveikė jūsų požiūrį į gyvenimą? 
Ką choras dabar reiškia jūsų gyvenime? 
Ar yra kokia nors kita veikla, kuri būtų galėjusi padaryti tai, ką choras yra padaręs? 
Kokie yra jūsų ateities lūkesčiai (chore ir apskritai gyvenime)?

Iš: Bailey, Betty A. & Davidson, Jane W. (2002). Adaptive Characteristics of Group Singing: Perceptions 
from Members of a Choir Forhomeless Men. Musicae Scientiae, 6(2), p. 221–256. https://doi.
org/10.1177/102986490200600206
Publikuojama Betty A. Bailey ir Jane W. Davidson sutikimu
Iš anglų k. vertė Asta Pukienė
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