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Pratarmé

Ars et praxis zurnalo ketvirtas tomas apima keturiolika publikacijy, i§ kuriy dvi — angly
kalba. Jau tampa tradicija, kad Zurnalo centre yra Lietuvos muzikos ir teatro akademijoje
(LMTA) vykusiy konferencijy (3} karta 2016 m. balandzio 27-28 d. 40-osios metinés kon-
ferencijos) pranesimy pagrindu parengti mokslo straipsniai ir meno doktoranty darbai.

Zurnalo Ars dalj, kurig sudaro $esi mokslo straipsniai, atveria Ukrainos P. Caikovs-
kio nacionalinés muzikos akademijos muzikologo Ivano Kuzminsky’io publikacija ,On
influence of the catholic musical culture of Lviv and Vilnius on partes polyphony at
the end of XVI and during XVII centuries®. Straipsnio objektas yra aktualus Lietuvos
muzikos istorijai ir jos tyrimams: autorius atskleidzia XVI a. pabaigos — XVII a. kataliky
muzikinés kultaros sgsajas tarp Lvovo ir Vilniaus, jy jtaka komponuojant daugiabal-
ses kompozicijas. Sis darbas skatina Lietuvos muzikologus giliau pazvelgti j Lietuvos
muzikos istorija, plésti nagrinéjamy objekty istorinj lauka. Kiti penki Ars dalies straips-
niai — LMTA meno doktoranty ir jy projekty tiriamosios dalies vadovy publikacijos.
Ratos Vosyliatés ir prof. dr. (hp) Grazinos Daunoravi¢ienés straipsnyje ,Baroko epochos
arijos da capo idéja ir jos autorystés klausimas“ pasitelkiant istorinj ir komparatyvistinj
tyrimo metodus gvildenamos baroko arijos da capo formalaus kanono — jos reprizisku-
mo ir pasikartojimo idéjos (mimesis) — realizavimo filosofinés bei muzikinés prielaidos.
Virginija Unguraityté-Levickiené ir doc. dr. Audra Versekénaité tesia M. K. Ciurlionio
kompozicijy redagavimo tyrimus; §} karta bendraautorés aptaria Besacas variacijy reda-
gavimo praktika, analizuoja pasirinktos kompozicijos redakcijas fortepijonui, lygina jy
skirtumus su autografu ir sialo $io karinio urteksto rengimo rekomendacijas atlikéjams.
Ritos Macilianaités-Dockuvienés straipsnyje ,Verbalika kaip muzikos komponavimo
priemoné postdraminiame teatre“ analizuojamas naujas poziuris j teksta teatro erdvéje.
Pasak autorés, verbalika neapsiriboja tik teksto ir informacijos pateikimo ar perteiki-
mo funkcija: ignoruojama taisyklé, kad tekstas kuria prasme ir turi buti suprantamas.
Straipsnyje i$skiriami ir analizuojami trys muzikiniai verbaliniy priemoniy kompona-
vimo budai, pateikiami postdramiskumu pasizyminciy kariniy pavyzdziai. Lino Balan-
dzio ir doc. dr. Danutés Kalavinskaités publikacijos tikslas — remiantis Bazny¢ios doku-
mentais atskleisti, kaip Kataliky Baznycios liturgijoje jvairiais istoriniais laikotarpiais
(I-XX a. pradzioje) kito choro samprata ir vaidmuo. Bendraautoriy straipsnyje ,,Choras
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Kataliky Baznyc¢ioje: samprata, repertuaras, atlikimo pobudis“ analizuojami Bazny¢ios
dokumentai, apibudinama choro samprata (sudétis, profesionalumo lygmuo), aptaria-
mos repertuaro ypatybés, atlikimo pobudis, chorvedziy veikla ir atsakomybé. Vytauto
Giedraicio publikacija ,Prancizy klarneto mokykla: estetika, stilius, repertuaras® yra
skirta svarbiausiems instrumento pedagogikos principams ir interpretacijos kultarai. Is-
skirtinis démesys darbe tenka daugiau nei dviejy Simty mety tradicijas puoseléjanciai
Paryziaus konservatorijai, kurioje susiformavo savitos pedagogikos, grojimo technikos,
klarneto konstrukcijos tobulinimo, garso estetikos ir repertuaro plétros tradicijos.

Zurnalo Praxis dalj sudaro penki mokslo straipsniai. Meno doktoranté Paulé Gudi-
naité straipsnyje ,Muzikos interpretacija kaip kultarinio vertimo strategija: B. Britteno
vokalinis ciklas ,Septyni Michelangelo sonetai“ tenorui ir fortepijonui op. 22 pateikia
vieno reprezentatyviausiy kamerinés vokalinés muzikos kariniy, parasyty literatarinio
soneto poetiniu pagrindu, analiz¢ dviem aspektais: kompoziciniu ir interpretaciniu. Au-
toré, remdamasi intersemiotinio vertimo ir ekfrazés teorijomis, sieckia semantiniu as-
pektu atskleisti kompozitoriaus taikytas kultarinio vertimo strategijas ir apibendrintai
aptarti ciklo atlikimy interpretacijas i§ muzikinés stilistikos perteikimo strategijy po-
zicijos. Publikacija ,,Vibrato lietuviy kompozitoriy kariniuose fleitai solo: karéjo ir atli-
kéjo dialogas“ — Eglés Juciutés ir doc. dr. Laimos Budzinauskienés darbas apie vibrato
technika, panaudojima ir uzrasyma keturiuose lietuviy kompozitoriy kariniuose fleitai
solo. Publikacijos tikslas — remiantis pasirinktais kariniais aptarti karéjo ir atlikéjo ben-
dradarbiavimg karybos ir wibrato uzrasymo bei atlikimo procese. Meno kuriniy tyri-
muose, gvildenant garso ir vaizdo rysius, atsiskleidZiantys aspektai apzvelgiami Vyginto
Orlovo straipsnyje ,Meninio tyrimo aspektai garsovaizdzio studijose: lyginamoji atvejy
analizé“. Doc. dr. Irena Alperyté skaitytojams pateiktame darbe ,,Symptoms of Cost Di-
sease in Lithuanian State Theatre® kelia hipotezg, kad esama Lietuvos valstybiné teatro
valdymo sistema nepadeda teatrams greta meniniy aukstumy siekti finansinés sékmés.
Pasak I. Alperytés, Lietuvos scenos meny organizacijy teisinis pagrindas nesikeicia nuo
Nepriklausomybés pradzios, tad akivaizdu, kad jstatymy paketa reikia tobulinti, jeigu
visuomené nori teigiamy poky¢iy valdymo, finansy ir meny srityse. ,,Pianisty Leopol-
do Godowsky’io, Vlado Perlemuterio ir Sulamitos Aronovsky kelias i§ Lietuvos: isto-
rinés multitradiciSkumo prielaidos — Zurnalo Praxis dalj uzveriantis Mantauto Katino
straipsnis, atskleidziantis i§ Lietuvos kilusiy trijy muziky sasajas su Lietuvos muzikine
kultara ir glaustai pristatantis jy indélj j pasaulinio fortepijoninio atlikimo mena. Au-
torius siekia suformuluoti multitradiciSkumo savokos apibrézt}, jvertinti $io reiskinio
svarba muziko formavimuisi ir i$siaiskinti, ar fortepijono mokyklos ir atlikimo tradicijos
gali buti nacionalinés.
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Zurnalo dalyje Saltiniai §j karta skelbiamas Helmuto SabaseviGiaus straipsnis ,,Vis-
kas praéjo kaip sapne®. Baleto solistés Marijos Juozapaitytés-Kelbauskienés laiskai ba-
leto pedagogei, choreografei, dailininkei Olgai Dubeneckienei-Kalpokienei®, pateikian-
tis ir moksliskai komentuojantis pluosta atvirlaiskiy ir laisky, rasyty XX a. 4-ajame ir
6—7-ajame desimtmeciuose.

Pastarojo Ars et praxis tomo naujiena — skirsnis Inzerviu. Cia skaitytojai turés gali-
mybe susipazZinti su dviem intriguojandiais pokalbiais: Lina Navickaité-Martinelli apie
atlikimo barus muzikologijos lauke kalbino pianista ir muzikologa Johna Rinka, o Rasa
Murauskaité parengé interviu su muzikologu Richardu Taruskinu, kuriame diskutuoja-
ma apie neaprépiamus muzikologijos horizontus.

Zurnalo Prieduose skelbiamoje 2016 mety Kronikoje apivelgiami svarbiausi LMTA
leidiniai, $ioje institucijoje organizuotos ir vykusios konferencijos, apginty disertacijy ir
meno doktorantiros projekty, magistro ir bakalauro darby sarasai, apdovanojimai, taip
pat pateikiama informacija apie Ars et praxis ketvirtojo tomo straipsniy autorius ir Az~

mena autoriams.

Redakeiné kolegija
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Foreword

'This fourth volume of the Ars et praxis journal includes 14 publications, two of
which are in English. It is becoming a tradition that the axis of the journal is scientific
papers based on announcements presented at conferences organised by the Lithuanian
Academy of Music and Theatre (this time the 40th annual conference held on April
27-28,2016) as well as arts doctoral theses.

'The Ars part of the journal, which consists of six scientific papers, begins with a
publication by musicologist Ivan Kuzminsky of the Tchaikovsky National Academy of
Music in Ukraine, called “On the influence of Catholic musical culture of Lviv and
Vilnius on partes polyphony at the end of the 16th and during the 17th centuries”. The
article is relevant in the field of Lithuanian music history and research: the author re-
veals the relationship between Catholic music culture in the late 16th and 17th centuries
in Lviv and Vilnius and its influence on polyphonic compositions. This paper encour-
ages Lithuania’s musicologists to take a deeper look at Lithuania’s music history, and
to expand the historical field of topics worthy of analysis. The other five articles from
the Ars part are publications by Lithuanian Academy of Music and Theatre (LAMT)
doctoral students and their research thesis supervisors. The article by Rata Vosyliuté
and Prof. Dr (hp) Grazina Daunoravi¢iené called “The idea of Baroque aria da capo and
the question of its authorship” harnesses historic and comparative research methods to
analyse the philosophical and musical representation of the formal Baroque aria da capo
canon, namely, reprise and repetition (mimesis). Virginija Unguraityté-Levickiené and
Assoc. Prof. Dr Audra Versekénaité continue research on the editing of compositions
by M. K. Ciurlionis; this time, the co-authors discuss the Besacas editing practice, ana-
lysing the editions of this composition for piano, comparing their difterences with the
autograph and suggest recommendations for the urtext of this piece for performers. The
article by Rita Maciliunaité-Dockuviené “Verbal tools as music composition methods in
post-dramatic theatre” analyses a new approach to text in the theatre space. According
to the author, verbal tools should not be limited simply to the presentation and convey-
ance of text or information: the rule that text creates meaning and must be understood is
ignored. The article distinguishes and analyses three musical means of composing verbal
tools, presenting examples of post-dramatic works. The purpose of the publication by
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Linas Balandis and Assoc. Prof. Dr Danuté Kalavinskaité is to use Church documents
to reveal how the concept and role of the choir changed in the Catholic liturgy during
various historical periods (from the 1st to the early 20th centuries). Their co-authored
article “The choir of the Catholic Church: its concept, repertoire and nature of perform-
ance” analyses Catholic Church documents, describing the concept of the choir (its
structure, level of professionalism), discussing features of its repertoire, the nature of
performance, choir leaders activities and responsibilities. The publication by Vytautas
Giedraitis “The French clarinet school: aesthetics, style and repertoire” focuses on the
main pedagogical principles of this instrument and their interpretations in the cultural
realm. Particular attention is given to the Paris Conservatory which has fostered these
traditions for over 200 years, and where the traditions of the French school’s unique
pedagogy, playing techniques, clarinet construction improvement, sound aesthetics and
repertoire development were formed.

'The Praxis part of the journal consists of five scientific articles. The doctoral stu-
dent in arts, Paulé Gudinaité, in her article “Music’s interpretation as a cultural transla-
tion strategy: B. Britten’s vocal cycle Seven Sonnets of Michelangelo for tenor and piano
op. 227, presents an analysis of one of the most representative chamber vocal music
works written on the basis of a poetic literary sonnet: from the composition and the
interpretation aspects. Resting on inter-semiotic translation and ekphrasis theories, the
author, guided by the semantic aspect, seeks to reveal the cultural translation strategies
applied by the composer and to summarise the interpretations of the cycle’s perform-
ances in terms of the musical stylistics rendering strategies. The publication “Vidrato in
works for flute solo by Lithuanian composers: the dialogue between the composer and
the performer” is a paper by Eglé Juciaté and Assoc. Prof. Dr Laima Budzinauskiené
about the vibrato technique, its use and how it is written in four works for solo flute by
Lithuanian composers. The aim of the publication is, based on the selected works, to
discuss the cooperation between the creator and the performer regarding how wvibrato is
written and in the performance process. In his article “Aspects of artistic research within
sound-image studies: a comparative analysis of case studies” Vygintas Orlovas gives an
overview of the links between sound and images. Assoc. Prof. Dr Irena Alperyté, in her
paper “Symptoms of cost disease in Lithuanian state theatre”, raises the hypothesis that
the current Lithuanian state-run theatre management system fails to help theatres seek
financial success alongside striving for high artistic achievement. According to Alperyté,
the legal foundations for stage art organisations in Lithuania has not changed since the
beginning of the country’s independence, and thus it is obvious that the new legislation
package needs to be improved if society wants to see positive changes in the fields of
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management, finance and the arts. The article about pianists “Leopold Godowsky, Vlado
Perlemuter and Sulamita Aronovsky in Lithuania and in the world: preconditions of a
historical multi-traditionalism” by Mantautas Katinas ends the Praxis part of the journal.
It reveals the connections of three musicians originally from Lithuania with Lithuanian
musical culture and gives a concise presentation of their contribution to the art of piano
performance in the world. The author seeks to formulate a definition of the concept of
multi-traditionalism, to assess the importance of this phenomenon in the formation of
music and to clarify whether piano schools or performance traditions can be national.

The Sources part of the journal presents the article by Helmutas Sabasevicius “‘All
passed by as in a dream’. The letters of ballet soloist Marija Juozapaityté-Kelbauskiené
to ballet educator, choreographer and artist Olga Dubeneckiené-Kalpokiené”. It gives
scientific commentary on a collection of postcards and letters written in the 1930s and
in the 1950s-60s.

A new addition to the Ars et praxis volume is the Interview section. Here readers
will have the opportunity to share in two intriguing conversations: Lina Navickaité-
Martinelli speaks to pianist and musicologist John Rink about bars of performance
in the field of musicology, while Rasa Murauskaité has compiled an interview with
musicologist Richard Taruskin where they discuss the unfathomable horizons of musi-
cology.

'The Chronicle for 2016 given in the Appendices section overviews the most impor-
tant publications that were released by the LAMT, the conferences organised by this
institution, the dissertations and arts doctoral degree projects that were defended, lists
of Master’s and Bachelor’s degree theses and awards, as well as providing information
about the authors of articles appearing in the fourth volume of Ars et praxis and the
Guide for Authors.

Editorial board
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On the influence of the Catholic
musical culture of Lviv and Vilnius on
partes polyphony at the end of the 16th
and during the 17th centuries

ABSTRACT. During the last 10 years of the 16th century in the sur-

roundings of the Lviv Orthodox Dormition Brotherhood, a new
modern type of music was founded. Later it was called partes sing-
ing. It was not an initiative of the church leaders but the Orthodox
lower middle class citizens of Lviv who were also members of the
Brotherhood. The acute need for new music arose from competition
with the Catholics on abidance of their rights and privileges. The
Greek patriarchs helped to officially permit a new type of singing in
the Orthodox Church, and had also earlier helped to receive inde-
pendence in the management of the Lviv Brotherhood. Vilnius was
the next city where partes polyphony was spread. Obviously, partes
polyphony could not appear in an empty space. In this research, the
author makes an attempt to follow the influence of the Catholic
musical culture of Lviv and Vilnius on the formation and develop-
ment of partes polyphony.
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Ivan KUZMINSKYI On the influence of the Catholic musical culture of Lviv and Vilnius
on partes polyphony at the end of the 16th and during the 17th centuries

Today, existing facts witness that partes polyphony firstly appeared in Lviv (the capi-
tal of the Ruthenian Voivodeship) and secondly — in Vilnius (the capital of the Grand
Duchy of Lithuania) during the last ten years of the 16th century.

We have already researched the process of the appearance and development of partes
polyphony in our previous speeches and publications. But, in this article we will research
the versatile influences of Catholic music on partes polyphony in these two cities.

sk sk sk

On March 9, 1580 the first regulations of the Lviv Musical Brotherhood were
adopted. This brotherhood included musicians such as: “Organist, trombonist, bagpiper,
lutenist, trumpeter, tambourine player and violinist” [Maserra 1994]. As we understand,
at that time the word bagpiper (in Latin — fistulatores; in Polish — piszczowie) meant
persons who played woodwind instruments and sometimes those who also played brass
instruments. So, we can suggest that the “bagpipers” of the musical brotherhood were
performers who also played the end-blown and side-blown flutes, pipes, shawms, sur-
ma-horns, dulcians, zinks, trombones, trumpets, etc. [ibid.]

Adolf Chybiriski, in his work Stownik muzykdsw [Chybiriski 1949], listed many mu-
sicians whose names appeared in Lviv archival sources and who lived in Lviv in the sec-
ond half of the 16th century, namely: the flutist Caspar (approximately 1568-1569); ty-
biciens, i.e., those who played woodwind and brass instruments, Yakiw Boyaryn (d. 1579),
Istvan (1578-1579), Christopher Zhaboklicki (1580-1599); trombonists Yuriy Izhyk
(1566-1567), Andriy (d. 1588), Sebastian (ca 1599); dulcianist Wojciech (ca 1588) (the
dulcian is the predecessor of the bassoon); lutenists Simon (ca 1555), Johann (ca 1556)
and Valentine (ca 1582).

The Lviv Orthodox Stauropegic Brotherhood’s book of records (1601) contains
records about three parishioners from the Paraskeva Orthodox Church: “Vasyl Violin-
ist”, “Yuriy Violin” and “Petro Piper” [Apxus... 1904, T. 11: 32]. Obviously, these given
names were the names of musicians, as after the names of the majority of the other
parishioners, they indicated their professional allegiance, that is, cooper, baker, etc. It is
also possible that the Orthodox citizens of Lviv were also members of the Lviv Musical
Brotherhood or were simply musicians.

But, where did all these musicians play? What social functions did they perform?

Article 12 of the Charter of the Lviv Musical Brotherhood states the following:

“Those who perform at banquets or weddings must always inform the elder members of
the Brotherhood about such activity so as to avoid having to choose between them”. So,
musicians entertained people at feasts and weddings with their playing.

12 IV #2016 ¢ ARS et PRAXIS



On the influence of the Catholic musical culture of Lviv and Vilnius Ivan KUZMINSKYI
on partes polyphony at the end of the 16th and during the 17th centuries

Article 9 of the Charter states the following: “All members of the Brotherhood
should be present at each funeral ceremony soon after its notification, and they should
stay there until the body has been entombed”. Thus, musicians also took part in funeral
ceremonies.

Article 8 of the Charter states the following: “The above mentioned musicians can
teach a boy only after his introduction to all the other members of the Brotherhood”. So,
from this we learn about its educational function.

Finally, article 4 of the Charter states the following: “If Holy Communion will take
place in any church, the elder members of the Brotherhood should appoint several musi-
cians to conduct public worship in praise of God”[Charewiczowa 1929: 168-172].In our
view, the only reason why partes polyphony appeared in the Orthodox communities of
Lviv and Vilnius was for solemn processions. Such processions became one of the public
forms of confrontation for privileges of religious city communities. It should be noted that
the ancestors of Ruthenians did not have any rights to take part in the government of Lviv.
For example, up until the last division of the Polish-Lithuanian Commonwealth, Or-
thodox lower middle class citizens were never members of city government.

Music took one of the leading roles in feast day processions. For example, Jézef
Barttomiej Zimorowic, who was the burgomaster of Lviv in the 17th century, in his
Chronicle Leopolis Triplex mentioned one such procession dated 1583, i.e., three years
after publication of the Charter of Lviv Musical Brotherhood. The procession coincided
with the arrival of Jan Dymitr Solikowski, the new Catholic archbishop: “The city with a
large retinue of friends firstly welcomed his arrival with the cheerful greetings of cannon
fire from the foot of the High Castle, then he was met at the gate with official honours
and taken to the Roman Catholic church. On the next day (it was Nativity of John
the Baptist) when the archbishop had guests and magistrates during a noisy banquet,
a trivial school which was famous at that time for its own and other pupils, in front of
the weigh-house building, beautified a stage where a precursor of Christ with wild ani-
mals crowned by bays, i.e., boys dressed in animal skins, preaching peace and harmony,
were placed as in a desert. After his convincing speech ... accompanied by the chorus of
musicians, they [performed — I. K] Bilbilis hymn “Lions did not know to whom they
serve”. And at the end they sang in turns the Saint Ambrosian hymn with trumpets”
[3imoposna 2002: 121-122]. In our opinion, the musicians of the Lviv Musical Brother-
hood were the trumpeters during this procession, and the Saint Ambrosian hymn refers
to the traditional and one of the main Catholic hymns — 7¢ Deum.

Until recently it was believed that the Orthodox citizens of Lviv did not have such
solemn practices. The document titled 7hree Complaints on Behalf of the Lviv Brotherhood
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on Religious Persecutions of the Local City Council against Orthodox Citizens of Lviv in
1594-1595 [Iamsrauxn... 1852: 39] testifies the contrary. In this document, the mayor
and the entire municipal government (all of them were Catholics) threatened members
of the brotherhood, as follows: “We will prohibit you to walk through the market with
Body of Christ and the lighted candles, and also to escort the dead with candles through
the market and we prohibit you to ring [bells]” [ibid.: 44—45]. The members of broth-
erhood responded as follows: “We have used liberties according to our Greek religion
given to our ancestors under the law; we have several urban residential brick buildings
not only on the streets but also in the middle of the market and under the Rathaus, and
also in the Polish and Armenian houses, where tenements, merchants and artisans serve
and live; our priests, in priestly dress, called upon all these buildings each time according
to our religion, with the Holy Communion, with lighted candles, to each home through
the market and through every street; and using our liberties, they carried the dead with
lighted candles, singing as they went through the market and through the city we carry
the dead, also from the suburb to the city church, and from the city to the suburb
churches and also to the hospital and our monastery called a stauropegic; also, we walk
with diverse processions every time out of the city through the market and through the
city gates, on feast days with peal as in all kinds of cases, and with Jordanian holy water
and willow on Lenten Triodion Saturday, and in school missions. And we remember the
most significant processions, in particular: the reception of Gavril, Archbishop of Ohrid
in 1585, the procession to welcome Joachim V Patriarch of Antioch in January 1586,
the welcome of Michael Rohoza, the Ruthenian Metropolitan of Kyiv, Galicia and All-
Rus’in January 1591, and other occasions; we also remember the burial of solemn lords
with honourable processions, among whom there were local and foreigner lords, and
Wiallachian masters; and we also buried the lower middle class citizens as Greeks and
Vlachs and Ruthenians ... both rich and poor, every class with the lighted candles and
singing”.

Earlier, the Lviv Brotherhood’s Circular on Harassment of Catholics as Regards to the
Orthodox of March 13,1593 [Apxus... 1904, T. 10: 90] mentioned that pupils were not
allowed to sing Hosanna in the Highest, nor were they allowed to call the faithful to
church services.

Thus, the Orthodox solemn processions followed Catholic practices entirely. These
numerous and regular processions featured music as their integral part. It is also impor-
tant that they were attended by pupils of the Lviv Orthodox Dormition Brotherhood
School.
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So, if the Orthodox lower middle class citizens had similar processions as did the
Catholics, it is not surprising that they followed this practice in their appearance. The
Lviv Orthodox Brotherhood’s representatives developed and tried to introduce the use
of organs in church, or at least they started this kind of discussion. Permission to use
organs would have been received by the members of brotherhood in the Orthodox patri-
arch as per the required procedure, as the Lviv Brotherhood was independent of the lo-
cal hierarchy. By the way, the independence of the brotherhood was one of the results of
educational and religious reform within the Orthodox Church of the Polish-Lithuanian
Commonwealth. A message in response from Meletius I Pegas, the Greek Patriarch
of Alexandria, to the Orthodox Commonwealth is dated between 1594 and 1598. The
letter states that partes polyphony could be used in the Eastern church, but that use of
the organ was not acceptable: “What shall we say about the music? ... we do not censure
either monophonic or polyphonic singing, as long as it is proper and decent. As for
the noise and buzz of the soulless organs, the philosopher and martyr Justin the Mar-
tyr condemns one that has never been accepted in the Eastern church” [Maabimesckuit
1872: 89]. This document became obligatory and had great value.

Historical archives have some information about organ culture in Lviv. The organ
in the Latin Cathedral was built in the early 16th century, but Zimorowic stated that in
1598 it was damaged and out oftune, and the church elders tried to restore it. Accord-
ing to the information provided by Professor Adolf Chybiriski, in the Lviv Dominican
Church there was also an organ built in 1578 by Sebastian, the organ master from
Krakéw [Gotos 1972: 282]. Professor Chybinski also mentioned the names of nine Lviv
organists of the second half of the 16th century, in particular: Stanislav Shponer (1549 —
approximately 1570), Vincent Foltynek (d. 1559), Stanislav from Kuréw (1567-1590),
Maciej from Zmigréd (1572), Maciej Vuytsyk (1570), Jacob (1572), Mikotaj (ca 1590),
Tomasz (ca 1594), Marcin (1595) [Chybiniski 1949].

Apart from the organ culture, they archives also contain some information on clavi-
chord practice in Lviv. In 1562 in the inventory of the deceased Dr Albert Tarnovita, they
found two clavichords (a larger one made from cypress and a smaller one) and two lutes.

Parts of some inventories of tabulatures and musical and theoretical treatises were
also saved there. The majority of these artefacts were of German origin and their authors
were Protestants. To our mind, they found themselves in Lviv by the efforts of the local
German community.

In 1593, in the inventory of the deceased Agnieszka Krowczyna Suchorabska,
researchers found two torn German tabulatures and a musical treatise titled De Arte

Cantandi by Andreas Ornithoparcus [Chybiriski 1929].
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After the death of the bookseller Hanus Brykyer in 1573, they also found 17 copies
of a treatise titled Questiones Musicae by Johannes Spangenberg, seven copies of a trea-
tise titled Musica Poetica by Nikolaus Listenius and 10 copies of a treatise titled Musica
Libris Demonstrata Quattuor by Jacobus Faber Stapulensis.

In 1592 in the inventory of Baltazar Hybner, a German from Silesia, they found
two copies of a treatise titled Questiones Musicae by Johannes Spangenberg [Skoczek
1939: 51]. In 1601, this treatise appeared in the Lviv Orthodox Dormition Brother-
hood’s register of books [Toay6ess 1883: 170 (addition)]. This is the first known musical
treatise which could have been used in the Orthodox Brotherhood School.

% ok sk

In addition to the above mentioned documents, at the end of the 16th and in the
beginning of the 17th centuries, professional composers worked in Lviv as well. We have
some information only about three of them.

The first was Marcin Leopolita [Llipixyc 2002]. We certainly do not know much
about him. Marcin was born in Lviv in approximately 1530. He could have studied at a
department of the Krakéw Academy, i.e., at the Lviv Cathedral School which provided
a three-year course of study of church singing, the Catechism, Latin and arithmetic. For
a short term of four years, he also took up the position of compositor cantus in Krakéw.
In 1564 he came back to Lviv and lived in his native city until his death in 1589. Marcin
Leopolita was a creator of motets and masses and remains the most famous Lviv com-
poser of his time.

In the Lviv city accounts book of 1590 (one year after the death of Leopolita’s
death), there is information about a guest who was not a local composer: “On Saturday
before the feast of St. Valentine, a cantor from Zamos¢ presented to the lord councilors
an Officium devoted to Christmas for 12 voices that he had created for a fee of two
zlotys” [ Chybiriski 1929].

It is not known for certain who was this “cantor from Zamos¢”. The Zamojski Acad-
emy was established only five years after these events, i.e.,in 1595, so this composer could
not have been a teacher of the academy. We should note the unusually large number of
voices in the work, because up until then, only Magnificar by Mikotaj Zieleriski (1611)
was considered the eldest Old-Polish work with 12 voices. Thus, we can suggest that

“a cantor from Zamo$¢” was not a simple, but a skilled composer of his time. Among
all the famous composers of those times, only Mikotaj Gométka comes to mind, be-
cause already in 1587 he was a musician of the Krakéw bishop Piotr Myszkowski [Perz
1981:112-113,117,121], but approximately in 1590 he searched for another patron and
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employer. No later than June 19, 1590, Gométka became a composer at Jan Zamoyski’s
court in Krakéw. At any rate, the time of Gométka’s possible stay in Lviv is the same.
Gomotka could have been called “a cantor from Zamos¢” despite not living in Zamostya.
It could have been enough only to have served at Jan Zamoyski’s court. This hypothesis
has not been proven yet, because the facts suggest the possible existence of another ver-
sion of the interpretation of this historical message, because information about a work for
12 voices might not be what it seems. It could be implied that the work was performed by
12 musicians, but initially it was created for a smaller number of voices, i.e., for three, four,
five, six, etc. In this case, such work could be created even by ordinary cantor.

'The last composer was the Jesuit Jan Brant. He was considered as one of the great-
est composers of that time among all members of this religious order. A few centu-
ries later he was mentioned in the documents and publications of the Society of Jesus
[Szweykowski 1973].

Jan Brant studied in Vilnius, Braniewo and Rome. He worked in Krakéw, Puttusk,
Poznan and Vilnius. And in 1601 he came from Rome to Lviv and stayed there until his
death on May 27,1602 [Brant 1980: 206]. During Brant’s stay in Lviv, his Polish and
Latin songs titled Songs of various intentions for different pious needs (Piesni rézne pospolite
o raznych poboznych potrzebach) were published there [Trilupaitiené 1995: 134-139].

% 3k sk

If Lviv became a city where partes polyphony was born and made legitimate, then
Vilnius was a city where it reached new professional heights. Stating this, we bear in
mind the name of Mikotaj Dilecki.

In the Grand Duchy of Lithuania, the main musical culture centres in the 16th
century were the court of the Grand Duke of Lithuania and palaces of the nobility,
where famous Italian, Polish and Hungarian musicians (lutenists, organists, etc.) created
their works. For example, approximately 100 musicians worked in Vilnius at the court
of Mikalojus Radvila Juodasis (Mikotaj “The Black” Radziwilt), the Protestant Grand
Chancellor of the Grand Duchy of Lithuania and the Palatine of Vilnius (1515-1565)
[Aaasiémasa 2012: 36-39]. Among chapel musicians, there were even ancestors of Ru-
thenians (modern Belarusians). Thus, in 1543-1601 in Grodno at the Duke’s residence,
there was a Lithuanian chapel where local musicians also worked, who had pronounced
Belarusian surnames [ibid., p. 41].

Generally, in the 16th century in the territory of modern Lithuania and Belarus,
alongside Catholicism there was also a strong Protestant movement. Its presence greatly
influenced the establishment of the modern Orthodox Church,a new system of education,
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methods of struggle against the Catholic Church, Orthodox philosophers, thinkers, pub-
lic and religious figures, etc. The Protestant movement also influenced the development
of musical culture in the territory of Belarus. In 1558, the Cantional of Brest with notes
was issued, and in 1563 — the Cantional of Nesvizh came out, which were re-published
in Vilnius in 1581 and 1594 respectively [ibid.: 34-35].

'The appearance of the first four-line staff notation of Irmologion of Suprasl (1594—
1598) is also connected with the territory of Belarus. It was here that a transition from
neume notation to the line staff method took place. However, it was only the Lviv Or-
thodox Brotherhood that initiated this transition, and Bohdan Onysymovich, a singer
from Pinsk, was a compiler of this line staff anthology. It is unknown if Onysymovich
was associated with Protestant musical centres or if he could have been a singer in the
Dominican or Franciscan Roman Catholic churches of Pinsk. As such musical centres
did exist there, a compiler of the first line staff notation of Irmologion could have re-

ceived a musical education there as well.

%k ko k

An institution which greatly influenced the development of parzes polyphony was
the Jesuit Academy of Vilnius, reorganised on the basis of the Jesuit College of Vilnius
in 1579 [Trilupaitiené 1995: 16-19].

It is quite strange that attitude of the Order’s leaders to music was extremely harsh
and unfriendly. Thus, they made attempts to exclude using musical instruments in
churches. Incidentally, this kind of attitude to musical instruments is similar to the posi-
tion of the Orthodox monks who were supporters of traditional hymns. In 1599-1600,
Ivan Vyshenski (who was a monk and supporter of the Orthodox Church’s traditional
views) sent a work from Mount Athos to the Lviv Stauropegic Brotherhood of the Dor-
mition titled Book, which argued that parzes polyphony, widespread under the influence
of Catholic culture in Orthodox churches, should be eliminated, and that the traditional
Orthodox plainchant should be sung instead: “... you should turn out the Latin stench
of songs from the church, and praise God by singing our simple Ruthenian song” [Isan
Bumencokuit 1986: 34]. The negative attitude to musical instruments was legalised in
the Jesuit Order in the last decade of the 16th century when a decree of a general of
the Order was issued in the form of reply to the Polish province. There they noted that
the Jesuit church “does not allow (...), singing with secular pleasure because it does not
comply with the Order’s statute and prevents us from freely performing our obligations.
If somewhere in churches and colleges they have secretly set up organs, let them stand
there until it will be possible to remove them. However, we prohibit their installation in
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places where they do not yet stand. And if anybody dares to do so, Jesuits of the province
should immediately remove such persons from their position and inform us about this”
[ Vilniaus akademijos... 1987: 199].

However, the Jesuits of Vilnius developed the cause of music despite the prohibi-
tions. Music penetrated educational processes and ceremonies in informal ways. It was
a necessity dictated by life itself. The educational mission of the Jesuits could not gain
wide success without resorting to this impressive art form.

Threatening prohibitions on using polyphonic music continued from Rome. In
1602-1604, Claudio Acquaviva, the Superior General of the Society of Jesus replied to
the noviciate on the question of whether they were allowed to use figural singing with
his strict “no” [ibid.: 94].

Analysing the memorandum of 1608, we can draw the conclusion that prohibition
was widely used by the Orthodox and Protestants who lured the faithful with poly-
phonic music [Trilupaitiené 1995: 45-46].

Another document that confirms the viability of our previous thesis was issued in
1611. Participants of the first meeting of a congregation in the Lithuanian province
in Braniewo drafted a formal letter to the general of laws, asking him to approve us-
ing singing during liturgies in church: “We have five colleges at parishes, and in all
the other [Roman Catholic churches — I. K ] we restrained from singing. However, we
notice that many of the faithful go to other churches because of its lack in our Roman
Catholic churches. Besides, pastors and other priests graduate from our schools without
being acquainted with singing, while schismatics [the Orthodox — I K] and heretics
[Protestants — I K.] attract the common people to their temples just by singing” [Kocha-
nowicz 2002: 56].

Meletius Smotrytsky, the Archbishop of Polotsk, Bishop of Vitebsk and Mistis-
law, also approved of using partes or figural singing among the Orthodox inhabitants
of Vilnius. In 1620, just after his ordination, he returned from Kyiv to Vilnius. His
meeting with Meletius Smotrytsky was described in detail in his polemical work titled
Exethesis of 1629: “There, in Vilnius, arrogance and pride should overcome me. There
I was followed by the hundreds of people, in front and behind, to the church and from
the church. And when I read the Service, figural singing resounded from four choruses”
[[pymescrkuit 1996: 102].

However, the documents have preserved only one name and surname of a singer
and composer who was close to Archbishop Smotrytsky — Eliseus Ilkovski [€auceit
Iabkoscpkuit 1999]. Archbishop Smotrytsky wrote about this composer in his letter dat-
ed March 2, 1628 [Kosaosua 1861: 367-368]. Eliseus Ilkovski was also mentioned as a
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teacher of the local Orthodox brotherhood school in a complaint of the Jesuits of Lutsk
dated October 8, 1627 [Apxus... 1883: 592-596]. This document refers to “the small
singer Ivan discant” and this fragment shows that in Lutsk, Ilkovski also took up the
position of a teacher of music, chorus regent, etc. From 1635 to 1647, Ilkovski was men-
tioned several times by Peter Mohyla, the Metropolitan of Kyiv, Halych and All-Rus”:
‘Monk Eliseus Ilkovski was then in Vilnius at apostate [Meletius Smotrytsky — I K]
and now he took a position of protopsaltes at Pechersk Kyiv Lavra” [Apxus... 1887: 118].

&

He spent his last years in the Zhyrovichy Monastery of the Ruthenian Uniate Church.
In the “old distinguished monks” register (1661) we can find the names of “Eliseus I1-
kovski, regent of music, chief singer Victor Charnetski and regent of Zhyrovichy music
Ilarion Starzhynski” [ Apxeorpaduuecxiit... 1900: 65,72, 74, 78]. Here, in 1669, “the most
famous composer” (as his contemporaries called him) died, bequeathing all his money
to the noviciate in Vilnius.

Owing to Eliseus Ilkovski, we can see the direct impact of the Vilnius tradition of
partes singing on the formation of the Lutsk and Kyiv traditions. We should add that
Petro Mohyla used the same term as Meletius Smotrytsky to define parzes singing, i.e.,
figural singing. We should add that in Kyiv, partes singing was founded, legitimised and
spread on the initiative of the Kyiv Metropolitan Petro Mohyla in around 1633.

'The example of Eliseus Ilkovski shows a very common practice at the time, namely
the transition from one faith to another. It was common for Ruthenian Greek Catholics
and Orthodox believers to convert been faiths several times during their life. How did
this transition affect musical culture? Of note is that the Greek Catholics permanently
studied at Jesuit Academy of Vilnius.

Music was important for both the Orthodox and Greek Catholics in Vilnius. Court
confrontations could be a result of competition for talented singers. For example, the
document dated March 24, 1655 describes a complaint from the Archimandrite of the
Ruthenian Uniate Church in the Holy Trinity Monastery of Vilnius against the sen-
ior Orthodox Monastery of Vilnius named after Joseph Nielubowicz-Tukalski for the
unauthorised maintenance of a boy Athanasius Pirotski, a pupil of the Holy Trinity
Monastery. Athanasius was a chorister at that monastery for several years. Later, he was
sent to study the “Latin sciences” at the Jesuit Academy of Vilnius. However, on Febru-
ary 12,1655 Athanasius Pirotski, whose studies cost 300 zlotys, ran off to the Orthodox
monastery of the Holy Spirit of Vilnius. Joseph Nielubowicz-Tukalski, in turn, refused
to return the singer [Onucanie... 1897: 304].

Let us study in detail the issue of Greek Catholics who studied at the Jesuit Acad-
emy of Vilnius and their partes singing practice.
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In the 17th century, the bishop’s throne of the Greek Catholic Church (Ruthenian
Uniate Church) was located in Vilnius. Improvement in the musical sphere took place
after the general reforms of Metropolitan Josyf Veliamyn Rutsky, who created the mo-
nastic order following the example of the Order of the Society of Jesus.

'The Chronicle of the Jesuit Academy of Vilnius (1617) contains an important note:
“Under our, Jesuit, leadership, we have done great things among the Ruthenians... Josyf
Veliamyn Rutsky, the Metropolitan, Archbishop of Rus’, who was a graduate of the
Seminary of the Holy Father in Rome, gathered from his diocese local ordained and
other lawyers in rank of St. Basilian and held a synod which decided to keep the eternal
unity with the Catholic Church and to fully take care of the behaviour of [monks in]
their religious rank ... And finally our ... took under their custody the noviciate of St. Ba-
silian’s order” [Piechnik 1983: 233-237].

'The noviciate of the Basilians was not only under the custody of the Jesuits, but
also the first of his order to have studied at Jesuit Academy of Vilnius on a regular basis.
In 1616, describing the activity of students, a chronicler noted that in that year there
were 23 alumni students, of whom three were Basilians.

Soon after, already in 1621, the Basilian congregation decided to elect “the law of
St. Jesuit Fathers, with the purpose of helping, and sent a special letter with a corre-
sponding request to a general of the Order; all Uniate monks had to treat the Jesuits as
their brothers” [Mopomxun 1867: 247-248].

'The Vilnius bishop also mentioned about the studies of Basilians at the Academy.
In 1622 Eustachijus Valavi¢ius (Eustachy Wottowicz) wrote the following to Rome:

“To fight the schism [Orthodox — I K.] that has grown old in our Ruthenians, Josyf
Veliamyn Rutsky, the Metropolitan of Kyiv, founded seminaries throughout the Duchy.
But the main one is in Vilnius in the Monastery of the Holy Trinity where there are
many monks of St. Basil ... Many of them study at my Vilnius Academy”. A similar
report was submitted to Rome in 1625 [Piechnik 1983: 233-237].

However, soon Metropolitan Rutsky tried to reduce the influence of the Jesuits, as
under the influence of propaganda, many Greek Catholics started to profess the Roman
Catholic rite. Thus, after the foundation of the diocesan Greek Catholic seminary for
which Benediktas Vaina (Benedykt Woyna), the Bishop of Vilnius, granted a building
for 12 persons, the Jesuits were not invited to co-operate. Management of the seminary
was entrusted to Petro Arcudio, a graduate of the Hellenic College in Rome. It is also
remarkable that in 1632 Metropolitan Rutsky moved the seminary from Vilnius to
Minsk because that city did not have a Jesuit school yet.
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Regarding the partes practice of the Greek Catholics in the first half of the 17th
century, we should point out the following.

In 1621, Metropolitan Rutsky in his work titled Sowita wina (i.e., Double Fault)
issued in Vilnius justifying differences in faith, wrote that singing in the Greek Catho-
lic Church was the same as in the Orthodox Church... ... we sing and read like you!”
[Apxus... 1887: 499].

Moreover, music practice in Vilnius was also mentioned in a document of the sec-
ond congregation held the same year, in 1621, at the Lauryshava Monastery. The article
from this document has this title: 70 Save the Music of Vilnius. Here is the text of the
decision: “Music in Vilnius should be saved and kept, introduced by practical reasons,
to avoid any obstacles to law, we should try to make the most successful rules, given by
us to the singers” [ Apxeorpapuueckiit... 1900, p. 21]. Unfortunately, the content of these
rules is a mystery to us.

On April 21, 1629 Job Boretsky, the Orthodox Metropolitan of Kyiv, announced
that the Sejm in Warsaw decided the following: to hold a separate council of members
of the Uniate Church in Volodymyr (Volhynia) and a separate council of the pious, i.e.,
the Orthodox, in Kyiv, and then to attend a general council in Lviv as the capital of All-
Rus’, with the purpose to unite the faiths. This was done. Imagine the surprise of the
Catholics and Orthodox of Lviv when the Vilnius Greek Catholics sang partes (figural)
polyphony in Lviv’s Catholic churches. Contemporaries described this event as follows:
“The Uniate bishops in the Catholic churches sang liturgies in the Slavonic language
on some feast days, and even in the cathedral church, and vicars of the metropolitan
in monastery chapels, despite the large gathering of people who were in wonder of the
Greek rituals and singing which differed from the moderate Roman traditions, they
were also in awe of the Ruthenian singers to whose sweet voices without [instrumen-
tal — I K] support the people listened eagerly” [ibid.: 167-168].

The document of April 27,1643 certifies the later evidence of parzes practice. When
granting the annual gift to the Vilnius Greek Catholic Holy Trinity Monastery, Ka-
tarzyna Eugenia Skumin Tyszkiewicz, the wife of Duke Janusz Wisniowiecki, who was
a Polish nobleman, the High Royal Equerry, starost of Kremenets, asked the following:
“... always during monthly feasts, a service for the souls of my benefactor parents must be
read in figural singing, and on all other days for the souls of the dead ancestors and my

parents, in usual Mass singing” [Co6panie... 1843, p. 97-98].
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Despite moving of Greek Catholic Seminary to Minsk, Vilnius remained a central
city for musical culture of the Greek Catholics. The name of the most famous composer
and theorist of partes polyphony Mikotaj Dilecki is also connected with this city. New
facts from Dilecki’s biography which connect the famous composer only with the Greek
Catholic church have been found. The document titled Prozestations of Monks of the Greek
Catholic Holy Trinity Monastery of Vilnius against Monks of the Orthodox Monastery of the
Holy Spirit of Vilnius on Errors Made by the Latter [ Axter... 1875: 121-122] of April 5,
1637 points that the Orthodox monks kidnapped a singer boy Stephen Martynovich
from Greek Catholic Monastery and tried to grab another — Stephen Dilevski — who
managed to escape.

'There are several reasons to identify Dilevski as Mikotaj Dilecki. Besides the same
first names, a city connected with the composer’s biography, the same profession and
an entirely suitable time, there is another document which combines together the bio-
graphies of Dilevski and Dilecki. Iryna Gerasimova, a researcher from St. Petersburg,
tound a document dated to 1636 which states that a Mr. Zjuska lived in the house which
belonged to the Greek Catholic Holy Trinity Monastery [Iepacumosa 2008: 37-38].
Mikotaj Dilecki also mentioned the name of this man in his work titled Musikijska
Gramatika (Musical Grammar): ... in concert fantasies you should follow the old creator
Zjuska, his works are Songs of Moses” [Poccuiickuit...: 38]. Thus, thanks to Gerasy-
movas document we can rightly consider Profestations as a document which concerns
Mikotaj Dilecki’s biography.

How can we explain the error in the surname mentioned in Protestations? In general,
in the 17th century, surnames of the same people were often written in a different way.
Different surnames can also be explained by several versions. Firstly, we should note that
two singer boys have same names, so it can be interpreted as mistake made by the person
who compiled the document. Secondly, the practice of name-changing was widespread
among monks, as they would change their secular names after ordination.

Dilecki pointed out himself that he studied at the Jesuit Academy of Vilnius:
“...earlier I studied the liberal sciences in Vilnius” [Poccuiickas...: 8], and when research-
ing Protestations we can assume that he was sent to study there by the efforts of the
Greek Catholics who regularly studied there as well.

Taking into consideration the above information, we should become better ac-
quainted with the musical cause at the Academy, as this will help us to understand better
its possible impact on partes polyphony.
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Because of the Order’s leaders’ strict attitude to music, Jesuits were forbidden to
study it. To do this, they had to invite people from the public or, at least, people who
were not members of the Order. Overall, this is obvious, as the Society of Jesus was ini-
tially a monastic order. They cultivated primarily a plainchant (Cantus planus).

'This practice was adopted by the Greek Catholics too. This is evident from the fact
that at the Greek Catholic monasteries of the Basilian Order they actively continued
to use the plainchant inherited from the Byzantine Church. This is evident from the
large number of four-line staff notation of Irmologion (anthologies of liturgical singing)
founded in the Greek Catholic monasteries. Here we can mention Irmologion of Suprasl
by Theodor Simeonovich (1638-1639) and Irmologion of the Zhyrovichy Monastery
(beginning of the 1640s), etc.

Although the Jesuits had strict rules on polyphony and musical instruments, some
of them ignored these prohibitions.

For example, we have already mentioned the name of Jan Brant. Another figure is
Simon Berent, a composer from the Jesuit Academy of Vilnius in the 1630s. Only two of
his works were published at the Academy’s printing house, and even they were lost. We
know about them only from bibliographic sources. His contemporaries pointed out that
he published the following works anonymously: Litaniarum de Nomine Jesu... (1638)
and Litaniarum Lauretanarum de B. Virgine Maria... (1639) [Alegambe 1643: 230]. Si-
mon Berent was born in 1585 in Prussia and died on May 16,1649 in Braniewo. In 1600
he joined the Jesuit Order in Braniewo. He studied and taught at the Jesuit schools as a
teacher of the humanities and moral theology. He worked as a preacher for many years.

In 1644-1647 a choir from the Jesuit Academy of Vilnius was directed by the ‘tal-
ented musician” Michael Radau (1616—1687). At that time he worked there as a teacher
of philosophy [Aixaa 2008: 28]. Since 1644 there was a revival of musical life at the
Academy of Vilnius, as the Jesuit Mikotaj Kazimierz Kopec granted 9,000 Polish zlotys
to support the musicians [ Vienuolio jézuito...]. Perhaps this explains why a choir was
founded headed by Michael Radau. The last will of Kopec defined in detail a salary for
the work of musicians. The main duty of singers was visiting church services. Also, the
choir musicians could participate in other religious ceremonies. According to Kopec’s
words, less solemn music could be performed in comedies, tragedies, speeches (orations),
debates, etc. Generally, the money was meant to give the choir musicians an opportunity
to play on different musical instruments “... pious motets, symphonies, canzone and
other various tunes to praise God” [ibid.] during church holidays and other days of the
week.
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For several years, the professional musical environment of the Lithuanian capital
was enriched by one more educational centre. In 1651, Jurgis Tiskevi¢ius (Jerzy Tysz-
kiewicz), the bishop of Vilnius, wrote the following in his report sent to Rome: “There
were four open colleges for poor students, while last year even a fifth one was founded,
for those who want to learn to sing”. The report indicated that the college was subsidised
by the deceased dean of Vilnius [Relationes 1971: 90]. The aim of the college was to
prepare singers for the cathedral. Thus, in Vilnius, two out of five colleges were musi-
cal. One was created by the Jesuits and another, a singing college, was created by the
capitula.

The Academy’s musical college was privileged in comparison with others, but not
the musical ones. Its auditors witnessed that they noticed more than once that a major-
ity of the revenue was allotted to the musicians to the detriment of other poor students.
For example, in 1681 Michael Mazowecki (Mykolas Mazoveckis), the Lithuanian Jesuit
provincial, wrote in his memorial: “We have to think about the ways to develop and sup-
port music without prejudice to the inhabitants of college, because the prefect spends
a big part of revenue of the seminary’s founder on musicians and he continues to give
them more money and other inhabitants receive less money correspondingly” [ Vilniaus
akademijos... 1987: 240].

Students who were members of professional chapels have become some kind of
counterweight to those ones who graduated from the musical brotherhoods of the
Uzualists, musicians non arte sed usu (without art, aurally). We mentioned this kind of
musical brotherhood in the beginning of this article.

In fifteen years in Vilnius a system of musical education was extended. In 1667 at
the Academy, a special music department was opened. The documentation of the Acad-
emy pointed out the following: “There founded a new music department. Our fathers
teach here and they have enough students who love music” [Piechnik 1987: 40]. In this
year, one of the teachers of the Academy, the Jesuit Sigismundus Lauxmin, anonymously
published musical works and short musical treatise titled Ars ez Praxis Musica.

Comparing the treatises of Dilecki and Lauxmin, we can definitely state that both
authors used the same terminological base, identical interpretations of concepts and
rules, etc. [Kuzminsky 2012]

In 1665, while holding a discussion of educational problems, the congregation not-
ed again that musical education should not be conducted by the members of the order,
however this function should be performed by laymen: “Compulsory teaching of music
in schools, especially choral ones, becomes the responsibility of the laymen” [Piechnik

1987: 40].
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Just after the foundation of the department in 1669, Wojciech Cieciszowski, the
Jesuit provincial, was entrusted to the rector of the Academy to hire as teachers only
those senior students who were good at music. One of the professors should be respon-
sible for a choir in the Roman Catholic church [Aixas 2008: 28].

Marcin Kreczmer (1631-1696) is another famous Jesuit, besides Jan Brant, Simon
Berent and Sigismundus Lauxmin. He was born in the same year as Dilecki. Kreczmer
was the most famous composer who created a great number of church music works.
However, only one exists today, namely the vocal and instrumental work Mozetto Sac-
erdotes Dei Benedicte Dominum (probably dated to 1664) created for five vocal voices
[Szweykowski 1965: 54]. The manuscript is kept in the Jagiellonian Library of Krakéw.
"This work was named after the fashionable and venerable word “motet”, but it has noth-
ing to do with the motet genre. In fact, Kreczmer’s motet is a version of the Venetian
Rondo concert. Obviously, this work could not fully reflect the composer’s activity. In
general, very few works by 17th-century composers from Vilnius have survived to our
days.

When the Jesuits wrote Kreczmer’s biography, they pointed out that he had musi-
cal talent. The information in this biography is very valuable: “He knew the musical art
very well, and Fr. Athanasius Kircher actually wrote about this; in particular, many pious
hymns and poems he devoted to the Holy Lady and other saints and prepared pious
musical performances for patron saints. In fact, throughout Lithuania in our and other
churches the festive Vespers, Litanies and Masses of Fr. Marcin were sung most often as
they raised feelings of piety with the best arising harmony” [ibid.; Poszakowski 1536].

'This biography also states that Marcin Kreczmer was born in Prussia on September
12 or 19,1631. He worked in Poznan, Krakéw, Warsaw, Vilnius and Braniewo where he
died on May 19, 1696. He was a doctor of philosophy and canon law. In 1670-1673 he
taught philosophy at the Academy of Vilnius and in 1673-1677 he went to teach theol-
ogy in Braniewo. In 1677-1678 he returned to the Academy of Vilnius.

Interestingly, in the same year of Kreczmer’s return to Vilnius (1677) Mikotaj Di-
lecki went from Vilnius to Smolensk. And his Tvga Ziota [Estreicher 1897:207] (1675)
addressed to the Vilnius magistrate could actually be associated with Kreczmer’s de-
parture from Vilnius. This may mean that Marcin Kreczmer could have been Mikotaj
Dilecki’s direct competitor.

Besides Mikotaj Dilecki, we also know about Theodor (Foma, Tomasz) Szewe-
rowski (Szawerowski, Szawarowski), another Greek Catholic composer from the second
half of the 17th century who studied at the Jesuit Academy of Vilnius [Baaux 1985].
We just know that he was born in Minsk and graduated from school in Nesvizh. At
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the Academy he studied philosophy and theology. Szewerowski’s biographies state that
he was very good in music and singing, so he was considered the first regent in Vilnius.
Many his students moved to Moscow. Hearing his compositions for singing (cantus
fractus), the listeners thought that the works of previous composers were melancholic, as
happened with Borovyk, a partes composer from the Greek Catholic Zhyrovichy Mon-
astery. In 1674 Szewerowski became a regent of the Metropolitan Kyprian Zochovski
who was great admirer and patron of music. Szewerowski’s works were heard at diets, in
the audience of John III Sobieski, King of Poland and Grand Duke of Lithuania and
the Senate of the Polish-Lithuanian Commonwealth, etc. In 1680, during the Lublin
Congress which aimed to reconcile the Orthodox and Greek Catholics, the bishops
with their choruses, including Szewerowski’s chorus, gathered in the Jesuit college. Af-
ter the metropolitan’s death in 1693, Szewerowski took the monastic rank in Vilnius
at the Monastery of the Holy Trinity. He was a preacher and regent in Polotsk for five
years. In 1698 he moved to the eldership of Biata Podlaska, the residence of the Prince
Karolis Stanislovas Radvila (Karol Stanistaw Radziwilt), a philanthropist and patron
of the Greek Catholics. It explains the fact why Szewerowski studied with the Prince’s
French musicians. The composer died the next year. The titles of his works remained in
the registers and some of his songs (some complete, some only in parts) have survived
to our days [Iepacumosa 2010].

% %k %k

The last episode we shall look at are the events that took place during the Russo-
Polish War (1654-1667).

In the beginning of this military campaign some singers from Lithuania appeared
in Moscow. They were captured and taken hostage as military trophies. Thus, on Sep-
tember 15,1655 in the Church of Three Saints in Moscow 28 “Lithuanian singers” sang
who received six and a half rubles from Patriarch Nikon of Moscow [Xapaammnosua
1914: 318].

Five “singer boys, Poles” served personally to the Patriarch Nikon of Moscow, to-
gether with “the Pole who sings in Latin”. Remarkably, military operations hardly oc-
curred in the ethnic Polish territories, so maybe these singers were inhabitants of the
modern Belarusian, Lithuanian, Latvian or Ukrainian lands. We know the names of
these singers, in particular: “Cyrylko Ivaniv, Ostap Yakovliv, Mykhailo Fedoriv, Petro
Magnusiv Ta Ivanko Zhydovyn (Jew)” [ibid.]. Indeed, the name of one of the singers
is the Russified form of the name Peter Magnus or Magnusson. We also know that the
singer Cyrylko was “taken” from Prince Aleksey Trubetskoy who participated in the first
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two military campaigns against the Polish-Lithuanian Commonwealth. He captured
the fortress of Mstislaw. Ostap was “taken” from Prince Andrey Meshchersky who also
took part in these military campaigns.

Another example is a person thought to be from Vilnius. He appeared in 1657 in
Moscow and was known as Ivan (Jan) Koljada (Koljadka), a chorister master [ibid.:
319]. He was also mentioned later, particularly in the documents dated 1666 and 1667,
as one of the Moscow chorister clerks [Pasymosckuit 1895]. Mikotaj Dilecki also men-
tioned him in two of his three editions of Musikijskaja Grammatika (Musical Grammar):
“...to follow Johann Koljada in all things, but mostly in choral singing as he wrote many
choral singing works” [Poccniickast...: 137]. We also find the name and surname of Ivan
Koljada in other Moscow sources of 1657 [Poccuiickuit...: 48; Trilupaitiené 1995: 109].
In fact, before the war Jan Koljadka worked as a regent in the choir of the Orthodox
Marija Radvila (Maria Radziwilt), the wife of Jonusas Radvila (Janusz Radziwilt), the
Grand Hetman of Lithuania [Tepacumosa 2008: 35]. The musical works of Ivan Koljada
are kept in the historical archives of Moscow [Tocyaapcrsennsiit... N 1382: 74].

Finally, we should not forget about Mikotaj Dilecki who arrived in Moscow from
Vilnius in 1675-1676, nor the students of Szewerowski, etc. More details about how
partes polyphony spread to Moscow can be found in our separate research [Kysbmincokuit

2014].

* k%

So, partes polyphony of the 17th century cannot be considered as being outside
the influence of Catholic musical culture. As European polyphony of the early modern
period is the result of the evolution of Catholic musical culture, partes singing is the
national version of this kind of polyphony.

It is only recently that Ukrainian history and Belarusian music has been discussed
outside the boundaries of Russian historiography. This allows more unbiased research
deprived of the influences of manipulative myths and ideologies to be written. Finally,
the positive influence of representatives of the Catholic and Protestant musical com-
munities of different cities of the Polish-Lithuanian Commonwealth on partes singing
and the whole musical culture of modern Ukraine, Belarus and Russia will be fairly
researched and appreciated.
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On the influence of the Catholic musical culture of Lviv and Vilnius
on partes polyphony at the end of the 16th and during the 17th centuries

Lvovo ir Vilniaus kataliky muzikinés kultiaros jtaka partesinés polifonijos
plétrai XVI a. pabaigoje — XVII amziuje

REIKSMINIAI
ZODZIAT:
partesiné polifonija,
Lvovas, Vilnius,
muzikiné brolija,
Lvovo ortodoksy
brolija, i8kilmingos
procesijos, vargonai,
muzikos instrumentai,
teoriniai traktatai,
Marcinas Leopolita,
Janas Brantas,
Mikotajus Dileckis,
Lietuvos Didysis
Kunigaikstis, Baltarusija,
rusénai, protestantiskasis
judéjimas, ortodoksai,
linijiné notacija,
Eliseus Ilkovskis,
Vilniaus jézuity
akademija, Graiky
kataliky baznycia
(rusény unity baznycia),
figarinis giedojimas,
lygusis giedojimas
(cantus planus),
Simonas Berentas,
Zygimantas Liauksminas,
Marcinas Kreczmeris,
Theodoras Szewerowskis,
Rusijos-Lenkijos
karas (1654-1667),
Maskva, Janas Koljadka.
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SANTRAUKA. Per paskutinjjj XVI a. deSimtmetj Lvovo ortodoksy

Marijos Uzmigdymo brolijos aplinkoje atsirado naujas giedoji-
mo budas, véliau pavadintas partesiniu giedojimu. Jis kilo ne i§
Baznycios vyresnybés, bet i§ vidurinés klasés — Lvovo miestelény
ortodoksy, kurie buvo §ios brolijos nariai. Naujos muzikos poreikis
atsirado i§ konkurencijos tarp ortodoksy ir kataliky, kurie taip pat
kovojo uz savo teises ir privilegijas. Graiky patriarchai padéjo gauti
oficialy leidima $iam giedojimui ortodoksy bazny¢ioje. Vilnius buvo
antrasis miestas (po Lvovo), kuriame plito §is giedojimas. Savaime
suprantama, jis neatsirado tu$¢ioje vietoje. Siame straipsnyje auto-
rius tyrinéja Lvovo ir Vilniaus kataliky muzikinés kultaros jtakg
plétojantis partesinei polifonijai.
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Lietuvos muzikos ir teatro
akademija

ir jos autorystés klausimas

ANOTACITJA. Pasitelkiant istorinj ir komparatyvistinj tyrimo metodus REIKSMINIAI
straipsnyje gvildenama baroko arijos da capo formalaus kanono — jos ZODZIALI: barokas,

repriziskumo ir pasikartojimo idéjos (mimesis) — realizavimo filo- arija, aria da capo,
sofinés bei muzikinés prielaidos. Tridaléje arijos da capo strukturoje vokaliné muzika,
uzfiksuota jos pirmosios dalies puosnaus pasikartojimo butinybé dainavimas, atlikimas,
skatina placiau svarstyti santykio tarp komponavimo ir improviza- istoriniai $altiniai,
vimo klausimg. Straipsnyje bandoma aiskintis, kieno karyba — kom- improvizacija,
pozitoriaus ar dainininko — vyrauja skambancioje arijoje da capo. afekty teorija.

Aptariant baroko epochos vokalinés muzikos ypatybe — kompozitoriaus uzrasyto
(fiksuoto) teksto ir atlikéjo, vokalisto, improvizuojamo (nefiksuoto) teksto santarvés klau-
sima, arija da capo i8kyla kaip abiejy veiksniy salygojamas pavyzdys. Nepilnai uzrasytas
arijos da capo muzikinis tekstas ir laikotarpio atlikimo tradicijy salyga kelia nemenkus
issukius musy dieny vokalistams. Ypa¢ daug nezinomuyjy turi i§ dalies fiksuota tre¢ioji
arijos da capo dalis. Jos meninis kanonas solistg jpareigoja stilingai improvizuoti, orna-
mentuoti vokaling partija ir atlikimo metu sukurti meniska ir istoriskai pateisintg arijos
da capo forma. Tridaléje arijos struktaroje uzfiksuota jos pirmosios dalies puo$naus pa-
kartojimo galimybé skatina placiau pasvarstyti visam vokalo menui aktualaus Zanro ir jo
istoriniy formy radimosi prielaidas bei kontekstus. Pirmiausia pasiaiskinkime, kokios
reik§més gladi Zodzio aria etimologijoje ir kas grindzia pasikartojimo (da capo) idéja.

Italy kalbos ZodZiui aria (pr. air; lot. aer; gr. dmp) internetinis italy kalbos Zodynas
Treccani® priskiria bene trylika skirtingy reikdmiy. Pirmosios keturios reik§més yra su-
sijusios su fizikiniais oro, atmosferos ir meteorologijos reiskiniais, kitos dvi apibuadina
Zmogaus iSraiska, nuotaika. Septintoji reik§mé apima psichologinj aplinkos atmosferos
ar individualios Zmogaus jausenos aspekta ir tik astuntoji siejama su muzikos forma.
Taigi ZodZio ,arija“ etimologija ir prasminiai kontekstai aprépia fizikinius, filosofinius,
psichologinius bei muzikinius reiskinius.

1 Prieiga per interneta: http://www.treccani.it/vocabolario/aria
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Vienas Zymiausiy baroko laikotarpio vokieciy kompozitoriy, dainininky ir muzikos
teoretiky Johannas Matthesonas savo traktate , Tobulasis kapelmeisteris“ (Der vollkom-
mene Capellmeister, Hamburgas, 1739) Zodj aria sieja ir su padiu dainavimu: ,4ria — ita-
liskas Zodis, reiskiantis tiek fizikinj rei$kin} — ora, tiek ir dainavima. Dainavimas ir garsas
yra sujudinto oro efektas* (Mattheson 1739: 212). Sis Matthesono teiginys patvirtina
XVIII a. muziky ir teoretiky suvokima, kad aria (oras) ir dainavimas yra sinonimai, o
garsas ir dainavimas yra sujudinto oro efektai. Taigi dvigubos savokos ,oras = daina-
vimas® (it. aria — canto) nereikéty suvokti tiesmukai, nes ji aprépia tiek fizikinj, tiek ir
fiziologinj reiskinius. Bandydamas spresti Zodzio aria etimologijoje slypincia priestara,
italy muzikologas Paolo Gozza savo straipsnyje ,Storia musicale dell’aria“ (2008) sialo
$io zodzio reik$mes interpretuoti kaip dvinar¢ struktirg — iSorine ir viding aria, kitaip —
iSorinj ir vidinj org?.

Pristatydamas, kas yra ,iSorinis oras“, Gozza cituoja Hipokrato idéja: ,kany kvé-
pavimas vadinamas atodusiu (it. respiro), o uz kany esantis darinys — oru (it. aria). Oras
visur vieSpatauja. Smegenys — pats galingiausias kano organas, ir kai jis yra sveikas,
tampa viso to, kas gimsta i§ oro, interpretatoriumi (vertintoju), tokiu badu oras mums
suteikia protingumo® (Gozza 2008: 522). Si Hipokrato citata atspindi baroko epochos
mentalitetg ir pabréZia antikos mastytojy pasauléziurai artima pozicija, kai fizikiniai
reiskiniy parametrai buvo neatsiejami nuo filosofiniy ar muzikiniy ypatybiy. Taigi visa,
kas gyva, juda, kvépuoja, tampa mastymo objektu, o per Zmogaus komunikacijos or-
gang — balsa — pasiekia kity subjekty sielas. Kaip vidinis oras suvokiamas tiek vidinis
fizikinis oras, esantis Zmogaus kine, tiek ir vidinis metaforinis, siela virpinantis oras.
»Lol, kol vidiné aria tampa gyvu afektu, balsu ir dainavimu, nueinamas ilgas ir sudétin-
gas kelias“ (ibid.: 524). Nuo i$orinés ir vidinés aria tiesiogiai pereinama j dainavima, ir
dél glaudzios tarpusavio sgveikos dainavimas tampa gyvuojanciu oru, prisotintu aist-
ros paties dainuojanciojo sieloje. Tai rezonuoja ir girdisi klausanciojo ausies vidiniame
ore (Mersenne 1636: 93). Taigi aria da capo tampa vienu i§ reik§mingy baroko epochos
muzikinés kultiros mimezés Zenkly, oro virpesiais perteikianciy ir ugdanciy sielos
aistras.

Kita vertus, naujy jzvalgy sitlo panasaus laikotarpio filosofo René Descarteso trak-
tatas ,Sielos aistros“ (Les passions de I'ame, 1649), kuriame aptariamos paralelés tarp filo-
sofinés ir muzikinés afekto reprezentacijos. Sprendziant filosofing sielos atspindzio mu-

2 Traktate The Musical Grammarian (1728) Rogeris Northas teigia, kad Zodis aria muzikinéje leksikoje
pradétas vartoti kaip analogija $velniam ir uzgradintam iSoriniam orui (aria). Suvirpinant iSorinj
org iSgaunamas garsas, tatiau Zodziu aria budavo apibadinamas kiekvienas ZodzZiais neisreiskiamas
darinys, pvz., Zzmogaus veido aria (nuotaika) ir pan. (North 1990: 73).
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zikinéje da capo formoje dilema, praveria pagrindinis dekartisko poziurio teiginys, kad
aistros® yra sukeliamos ir stiprinamos dvasiy judesiy. Descarteso manymu, aistros pri-
metamos sielai* su joms budinga jéga ir trukme: jos néra praeinancios laikinos jausenos,
sielos busenos — priesingai, jos pasilieka ir kartojasi tam, kad siela jas vél ir vél iSgyventy.
Filosofas teigia: ,reikia pazyméti, kad pagrindiné visy Zmogiskyjy aistry veikla yra ta,
kad jos skatina ir nuteikia Zmogaus siela noréti to, kam jos parengia kina; taigi isgascio
jausmas sukelia norg bégti, narsumo jausmas — nora kovoti. Liygiai taip pat veikia ir kitos
aistros“ (Descartes 2002: 38). Toks stiprus aistry afekty suzadinimas balsu, naujas jy pa-
kartojimas arijoje da capo ir kitoje muzikoje turi ta patj Descarteso filosofijoje aprasoma
tiksla — garsu iSprovokuoti sielg patirti tam tikrus jausmus.

Lietuviy kilmés filosofas Johanas Strauchas iskelia arijai da capo svarbig dekartis-
ko poziurio j aistras ypatybe — galimybe jas sustiprinti ir prie jy grjzti apmastymuose,
nes Descartesas buvo jsitikines, kad nuo aistry priklauso $io gyvenimo géris ir blogis.
Pati gamta leidZia musy psichikai patirti ir iSgyventi besikartojantj sielvarta ar $irdgéla
(Strauchas 1996: 69—70). Dar fundamentalesné Descarteso konsekventiné prielaida, kad
gamta taip elgiasi todél, kad protas galéty atpazinti besikartojancius afektus ir savaip
racionaliai tobulinti gyvuliskas dvasias. Ugdantis, gydantis aistry poveikis medicinoje
Descartesui tampa voliuntarizmo moralumo disciplina, kuri teigiama linkme gali pa-
kreipti bukg prigimting mechanika.

Ne veltui, kaip pazyméjo Gozza, paskutiniame savo traktate Compendium musicae
(1650) Descartesas sické suderinti muzikg ir aistras afekty disciplinoje, sukurdamas

3 Descartesas raso: ,aistras taip pat galima vadinti jausmais, nes siela jas suvokia taip, kaip ir iSorinius
jutimy objektus, ir Sitaip juos pazjsta. Bet dar geriau jas vadinti sielos jauduliais — ne vien todél, kad
taip galima pavadinti visus sieloje vykstancius poky€ius, t.y. visas jos mintis, bet ypa¢ todél, kad i§
visy jai budingy minciy néra tokiy, kurios taip smarkiai jaudinty ir sukrésty kaip aistros“ (Descartes
2002: 29).

4 Siam ypatingam fenomenui igaiskinti R. Descartesas paskiria didZiaja savo traktato dalj (Les passions
de I'ame, 1649). Johano Straucho teigimu, pirmiausia Descartesas konstatuoja pagrindinius afektus.
Yra $esi pirminiai afektai: nusistebéjimas, meilé, neapykanta, geismas, dZiaugsmas, liadesys. Likusius
afektus galima suskirstyti j Sesias pagrindines grupes, t. y. galima juos laikyti $iyjy modifikacijomis,
arba kombinacijomis. Taigi pagarbos ir paniekos jausmai Descartesui atrodo besiskiriantys savo ,di-
dumu® ar ,mazumu® ir pan. Nuostaba gimsta i§ amaus sielos susijaudinimo jdémiai stebint objektus,
atrodanGius retais ir nepaprastais. Sio afekto ypatybé yra ta, kad jis nesusijes su jokiais Sirdies arba
kraujo pakitimais, kuriuos sukelia kitos aistros ar afektai. Taigi afektai gali buti dvejopi: kaniski ir
psichiniai. Kaniskas vyksmas susijes su $irdimi, krauju ir dvasiy judesiais, o psichiniai vyksmai yra
sielos veiksmai, valios aktai. DidZiausias visy Zmogaus aistry (afekty) pasireiskimas yra tas, kad jos
sieloje pabudina valig ir paruosia kuna. Taigi baimés jausmas skatina bégti, drasumo — kovoti ir t. t.
Kinas duoda afektui proga, pats afektas iSgyvenamas kaip sielos veiklumas, kaip valios fenomenas.
Vadinasi, afektai yra specifiniai Zmogiski i$gyvenimai, nes jie nejsivaizduojami be kano egzistencijos.
Descarteso afekty teorija yra ir jo dorovés mokslo pagrindas (Strauchas 1996: 69-70).
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,muzikinj klausymosi buda* (Gozza 2008: 527). Klausymasis, girdéjimas ausimis (muzi-

kinis) ir ,,skambéjimas®, psichologijos atspindys (taip raso Descartesas) moralés veidro-
dyje remiasi bendra suvokiamo objekto salyga — uztikrinti pasikartojimg ir sustiprinti jo
jspudzio gyvybinguma. Skirtumas tik tas, kad muzikoje tai jvyksta garsiniu pagrindu, o
psichologijos, moralés lygmenyje — jausminio suvokimo pagrindu. Teoriskai apmastyda-
mas muzikos klausymosi procesa Descartesas sitlo muzikoje i$naudoti akcentuoty naty,
pasikartojanciy kiekvieno takto pradzioje, gyvybinguma, ir tai leidzia suvokiamai duo-
tybei taikyti kognityvines strategijas. Moralinis, arba psichologinis, klausymasis Zymi
tokio ,jraso“ skirtuma nuo paprasto fiziologinio klausymosi: tai néra formos problema,
medziagiskai (aritmetiskai) skirtingy balsy trukmé (ibid.: 529).

Ar Descarteso iSaukstintas moralinis-psichologinis da capo principas jsikanija j
konkrety garsinj baroko arijos da capo fenomeng arba muzikinio afekto formule? Ar
egzistuoja tikras gyvas rySys ir dvasiné sgsaja tarp moralinés-psichologinés ir muzikinés
aistros reprezentacijy?

Descarteso manymu, filosofijos ir muzikos tikslai sutampa — tai Zmogaus jausmi-

nis ugdymas, skiriasi tik badai, priemonés. Kaip teigia Strauchas, filosofinéje gyvenimo
plotméje moraliné aistry disciplina ,ugdo gyvuliska dvasia®, nukreipia Zmogy } i$mintin-
ga gyvenima, j racionalig afekty kontrole (Strauchas 1996: 69-70). Ir muzikinéje, artis-
tinéje mimezéje aistros akcentuojamos stipriai, iSkeliamos ant scenos, reprezentuojamos
skambancio balso. Muzikinése formose, tokiose kaip baroko senoviné koncertiné forma
arba aria da capo, afektai pirmiausia eksponuojami. Jy judesiai reprezentuojami véliau
juos varijuojant, imituojant, puosiant ir pakartojant da capo dalyje. Taip arijos garsais
,nutapomas® jausmas, tiesiogiai palieciantis §irdj. Skoty filosofas Adamas Smithas pa-
brézia, kad dél afekty reprezentacijos jtaigos arijos da capo muzika pranoksta visus kitus
imitacinius menus®. Descarteso suformuota afekty teorija realizuojama didziausio po-
tencialo i$raiska muzikoje ir taip nutiesia tilta tarp filosofijos ir muzikos. Kaip minéta,
afekty reprezentacijos aspektu filosofiniy idéjy atspindziu garsy mene tapo muzikiné
arijos da capo forma.

5 ,Liadname ar laimingame Zmoguje, intensyviai i§gyvenan¢iame jausmus nuo meilés iki neapykantos,
nuo dékingumo iki apmaudo, nuo susizavéjimo iki paniekos, nuolatos sukasi viena mintis ar viena
idéja. Ir kai stengiamasi jg uzmirsti, ji vél staiga sugrjzta. Nejmanoma negalvoti apie tg vieng idéja,
taCiau taip pat negalima jos nuolatos kartoti draugams. Toks Zmogus randa prieglobstj vienumoje,
kur gali sau garsiai kartoti balsu, ir beveik visuomet tuos pacius ZodZius. Nei proza, nei poezija negali
imituoti to nenutrikstamo aistros pakartojimo. Gali apradyti, bet ne imituoti. O muzika aistringoje
arijoje ne tik gali, bet ir imituoja daug karty jvairias aistras. Turédama savyje tokig mimezés galia,
muzika pralenkia kitas imitacinio meno rusis“ (Smith 1980: 191-192).
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Manfredas Hermannas Schmidas straipsnyje ,Da capo arijos poveikis kitoms for-
moms* (Schmid 2008: 555) pabrézia konstrukcing jos ypatybe — be pasikartojimo §i for-
ma neegzistuoja. Svarbu ir tai, kad baroko muzikos kompoziciné sistema disponavo kur
kas turtingesniu rinkiniu priemoniy, kurios galéjo realizuoti pasikartojimo idéja. Tiek
baroko koncerto riturnelé (zuzti), tiek fugos tema (dux) savo sugrjzimg reprezentavo ne
vien teminiu, bet ir tonaciniu pagrindu. Tad riturneliniy ar da capo formy konstravimo
principa galima nusakyti kaip tikslinga kelione per atsiveriancia tonacijy erdve, o pa-
sikartojimo ir uzdarumo efektas iSgaunamas grjztant j pradinés tonacijos taska. Pasak
Schmido, klasikiné baroko epochos arijos da capo forma yra tridalé, apibendrinama kaip
A-B-A! schema. Tridalés (dar vadinamos 3 strofy) formos pirmoji dalis eksponuojama
ir baigiama pagrindine tonacija, antroji, kontrastinga pirmajai, — kita tonacija, o tre-
¢ioji, dazniausiai neuzrasyta kompozitoriaus, bet partitiroje pazZyméta Zodziais da capo
(it. nuo pradziy), grizta j pirming tonacijg. Realizuotam muzikos pasikartojimo principui
turéjo paklusti ir Zodinis tekstas. Nors konstrukciniai arijos da capo principai galiojo visg
Zymétinio (skaitmeninio) boso laikotarpj (taip H. Riemannas apibudino baroko epocha),
arijos da capo muzikinés formos raidos etapai pasizyméjo tam tikrais skirtumais.

Zinia, P. Torri, G. B. Bassani, G. Bononcini arijy da capo forma, komponavimo
stilius ir improvizuojami pagrazinimai skiriasi nuo N. Porporaos, G. F. Hindelio ar
N. Jommelli, N. Conforto arijy. Tad minéty autoriy arijy pavyzdzius iStyrus remian-
tis muzikology Jacko Westrupo (1980), Helgos Lihning (1994) straipsniais, Johanno
Adamo Hillerio traktatu Anweisung zum musikalisch-richtigen Gesange (Leipcigas, 1774)
bei arijy kompozicijy stilistiniais laziais, arijos da capo formos raidg galima dalyti j tris
salyginius etapus: ankstyvajj, klasiking ir vélyvajj.

Pasak Liihning, arijos da capo forma vystési nuo 1680 m. ir suklestéjo XVIII a. pra-
dzioje, kai kastraty dainavimo menas pasieké branda, o italy barokinés operos buvo sta-
tomos visoje Europoje. Ankstyvajame arijos da capo plétotés etape arijos A ir B dalys
dazniausiai rémési dvidale poetinio teksto konstrukeija®, kuri muzikoje pasireiskia dviem
beveik identiskais sakiniais, uZbaigiamais tobulosiomis ar pusinémis kadencijomis. Siam
arijos da capo formos etapui dar nebudingos ryskios moduliacijos, taigi pirmoji arijos
dalis (A) tvirtai eksponavo pagrinding tonacija. Viduriné arijos dalis (B) pagal trukme

6  Dieviskosios meilés (it. Amor divino) arijos ,Lusinghe sonore del’alma“ i3 G. M. Bononcini oratorijos
,La conversione di Maddalena“ (Magdalenos atsivertimas, 1701, rankrastis; libreto autorius neZinomas)

tekstas:

A:  Lusinghe sonore del’alma, Virpantys sielos troskimai,
Tucete, cessate non pii. nutilkit, nurimkit.

B: O pur delle sfere, scoprite spiegate. Visgi isgirskit, jsiklausykit j dangiskus, palaimintus balsus,
Le voci beate ['eccelsa virti. kurie skelbia auksciausias dorybes.
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buvo panasi j pirmaja (A) dalj, taciau dazniausiai skambéjo lygiagreciojoje tonacijoje be
riturneliy. Tai buvo muzikinis baroko $viesotamsos (it. chiaroscuro) efekto atspindys, ku-
ris reiSkési derminiu kontrastu krastinéms arijos dalims. Beje, kontrastg savaip stiprino ir
ryskas poetinio teksto semantikos (naudojami kontrastingi jvaizdziai ar nuotaikos) bei
eilédaros (dazniausiai skiriasi A ir B daliy skiemeny skaicius, rimas, prasmés) pokyc¢iai.
Ankstyvojo arijos da capo raidos etapo pavyzdj puikiai iliustruoja straipsnio autoriy pasi-
rinkta Giovanni Marios Bononcini (1670-1747) aria da capo (zr. 1 pav.).

Arijos A dalis sudaryta i§ pradinés ir baigiamosios riturnelés (R) bei dviejy padaly
(a ir a*). Abi riturnelés skamba basso continuo partijoje (solo; tonacija — g-moll, nors prie
rakto yra pazymétas tik vienas bemolis). Du kartus pasikartojanti dar neisplétota muzi-
kiné mintis §iame tyrime paZyméta a raide; ji eksponuojama pagrindine tonacija su keliy
naty nukrypimu j lygiagreciaja tonacija B-dur. Silabinis komponavimo budas, kai vie-
nam skiemeniui skiriama viena nata, lemia, kad pirmoji (a) poetiné eiluté (it. Lusinghe
sonore del’alma, tacete, cessate non piu; liet. Virpantys sielos troskimai, nutilkit, nurimkit)
apima tik keturis muzikinius taktus. Raide 4' pazymétas muzikinis a padalos variantas
skiriasi tik keliomis natomis pabaigoje, tatiau identiskai atkartoja (mimesis) tuos pacius
zodzius, iSreiskiancius pagrindine arijos mintj ir afekta. Formalyjj sprendimg galima
pavaizduoti schema:

A dalis: R (T) —a (T-D) —a!(T) = R (T).

Arijos viduriné (B) dalis (sudaryta i§ dviejy padaly — 4 ir 4!) savo struktara panasi j
pirmaja (A) dalj, taciau ji neturi riturneliy ir parasyta lygiagreciaja mazorine B-dur to-
nacija’. Toks baroko kompozitoriy sprendimas yra labai tipiskas, mat, siekiant uztikrinti
B dalies savarankiskuma, vidurinése arijos dalyse buvo taikoma ne tik kitokia eilédara,
tonacija, bet ir skirtingo tempo nuorodos, pazymétos zZodziu moto (it. atlikti greitesniu
tempu).

Taigi XVIII a. pradzioje arijos da capo A ir B dalys buvo lygiavertés muzikiniu ir
poetiniu atzvilgiu bei panasios apimties. Atkreipe démesj j arijos da capo akompanimen-
ta iki XVIII a. 2-ojo desimtmecio, matysime, kad soling vokalo partija dazniausiai lydi
tik basso continuo, taciau retkarciais tarp fraziy ar arijy pradziose ir pabaigose pasigirsta
ir soliniai instrumentai. Pamazu iSpopuliaréjo instrumenty pritarimas dainuojan¢iam
balsui (solisto partija dubliuojama unisonu ar oktavomis), tam buvo naudojamos jvairios

7 Kiekviena arijos dalis sudaryta i§ dviejy poetiniy eiluiy, taciau skiriasi jy eilédara. A dalies eilédara —
9-skiemené ir 8-skiemené (Lusinghe sonore del’alma, Tucete, cessate non piz), o B dalies — 12-skiemené
ir 11-skiemené (O pur delle sfere, scoprite spiegate, Le voci beate ['eccelsa Virtis).
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1 pav. Dieviskosios meiles (it. Amor divino)

arija ,,Lusinghe sonore del’alma* is

G. M. Bononcini oratorijos ,,La conversione
di Maddalena" (Magdalenos atsivertimas,
1701); rankrastis; prieiga per interneta:
http://hz.imslp.info/files/imglnks/usimg/7/77/
IMSLP377511-PMLP557147--Mus.Hs.16294-_
Conversione_di_Maddalena_Parte_Prima.pdf
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sudéties instrumenty grupés ar solo instrumenty kombinacijos. Tokiy arijos da capo pa-
vyzdziy gausu neapolie¢iy kompozitoriy® ir ypa¢ ankstyvojoje G. F. Hindelio karyboje.

Italijoje ir kitose Europos $alyse mazdaug nuo XVIII a.2-ojo desimtmecio prasideda
antrasis, vadinamasis ,klasikinis, arijos da capo raidos laikotarpis. Tai rodo N. Porporaos,
G. F. Hindelio, L. Vinci ir kity kompozitoriy karyba. Aria da capo tampa privilegijuo-
ta stambiy pagrindiniy italy baroko vokalinés muzikos Zanry forma. Vokieciy teore-
tikas, dainininkas ir pedagogas J. A. Hilleris dainavimui skirtame traktate Anweisung
zum musikalisch-richtigen Gesange (1774) raso: ,Praeityje’ buvo jprasta kartoti teksta du
kartus pirmoje arijos dalyje. Viduryje buvo jtraukiama trumpa instrumentiné riturnelé.
Dvi arijos A dalies padalos (a ir 4') buvo sukuriamos vienodu poetiniu tekstu. O §tai
antrosios B dalies tekstas buvo atliekamas tik vieng karta ir be pasikartojimy, tad ir mu-
zika atitinkamai neiplétota, o po jos buvo kartojama visa A dalis“ (Beicken 2004: 112).
Sig Hillerio citatg puikiai iliustruoja straipsnio autoriy pasirinktas vienas i§ daugelio
G. F. Hindelio ,klasikinés“ arijos da capo pavyzdziy.

Kaip matyti i§ pateikto pavyzdzio (Zr. 2 pav.), arijos ,Benché mi sia crudele“!® A dalj
pradeda ilga 14-os takty d-moll tonacijos riturnelé. Skirtingai nei pirmojo raidos etapo
arijoje, A dalies apimtis yra iSaugusi. Pirmoji 14 takty riturnelé eksponuoja pagrindine
tonacija, po jos einancia pirmaja padalg (a) sudaro 26 taktai, skambantys pagrindine
d-moll tonacija, o véliau moduliuojantys } F-dur. Po $ios padalos einanti 6 takty ri-
turnelé prasideda F-dur tonacija ir moduliuoja } A-dur tonacija. Moduliacijy gausioje
30 takty apimties padaloje (a') antrg karta kartojamas poetinis tekstas. Arijos A dalis
uzbaigiama identiska pradinés d-moll tonacijos 14 takty riturnele. Tad arijos A dalj
galima pavaizduoti tokia schema:

A dalis: R (14) —a (26) — R (6) —a' (30) = R (14)
d d-F F-A gF-ad d

8  Aptariamo laikotarpio Neapolio mokyklos kompozitoriai: Alessandro Scarlatti (1660-1725), Fran-
cesco Mancini (1672-1737), Nicola Fago (1677-1745), Domenico Sarro (1679-1744), Francesco
Durante (1684-1755).

9 Kalbama apie tokiy kompozitoriy kaip Nicolo Porporos (1686-1768), Leonardo Vinci (1690-1730),
Francesco Feo (1691-1761), Leonardo Leo (1694-1744), Johanno Adolfo Hasse’s ir kt. kiryba.

10 A:  Benché mi sia crudele, Nors man ir esi Ziaurus,
bencheé infedele mi sia, nors ir neistikimas,
infida l'alma mia, nepatikli mano siela
10, Non sard cosi. ne, netaps tokia.

B: Senta le mie querelle, Girdi mano pokalbj
Il nume Dio d’amore, meilés dievas,
Poi renda a questo core ir lai suteikia $iai §irdZiai
1] ben che io tradh. gério, kurj i§daviau.
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2 pav. Teofanés arija ,Benche misia crudele" i§ G. F. H&ndelio operos ,,Ottone" (1723)
(H. Ch. Wolff. Originale Gesangsimprovisationen des 16. Bis 18. Jahrhunderts. Das Mu-
sikwerk, 1972, No. 41, p. 126-132)
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Beveik tris kartus trumpesné uz A dalj yra 26 takty B dalis, pradedama F-dur to-
nacija, o baigiama a-moll. Nors abiejy padaly poetinis tekstas pagal apimtj ir skiemeny
skai¢iy yra vienodas, B dalis skamba be riturneliy, todél pagal muzikiniy takty skaiciy
yra lygiaverté tik A dalies pirmajai (a) padalai. Tokia B dalies muzikiné apimtis i§ryskina
daliy nelygiavertiskuma ir muzikos bei poetinio teksto rysio silpnéjima, palyginti su
ankstyvaja arija da capo.

Siuo pavyzdziu galima apibendrinti ,klasikinio® laikotarpio arijy, sukurty XVIII a.
pirmojoje puséje, budingus bruozus. Arijos A dalis sudaryta i§ trijy (pradinés, viduri-
nés ir baigiamosios) instrumentiniy riturneliy (R) bei iplétoty 4 ir o' padaly. A dalies
pirmoji (a) padala (ketureilis posmelis) paprastai moduliuoja j lygiagreciaja arba domi-
nantés tonacijg. Po pirmosios padalos () suskambéjusi trumpa instrumentiné riturnelé
i§ dominantés tonacijos moduliuoja j antrosios padalos (4') tonacija. Tada pakartojamas
pirmasis teksto posmelis moduliuojancioje a' padaloje, kuri baigiama tonika ir jtvirtina-
ma pagrindinés tonacijos instrumentine riturnele (A dalies krastinés riturnelés dazniau-
siai buna vienodos). Siuos formos darybos ir tonacijy kaitos procesus galima pavaizduoti
schema:

Adalis: R(T)-a(D)-R D) -a' (T)-R(T).

Nors arijos da capo B dalies poetinio teksto apimtis pagal skiemeny skai¢iy dazniau-
siai artima A daliai, ta¢iau muzika daznai skamba perpus trumpiau. A dalies emancipa-
cija i$ryskina stipréjancia muzikos dominavimo tendencijg ir pabrézia priestara anksciau
(XVII a. viduryje) vokalinéje muzikoje nusistovéjusiai ZodzZio ir garso koegzistencijos
konvencijai (Schmid 2008: 560). Silpnéjantis muzikos ir poezijos rysys keicia ir arijos
da capo formos raida bei muzikinj stiliy.

XVIII a. viduryje tokia arijos da capo forma nemazai kritikuota (Carlo Goldoni,
Baldassare Galuppi, Francesco Galeazzi) dél uzdarumo, pasikartojimo — tai trukdé plé-
toti operos veiksma, drama. Siekdami ispresti arijos formos trakumus, kompozitoriai
arijy da capo muzikinio teksto apimt} plété naudodami trumpus poetinius ketureilius,
taigi daznai vienam zodziui tekdavo istisi muzikos taktai. Vietoj da capo Zenklo partiti-
rose atsiranda Zodis dal segno (it. nuo Zenklo), t.y. pradéti treCiosios dalies pakartojima ne
nuo pradziy, bet nuo zenklo (%), tad dazniausiai arijos pakartojimas skambéjo be instru-
mentinés riturnelés. Véliau da/ segno buvo pradéta rasyti pries A dalies antrajg padalg (a),
taigi pirmoji padala (2) nebebuvo kartojama. Arijos forma pakito ir transformavosi taip,
kad jos viduriné dalis (B) tapo tik mazu epizodu. Sio proceso rezultata galima isreiksti
schema:

A - B - A (be a padalos).
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Taigi arijos da capo forma tapo dviejy daliy. H. Lithning teigimu (Lihning 1994:
817), nuo 1760 m. kompozitoriai émé uZrasinéti ir arijos da capo treciaja dalj su kai
kuriais ornamentais, siekdami, kad dainininkai turéty maziau laisvés interpretuoti ir im-
provizuoti repriza.

Atskleidus svarbiausius arijos da capo formaliuosius ypatumus, svarbu aptarti ir at-
likimo klausimus.

Tiek praeities, tiek $iuolaikinius muzikologus (D. Colas, M. Beghelli, R. Taruski-
nas) bene labiausiai domino du klausimai, susij¢ su arijos da capo atlikimu:

1) kodél reikia atlikti treciaja arijos dalj, partitiroje pazyméta zodziais da capo;

2) kaip ja atlikti menigkai, nenusizengiant autentiskai baroko muzikos tradicijai.

Masy laikais arijos da capo vadinamajam istoriskai informuotam atlikimui (angl.
historically informed performance) didele jtaka tebedaro tradicinés XIX a. koncepcijos,
kalbancios apie , tikraja karinio prasme® (vok. Werktreue)' ir autoriaus nuostatas (lot. in-
tentio auctoris). Jos ikelia kompozitoriaus idéja, sumanyma, tikraja karinio prasme: uz-
fiksuotas muzikinis tekstas yra daug reik§mingesnis, jis atlikéjo neturi buti ,perkuria-
mas®, o tik interpretuojamas. Muzikologas Damienas Colas straipsnyje ,Kieno balsg
girdime da capor* (Colas 2008) remiasi XIX a. vyravusia nuomone apie dainininky su-
kurtus da capo dalies variantus. Jis konstatuoja, kad, palyginti su kompozitoriaus uzfik-
suotu muzikiniu tekstu, da capo dalies improvizavimas ne tik tapdavo muzikinio teksto
papildymu, bet ir modifikuodavo originaly teksta, savaip ,i§duodamas® autoriaus idéjas.
Remiantis originaliais baroko laiky traktatais (Tosi, Agricolos ir Hillerio), i§ tiesy ver-
téty iskelti klausima: ar kompozitorius ir dainininkas gali buti pripazjstami lygiaverciais
autoriais skambant arijai da capo?

Tosi minétame traktate apraso budus (it. maniere), kuriais reikéty atlikti visas tris
arijos da capo dalis. Pirmojoje arijos dalyje Tosi pataria kompozitoriaus uzragytam mu-
zikos tekstui pridéti skoningus ir malonius ausiai vadinamuosius paprastuosius, arba
trumpuosius (it. semplici), ornamentus, t. y. trilius, apodzatiras ir kt., o §tai antrojoje is
dainininky pageidauja dar daugiau puosybos, Zinoma, kartu su paprastaisiais ornamen-
tais. Si dalis, pasak traktato autoriaus, reikalinga tam, kad dainininkas turéty galimybe

11 Werktreue koncepcijos esmé ir idéja yra susijusi su ,tikraja karinio prasme“. Kompozitoriaus tikslas,
uzZprogramuotas natomis, specifinémis technikomis, nuorodomis partitiroje ir t. t., formuoja ,tikraja
karinio prasme®, nes muzikinius karinius kaip abstrak¢ius konceptus reikia atlikti adekvadiai, kad jie
galéty buti vadinami ir tapty ,meno kariniais“. Karinys turi bati legitimizuotas ,,adekvaciu atlikimu®,
taCiau sgvoka ,adekvatus atlikimas“ yra dviprasmiska. Kada atlikimas yra neadekvatus? Kalbédama
apie interpretacijg Lydia Goehr raso: ,Palickama daug erdvés daugybei interpretacijy, bet ne tick
daug erdvés tokioms interpretacijoms, kurios nenutolty nuo tikrosios kirinio prasmés. Kyla klausi-
mas, kada interpretacija i§duoda ,tikraja karinio prasme” (Goehr 1994: 232).
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pademonstruoti ne tik savo islavinta balsa, bet ir jgytas teorines Zinias, sumaniai pritai-
kyti jas atitinkamam muzikos stiliui, harmonijai ir tradicijai. Ir galiausiai Tosi ,menkais®
vadina tuos dainininkus, kurie, dainuodami treciaja arijos da capo dalj, jos nevarijuoja,
nekeicia visko, kas buvo pries tai atlikta (Tosi 1723: 18).

Agricola savo traktate irgi panasiai komentuoja pirmosios arijos da capo dalies atli-
kimo nuorodas dainininkams. Jo manymu, dainininkas jg turéty dainuoti taip, kad pub-
lika gerai girdéty kompozitoriaus jdéta darbg. Agricola pazymi, kad dainuojant da capo
nereikéty kartoti ty paciy, jau atlikty puosmeny, dainininkas ¢ia turéty atlikti pacius
graziausius improvizacinius ornamentus (Baird 2004: 189). Aprasydamas to meto dai-
navimo praktikas Agricola teigé, kad: ,geriausieji senieji dainininkai mégdavo kiekviena
vakarg keisti ne tik 1étasias, bet ir greitasias opery arijas. Jeigu atliekant arija nevarijuo-
jama (nepagrazinama), tada sunku suvokti dainininko i§prusimo lygj (it. intelligenza del
cantante). Tik pasiklausius dviejy dainininky variacijy galima pasakyti, kuris atlikéjas ge-
resnis“ (Baird 2004: 190). Stebétina, kad dainininky vertinimo kriterijai buvo panasesni
} instrumentininky ar improvizuojan¢iy kompozitoriy: vertinamas ne balso stiprumas,
vokalo technikos jgudziai, balso tembro grozis, bet vokalisto i$radingumas improvizuo-
jant bei ornamentuojant arijas.

Stai Hilleris, rasydamas apie ,senuosius® (t. y. XVIII a. pirmosios pusés) Italijos atli-
kéjus, pazymi, kad klausytojas i$ tiesy ne visada Zinodavo, kada skamba kompozitoriaus
karyba, o kada dainininko. Tre¢iojoje arijos da capo dalyje buvo naudojamos melizminés
isdailos, kuriy kontarus jau pirmojoje dalyje budavo nurodg¢s kompozitorius, bet jas su-
kurdavo ir i$plétodavo dainininkas (Beicken 2004: 111-112). Galbaut i§ tiesy klausytojui
visai nesvarbu, kada skamba kompozitoriaus, o kada dainininko karyba. Juk tradiciné
pakartojimo ,,i§ pradziy“ prasmé arijoje da capo galéjo gerokai transformuotis, nes isra-
dingai improvizuodami ,,nemenki“ dainininkai turéjo sugebéti reprizos pagrindu sukurti
jspudinga, beveik neatpazjstamg varianta ir pateisinti Descarteso filosofijoje svarstoma
aistry sukélimo ir sustiprinimo koncepcija. Pasak Descarteso, sielai aistros primetamos
ir pakartojamos tam, kad kuo stipriau jas (aistras) i$gyventy klausytojas.

Hindelio arijos pavyzdys, kuriame uzrasyti B ir A' daliy pagrazinimai (Zr. 2 pav.
3-ig penkling), islike i§ kastrato Gaetano Guadagni 1750 m. atlikimo, patvirtina Tosi,
Agricolos ir Hillerio patarimus ir pastabas atlikéjams, nes:

¢ pirmoji arijos dalis (A) atlickama taip, kad klausytojas galéty gérétis kompozito-

riaus karyba, tad $ios dalies puosybai naudojami tik smulkieji ornamentai;
antrojoje arijos dalyje (B) gauséja dainininko improvizuojamy ornamenty;
trecioji arijos dalis (da capo), jos savotiskas ,perkarimas patikétas atlikéjo inicia-
tyvai, jo Zinioms, gebéjimams ir improvizavimo menui.
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Verta pazymeéti, kad minéty trijy traktaty autoriai iSskyré tris arijy da capo daina-
vimo stilius, kuriuos diferencijavo priklausomai nuo atlikimo vietos, improvizuojamy
ornamenty kiekio, jy pobudzio, formy ir i§raiskos ekspresyvumo. Tiek Tosi ir Agricola,
tiek Hilleris savo traktatuose pabréZia ornamentavimo stiliaus sgsaja su atlikimo vieta, ir
$iuo klausimu jy nuomonés sutampa. Agricola teigia, kad scenoje (teatre) dainavimo me-
nas buvo gyvybingas ir pasizyméjo variacijomis bei ornamentais, o kamerinéje aplinkoje
turéjo girdétis daugiau jdirbio ir rafinuotumo. Baznycioje arijos turéjo skambéti rimtai
ir Zadinti jausmus (Baird 2004: 188). Taigi teatre auks¢iausio lygio kastratai dainininkai
arijas atlikdavo gausiai ornamentuodami, kamerinéje aplinkoje arijos buvo atlickamos
preciziskai, rafinuotai, netgi intelektualiai, o skambédamos bazny¢ioje jos turéjo zadinti
jausmus.

Galbut tokios traktaty autoriy nuorodos — Zadinti jausmus atliekant baznytine mu-
zika — yra itin netikétos Siuolaikiniam atlikéjui: juk musy laikais jprasta manyti, kad
baznytiné baroko epochos muzika turéty neblaskyti besimeldzianciojo, o jos atlikimui
reikéty suteikti kuo maziau ekspresyvumo, jausmingumo.

Italy muzikologas D. Colas straipsnyje ,Kieno balsg girdime da capo? (Colas 2008)
iskelia ir nagrinéja dar vieng arijos da capo atlikimo studijoms reik§minga XVIII a. sal-
tinj — Denis Diderot dramos Le fils naturel jzanginj zodj (1757). Cituodamas Diderot,
Colas pateikia jvairius muzikinio teksto perskaitymo budus, pabrézian¢ius muzikinio
pasikartojimo prasme, — variacijas, teatrines kaukes ir kt. Minétame $altinyje — Dide-
rot dramos jZanginiame Zodyje — pasitlyti konkretis budai, padésiantys arijos da capo
muzikoje realizuoti afektus, sustiprinti, i$plésti aistry ekspresyvuma. Diderot isskiria du
atlikimo stilius, kuriuos galima pritaikyti arijos da capo atlikimui: stile semplice (it. pa-
prastasis stilius) ir szile figurato (it. vaizduojamasis stilius), kitaip tariant, atskiria ir pa-
brézia personazo balso ir balso ,uz personazo“ priespriesa. Paprastasis stilius (it. stile
semplice) Diderot sampratoje atitinka personazo vidinio balso ekspresija, t. y. tikrojo per-
sonazo asmens balsa (it. de/la sua persona vera). Tokio tipo arijose svarbu remtis dekla-
macija, aiSkia poetinio teksto tartimi, da capo dalyje ornamentuoti per daug nekeiciant
pagrindinés melodinés linijos, atskleidZiancios personazo sieloje virpancius jausmus. O
vaizduojamasis stilius (it. szile figurato) iliustruoja gamtos chaosa, audras, netvarka, tad
dainininko balsas yra ,uz personazo“ riby ir turéty retorinémis figiromis imituoti Zai-
bus, griaustinius ir pan. ,Svarbu suprasti, kad tokio tipo arijose girdimas ne konkretus
zmogiskas personazas, bet griaustinis, kuris griaudzia, Zemé, kuri dreba, ir oras, kupinas
gasdinanciy garsy“ (Colas 2008: 735). Arija atliekant szile figurato, Colas pataria dai-
nininkams da capo dalyje pereiti j instrumentin} mastyma, ypac j virtuoziskus pasazus,
kuriuose beveik visiskai i$nyksta tariamy Zodziy svarba.
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Komentuojant konkre¢ius pavyzdzius, Hindelio arijos (Zr. 2 pav.) ornamentika ga-
lima priskirti paprastajam stiliui (it. szile semplice), nes poetiniai zodziai (nors man ir
esi Ziaurus, nors ir neistikimas, nepatikli mano siela netaps tokia) aiskiai byloja, kad tai
yra Teofanés personazo vidinis balsas (vidinis ,as), jos sieloje virpa priestaringi jausmai.
Tad ornamentuota da capo dalis pakeicia tam tikras ritmines figaras, taciau neiskraipo
pagrindinés melodinés linijos, kuri lieka atpazjstama.

Apibendrinant galima teigti, kad dél jsigaléjusiy jvairiy poziariy  arija da capo ir
nemenky autentiskos tradicijos modifikacijy atlikéjai turéty naujai pazvelgti j uzfiksuoto
muzikinio teksto (kompozitoriaus kirybos prerogatyva) ir skambancio muzikinio teks-
to (dainininko karybos prerogatyva) santykj bei autoryste. Kita vertus, reikéty pabrézti,
kad dabarties atlikéjai vadinamajj istoriskai informuotg atlikimg (angl. Aistorically infor-
med performance) turéty gristi Ziniomis ir autentiskos tradicijos studijomis.

Siame straipsnyje atskleistos filosofo René Descarteso traktatuose Les passions de
Lame (1649) ir Compendium musicae (1650) aptartos paralelés tarp filosofinés ir mu-
zikinés afekto reprezentacijos bei jy apraisky muzikinéje da capo formoje. Descarteso
suvokimu, filosofijos ir muzikos tikslas sutapo — tai buvo Zmogaus jausminis ugdymas,
taciau skyrési budai ir priemonés. Filosofinéje gyvenimo plotméje moraliné aistry dis-
ciplina, Descarteso poziuriu, ,ugdo gyvuliska dvasig“, nukreipia Zmogy } iSmintingg
gyvenima, o muzikinéje, artistinéje mimezéje aistros akcentuojamos dar stipriau, i$-
keliamos scenoje, isreiskiamos skambanciu balsu. Muzikinémis formomis reprezen-
tuojant afektus, jy judesiai iSreiskiami imituojant, varijuojant, puosiant ir pakartojant
da capo dalyje.

Egzistencing arijos da capo tezg, kad be pasikartojimo $ioji forma neegzistuoja, pa-
brézia daugelis baroko ir $iuolaikiniy tyréjy. Pasikartojimo idéja baroko arijy da capo
muzikoje stipriai iSreiskiama ir tonacija, tad formos principo konstravima galima nu-
sakyti kaip tikslingg keliong tonacijy erdvéje, kuri baigiasi butinu grizimu (per da capo)
} pradinj taska. Jei $i muzikiné forma negali egzistuoti be pasikartojimo, ji turi buti
atlieckama kartojant, ornamentuojant, pabréziant afektg ir patvirtinant baroko filosofijos
eskaluojama mimezés prasme.

Remiantis Piero Francesco Tosi (Opinioni de’ cantori antichi e moderni, 1723), Jo-
hanno Friedricho Agricolos (Anleitung zur Singkunst, 1757), Johanno Adamo Hillerio
(Anweisung zum musikalisch-richtigen Gesange, 1774) traktatuose ir Denis Diderot dra-
mos Le fils naturel (1757) jzanginiame Zodyje i$sakytomis mintimis, galima daryti isvada,
kad XVIII a. garsy meno karaliené — italy vokaliné muzika — buvo ,kuriama“ dviejy
lygiaver¢iy autoriy: kompozitoriaus ir atlikéjo.
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Svarbu pazyméti, kad baroko muzikoje realiai skambantis muzikinis tekstas ne-
buvo isbaigtas paties kompozitoriaus, kaip mané romantikai, propaguojantys Werktreue
ir intentio auctoris koncepcijas. Atliekant baroko arija da capo butinas dviejy autoriy —
kompozitoriaus ir atlikéjo — kiarybos suderinamumas, pagrjstas tos pacios estetikos ir
muzikinés kalbos priemonémis. Taigi skambant arijai da capo turétume girdéti sutartinai
skambancius dviejy autoriy — kompozitoriaus ir dainininko — balsus.
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The idea of Baroque aria da capo and the question of its authorship

SUMMARY. The article discloses parallels between the philosophical
and musical representation of the affect and their expression in the
da capo musical form, as it is interpreted by the philosopher René
Descartes in his treatises Les passions de I'ame (1649) and Compen-
dium musicae (1650). According to Descartes, the aims of philosophy
and music are the same and they play a role in the upbringing of a
human being, though the ways and means in philosophy and music
differ. In the view of Descartes, from the philosophical perspective
of life, the moral discipline of passions “is upbringing bestial spirit”,
directing the human towards a rational life; in the musical perspec-
tive of life, artistic mimesis passions are emphasised even more, they
are brought on the stage and expressed by the sound of the voice.
By the representation of effects in the musical forms, their move-
ments are expressed through imitation, variation, decoration and
repetition in the da capo part.

'The existential thesis of da capo, meaning that its form doesn’t exist
without repetition, is emphasised by the majority of Baroque era
works and modern researchers. The idea of repetition in the music
of da capo of Baroque arias is strongly expressed also by the means
of tonality, so the principle of construction of the form can be des-
cribed as an expedient journey in the space of tonalities, which is
finished by the stable return (through da capo) into the point of
departure. If this musical form cannot exist without repetition, it
cannot be performed differently than by repeating, ornamenting,
emphasising affects and confirming the meaning of mimesis escala-
ted by the Baroque philosophy.

On the grounds of ideas expressed in the treatises of Pier Francesco
Tosi’s Opinioni de’ cantori antichi e moderni (1723), Johann Friedrich
Agricold’s Anleitung zur Singkunst (1757), Johann Adam Hiller’s
Anweisung zum musikalisch-richtigen Gesange (1774) and in the fore-
word of the drama Le fils naturel (1757) by Denis Diderot, we can
come to the conclusion that the queen of the sonorous arts of the
18th century — Italian vocal music — was “created” by two equivalent
authors: by the composer and by the performer. It is important to
stress that in Baroque music, the composer does not really complete

the sounding musical text, as it was perceived by romantic authors KEYWORDS:

guided by the conceptions of Werktreue and intentio auctoris. Per- Baroque aria,

formance of the Baroque aria da capo requires the compatibility of aria da capo, vocal music,
two authors — the composer and the performer — which is grounded singing, performance,
on the same aesthetics and the same means of musical language. So, historical sources,

by performing aria da capo, we should hear the coexistence of two improvisation,

authors — the composer and the singer. affect theory.
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ANOTACITJA. 1904-1905 m. Mikalojaus Konstantino Ciurlionio kary-
boje juntamas postkis } nauja — modernaus muzikinio stiliaus — eta-
pa. 1904 m. kompozitorius sukiré pirmg variacijy cikly Sefaa Esec,
kurio pagrindu tapo ne tradiciskai charakteringa melodiné tema, o
devyniy garsy serija es-e—f~a-a-e-es-e-c. Tema-serija varijuojama ir
1905 m. toje padioje kompozicijy knygoje, kaip ir Sefaa Esec varia-
cijos, uzrasytame Besacas cikle. Sios variacijos, kaip ir didZioji dalis
vélyvuoju Ciurlionio kirybos laikotarpiu (1904-1910) sukurty ka-
riniy, autoriaus néra baigtos. Ciklas rankrastyje uzrasytas eskiziskai,
kompozitoriaus neredaguotas'. Dél $ios priezasties rengiant variaci-
ju Besacas publikacijas susiduriama su daugybe rankrascio desifravi-
mo sunkumy. Sio mokslinio straipsnio objektas yra Ciurlionio va-
riacijy Besacas tekstas, kuris dél neisbaigto kompozicijos rankras¢io
publikacijose formuojamas labai jvairiai. Iki $iol cikla publikavusiy
redaktoriy (J. Ciurlionytés, V. Landsbergio, D. Eberlein, D. Ku-
¢insko, R. Zubovo) darbuose ryski kiekvieno jy asmeniné teksto
interpretacija. Tradiciskai Lietuvos muzikologijoje yra nusistovéju-
si nuostata, kad muzikos kariniy redakcijos yra neatsiejamos nuo
subjektyvios redaktoriaus nuomonés apie publikuojama kirinj, o
urtekstas — tikslus autorinio teksto perra§ymas $iuolaikiniais ra§me-
nimis. Muzikos kuriniy redagavimo problemas tyres muzikologas

REIKSMINIAI G. Federis pazymi, kad urtekstas kartu yra ir kritiné redakcija, at-

ZODZIAI: skleidzianti subjektyvy redaktoriaus poziarj (Feder, McIntyre 2011:

M. K. Ciurlionis, 154-155). 2011 m. publikuotas kol kas vienintelis Ciurlionio varia-

rankrastis, redakcijos, cijy Besacas urtekstas, kurj parengé muzikologas D. Kuéinskas. Si

variacijos Besacas, redakcija, palyginti su kitais leidiniais, atspindi maZiausiai pakeistg
urtekstas. autorinj tekstg.

Tik ankstyvuoju Ciurlionio karybos laikotarpiu (1896-1900) ryski kompozicijy perrasymo j §var-
ras¢ius tendencija. Kompozitorius visiskai suredagavo vos keleta kiriniy — Mazurka F-dur (VL 143),
Preliudg b-moll (VL 269), Preliudg d-moll (VL 294), Sonata F-dur (VL 155), 0 jam gyvam esant
buvo igleisti tik Noktiurnas fis-moll (VL 178), Preliudas h-moll (VL 182) ir Mazurka h-moll

(VL 234) (Kucinskas 2004: 95).
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Turint omenyje, kad isliko vienintelis autoriaus visai neredaguotas, rank-
ratyje painiai uZraSytas Besacas ciklo eskizas, urtekstas tampa subjekty-
vus ir gali bati papildytas kito sudarytojo panasia redakcija. Straipsnio
tikslas — isanalizuoti Ciurlionio variacijy Besacas redakcijas, palyginti jy
skirtumus su autografu ir pateikti rekomendacijas dar vienai Besacas cik-
lo urteksto redakcijai. Straipsnyje démesys bus sutelkiamas tik } keleta
problemiskiausiy redakciniy aspekty — ciklo daliy eiliskumo formavi-
mo bruozus ir nebaigty daliy pabaigimg. Dél ribotos straipsnio apimties
nebus nagrinéjami kiti svarbus, tatiau §iuo atveju antraeiliai redakciniai
aspektai, tokie kaip smulkiy teksto elementy desifravimas, aiskiy klaidy?
nustatymas ir jy koregavimo niuansai.

Variacijos Besacas: rankrastis ir publikuotos redakcijos

Po studijy Leipcigo konservatorijoje M. K. Ciurlionio karyba i§ esmés émé keistis:
i§ Frédérico Chopino stiliui artimo romantinio jausmingumo pamazu pradéjo formuotis
modernia muzikos kalba grindZiamos kompozicijos. Atonalios muzikos komponavimo
uzuomazgos Ciurlionio karyboje tapo pranasiskos ateinan&ioms XX a. muzikos kiréjy
kartoms. Vélyvojo kirybos laikotarpio pradzioje 1904 m. Ciurlionis parasé pirmuosius tg
laikg pralenkusius kirinius®. Besacas variacijos kartu su §iek tiek anksciau (1904-1905)*
parasytomis Sefaa Esec variacijomis tapo pirmaisiais ciklinés formos kiriniais, kuriuose
varijuojama ne tradiciskai charakteringa melodiné tema, o eksponuojama tam tikro skai-
Ciaus garsy serija (Sefaa Esec— 9 garsy serija; Besacas — 7 garsy serija).

Ciurlionio juodratyje pazymétas uzrasas Besacas, reiskiantis nuolat pasikartojan-
Cig septyniy garsy (4-e-es-a-c-a-es) eile, kartu yra ir kompozitoriaus bic¢iulio dailininko
Bolestawo Czarkowskio vardo ir pavardés kriptograma’®. Lyginant §j cikla su Sefaa Esec
variacijomis (¢ia tema-serija Zyméjo Stefanijos Leskiewicz vardo kriptograma; Lands-
bergis 1986: 110), nepaisant kai kuriy autografy skirtumy®, isryskéja iy kompozicijy
desifravimo ir redagavimo panasumas. Dél to svarbu pabrézti, kad $iame straipsnyje

Angl. clear error pagal . Griera (Grier 1996: 30).

Preliudai VL 256, VL 257 yra pagrjsti nuolat pasikartojanciais garsaeiliais (Zubovas 2011: 86).
Datavimas pagal V. Landsbergj (Landsbergis 2004: 415).

Apie tai, kad karinys skirtas dailininkui Bolestawui Czarkowskiui, 2004 m. naty leidinio komen-
taruose V. Landsbergis raso: ,Savo stunui dailininkas daug véliau pasakojo, kad jo jaunystés draugas
lietuvis Ciurlionis buvo sukiirgs muzika pagal Boleslovo vardg“ (Landsbergis 2004: 415).

6 Besacas ciklas, skirtingai nei Sefaa Esec, autografe uZrasytas nuosekliau, tarp daliy néra kity kariniy
eskizy.
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pateikiami variacijy Besacas analizés rezultatai ir redagavimo apibadinimas yra glaudziai
susije su variacijy Sefaa Esec tyrimais’.
Ciurlionio variacijy Besacas pagrindinis Saltinis — vienintelis islikes autorinis juod-
radtis, paraSytas grafito piestuku, — §iuo metu saugomas Nacionalinio M. K. Ciurlionio
dailés muziejaus M. K. Ciurlionio skyriuje Kaune (CDM, fondo numeris — Cm 6). Ka-
dangi variacijos Besacas autoriaus néra iki galo pabaigtos (uzbaigta tik viena dalis, truks-
ta ciklo eiliskumo ir atlikimo nuorody), karinio rankrastis gali buti traktuojamas kaip
eskizas.
Ciurlionio variacijas Besacas publikavo beveik visi Zymiausi jo karyba tyrinéjan-
tys redaktoriai — J. Ciurlionyté, V. Landsbergis, D. Eberlein, D. Ku¢inskas, R. Zubovas.
Ciklas isspausdintas desimtyje leidiniy:
* M. K. Ciurlionis. Kuriniai fortepijonui (red. J. Ciurlionyté, 1957);
* M. K. Ciurlionis. Kiriniai fortepijonui (red. ]. Ciurlionyté, 1975; pataisytas ir pa-
pildytas leid., 1957);

* M. K. Ciurlionis. Rinktiniai kiriniai (red. V. Landsbergis, 1975);

* M. K. Ciurlionis. Kiriniai fortepijonui (red. V. Landsbergis, 1980; pataisytas ir
papildytas leid., 1975);

*  Ciurlionis: Ausgewdihlte Klavierwerke (red. D. Eberlein, 1985);

* M. K. Ciurlionis. Kiriniai fortepijonui. Rinktiné (red. V. Landsbergis, 1990);

* M. K. Ciurlionis. Kiriniai fortepijonui (red. V. Landsbergis, 1997; pataisytas ir

papildytas leid., 1990);

* M. K. Ciurlionis. Kuriniai fortepijonui. Visuma (red. V. Landsbergis, 2004);

*  Ciurlionis. Piano works (URTEXT) (sud. D. Kuginskas, 2011);

* M. K. Ciurlionis. Kuriniai fortepijonui (red. R. Zubovas, 2012).

Ciurlionio kirybg sistemino keletas mokslininky, ir §iandien Zinome net penkias
skirtingas jo opusy numeracijas — paties Ciurlionio, J. Ciurlionytés, V. Ciurlionytés-
Karuzienés, V. Landsbergio, D. Ku¢insko®. Yra keli variacijy Besacas numeravimo va-
riantai:

o KJZ-708-712a (V. Ciurlionytés—Karuiienés numeracija);

+ JC - op. 18 (J. Ciurlionytés numeracija);

¢ VL -265 (V. Landsbergio numeracija);

¢+ DK -179 (D. Ku¢insko numeracija).

7 Issami M. K. Ciurlionio variacijy Sefaa Esec rankrascio ir publikuoty redakcijy analizé pateikiama
straipsnyje: V. Unguraityté-Levickiené, A. Versekénaité. M. K. Ciurlionio variacijy Sefaa Esec redaga-
vimo praktika. Ars ez Praxis, 2015, 111, p. 42-56.

8 Siuo metu labiausiai paplitusi yra V. Landsbergio numeracija.
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Atlikus i$samig Ciurlionio Besacas autografo ir publikacijy analize, isskirti penki
probleminiai aspektai, geriausiai atspindintys skirtingy redakcijy karinio pateikimo va-
riantiSkuma:

1) ciklo daliy eiliskumas;

2) nebaigtos variacijy rankraicio dalys;

3) variacijos Nr. 5 eskizas;

4) autorinés nuorodos tekste;

5) neautorinés nuorodos tekste.

Sie aspektai padeda nuosekliai jsigilinti j kirinio teksto pateikimo autografe ir pub-
likuotose redakcijose esmines tendencijas, tiesiogiai suponuojandias ciklo percepcijos
bruozus. Tyrimo i§vados priartina prie pagrjsty redakciniy sprendimy rengiant karinio
urtekstg.

Ciurlionio variacijy Besacas daliy eiliskumas

Ciurlionio variacijy Besacas autografe (Cm 6, p. 00400-00408; MKC, p. 120-128°)
uzrasyti $edi serijos b-e-es-a-c-a-es eksponavimo eskizai. Kompozitorius penkias ciklo
dalis sunumeravo nepaisydamas kompozicijy knygos puslapiy eiliskumo (N1, N2, N3,
N4, N5):

+  CDM Cm 6, p. 00400-00401 (MKC, p. 120-121) — var. N1;

CDM Cm 6, p. 00402 (MKC, p. 122) — var. N3;

CDM Cm 6, p. 00403 (MKC, p. 123) — nenumeruota variacija;

CDM Cm 6, p. 00404-00405 (MKC, p. 124-125) — var. N2;

CDM Cm 6, p. 00406-00407 (MKC, p. 126-127) — var. N4;

CDM Cm 6, p. 00408 (MKC, p. 128) — var. N5.

Ne visada rankrascio puslapiy eiliskumg atitinkanti daliy numeracija leidzia kelti

* 6 6 o o

hipoteze, kad M. K. Ciurlionis i§ pradziy uZras¢ visus serijos b-e-es-a-c-a-es ekspona-
vimo eskizus, o tik véliau juos sunumeravo. Siekiant pagrjsti tokj spéjima, atkreipiamas
démesys } autoriaus nenumeruotg eskiza, uzrasyta rankrascio p. 00403, kurio vieta cikle
néra apibrézta. Sis eskizas yra vienas problemiskiausiy rengiant kirinio publikacija, jo
vieta cikle kiekvienas redaktorius gali pasirinkti skirtingai.

Nenumeruoty variacijy eskizy randame ir Sefaa Esec ciklo rankrastyje, salia jy Ciur-
lionis pazyméjo sukiarimo datas'. Besacas rankrastyje jokiy vietos ar laiko nuorody néra.

9 Ciurlionio kompozicijy knygoje piestuku suzyméta puslapiy numeracija.

10 Remiantis laiko ir vietos nuorodomis, uzraytomis salia nenumeruoty Sefaa Esec daliy, galima spresti
apie jy eiliskuma cikle (anks¢iau uzrasyta dalis dedama ciklo pradzioje ir pan.).
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Tokiu atveju tenka spéti, dél kokios priezasties — stokojant laiko ar abejojant — p. 00403
uzradytas eskizas liko nenumeruotas. Svarstytina ir variacijos N5 pozicija karinyje. Au-
tografe p. 00408 uzrasytas eskizas téra septyniy takty fragmentas kairei rankai. Dél tokio
neisbaigtumo né vienas iki $iol karinj publikaves redaktorius jo j ciklg nejtrauké!.

Analizuojant abu Ciurlionio variacijy ciklus (Sefaa Esec ir Besacas) pastebéta, kad, re-
miantis tik autorine eskizy numeracija ir vietos bei daty nuorodomis (Sefaa Esec), iSry$-
kéja muzikos kalbos elementy kontrastai tarp greta skambanc¢iy ciklo daliy. Kontrastas
pasireiskia beveik visuose muzikos kalbos sluoksniuose. Beveik tuo paciu metu sukurti
ciklai, kuriuose naudojamas tas pats temos-serijos kompozicinis principas, tikétina, buvo
grindziami tomis pac¢iomis ciklo konstravimo strategijomis. Siekiant pagrjsti §ia prielai-
da, isskirti ryskiausiai kontrastg atspindintys muzikos kalbos elementai: faktary tipai, te-
mos-serijos funkcija (tema melodijoje arba tema-pritarimas), dominuojané¢iy melodiniy
linijy registrai ir vyraujantys ritminiai elementai.

Atliekant tyrima pastebéta, kad variacijos N1, N3, N5 (jtraukiamas trumpas Ciur-
lionio eskizas p. 00408) uzrasytos polifonine, o N2 ir N4 — polifonizuota homofonine
faktara'?. Jdomu tai, kad autoriaus nenumeruotas polifoninis eskizas (p. 00403) tarytum
iskrinta i§ kontrasto principu grindZiamo ciklo (Zr. 1 lentele). Galbut dél $ios priezasties
kompozitorius iki galo negaléjo apsispresti, kuria vieta cikle turi uzimti §i kompozicija.

1 lentelé. Variacijy Besacas faktory tipai

Fakturos tipas 1 1I 111 v \"% p- 00403
Polifonija

Polifonizuota homofonija

Dar labiau nei Sefaa Esec kontrasto principas variacijose Besacas iSreikstas temi-
nés medziagos plétojimu. Septyniy garsy serija ¢ia atlicka temos funkcija, taciau tik
pirmoje ir treCioje ciklo dalyse ji iskeliama kaip melodiné linija. Remiantis rankrascio
puslapiy eiliskumu ir autorine numeracija, galima daryti i$vada, kad Ciurlionio sunu-
meruotos ciklo dalys (iSskyrus trumpg eskiza N5) kontrastuoja skirtingu teminés me-

11 Ciklo dalies, Zymimos N5, eksponavimo urtekste rekomendacijos pateikiamos skirsnyje ,I$vados ir
redakciniai sialymai‘.

12 Net akivaizdZiai homofonine faktira eksponuojamose variacijose (N2, N4) galima jzvelgti muziki-
nés medziagos polifonizavimo bruozy, todél tam tikrose ciklo padalose verta iskirti polifonizuotos
homofonijos faktaros tipa.
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dziagos pateikimu (t. y. vienose variacijose tema-serija yra melodija, kitose — pritarimas)

(zr. 2 lentelg).

2 lentelé. Variacijy Besacas temos-serijos funkcija

Temos-serijos funkcija I II III v \% p- 00403
Melodija

Pritarimas

Priesingai nei Sefaa Esec, kur daliy tarpusavio kontrastas isryskéjo pateikiant teming
medziaga skirtinguose registruose, Besacas variacijy cikle tema beveik visada plétojama
viduriniame ir Zemame registruose. Zvelgiant j Ciurlionio numeruoty daliy (N1, N2,
N3, N4) melodines linijas (kurios ne visada sutampa su temos-serijos eksponavimu)
aiskéja, kad kontrasto principas Cia taip pat ryskus (Zr. 3 lentele).

3 lentelé. Variacijy Besacas melodiniy linijy dominavimas skirtinguose registruose

Registrai I II III v \% p- 00403

Aukstas registras (c*—c?)

Vidurinis registras (c—c')

Zemas registras (C,—C)

Analizuojant Besacas ciklo daliy eiliskuma kontrasto principu, ypa¢ svarbu atkreipti
démesj j tai, kokia nuotaika ir tempu galéty skambéti kiekviena variacija. Kompozitorius
nepaliko né vienos tempo nuorodos, taciau variacijy judéjima sukelia dominuojancios
ritminés figiros. Zvelgiant i Ciurlionio numeruojamas ciklo dalis (N1, N2, N3, N4, N5)
isryskeéja, kad karinys formuojamas ir ritminiu kontrastu. Stai variacijoje N1 tolygiai
judanti boso linija kuria kiek melancholiska nuotaika ir kontrastuoja su energingomis
basso ostinato slinktimis variacijoje N2. N3 pazymétoje ciklo dalyje vél grjztama prie
ramaus judéjimo, artimo variacijai N1 (ypac bose), kuris kontrastuoja su variacijomis N2
ir N4. Pastarosios tarsi susietos ostinatinio boso funkcija — jame skamba ciklg vienijanti
serija. Ciurlionio N5 pazymétas trumpas eskizas dar labiau skatina i§vada, kad ciklas for-
muojamas ritminio kontrasto principu. Septyniy takty fragmentas perteikia nenutriks-
tamo judéjimo idéja, artima variacijai N4, bet kartu kontrastuoja ritminés figaracijos
iSraiska (var. N4 — ostinatinis judéjimas duolémis, var. N5 — triolémis). Kompozitoriaus
nenumeruotoje variacijoje (p. 00403) tarytum vél grjztama prie melancholisko ritminio
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piesinio, kiek primenancio variacijas N1 ir N3. Remiantis kontrasto principu, $i ciklo
dalis galéty buti traktuojama kaip paskutiné, nes ji sugrazina pirmine karinio nuotaika
(taip suformuojamas arkos principu pagrjstas ciklas).

Analizuojant Ciurlionio variacijy Besacas ir Sefaa Esec eiliskuma, verta atkreipti dé-
mes}, kad, remiantis autorine daliy numeracija, kariniy daliy eiliskumas grindziamas
kontrastu, iSreiSkiamu faktiriniy, meliniy, registriniy ir ritminiy elementy priespriesini-
mu. Sios jzvalgos yra itin svarbios siekiant kuo autentiskiau suformuoti karinio urteksto
redakcija.

Jau minétas Ciurlionio variacijy sunumeravimas autografe, kai numeriai buvo su-
radyti ne visoms Besacas dalims, o variacija N5 uZradyta labai fragmentiskai, tapo vienu
esminiy klausimy, kurj teko spresti iki $iol karinj publikavusiems redaktoriams. An-
tai J. Ciurlionytés redakcijoje, kuri yra svarbi jau vien dél to, kad yra pirmoji, ciklas
formuojamas nesilaikant autorinés numeracijos. 1957 ir 1975 m. redaktorés rengtuose
leidiniuose karinys pavadintas Tema ,BEEsACAES“ir trys variacijos. Siuose leidiniuose'
Ciurlionio N1 pazymétas eskizas redaktorés buvo jvardytas kaip tema. Toliau J. Ciurlio-
nytés redakcijoje paeiliui spausdinamos variacijos autografe pazymétos taip: N3; nenu-
meruotas eskizas; N4. Eskizo, kompozitoriaus pazyméto N2, J. Ciurlionyté nepublikavo.
Kodél §i variacija buvo praleista, savo leidiniy (1957, 1975) komentaruose ji argumen-
ty nepateikia. Juose trumpai pristatydama redakcija redaktoré raso: ,Op. 18. Keturios
pjesés tema ,b e es a ¢ a es“. <...> Pjesei N3 redaktorés prirasyti du paskutiniai taktai.
Spausdinama pirmg kartg* (J. Ciurlionyté 1957: 224). V. Landsbergio monografijoje at-
kreipiamas démesys j dvejopa ciklo Zyméjima J. Ciurlionytés redakcijose: ,natose , Tema

LBEEsACAEs" ir trys variacijos“, o komentaruose ,keturios pjesés tema ,b e es a c a es”
(Landsbergis 2008: 472).

1975 m. V. Landsbergis pirmg karta publikavo Ciurlionio variacijas Besacas, jtrauk-
damas ir autoriaus N2 Zymima variacija. Analogiskai $iam leidiniui ciklas formuojamas
ir kitose jo rengtose publikacijose. Sio redaktoriaus darbuose kiriniui suteikiamas toks
pavadinimas — Variacijos Besacas tema. Temos terminas ¢ia nurodo serijos -e-es-a-c-a-es
eksponavimo principa, o ne pirmos ciklo dalies pavadinimg (J. Ciurlionytés redakcijoje
aut. N1 — 7ema). Ciurlionio autografe nenumeruota variacija (p. 00403) j V. Landsbergio
rengtus leidinius jtraukta kaip ketvirtoji ciklo dalis. Ji spausdinama prie$paskuting, todél

13 1957 ir 1975 m. publikacijose spausdinamas variacijy Besacas tekstas sutampa, todél straipsnyje
J. Ciurlionytés redakcija néra skirstoma pagal leidybos metus.
14 Ciklo daliy skaiCiaus svyravimai atsispindi ir Lietuviskojoje enciklopedijoje (1936), kurioje ciklas apiba-
dinamas kaip ,Tema b, ¢, es, a, ¢, a, es su keturiais variantais (nebaigtais)*, ir V. Jakubéno straipsnyje
,M. K. Ciurlionis — muzikas* (1938), kuriame apie Besacas variacijas raoma , Tema ir du variantai®
(Landsbergis 2008: 427).
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Ciurlionio N4 pazyméta kompozicija &a tapo penktaja. Apie Sios ciklo dalies jterpima
ir tokio redakcinio sprendimo pagrindima V. Landsbergis savo monografijose raso: ,tik
buvo neaisku, kur tokiu atveju déti nenumeruotaja variacija. Jeigu } pabaiga — ji kaip tik
nedaro pabaigos jspudzio, nors ir galéty likti sikuriuojanti, mjslinga, kaip F. Sopeno So-
natos b-moll finalas. Tatiau vargu bau Ciurlionis vaizdavosi ja kaip finalg — dar yra kity
eskizy... Todél Sios knygos autoriaus redakcijoje <...> §i variacija tapo ketvirtaja, o cikla
uzbaigia <...> ryztingoji ostinatiné® (Landsbergis 1986: 114; Landsbergis 2008: 472).
Taigi §is pasirinkimas yra grindZiamas redaktoriaus subjektyviu muzikinés dramaturgi-
jos suvokimu.

Iki siol vienintelis ne lietuviy redaktoriaus publikuotas Ciurlionio kariniy forte-
pijonui leidinys, parengtas muzikologés D. Eberlein, 1985 m. buvo isleistas Vokietijo-
je. Jame spausdinamas ir Besacas variacijy ciklas. ISanalizavus karinio tekstg ir leidinio
komentarus galima teigti, kad redaktoré remiasi V. Landsbergio redakcija. Ciklo daliy
eiliskumas, karinio pavadinimas, nebaigty variacijy dalys ¢ia pateikiamos kaip ir 1975 m.
V. Landsbergio redakcijoje.

Tyrinéjant Ciurlionio variacijy Besacas eiliskuma pastebéta, kad ciklo formavimas
V. Landsbergio redakcijose tapo savotiska tradicija, turéjusia jtakos visy véliau karinj
publikavusiy redaktoriy sprendimams. Tai patvirtinty Ciurlionio nenumeruotos varia-
cijos jtraukimas j cikla. Tiek D. Kucinsko parengtame urtekste (2011), tiek R. Zubovo
redakcijoje (2012) si ciklo dalis Zymima Nr. IV. R. Zubovo leidinio komentaruose apie
daliy eiliskumg uzsimenama vienu sakiniu: ,Variacijy ciklo eiliSkumas apsprestas kom-
pozitoriaus nuorody“ (Zubovas 2012: 4). Toks aiskinimas néra tikslus, turint omenyje,
kad variacija, autografe pazyméta N4, ¢ia pateikta kaip penktoji, o ketvirtaja pozicija
uzima Ciurlionio nenumeruota dalis.

D. Kucinsko parengtame chronologiniame Ciurlionio kiriniy kataloge (Kucinskas
2007: 292-294) pazyméta, kad cikla sudaro ne penkios, o $esios variacijos. Taip pabreé-
Ziama, kad kompozitoriaus N5 pazyméta trumpg eskiza (p. 00408) vertéty traktuoti kaip
dar vieng dalj (kaip minéta, dél pastarosios neisbaigtumo j ciklg jos nejtrauké né vienas
redaktorius). Nors D. Kucinskas apie variacijg raso savo parengtame chronologiniame
Ciurlionio kariniy kataloge, jo paties sudarytame kompozitoriaus variacijy Besacas ur-
tekste ji néra publikuojama.

Toliau pateikta schema (Zr. 1 pav.) iliustruoja M. K. Ciurlionio Besacas daliy eilisku-
ma autografe ir karinio publikacijose.
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1 pav. M. K. Ciurlionio variacijy Besacas eiliskumas autografe ir publikuotose redakcijose

J. Ciurlionytés redakcija Tema I I 111
A A
M. K. Ciurlionio autografas N1 N2 N3 N4 NS Nenumeruota
(00400) (00404) (00402) (00406) (00408) (00403)
V. Landsbergio, D. Eberlein, A\ Y
D. Ku¢insko ir R. Zubovo redakcijos I I 111 v \Y%

Remiantis Ciurlionio variacijy Besacas rankraicio ir redakcijy analize galima teig-
ti, kad daliy eiliSkumas, kaip ir Sefaa Esec ciklo atveju, yra vienas probleminiy lauky.
Atkreiptinas démesys, kad kompozitoriaus nenumeruotos variacijos pateikimas leidi-
niuose grindziamas subjektyviu muzikinés dramaturgijos suvokimu ir nusistovéjusia
karinio skambinimo tradicija. Dél to rengiant karinio urteksta vertéty i§ naujo vertinti
autoriaus rankras¢io duomenis ir $ios dalies vietg cikle.

Nebaigtos Ciurlionio rankrascio Besacas dalys

I§ Sesiy serijos &-e-es-a-c-a-es varijavimo eskizy Ciurlionis iki galo pabaigeé tik vie-
na. Ja autorius uzrasé kompozicijy knygos p. 00402 ir pazyméjo N3. Jdomu tai, kad $io
eskizo puslapio apacioje kompozitorius uzrasé dar du papildomus taktus, atkartojancius
keliy paskutiniy variacijos takty muziking medziaga. Galima kelti hipoteze, kad kom-
pozitorius $iuos du taktus uzrasé ketindamas juos jterpti variacijos N3 pabaigoje. Taciau
jokios nuorodos, nurodancios jterpimo vietg eskizo tekste, néra’® (dél to urteksto redak-
cijoje $ios muzikinés medziagos spausdinimas nebuty pagrjstas).

Nebaigti Ciurlionio variacijy eskizai uzrasyti kompozicijy knygos 00400, 00401,
00403, 00404, 00405, 00406, 00407, 00408 puslapiuose. Tai — autoriaus numeruojamos
variacijos N1, N2, N4, N5, kurias sieja vienas bendras bruozas — ,,nutrakus“ muzikiniam
tekstui, autorius palikdavo tuscias penklines (tarytum ketindamas grjzti ir uzbaigti eski-
zus) ir kitg ciklo dalj pradédavo rasyti naujame puslapyje.

15 Ciurlionio Noktiurno cis-moll (VL 183) rankrastyje randamos muzikinés medziagos jterpimo nuo-
rodos — ,varnelés“ — leidZia daryti prielaida, kad galbat ir kituose eskiziskai uzrasytuose kariniuose
kompozitorius galéjo numatyti tam tikrus jterptinus epizodus.
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Analizuojant nebaigty ciklo daliy autografus paaiskéjo, kad variacijos N1 ir auto-
riaus nenumeruoto eskizo (p. 00403) muzikiniai tekstai nutriksta tarytum visai prie
pabaigos (2 pav.). O rasydamas variacija N2 kompozitorius galbat jsivaizdavo trijy daliy
reprizinés formos kompozicija — muzikiné medziaga baigiasi pakartojus pirmajj pra-

dzios taktg (3 pav.).

= = T=T 2 pav. M. K. Ciurlionio Besacas
) nenumeruoto eskizo (Cm 6,
p. 00403) du paskutiniai
taktai

3 pav. M. K. Ciurlionio Besacas eskizo N2 pradzios ir pabaigos taktai:

A — M. K. Ciurlionio Besacas variacijos N2 pirmieji taktai;
B - M. K. Ciurlionio Besacas variacijos N2 paskutinis taktas

Ciurlionio Besacas autografe ypaé idsiskiria variacija N4. Uzpildes visg sasiuvinio
puslap; (p. 00406), kompozitorius tos pacios dalies muziking medziaga toliau rasé kito
puslapio (p. 00407) apacioje, nuo jo vir§aus palikdamas tuscias net astuonias penklines.
Tokj sios ciklo dalies pateikima ir kity nebaigty variacijy eskizus V. Landsbergis apiba-
dina taip: ,I§ variacijy tik viena uzbaigta, dar vienai truksta gabalo viduryje (rankrastyje
palikta vietos), viena uzrasyta iki reprizos, dviejy rankrasciai nutruksta prie pat pabaigos.
<...> Rastume ir neidplétota vienos pradzios fragmentg“ (Landsbergis 1986: 113; Lands-
bergis 2008: 471).

Ciurlionio rankrastyje nebaigtos variacijy Besacas dalys yra bene problemiskiausias
aspektas rengiant karinio redakcija. Skirtingos $iy ciklo daliy teksto pateiktys isryskéja
karinio publikacijose, eksponuojanciose redaktoriy poziurio j karinio teksta variantis-
kuma.
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J. Ciurlionytés redakcijose (1957, 1975) nebaigty variacijy pabaigos rekonstruoja-
mos ir pateikiamos kaip autorinis tekstas:

¢ variacijoje N1 priradytas vienas papildomas taktas, pakartojantis pries tai skam-

béjusio autorinio takto muziking medziaga;

¢ variacijos N4 21 takto virSutiniame balse pakeistas naty tekstas: takto pabaigoje

prirasyta papildoma astuntiné nata (oktava g'); jtvirtindama kadencijg redaktore
paskuting natg pateikia sveikaja (autografe ¢ia Zymimas kartojimo Zenklas, nu-
rodantis kartoti oktavy judéjimg astuntinémis);

¢ nenumeruotos variacijos (p. 00403) pabaigoje prirasyti papildomi du taktai, ku-

rivose panaudota pradzios muzikiné medziaga; apie pridétus taktus uzZsimenama
leidinio komentaruose.

V. Landsbergis buvo pirmasis Ciurlionio kariniy redaktorius, tekste isskyres neau-
torinj naty tekstg (Zyméjo papildomais Zenklais, natas spausdino petitu). Rengdamas
variacijy Besacas leidinius V. Landsbergis taip pat rekonstravo autoriaus nebaigty daliy
pabaigas:

¢ variacijos N1 pabaigoje prirasyti du papildomi taktai, prapleciantys kadencija;

¢ variacijoje N2 redakciniai pakeitimai atlikti 4, 6 ir 16 taktuose (oktavy korekcijos

4 takte (4 pav.), priradyta papildoma ketvirtiné 6 ir 16 taktuose); dalies pabaigoje
prirasyti 22 taktai — repriziskai kartojama pradzios medziaga su redaktoriaus
prirasyta praplésta kadencija pabaigoje;

¢ variacijoje N4 jterptas redakcinis 22 taktas, jungiantis toliau skambancia koda;

pabaigoje redaktorius prirasé dar vieng takta;

¢ nenumeruotos variacijos (p. 00403) pabaigoje prirasyti du papildomi taktai, ana-

logiski J. Ciurlionytés redakcijai.

A B
B e
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4 pav. M. K. Ciurlionio Besacas N2 4 taktas autografe ir V. Landsbergio redakcijoje:
A — M. K. Ciurlionio Besacas N2 autografo 4 taktas;

B — V. Landsbergio redakcijoje pateikiama variacijos N2 korekcija
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D. Eberlein parengtame Besacas variacijy leidinyje remiamasi isskirtinai V. Lands-
bergio redakciniais sprendimais. Nebaigty ciklo daliy pabaigos ir jterpty takty tekstas
sutampa su V. Landsbergio publikacijomis. Neautorinis tekstas D. Eberlein redakcijoje
pateikiamas petitu.

D. Kuéinsko 2011 m. isleistas M. K. Ciurlionio variacijy Besacas urtekstas kol kas
yra tiksliausiai rankrascio teksta perteikianti redakcija (autorinis tekstas spausdinamas
su minimaliomis korekcijomis). Vis délto net ir Sioje publikacijoje neapsieinama be re-
dakcinio naty papildymo (sukurtos pabaigos autoriaus nebaigtoms dalims), kuris leidi-
nyje spausdinamas petitu:

¢ variacijos N2 pabaigoje papildomai prirasyta 11 takty: pakartota autoriné pirmo
periodo medziaga su redaktoriaus sukurta keturiy takty kadencija pabaigoje;

¢ variacijoje N4 jterptas 22 taktas (jungiantis toliau skambancig koda, kaip ir VL);
pabaiga papildyta vienu taktu;

+ nenumeruotos variacijos (p. 00403) pabaigoje remiamasi J. Ciurlionytés rekonst-
rukcija, t. y. pabaigoje prirasyti papildomi du taktai, kuriuose panaudota pradzios
muzikiné medziaga.

R. Zubovo parengtoje Besacas ciklo redakcijoje visos nebaigtos dalys, i$skyrus varia-
cija N2, pateikiamos kaip ir D. Kucinsko urtekste. Papildomas naty tekstas ¢ia taip pat
spausdinamas petitu. Variacijos N2 pabaigoje R. Zubovo redakcijoje prirasyta 19 papil-
domy takty. Repriziné forma kuriama remiantis V. Landsbergio redakcija (sutrumpi-
nant pabaigg dviem taktais).

Glaustai aprasytos Ciurlionio nebaigty variacijy Besacas daliy rekonstrukcijos rodo,
kad publikuojamas karinys ne visai atspindi autorinj teksta. D. Kucinsko sudarytame
urtekste taip pat nei$vengta papildymy: islikus vieninteliam autoriaus painiai parasytam
juodraséiui, net ir urtekstinj leidinj rengiantis redaktorius turi imtis interpretatoriaus
vaidmens. Vis délto tokios rasies publikacijose vertéty apsiriboti minimaliu redakci-
niu papildymu, vengti neautorinio naty teksto prirasymo. ,Siekiant parengti redakci-
ja, verta urteksto vardo, redaktorius pirmiausia turi nuplésti visus deformuoto teksto
sluoksnius“, — pazymima urteksto redakcijas leidziancios leidyklos (G. Henle Verlag)
aprasyme'®. Ciurlionio Besacas publikavimas be papildomo naty teksto prirasymo leisty
priartéti prie tokio kurinio pavidalo, kuris $iuolaikiniais ra§menimis (su minimaliais pa-
keitimais) atspindéty autografo vaizda iSvengiant grubiy autorinio teksto deformacijy.

16  Prieiga per interneta: http://www.henleusa.com/en/urtext-editions/what-is-urtext.html
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Autoriniai ir neautoriniai Ciurlionio variacijy Besacas Zymenys

M. K. Ciurlionio variacijy Besacas rankrastyje, kaip ir Sefaa Esec variacijy eskizuose,
Salia naty teksto yra ir kiti Zymenys. Tik dalis jy priskiriami kompozitoriui. Kai kurios
autoringés ir neautorinés nuorodos tampa itin svarbios siekiant nustatyti ciklo formavimo
bruozus (tiesiogiai siejamus su karinio publikacijomis) ir kai kuriuos karinio interpre-
tacijos ypatumus.

Ciurlionio Sefaa Esec rankrastyje yra gana nemaZai autoriniy nuorody, o variacijy
Besacas autografe, be naty teksto, uzrasyti tik keli papildomi Zymenys, kuriy autorysté
priskiriama kompozitoriui. Tai yra:

+ ciklo daliy numeracija (p. 00400, 00402, 00404, 00406, 00408);

¢ autorinis uZrasas $alia variacijos N1 — zesacas (p. 00400);

¢ vienintelé dinamikos nuoroda pp, pazyméta variacijos N3 septintame takte.

Visi Ciurlioniui priskiriami Zymenys rankrastyje yra labai svarbas. Tatiau bene
esminémis nuorodomis galima laikyti ciklo daliy numeracija, tiesiogiai suponuojancia
karinio dramaturgijos formavima, ir uzra$g besacas, kuris pagrindzia $iuo metu nusisto-
véjusj karinio pavadinima.

Kaip ir variacijy Sefaa Esec autografe, ciklo Besacas rankrastyje nesunku pastebéti
tokiy kompozitoriui nepriskiriamy teksto Zymeny, kuriy autorysté iki siol néra iki
galo nustatyta. Salia keturiy variacijy Besacas eskizy (N1, N3, N4, N5) yra palikti
zenklai — kryzeliai raudonu piestuku ir skaitmenys 12, 13, 14, 15. Ciurlionio teksty
tyréjo D. Ku&insko nuomone, tokie Zenklai Ciurlionio autografuose yra susije su ka-
riniy leidyba'.

Kryzeliais pazymétos variacijos yra atspausdintos J. Ciurlionytés redaguotuose lei-
diniuose (1957, 1975). Tyrinéjant skaitmeny atsiradima kity Ciurlionio kariniy rank-
ra$¢iuose vadovautasi prielaida, kad $i numeracija gali buti siejama su kompozitoriaus
kiryba redagavusio S. Simkaus darbu. Kompozicijos S. Simkaus leidinyje isspausdintos
tokia eilés tvarka, kokig nurodo skaiciai prie kiekvieno eskizo'. Taciau variacijose Besa-
cas rasti tokiy atitikmeny néra galimybés — S. Simkus $io ciklo nepublikavo.

Remiantis $iomis jzvalgomis, galima kelti hipoteze, kad raudonus kryzelius rank-
rastyje suzyméjo J. Ciurlionyté (iSskirdama karinius, kuriuos ketino publikuoti), o

17 Serijos melodinés linijos uzra§ymas; kai kuriy eskizy sukiarimo vietos ir daty Zyméjimai; atlikimo
nuorodos: tempas, akcentai, dinamika; karinio pavadinimo Sefaa Esec uzraai alia naty teksto
(V. Unguraityté-Levickiené, A. Versekénaité. M. K. Ciurlionio variacijy Sefaa Esec redagavimo prak-
tika. Ars et Praxis, 2015, 111, p. 42-56).

18 I8 pokalbio su prof. dr. D. Kucinsku studenty mokslinés praktikos metu 2008 m. kovo mén. (Kaunas).

19 Remiamasi M. K. Ciurlionio variacijy Sefaa Esec autografo analizés duomenimis.
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skaitmeny kilmé vis dar licka neaiski. Galbut juos &ia surasé S. Simkus, taciau nespéjo
parengti karinio publikacijos. Vis délto tokius svarstymus reikia pagrjsti nuodugniais
braiZo autorystés tyrimais.

I$vados ir redakciniai sialymai

1. Ciurlionio variacijy Besacas rankraitio tyrimas rodo, kad cikla sudaro 3esios va-
riacijos, uzrasytos rankras¢io (CDM, Cm 6) 00400-00408 puslapiuose (MKC, p. 120~
128).

2. Ciurlionio variacijy Besacas redakcijy analizé atskleidé skirtingus ciklo formavi-
mo ir teksto pateikimo aspektus. J. Ciurlionytés redakcijoje cikl sudaro keturios dalys,
rankrastyje uzrasytos 00400,00401, 00402, 00403, 00406, 00407 puslapiuose. Redaktoré
nesiremia autorine daliy numeracija. Véliau spausdintose V. Landsbergio, D. Eberlein,
D. Ku¢insko, R. Zubovo redakcijose ciklas formuojamas i§ penkiy daliy (p. 00400,00401,
00402, 00403, 00404, 00405, 00406, 00407). Redaktoriy sprendimai sutampa su auto-
rine daliy numeracija, bet tik Zymint pirmas tris variacijas. Ciurlionio nenumeruotas
eskizas jterpiamas kaip ketvirtoji ciklo dalis, todél autoriaus N4 Zymima kompozicija
pasislinko ir tapo penktaja. Kompozitoriaus N5 numeruojamas fragmentas né vieno
redaktoriaus nebuvo jtrauktas j cikla.

3. Rengiant Ciurlionio Besacas urteksta, rekomenduojama nurodyti tik autoring da-
liy numeracija. Kad buty islaikyta autentiska ciklo daliy seka, tikslinga urtekste pub-
likuoti septyniy takty fragmenta N5 (p. 00408) pazymint atlikimo nuorodg ad libitum,
o nenumeruotg variacija (p. 00403) rekomenduojama spausdinti be numeracijos, taip pat
nurodant atlikimo pobudj ad /ibitum. Taip atlikéjams buty paliekama galimybé¢ patiems
numatyti $iy daliy vieta cikle.

4. Ciurlionio autografe uzbaigta tik viena Besacas dalis (N3). Kity ciklo daliy pabai-
gos publikuojant buvo prirasytos redaktoriy. Papildomas naty tekstas smulkesniu $riftu
(petitu) buvo isskirtas V. Landsbergio, D. Eberlein, D. Kucinsko, R. Zubovo redakcijose.
Rengiant karinio urteksta, rekomenduojama remtis tik autografu, o nebaigtas ciklo dalis
spausdinti nerekonstruotas.

5. Ciurlionio variacijy Besacas urteksto publikacijoje rekomenduojama kartu pateik-
ti iSsamius komentarus, o naty tekste Zyméti iSnasas (skaitmenimis), kuriose buty patei-
kiami teksto desifravimo aiskinimai.

Jteikta 2016 08 14
Priimta 2016 11 20
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Editing practice in variations Besacas by M. K. Ciurlionis

SUMMARY. During the period 1904-1905, Ciurlionis creative work
took a turn toward modern music. In 1904, Ciurlionis composed
the first variation cycle where, instead of a traditional characteristic
melodic theme, he employed a nine-sound series es-e-f~a-a-e-es-e-c.
A similar theme-series is also varied in the cycle Besacas, as well
as variation Sefaa Esec, written in a musical composition book in
1905. The variations were left unfinished as the substantial part of
Ciurlionis’ works composed during 1904-1909 are said to be his
mature period.

The cycle was drafted in sketches that were hardly edited by the
composer himself. Therefore, one faces a great deal of manuscript
decryption difficulties while working with Besacas variations. Each
of the editors involved in Besacas variations (such as J. Ciurlionyté,
V. Landsbergis, D. Eberlein, D. Ku¢inskas, R. Zubovas) reflect their
own individual text interpretation.

The object of this article is Ciurlionis’ Besacas variation text that has
been depicted in numerous ways in different publications since the
manuscript is a rough draft. The aim of the article is to analyse the
editions of Ciurlionis’ Besacas variations, compare their differences
with the autograph and give recommendations for the preparation
of the urtext of this work.

A detailed analysis of Ciurlionis’ Besacas autograph and published
editions is based on five aspects that accurately reflect variability of
the text in different editions:

1) sequence of cycle parts;

2) unfinished parts of variations of the manuscript;

3) sketch of variation No. 5;

4) copyright links in the text;

5) non-copyright links in the text.

'The definition of these aspects allows looking at the major trends
of text presentation in the autograph and published editions that KEYWORDS:

presuppose the features of cycle perception. The conclusions of the M. K. Ciurlionis,
research enable approaching the well-grounded choices of the edi- manuscript, editing,
tors while preparing the urtext. Besacas, urtext.
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Rita MACILIONAITE-  Verbalika kaip muzikos
DOCKUVIENE ) ) .
komponavimo priemoné

Lietuvos muzikos ir teatro

e postdraminiame teatre

ANOTACITJA. Jsigaléjus postdraminio teatro sampratai, spektaklis suvo-
kiamas kaip autonominis ir savarankiskas meno karinys, o ne dra-
minio teksto iliustracija. Tai suformuoja nauja pozitrj j teksta teatro
erdvéje: verbalika neapsiriboja tik teksto ir informacijos pateikimo
ar perteikimo funkcija, ignoruojama taisyklé, kad tekstas kuria pras-
me ir turi buti suprantamas. Siame straipsnyje isskiriami ir anali-
zuojami trys muzikiniai verbaliniy priemoniy komponavimo buadai:
1) nesemantinis literatiriniy teksty naudojimas, 2) kalbos muzika-
lizavimas, 3) aktoriaus balso galimybiy panaudojimas. Pateikiami
postdramidkumu pasizyminciy (Miguelio ir Paulos Azguime’y, Hei-
nerio Goebbelso, Onutés Narbutaités, Ritos Vitkauskaités, Roberto

RETKSMINIAI Wilsono ir straipsnio autorés) kiriniy, kuriuose verbalinés priemo-
ZODZIAL: nés pasitelkiamos komponuojant muziking naracija, pavyzdziai. Ka-
postdraminis teatras, dangi straipsnio autorés kaip kompozitorés praktinés veiklos objek-
muzikiné naracija, tas yra tapatus analizuojamam Siame tekste, straipsnyje atstovaujama
muzikalizavimas, tiek mokslinei, tieck meninei-praktinei puséms, t. y. atlickamas daly-
verbalika, logosas. vaujancio stebétojo vaidmuo (angl. participative observation)'.

Postdraminis teatras kritiky ir tyréjy daznai jvardijamas kaip neliteratarinis teat-
ras, todél neiSvengiamai kyla klausimas, ar kariniai, kuriuose egzistuoja verbalinis teks-
tas, apskritai turéty buti priskiriami postdraminiam teatrui? H.T. Lehmannas knygoje
Postdraminis teatras (2010) j tai atsako netiesiogiai, teigdamas, kad postdraminis teatras
atsisako ne verbalinio teksto, o tik jo draminiy principy. Logosas ¢ia gali buati visiskai
atviras ir i§skaidytas, jis neprivalo perteikti ziGrovui svarbiy ir esminiy spektaklio dalyky.
Toks poziuris j literatarg ir Zodj teatro erdvéje paskatino menininkus eksperimentuoti
su tekstu ir taip suformuoti naujas jo funkcijas. Remiantis postdraminio teatro tyréjais ir
atliktomis kariniy analizémis, i$skirti trys pagrindiniai muzikiniai verbaliniy priemoniy
naudojimo budai.

1 Antropologijoje ir sociologijoje naudojamas tyrimo metodas, kuriuo tyréjas (dalyvis-stebétojas)
studijuoja tam tikrg veiksmy sritj, pats dalyvaudamas stebimuyjy veikloje.
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1. Nesemantinis literatiriniy teksty naudojimas

Zvelgiant istoriskai, tiek retorikos mokslas, tiek tradicinis teatras vadovaujasi po-
ziuriu, kad kalbantysis turi panaudoti savo balsg taip, kad perduoty klausytojui tekste
esancia informacijg ir prasme. Taciau nataralizmo laikais, anot E. Fischer-Lichte (2013),
jvyko balso ir teksto santykio permainos, t. y. kalbéjimo intonacija, akcentai, garso auks-
tis ir stiprumas galéjo nederéti su tariamais Zodziais. O nuo XX a. 7-ojo desimtmecio
performanso menas ir teatras aktyviai bandé atskirti balsa ir kalba. Spaldingas Gray’us,
Laurie Anderson, Davidas Mossas ir kt. karé muzikinius performansus, kuriuose ekspe-
rimentuodavo su balsu ieskodami akimirkos, kai raigki artikuliacija virsta riksmu, juoku,
dejavimu ir pan. Pasitelkdami medijas jie modifikuodavo balso ypatybes, kol jis liau-
davosi ,Zenklings lytj, amziy, etning priklausomybe ir t. t.“ (Fischer-Lichte 2013: 210).
Postdraminiame teatre semantiné ZodzZio prasmé i§ esmés keicia savo funkcija ir reiksme,
tad kalbos unikalumas ir jos stilius gali veikti kaip esminé muzikinio komponavimo
priemoné. Atsisakius sampratos, kad Zodis priklauso kalbanciajam ar yra jo kano dalis,
jis virsta garsiniu objektu.

Jei verbalinis tekstas suvokiamas kaip muzikinis garsas, tada ir kalbéjimo akta gali-
ma traktuoti kaip veiksma, kurj reikia tirti kaip muzikinj reiskinj. Kaip pavyzdj galima
paminéti teatro ,Angelus Novus“ skaitymo performansg ,Skaityti Homera“ (,Homer
Lesen®, 1986), kurj dél ilgos renginio trukmés (22 valandos) klausytojai suvokia kaip
atskira garsy pasaul}, o ne kaip skaitanciyjy perduodamg informacija. Klausytojy démesj
siame karinyje prikausto ,specifinis kiekvieno skaitovo balso medziagiskumas®, o bal-
sy kaita isryskina ,kiekvieno balso ypatuma“ (ibid.: 32) nepriklausomai nuo kalbamojo
teksto. Klausantis daugelio vokaliniy kiriniy, pvz., opery (be recitatyvo), taip pat jmano-
mas tik fragmentiskas verbalinio teksto prasmés suvokimas, nes ,itin aukstai dainuojant,
aigkiai artikuliuoti nejmanoma® (ibid.: 208). Panasiai klausytojus veikia ir itin greitas
dainavimo ar kalbéjimo tempas.

Atsiribojimas nuo logocentrizmo pastebimas ir straipsnio autorés elektroakustinia-
me vokaliniame cikle ,Raidés®, kai, komponuojant dainininky partijas, buvo pasirinkta
ne poetinio teksto prasmé (eilérasciy autorius — Jonas Mekas), o fonetika. Siame karinyje
daug démesio skiriama Zodziy dalumui j skiemenis ir raides bei galimybei juos rotuojant
kurti naujas prasmes. Pirmosios karinio dalys (,UzZsklanda“,,,Re,,Mi“) sukomponuotos
pasitelkiant sumaiSytus Zodziy skiemenis. Tiesa, kai kurie ZodZiai — pagavus, tatiau visa
prasmé suvokiama tik palengva (zr. 1 ir 2 pav.). Siai idéjai pakiso mintj Meko poezijos
grafinis uzragymas knygose (zr. 3 pav.).
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1 pav. R. Maciliunaités elektroakustinis vokalinis ciklas ,,Raidés” (2012), dalis ,,Re",
5-11 taktai, skiemeny rotacija
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2 pav. R. Macilitnaites elektroakustinis vokalinis ciklas ,,Raides” (2012), dalis ,,Mi",
39-43 taktai, skiemeny rotacija
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3 pav. Istrauka i§ J. Meko | eilerascio
(eilérasciy rinkinys ,,ZodZiai ir raidés”, 2007)
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Vadovaujantis pozitriu, kad postdraminis teatras funkcionuoja kaip muzika, atsi-
sakoma nuostatos, jog literatarinis tekstas yra pagrindinis teatrinio karinio struktaros,
naratyvo ar jausmy kuréjas, ir kaip muzikinio komponavimo medziaga pasirenkama tai,
kas lieka uz teksto prasmés. H. T. Lehmannas apskritai sialo praplésti literattrinio teks-
to samprata, nes jprastinis teksto suvokimas tokiame teatre yra per siauras ir turi buti
kitoks (Lehmann 2010). Atsisakius semantinio konteksto, pirmenybé suteikiama muzi-
kalumui, todél tekstas gali buti komponuojamas muzikiniais principais ir nagrinéjamas
kaip medZiaga, kurianti naujas (muzikines) prasmes.

2. Kalbos muzikalizavimas?

Cia kalbama apie visiska kalbos islaisvinima, pagrindinj démesj skiriant skambesiui,
o ne prasmei. Kalbos muzikalizavimui itin didele reik§me turi akustinés kalbéjimo cha-
rakteristikos, ritminiai aspektai. Dazniausi kalbos muzikalizavimo budai yra $ie: 1) dau-
giakalbystés principas, 2) simultaninis kalbéjimas / dainavimas, 3) tempas, 4) beprasmiai
verbaliniai dariniai.

2.1. Daugiakalbystés principas®

Pasak vokieciy teatro kritikés Helene Varopoulou (Lehmann 2010), negimtoji kal-
ba postdraminiame teatre yra traktuojama ne kaip prasminés mintys ar kuriama veiksmo
tabula, o kaip muzikinis lobis ir naujos garsy kombinacijos. Panasios nuomoneés laikosi ir
H.T. Lehmannas, daugiakalbystés naudojimg jvardydamas vienareik$miskai muzikiniu,
o ne draminiu aspektu. Sis komponavimo badas itin issiskiria Peterio Steino ,Orestéjoje
(,Oresteia®, 1980), Roberto Wilsono ,,Juodajame raitelyje“ (,Black Rider®, 1990), Hei-
nerio Goebbelso ,Romos sunyse® (,Roman Dogs, 1995) ir Onutés Narbutaités operoje

,Kornetas“ (2014).

2 Kalbant apie ryskiu muzikos diskursu pasiZymintj teatra, ypa¢ patogu vartoti muzikalizavimo
(angl. musicalization) terming: juo jvardijamas ne tik muzikos vaidmuo teatre, bet ir nusakoma paties
teatro kaip muzikos idéja (muzikiné partitira komponuojama naudojant verbalines priemones, ins-
trumentus, elektroninius garsus, garso efektus). Pasak belgy mokslininkés C. Bouko, muzikalizavimo
terminas yra skirtas spektaklio (angl. performance) muzikinei konstrukcijai apibréZti, t. y. teatro veika-
lui, kuris yra konstruojamas kaip muzikos karinys (Bouko 2010). Z. Dunbaro teigimu, muzikalumo
teatre idéja padeda suprasti naujas klausytojo suvokimo ir reZisaros taisykles (Kendrick, Roesner
2011). D. Roesneris, analizuodamas $iuolaikinj vokieliy Sprechttheater, teigia, jog } muzikalizavima
galima Zvelgti trimis skirtingais aspektais — i§ karybinio ar repeticijy proceso pozicijy, kaip atlikima
organizuojantj principa, kaip suvokimo procesa (analizuoti pastarajj sitlo iSskiriant tris pagrindinius
aspektus: hierarchija, trukme ir lukestj) (Roesner 2008).

3 Skirtingy kalby vartojimas vieno spektaklio metu.
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,Orestéjoje vokiskai murmanciame vyrisky balsy chore beveik nejmanoma atpa-
zinti kalbos, o atsiradus graikiskam ZodZiui, svetimos kalbos skambesys kontrastuoja su
vokiska ,mantra®. ,Juodajame raitelyje“ aktoriy dialogai vyksta dviejy kalby mozaikos
principu: tekstai i$sakomi angly ir vokiec¢iy kalbomis, o dainos, nors spektaklis orientuo-
tas j vokiskai kalbancig auditorija, — atlickamos angliskai. Siame spektaklyje yra draminis
tekstas, ta¢iau dél nuolatinés kalby kaitos jis praranda daugybe reik§miy ir pavirsta labiau
muzikine, o ne dramine iSraiska (Rambo-Hood 2010). ,Romos §unyse® garsinis-muziki-
nis koliazas déliojamas i spiri¢iuelio, vokisky (Heinerio Miillerio), anglisky (Williamo
Faulknerio) teksty ir prancaziskai deklamuojamy (Pierre'o Corneille’io) aleksandriny;
pastarieji yra labiau dainuojami, todél darosi pana$us } mik¢iojima. ,,Kornete dainuoja-
ma lietuviskai, vokiskai, prancaziskai ir italiskai. Sios operos autorés teigimu, konkrety
teksta ir jo kiekj ji rinkosi taip, kad jis ,neardyty pagal muzikos ,jgeidzius“ formuojamos
teatrinés plastikos ir tékmés“ (Gedgaudas 2014); tam pasitelkiama kalby jvairové, dél
kurios ir gimsta nauja fonetika.

2.2. Simultaninis kalbéjimas / dainavimas

Sio komponavimo bado uzuomazgos galbut gladi dadaisty poezijos skaitymuose,
nes jau 6-ojo desimtmecio pradzios tradiciniuose skaitymuose buvo galima isvysti per-
formatyviy atlikimy (pvz., keli skaitovai kalba vienu metu, skaitydami spjaudosi, keicia
mimikas), kuriuose i§gaunamas skambesys buvo svarbesnis uz teksto prasmg. Simultani-
nio komponavimo rezultatas — klausytojas ,apkraunamas® tiek, kad teksto prasmé tampa
nebesuvokiama: vyrauja tik chaosas ir triuksmas.

Tokj komponavimo buda itin daznai naudoja $iy dieny autoriai, tadiau jj galima
rasti ir Johno Cageo karyboje, pvz., karinyje ,Europeras 1 & 2 (,Europeros 1 ir 2%),
kuriame kiekvienas orkestro muzikantas ir 19 dainininky atlieka iStraukas i§ skirtingy
opery, t. y. groja (dainuoja) savo partija nepriklausomai nuo kity.

Simultaninio kalbéjimo ir dainavimo principus operoje ,Skylé“ tikslingai pritaiko
Rata Vitkauskaité, sieckdama perteikti Zmogaus min¢iy begalinio srauto jspudj (4 pav.).
Aktoriai-muzikantai, jprasminantys Sieny personazus, kalba (ar dainuoja nurodytu
auksciu) skirtingus tekstus, o juos dar papildo fonogramoje skambantys balsai. Nors
kiekvienas personazas atlicka skirtingu tekstu paremtg vokaling partija, dél simultaninio
ju skambéjimo sunku identifikuoti kiekvieno veikéjo balsg ir suvokti atskiry eiluciy pras-
mes, tad klausytojas girdi vieng sonorinj ,,debes;®.
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4 pav. R. Vitkauskaités opera ,,Skylé* (2009), 173-176 taktai,
simultaninis kalbéjimas

Straipsnio autoré savo karyboje taip pat yra ibandziusi simultaninj komponavimo
buda beprotybés ir ,masiskumo® jspadziams sukurti, kuris ryskiausiai atsispindi operoje
»Nebiti ar nebuti“ (2009). Antrojo veiksmo antroje scenoje skamba Sesios skirtingos
vokalinés linijos: keturi moteriski balsai atlieka keturias partijas (skiriasi garso auksciai,
ritmas ir tekstas), o du vyriski balsai ,mantruoja®“ skirtingus tekstus (jei kickviename
i§ vyrisky balsy yra daugiau nei po vieng dainininka, tekstas kalbamas asinchroniskai,
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5 pav. R. MaciliGnaites opera ,,NebUfi ar nebUti* (2009), 311-314 taktai,
simultaninis dainavimas

taip iSgaunamas dar didesnis triuk§mo darinys). Simultaniskumo principas $ioje operoje
padeda sukurti pagrindinio veikéjo vidiniy balsy chaosg, kelig link beprotybés (5 pav.).
Ispudziui sustiprinti choristy balsai jgarsinami atlikimo metu, papildomai naudojamas
garso vélavimo efektas.

2.3. Tempas

Tiek muzikalizuojant kalba, tiek naudojant simultaninj komponavimo budg ypaé
svarby vaidmenj atlieka pasirinktas tempas (létas, greitas, pastovus, kintantis, skirtingy
tempy derinimas vienu metu). Pavyzdziui, labai létas kalbéjimo tempas ar tam tikry ele-
menty (pauziy, muzikiniy garsy) jterpimas tarp skiemeny ar Zodziy nutolina klausytoja
nuo prasmés ieskojimo, nes tokia medziaga suvokiama ne kaip komunikacijos priemoné,
o kaip busena ar atmosfera.
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6 pav. R. Vitkauskaités opera ,,Skylé" (2009), 79 ir 88 taktai,
greitas dainavimo tempas

Létas tempas naudojamas jau minéto vokalinio ciklo ,Raidés“ pradzioje, siekiant
verbalinio teksto prasme nustumti j antrajj plana: kol Zmonés renkasi j sale, girdima létai
skaitoma abécélé, taliau jai iki galo nenuskambéjus pasigirsta ir pavienés raidés (ne pagal
abécélés tvarka). Dél tokio kalbéjimo tempo ir pauziy tarp raidziy klausytojai neidenti-
fikuoja jokio tarpusavio jy rySio, nors jis ir egzistuoja (raides ,sujungus®, t. y. atlikus be
pauziy, buty girdimi atlikéjy ir poeto vardai: Nora, Vytas, Jonas Mekas). Panasus efektas
pasiekiamas naudojant ir itin greita tempa. Atlikimo greitis neabejotinai priklauso nuo
muzikanto ar aktoriaus gebéjimy (varijuoti tempu patogu komponuojant jau jrasytus
balsus). Siekiant sukurti jvairias naratyvines detales ar chaotiskumo, isteriskumo, triuks-
mo jspudj, atlikéjui daznai pateikiamos nuorodos kalbéti nepertraukiamai, t. y. neda-
ryti loginiy kir¢iy sakinyje, akcenty, intonacijy, prislopinti kvépavima. Vienas §} buda
iliustruojanciy pavyzdziy — opera ,,Skylé“, kurioje, be jau minéto simultaninio kalbéjimo
ir dainavimo, naudojamas ir maksimalus aktoriaus-muzikanto kalbéjimo (dainavimo)
greitis. Antai veikéja Marta solo numeryje turi dvi verbalines frazes (,ir ka turéciau dét
i 8itg sriubg?”, ,reikéty gal kur nors nueiti papietauti?), kurias pagal partitiroje esan-
¢ig nuoroda (,dainuoti kaip jmanoma grei¢iau®) reikia kartoti labai greitai daug karty
(6 pav.). Tempas $iuo atveju padeda apibudinti veikéja: kuriamas isteriskos, choleriskos,
skubancios asmenybés jspudis.

2.4. Beprasmiai fonetiniai dariniai

Beprasme fonetika galima vadinti jvairiausius verbalinius darinius: nuo pavieniy gar-
sy, kurie gali veikti kaip akcentai, iki beprasmés (verbaliniu lygmeniu) kalbos, kuria galima
sukurti naujas, kartais net reik§mingesnes, prasmes. Vieng tokiy pavyzdziy, kai muzikali-
zuota beprasmeé kalbésena naratyva perteikia paveikiau uz verbalinj teksta, analizuodamas
siuolaikinj vokieciy teatra pateikia Davidas Roesneris (2008). Christopho Marthalerio
spektaklyje ,Stunde Null oder die Kunst des Servierens® (,Nuliné valanda, arba Servira-
vimo metas“), kuris buvo sukurtas 50-osioms Antrojo pasaulinio karo pabaigos metinéms,
aktorius pradeda kalba, sudarytg i3 sajungininky dekrety teksty (angly, prancazy, rusy ir
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7 pav. Miguelio ir Paulos Azguime'y multimedijiné opera ,Salt Itinerary* (2003, 2006),
interaktyvi garso vizualizacija

vokieciy kalbomis) ir Kurto Schwitterso garsy poezijos. Nuobodi ilga kalba pamazu tam-
pa beprasmé ir ima panaéti j kliedesius ir vokalinius garsus. Sis teksto virsmas beprasmiu
verbaliniu lygmeniu kuria nauja, ,prasmingesnj situacijos turinj“. Kartu jvyksta peréjimas
nuo biurokratinio Zargono (prasmingy Zodziy) j beprasmius (verbaliskai) vokalinius gar-
sus, sukuriancius vokalinj karo garsovaizdj (skiemenys panaséja j sunkvezimiy, ginkly,
bomby, radijo trukdziy garsus). Taigi tus¢iy Zodziy virsmas atpazjstamais garsais ne tik
emociskai stipriau veikia ZiGrovus, bet ir naujai jprasmina karo siauby atminima.

Verta isskirti Miguelio ir Paulos Azguime’y multimedijinéje operoje ,,Salt Itinerary*
(,Pudo druskos marsrutas) (2003, 2006) esancia aktoriaus ir jo veido interaktyvios
projekcijos (reaguojancios j garso dazniy pasikeitima) sceng, kurioje vaizda suponuoja
beprasmius garsus tariancio balso dinamika. Veidas (projekcijoje) reaguoja (juda, keicia
formg) j sakomo teksto garsa: esant dideliam garso dazniui projekcija virsta chaotisku,
beformiu objektu, o tyloje (pauziy metu) projekcija grjzta j pradine padétj (7 pav.).

Remiantis aptartais pavyzdziais, nesunku pastebéti, kad muzikalizuojant kalba daz-
nai dingsta semantiné verbalinio teksto prasmé. Vis délto tiriant kalbos muzikalizavimo
budus reikéty akcentuoti naujus komponavimo budus ir gimstancia nauja (kartais net
paveikesne) muziking prasme.

4 Vertima, kuris néra pazodinis, atliko kompozitorius Mindaugas Urbaitis. Tokj pasirinkima lémé ka-
rinio turinys ir druskos metafora (apie ja kirinio apragyme kalba operos kuréjai). Kuriant lietuviska
pavadinimo versijg pasirinktas posakis ,kartu pida druskos suvalgyti® ir jo visa apimanti reiksme,
kuri atskleidzia ZodZio ,,druska“ semantikg karinio kontekste.
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3. Aktoriaus balso galimybiy panaudojimas

Kadangi tekstg sudaro du komponentai — semantiné prasmeé ir garso $altinis, galima
teigti, kad balsas, atliekantis lingvistinio ar muzikinio kodo funkcija, dél savo speci-
finiy ypatybiy (tembro jvairovés, diapazono, etc.) turi bati analizuojamas kaip garsas,
o ne kaip diskursas. Kiekvieno individo balsas, net ir neperteikdamas teksto prasmés,
jvairiomis muzikos israiskos priemonémis (registru, tempu, ritmu, dinamika ir kt.) gali
sukurti pasakojima. Riksmai, atodusiai, dejonés, juokas yra labai svarbias komponuojant
muzikine naracija.

Didesné multimedijinés operos ,,Salt Itinerary® muzikinés partitiros dalis — jgarsi-
nimas ir garso efektai, taciau lygiai taip pat svarbus aktoriaus balsas ir jo kalbos muzika-
lizavimas. Pavyzdziui, scenoje, kurioje aktorius sédi prie stalo laikydamas rankoje lazdelg
su bumbulu, tekstas kalbamas nejprastai: iStesiamos kai kurios priebalsés, lyg muzikiniai
garsai i8dainuojamos balsés, o lazdele, tarsi muzikiniu instrumentu, braukiant per stalg
iSgaunamas muzikinis tonas. Dar ryskiau balso panaudojimo galimybés atsiskleidzZia jau
minétoje aktoriaus ir jo veido interaktyvios projekcijos scenoje.

Wilsonas ir Rufusas Wainwrightas ,Sonetuose® (,Sonnets“, 2009) aktoriaus balso
savitumg, tembro, vokalo galimybes pasitelkia kurdami veikéjy charakteristika. Kadan-
gi kirinyje naudojamuose poetiniuose tekstuose (Williamo Shakespeare’o sonetuose)
personazai néra aprasyti, pirmojoje scenoje veikéjai prisistato pasitelkdami individualia
balsine raiska (murméjimg, riaumojimag, $uksnius, juoka, dainavima (be teksto), bepras-
mius verbalinius darinius). Kiekvieno personazo i$¢jimas j sceng yra palydimas jo indivi-
dualios balsinés raiskos: pirmasis berniukas i$béga linksmai krizendamas ir juokdamasis,
antrasis, prieSingai, — niurzgédamas ir ,burbuliuvodamas“ nerislius, beprasmius verbali-
nius darinius, dama jeina dainuodama operine maniera, véliau visi trys kartu (islaikyda-
mi savo individualias vokalines ,technikas®) atlieka trumpg trio, o juos pakeites jaunasis
poetas savo judesius jgarsina Suksniais. Spektaklyje karéjai veikéjus charakterizuoja ne
tik meistriskai iSnaudodami visas balso galimybes, bet ir atsizvelgdami } aktoriy balso
tembra. Norédamas suklaidinti Ziarova, Wilsonas pakeité visy personazy lytj, t. y. vyrus
(pvz., Shakespeare’a, juokdarj) vaidina moterys, moteris (pvz., Elzbieta I ir IT) — vyrai, o
kai kurie personazai (Kupidonas) — i$vis bely¢iai (tokiu poelgiu reZisierius tarsi atkreipia
démes;j } galimg Shakespeare’o biseksualuma ar homoseksualuma®). Spektaklyje, skam-
bant pirmiesiems vokaliniams numeriams, matyti akivaizdus neatitikimas tarp atlikéjo
balso tembro ir jo lyties. Tokia i§vaizdos ir balso konfrontacija klaidina, sunku suprasti,
ar personazas yra moteris ar vyras, todél jis suvokiamas kaip translytis.

5 Apie netradicing autoriaus seksualing orientacijg yra kalbama dél dalies sonety, adresuoty vyrui.
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8 pav. R. MaciliGnaites nanoopera ,,Dresscode'as: Opera” (2012), 19-37 taktai,
boso-baritono partijos fragmentas

Kryptingas aktoriaus balso panaudojimas gali charakterizuoti personazus be jokio
literatarinio teksto. Straipsnio autorés nanooperoje® ,Dresscode’as: Opera“, kurioje vi-
siSkai atsisakyta literatarinio teksto, veikéjai charakterizuojami ne tik pasitelkiant skir-
tingo balso tembro (dramatinio tenoro ir lyrinio boso-baritono) atlikéjus, bet ir atsi-
zvelgiant j librete esancias remarkas (ramiai, koncentruotai, sodriai, piktai, kaprizingai)
ir fonetinius garsus (4, 0) lydincius skyrybos Zenklus (daugtaskis, klaustukas, Sauktukas).
Snobigkas ir taurus Don Vitto personazas kuriamas sustiprinant boso-baritono tembro
savitumg — giluma, sodrumg. Melodinése linijose vyrauja Zemas registras, non wvibrato,
glissando, legato artikuliacijos budai (Zr. 8 pav.). Priesingai (vaizduojant herojy ,dvikova)
buvo kuriamas Don Rafaelio charakteris: aksominiam bosui-baritonui prie$priesinamos
iSskirtinés dramatinio tenoro savybés — didelé¢ dinaminé amplitudé, gebéjimas dainuoti
aukstame registre. Don Rafaelio isteriSkumas, choleri$kumas kuriamas naudojant melo-
dinius $uolius, molto vibrato artikuliacija (9 ir 10 pav.).

6  Opera trunka 2 min. 40 sek.
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10 pav. R. Macilionaités nanoopera ,,Dresscode'as: Opera* (2012), 53-61 taktai,
tenoro partijos fragmentas

Apibendrinimas

Apibendrinant galima teigti, kad postdraminiame teatre keiciasi teksto ir muzikos
samprata bei jy santykis. Verbalika perZengia jprastos (informacijos pateikimo / per-
teikimo) funkcijos ribas ir virsta muzikine komponavimo priemone. Jsigaléjusj platesnj
teksto diskursa patogu analizuoti kaip ritminj, melodinj, erdvinj ir garsinj fenomena,
kitaip tariant, teksta, kurio komponavimu siekiama sukurti muzikines reik$mes, reikia
suvokti kaip muzikinj garsa. Toks naujas pozitris leidzia kurti naratyva kitu (pvz., mu-
zikiniu) lygmeniu, verbalinj teksta traktuoti kaip ritminj, melodinj, erdvinj ir garsinj
fenomena, muzikalizuoti kalba (ja suvokti kaip muzikos karinj ir jos perteikimui naudoti
muzikos komponavimo budus), isplésti aktoriaus (muzikanto) kano ir balso panaudoji-
mo galimybes.

Jteikta 2016 07 25
Priimta 2016 09 05
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Verbal tools as music composition methods in post-dramatic theatre
SUMMARY. As post-dramatic theatre has become an established

concept, a theatre show is seen as a self-sufficient artwork rather
than an illustration of a literary text. Hence, verbal expression is
not limited to the function of conveying the text, while the rule is
ignored that the text, as a tool of meaning creation, must be clearly
communicated. This kind of attitude towards literature encourages
those involved in theatre production to experiment with the text. In
this article, the author distinguishes and analyses three dominant
ways of the use of verbal tools: 1) the non-semantic use of literary
texts; 2) the musicalisation of verbal expression; 3) the utilization of
actor’s vocal capabilities. The article examines particular instances
when these tools have been employed to create a musical narration
in post-dramatic stage productions by Miguel and Paula Azguimes,
Heiner Goebbels, Onuté Narbutaité, Rata Vitkauskaité, Robert
Wilson and the author of this article. The object in practice carried
out by the author of the article (who is also a composer), is equiva-
lent to the topic of the article. Therefore, in preparation for this
article, the author embodied the roles of both scientific and artistic/
practical participants, as a participating observer.

In the first section of this article, the author explains how the non-
semantic use of literary texts can be applied in post-dramatic thea-
tre. In accordance with Lehmann (2010), who calls for a broader
concept of a literary text, because the customary understanding of
a text is too narrow for this type of theatre, she states that a literary
text might be used to create musical material and a musical nar-
rative rather than for purely semantic goals. In this case, a literary
narrative may turn into a different kind of story once it puts on a
musical robe. If a text is treated as a musical sound, the very act of
speaking might be regarded as an action which should be analysed
as a musical phenomenon.

The second section is devoted to present the musicalisation of ver-
bal expression. The author talks about an unrestricted freedom of
the text, where the main emphasis is its sonority rather than its
actual meaning. The acoustic characteristics and rhythmical aspects
of speech are particularly important in any effort aimed at the mu-
sicalisation of verbal expression. The author distinguishes and analy-
ses four, the most common, ways: 1) the use of multiple languages;

2) simultaneous speaking and singing; 3) tempo; 4) meaningless KEYWORDS:

verbal derivatives. post-dramatic theatre,
The third section presents the utilisation of actor’s vocal capabili- musical narration,
ties, because not only the text, but also the voice should be treated musicalisation,

and analysed as a sound rather than as a discourse in post-dramatic verbal tools, text.
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theatre. By employing various tools of musical expression (register, tempo,
rhythm, dynamics, etc.), each individual voice is capable of creating a
story even when it does not convey the actual meaning of a text. Screams,
sighs, groans and laughter all become very important while composing
musical narration.

Summing up, the author claims that post-dramatic theatre changes the
concept of text and music and the balance between the two. Verbal ex-
pression is not limited to conveying and delivery of text and information.
Text as such is no longer expected to act as a basis of the narrative, yet it
might become a tool of musical composition.
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atlikimo pobudis -
iﬁiﬁgﬁ; ;nuukos ir teatro

ANOTACITJA. Choras Kataliky Baznycioje ilgus amZius buvo vienas
aktyviausiy dalyviy ir liturginiy apeigy prasmés atskleidéjy. Reika-
lavimai giedotojams ir jy vadovams yra uzfiksuoti Bazny¢ios doku-
mentuose; choro funkcija, Europos choro meno tradicija taip pat
tiriama ir apmastoma liturgisty, muzikology, chorvedziy (Harriso,
Ruffo, Gudelio, Joncaso, Page'o, Ungerio, Sikorsko ir kity) darbuo-
se. Sio straipsnio tikslas — remiantis minétais Saltiniais atskleisti, REIKSMINIAI
kaip Kataliky Bazny¢ios liturgijoje jvairiais istoriniais laikotarpiais ZODZIAL

(I-XX a. pr.) kito choro samprata ir vaidmuo. Keliami uzdaviniai: Baznytios dokumentai,
1) ianalizuoti Baznycios dokumentus, 2) apibudinti choro sampra- choras, repertuaras,

tg (sudét}, profesionalumo lygmenj), repertuaro ypatybes, atlikimo kataliky liturgija,
pobudj, chorvedziy veikl ir atsakomybe. Kataliky dvasininkams, schola cantorum,
baznytiniy chory vadovams ir dalyviams yra bitina suvokti ilgametj baznytiné muzika,
meninj, teologinj, liturginj choro vaidmenyj, kad baznytinis choras ir grigaliskasis choralas,
ivykus liturgijos reformai apeigose uzimty derama vieta. chorvedys.

Choro giedojimas ne tik papuosia Kataliky Bazny¢ios liturgija — choras yra vienas
aktyviausiy liturgijos dalyviy ir jos apeigy prasmés atskleidéjy. Choro samprata ir vaid-
muo nuolat kito ir tebekinta. Siuos procesus ir lemia, ir atspindi Kataliky Bazny¢ios do-
kumentai, kurie reglamentuoja muzikos ir muzikavimo pobudj apeigy metu ir apskritai
baznycios, kaip kulto pastato, erdvéje’.

Jvairiais istoriniais laikotarpiais choro veikla liturgijoje buvo apibréziama skirtingai:
ankstyvojoje Baznyc¢ioje nurodymai buvo bendresnio pobudzio, jsigaléjus daugiabalsis-
kumui jie tapo vis konkretesni ir labiau diferencijuoti. Bazny¢ios dokumenty analizé
(aprépiant I-XX a. pr.) padeda atskleisti choro sampratos ir funkcionalumo pokytj. Sia-
me straipsnyje dokumentai skirstomi remiantis muzikos raida ir stiliy kaita bei svarbiau-
siais Kataliky Baznycios jvykiais.

1 Muzika Kataliky Bazny¢ios dokumentuose aptariama kaip integralus iskilmingy baznytiniy apeigy
elementas, kurio paskirtis yra ,tinkamai atspindéti tq tikéjima, kuriuo Bazny¢ia remiasi ir kurj skel-
bia“ (Kalavinskaité 2011: 191).
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1. Monodjijos formavimosi ir jsitvirtinimo etapas (I-X a.)

Giedojimas buvo reguliuojamas nuo pirmyjy kriks¢ionybés amziy. I$ I takstantme-
¢io popieziy nurodymy ir jsakymy numanoma muzikos vieta liturgijoje, taciau chorui ne-
skirta daug démesio. Sio laikotarpio dokumentai — pop. Klemenso (I a.) ,Laiskas korin-
tie¢iams®, pop. Leono IV (847-855) bulé Una res — susij¢ su vienbalsio giedojimo plétra.

Mokslininkai sutaria, kad pirmaisiais krik§¢ionybés amziais (I-III a.) choro, kaip
specialaus organizuoto giedotojy kolektyvo, grei¢iausiai nebuvo apskritai — giedota arba
solo, arba visos bendruomenés?, galbut vadovaujant uz muzika apeigose atsakingam
asmeniui (Harris 1936: 211-212; Sikorskas 2012: 25, 77). Tad ,choru buvo vadinami
tikintieji. Ilgainiui radosi ir vystési tokios pareigos kaip giesmiy vadovas, véliau pavadin-
tas kantoriumi“ (Ruff 2007: 384). Vienas ankstyviausiy Zinomy Bazny¢ios dokumenty,
kuriame minimas liturginis giedojimas (himnai, psalmés) ir uzdraudZiama tai giedo-
ti profaniskuose susirinkimuose, yra minétasis pop. Klemenso ,Laiskas korintie¢iams*
(Epistola ad Corinthios Sancti Clementi, 95 m.)’.

Nuo 1V a. giedojimas Bazny¢ios liturgijoje smarkiai plétojosit. Siame amZiuje susi-
tormavo schola cantorum — dabartinio baznytinio choro (organizuotos grupés) ir giedoji-
mo mokykly pirmtakas. Po 364 m. Laodikéjos susirinkimo, ,kuris rekomendavo Bazny-
Cioje pirmenybe teikti profesionaliam giedojimui“ (Gudelis 2001: 58), schola tapo svar-
biausia liturginés muzikos atlikéja, o giedojimo mokykly radimasis suponavo tikslesng
muzikavimo praktikos apibréztj liturgijoje (Harris 1936: 212). Anthony Ruffo teigimu,

yviduramziy pradzZioje radosi specializuotos giedotojy grupés, kylancios, pavyzdziui, i§
kantoriy, vienuoliy, motery askeciy <...> ar berniuky grupiy. Schola cantorum <...> Ro-
moje <...> buvo sykiu ir edukaciné, <...> dvasiné bei muzikiné institucija. I§ pradziy
[schola buvo sudaryta] i§ j ja paimty naslai¢iy berniuky. Jie mokési <...> ir giedojo su jais
[dvasininkais] popieziaus liturgijoje. Tai buvo dvasinis (klerikalinis) berniuky narystés
[scholoje] aspektas, dél kurio jie dazniausiai buvo skatinami tapti dvasiskiais. Dauguma
<...> popieziy buvo kile i schola cantorum. Sis romietiskas choro mokyklos modelis pa-

2 Pasak Regimanto Gudelio, bendruomené apsiribodavo tik batiniausiy simboliy (Amen, Kyrie eleison,
Alleluia) skandavimu (Gudelis 2001: 58). Bendruomeniniu giedojimu pagrista liturgijos §ventimo
budg kriks¢ionys greiciausiai perémé is judaizmo (Stubbs 1917: 417). Danielio Saulnier teigimu, iki
susiformuojant schola cantorum Kataliky Baznycios apeigose vyravo solo giedojimas (Saulnier 2014: 14).

3 ,Mes sloviname ir giriame Tave himnais®; ,,Pagoniskose $ventése negiedokite psalmiy ir neskaitykite
Rasty. Bijokite buti pastebéti kaip besibastantys minestreliai ir pasakotojai, kurie savo meng atlieka
tik dél duonos kasnio. Netinkama Viespatj garbinti profaniskose vietose“ (Hayburn 1979: 2).

4 Imperatoriaus Konstantino 313 m. paskelbtas religinés tolerancijos ediktas (Milano ediktas) kriks-
Cionims suteiké tikéjimo laisve ir panaikino iki tol galiojusius suvarZymus, kurie 1émé choro (ir kity
liturgijos komponenty) raidos stagnacija (Juskevicius 2010: 138).
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plito visoje Europoje <...> ir tapo standartinis prie katedry ir pagrindiniy abatijy“ (Ruff
2007: 384).

Taigi, susiformavus schola cantorum, liturgijoje pradéjo giedoti choras, kurj, pasak
Danielio Saulnier, sudaré apie 20 dvasininky (Saulnier 2014: 14). Choru pradéta vadinti
ne tik giedanti grupé (ar ir visa pasiSventusiyjy bendruomené), bet ir giedotojy vieta
baznycioje — aplink altoriy’.

Vienas reik§mingiausiy aptariamo laikotarpio pontifiky — Grigalius Didysis (590—
604). Apibudindamas grigaliskojo giedojimo atlikimo principus $is popiezius pirmenybe
teiké sielovadai, teigé, kad giedojimas turi bati kilnus, Zadinantis tikéjima, ir nurodé gies-
mininko balsui batinas savybes®. Vélesnieji pontifikai palaiké Grigaliaus DidzZiojo refor-
mas ir jas plétojo. Pirmasis popieziaus dokumentas, nurodgs ir jtvirtings grigaliskajj cho-
rala kaip pagrindinj Baznycios liturgijos giedojima, — minétoji Leono IV (IX a.vid.) bulé
Una res, skirta abatui Honoratui. Buléje grigaliskasis choralas integruojamas j Bazny<ios
apeigas atmetant visas kitas iki tol buvusias giedojimo praktikas (Hayburn 1979: 9).
VIII-X a. nusistovéjus choralo giedojimo tradicijoms ir jam sudétingéjant, liturgijoje
giedojo iki 30 dvasininky choras, jo vieta buvo prie altoriaus’.

2. Daugiabalsés muzikos plétra iki Tridento susirinkimo imtinai (XI-XVI a.)

Grigaliskasis choralas kaip pagrindinis chorinis atlikimo budas liturgijoje minimas
ir vélesniy amziy popieziy, taciau, } Baznycios apeigas pradéjus skverbtis daugiabalsis-
kumui, kilo naujy problemuy, privertusiy dvasininkus jsikisti®. Sudétingéjant repertuarui,

5 ,VIa,valdant [pop.] Benediktui I, garbinanti [liturginése apeigose] vienuoliy bendruomené buvo
vadinama choru“ (Ruff 2007: 384). ,Viduramziais bendras bet kurios dvasiskiy (kanauninky, vienuo-
liy, kunigy) grupés garbinimas vadintas garbinimu chore (in choro). Vieta giesmininkams ir dvasis-
kiams aplink altoriy tuomet pradéta vadinti <...> choru. Si erdvé vis labiau tapo uzdara ir atskirta
nuo pasaulieciy regéjimo lauko“ (Ruff 2007: 384, 385).

6  ,Psalmistai savo balsais giedodami turi atgaivinti klausytojy $irdis. Jy balsai negali buti grubus, kieti
ar be aiskios intonacijos, bet turi buti skambus, mieli, $viesus ir skaidrs, tonas, kaip ir melodija, turi
byloti apie atnasavimo §ventuma“ (cit. i§: Gudelis 2001: 60).

7 Sikorsko teigimu, chore galéjo buti ir pasaulieciy (Sikorskas 2012: 78). Gudelis nurodo, kad vidur-
amziy bazny¢iy kapelas sudaré iki 20 giesmininky. DidZiausio choro (29 dalyviy) buta Paryziaus
katedroje, o Romos Popieziaus kapela (Capella Pontifica) turéjo apie 18 giedotojy. Viduramziy
katedrose vietos chorui buvo palikta mazai — daugiausia trisdesimciai asmeny, choras i$sidéstydavo
prie altoriaus, orientuodamasis j vyskupo sosta (Gudelis 2001: 59-62).

8  Pirma, kito grigaliskojo choralo padétis: choralas tapo vienu i§ daugelio daugiabalsés muzikos sanda-
ros elementy — cantus firmus, kurio pagrindu buvo komponuojamos naujos melodijos. Kitas reiskinys,
kéles nerimg Baznycios vyresniesiems, — profanisky literatiriniy teksty (neretai keliy vienu metu)
ir pasaulietiniy melodijy atsiradimas baznytinése kompozicijose. Robertas Hayburnas (Hayburn
1979: 17) pateikia kirybos pavyzdj, kuriame derinami trys skirtingi tekstai: graikiskas (Kyrie eleison),
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choro svarba didéjo — pasak Viliaus Sikorsko, ,choras daznai atlikdavo visus liturginius
giedojimus®, giedojimas tapo specialisty reikalu (Sikorskas 2012: 78). Dvasininkijos ne-
pasitenkinimas daugiabalse muzika’ zenitg pasieké XIV a. pradzioje — pop. Jonas XXII
1324 m. paskelbé bule Docta sanctorum patrum, kurioje apribojamas polifoninis giedo-
jimas liturgijoje ir primenama, kad giedojimas yra skirtas Dievui garbinti. Dokumente
akcentuojamas ramus ir kuklus giesmiy atlikimas' ir grigaliskojo choralo pirmenybé.
Daugiabalse¢ muzika leidziama atlikti per $ventines apeigas tiek, kiek ji puosia liturgija,
taciau uzdraudziama visa, kas trikdo ir atitraukia tikinc¢iyjy démesj nuo maldos''. Doku-
mento skyriuose, kuriuose reglamentuojamas vietinés kalbos ir neliturginiy teksty varto-
jimas, aptariama politekstiskumo problema ir uzdraudziamas bet koks liturginiy teksty
adaptavimas bei giedojimas gimtaja kalba (Hayburn 1979: 21-22)".

Melvino Ungerio teigimu, ,vélyvaisiais viduramziais katedry chorus dazniausiai
sudaré maziau negu 20 giesmininky. Net atsiradus daugiabalsis$kumui, <...> chorai pra-
dzioje atlikdavo tik vienbalse muzika — polifonija buvo solisty sfera“ (Unger 2010: 2).
Daugiabals¢ muzika choras émé giedoti Renesanso laikotarpiu — iskilmingoms progoms
skirti to meto kariniai ,buvo sudaryti i§ daugybés partijy, jos paprastai skaidytos [suskirs-
tytos] i subchorus <...>. Soprano partijos <...> giedotos berniuky; alto partijos giedotos
berniuky ir (ar) vyry su nejprastai aukstu vokaliniu diapazonu arba islavintu falcetu
<...>. Véliau, X VI a., Kataliky Baznycios choruose (ypac Italijoje) pradéjo rastis kastraty.

lotyniskas (,Meilé, kuri kyla i§ Zmogaus, Zeidzia $irdj ir yra netobula) ir prancuziskas pasaulietinis
(taip pat apie meile).

9 XII a. veikale Speculum caritatis §v. Aelredas i§ Rivo pazymi, kad daugiabalsj giedojima lydéjo pasau-
lietiskumas, o atlikimas buvo pagrjstas teatraliskais elementais; veikale De nugis curialiam vyskupas
Jonas Solsberietis teigia, kad Kataliky Baznycios liturgijoje paplito prastas skonis, perdétas giesmiy
puosnumas, kenkiantis tikéjimui; XIV a. muzikas Jokabas i§ LjeZzo daugiabalsj choro giedojima
pavadina moderniu stiliumi, tatiau peikia neskoningus, neissilavinusius giesmininkus ir naujoves,
susijusias su to meto polifonija ir naty alteracija (zr. Hayburn 1979: 17-19).

10 ,Kai sloviname Viespatj, <...> reikia giedoti kuklias ir ramias melodijas. <...> Melodija tik tuomet
yra $velni, kai giesmininkas ZodZiais prabyla j Dieva, su Juo kalba $irdimi ir savo giesme Zadina kity
tikin¢iyjy istikimybe Viespaciui“ (Hayburn 1979: 20).

11 Pasak Grazinos Daunoravicienés, pop. Jonas XXII nesieké daugiabalsés muzikos pasalinti i§ litur-
gijos — ,jis ja akivaizdZiai toleravo, pripazino, ypac jos grozj ir reik§me <...>. Bulés pabaigoje jis net
isvardijo sagskambius, kurie leisty gerai girdéti grigaliskajj chorala, skambantj tarnystés Dievui proga“
(Daunoravi¢iené 2005: 96).

12 Bulés nurodymy veiksminguma atskleidZia 1408 m. Jeano Charliet’io parasyta Notre Dame choro
mokyklos konstitucija, kurioje apibréZziama berniuky ugdymo koncepcija — akcentuojama griga-
liskojo choralo svarba, kiriniy moralinis vertingumas, neatmetama ir daugiabalsés muzikos svarba
ugdymo procese: ,Lai mokytojas nustatytu laiku vaikus moko giedoti, daugiausia grigaliskojo choralo,
taip pat kontrapunkto ir tam tikros rasies diskanty, bet ne amoraliy ir begédisky cantilenae. Tegul
joms mokytojas negaista laiko, kad netrukdyty vaikams tobuléti“ (Hayburn 1979: 22).
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Nors oficialiai Bazny¢ia kastravimui priestaravo, kastratai giedojo Baznyc¢ios choruose
<...> iki XIX a.“ (Unger 2010: 3). Kitas veiksnys, turéjes jtakos choro giedojimui aptaria-
mu laikotarpiu, — instrumenty naudojimas apeigose: dauguma bazny¢iy turéjo vargonus,
o styginiai ir (ar) pu¢iamieji instrumentai buvo naudojami daugiausia procesijy ir baz-
nytiniy Svenc¢iy metu. Mokslininkai daro prielaida, kad instrumentiné muzika skambéjo
ne tik pakaitomis su giedojimu — instrumentai buvo integruojami j chora papildant (dvi-
gubinant) arba pakei¢iant choro balsus (Smith, Young).

Didesnés Baznycios vyresniyjy atidos giedojimas vél sulauké Tridento susirinkimo
metu (1545-1563), tadiau ir iki jo buta bandymy (pavyzdziui, 1492 m. Sverino (Schwe-
rin) susirinkime, 1503 m. Bazelio (Base/) sinode, 1528 m. Sanso (Senonense) susirinkime)
reguliuoti muzikavima apeigose: pasisakyta pries liturginiy teksty kupiaravimg ir pasau-
lietinius elementus (,vulgarias“ melodijas, ,gasly, i$tezusj“ giedojima)®, choro giesmi-
ninkai privalo giedoti santiriai ir pagarbiai'*. Hayburno teigimu, Tridento susirinkimo
nutarimams pagrinda padéjo vyskupo Frydricho Blancicampiano (Nausea Blancicampia-
nus) 1543 m. laiskas popieziui Pauliui III, kuriame suformuluotos tezés nugviecia XVI a.
Kataliky Bazny¢ios muziking kultara (zr. Hayburn 1979: 25). Du $io laisko skirsniai
(I, IV) yra orientuoti j chorg ir jo veikla Kataliky Baznycios liturgijoje. Juose minima
choro giesmininky kompetencijos stoka (,dauguma jy <...> neskiria vienos natos nuo ki-
tos ir net stokoja muzikiniy gabumy®), nurodomi chorinio giedojimo liturgijoje kriterijai
(»giedojimas turi skambéti lygiai, <...> turi bati aiskus ir pamaldus, kad apeigos vykty
pagarbiai®), pabréziama giesmyny patikimumo svarba, j kurig giesmininkai esa nekreipia
démesio, ir sinloma naudotis tik Zinovy patikrintomis knygy redakcijomis (,Svarbu, kad
choras naudotysi tik istaisytomis knygomis <...>. Ir tegu mokyti Zmonés pasalina i$ jy

13 Antai 1492 m. Sverino susirinkime buvo aptartas teksto nesuprantamumo klausimas: uzdraudziamas
giesmiy teksty kupitriavimas (jos privalo buti atliktos pagal visg liturginj teksta), pasaulietinés me-
lodijos choro ar vargonininko repertuare; ,, Gloria in excelsis Deo, Credo, Offertorium, Prefatio, po kuriy
iskart seka Pater Noster, turi buti atlickamos laikantis §ventyjy Bazny¢ios kanony — nuo pradzios iki
pabaigos: nieko nei§imant, nemazinant ar adaptuojant; lai apeigose neskamba jokie vulgaras choro ar
vargonininky atliepai“ (Felleler, Hadas 1953: 578). 1503 m. jvykes Bazelio sinodas taip pat pasisaké
pries kokias nors liturginiy (kanoniniy) teksty adaptacijas ir pasaulietiskuma: ,Misiose <...> giesmés
negali bati trumpinamos: turi bati giedama nuo pradzios iki pabaigos, dorai ir saZiningai. Tos gies-
més, kurios yra pagrjstos kaimiskais ar pasaulietiskais elementais, turi buti pasalintos i§ Baznycios
apeigy” (ibid.: 578). Minéti susirinkimai buvo vietinés reik§més, orientuoti j atskirus regionus. Jy
nurodymy sklaida buvo ribota, galiojusi atskiroms vyskupijoms.

14 I8 Concilium Senonense 1528 dekrety: ,Giesmininkas yra Bazny¢ios tarnas, turjs skleisti Dieviskaja
morale, tatiau kaip tai gali bati jgyvendinama, jei giedotojas Zavi tikin¢iuosius savo moduliacijomis,
iStezusiomis ir gaslumo kupinomis atlikimo priemonémis. Tegul kunigai ir dvasininkai savo padoriu
ir oriu giedojimu <...> skatina ir jkvepia juos [giesmininkus] pamaldumui ir gédos jausmui, o ne <...>
gasliam susizavéjimui® (Felleler, Hadas 1953: 580).
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viska, kas netinka Dievui garbinti“; ibid.: 26—27). Vieno i§ generaliniy Tridento susi-
rinkimo posédziy metu (1562 09 10) buvo isvardyti giedojimo principai, kuriy privalu
laikytis liturgijoje: kuriniai turi buti tinkamo tempo (sukeliantys ramybés pojutj), teksto
tartis — aiski ir suprantama, draudZiama apeigose naudoti pasaulietines giesmes, o jei
choras gieda su vargonais, prie§ suskambant giesmei privalu perskaityti teksta'.

Tridento susirinkimo pastabos ir nutarimai pirmiausia paliet¢é Romos Popieziaus
kapelos (Siksto kapelos) veikla'®. 1564 m. pop. Pijus VI jsteigé kardinoly kongregacija
Tridento susirinkimo dekretams vykdyti, kurios skyrius Camera Apostolica buvo atsa-
kingas uz muzikos plétrg ir prieziarg Kataliky Bazny¢ioje. Anot Hayburno, pirmoji uz-
duotis, kurig sprendé Camera Apostolica, — Popieziaus kapelos reformavimas, kad ji tapty
etalonu kitiems'. Ungerio teigimu, Popieziaus kapeloje (kaip ir kituose svarbesniuose
choruose, pvz., Kembridzo King’s College, Oksfordo Magdalen College) XVII a. pr. buvo
32 nariai'®. Pasak Ruffo, tuo metu baznytiniai chorai vis dazniau stovédavo baznycios
gale, vir§ jéjimo, juose ilgainiui pradéjo giedoti ir moterys (Ruff 2007: 385).

3. Baroko ir klasicizmo (XVII-XVIII a.) etapas

Tridento susirinkimas nurodé gaires, kuriomis remiantis kelis tolesnius amzius, ne-
paisant stiliy kaitos, buvo plétojama baznytiné muzika ir choro veikla liturgijoje. Kaip
Zinome, pradedant baroko epocha jsivyravo koncertinis stilius — jis neaplenké ir baznyti-
nés karybos. Ruffas teigia, kad ,choro perkélimas j baznycios gale esancia palépe (nors ir
esant akustiniam patrauklumui) simbolizuoja didéjancia skirtj tarp muzikinio atlikimo

15 ,Giedant pagal naujas madas svarbu ne muzika pamaloninti aus}, o kad tekstai baty aiskiai supran-
tami visiems, kad tikinCiyjy Sirdys troksty dangiskos harmonijos“ (Hayburn 1979: 27). Siekiant i3si-
aiskinti, ar daugiabalséje muzikoje gerai girdéti ZodZiai, 1563 m. balandZio 28 d. kardinolo Vitellozi
ramuose buvo atliktos daugiabalsés misios, o birzelio 19 d. Palestrinai atlikus polifonines misias
Siksto koplycioje, popiezius nusprendé¢, kad daugiabalsé muzika yra leistina pamaldy metu, taciau ji
turi bati atliekama dvasingai ir pagarbiai (ibid.: 30).

16 Choro giesmininky skai¢ius kapeloje XV-XVI a. vis didéjo — nuo 9 iki 36 (Zr. Schuler 1963: 153),
taciau dauguma kapelos nariy buvo silpnabalsiai ir nekompetentingi. Sickdamas, kad choras tapty
profesionalesnis, pop. Julijus III 1553 m. i8leido mozu proprio, kuriame nurodé 24 choro giesmininky
sudétj. Buvo jsakyta nepriimti naujy muziky, iki nebus pasiektas 24 nariy skaicius, bet ir nenurodyta
atleisti senuosius, todél choro profesionalumo lygis nepakito (Scherr 1994: 609).

17 1565 m. rugpjucio 31 d. Popieziaus kapelos Zurnale pazyméta, kad yra atleidZiama 14 giesmininky:

,Mes, kardinolai, Jasy Sventenybés paskirti reformuoti kapela, nusprendéme, kad is jos reikia pasalinti
14 giesmininky“ (Hayburn 1979: 29-30).

18 ,Kita vertus, kai kurios dvaro kapelos turéjo daug nariy, pvz., Bavarijos dvaro kapela Orlando di
Lasso laikais gyrési choru, sudarytu i§ daugiau kaip 60 dainininky, ir puse tiek instrumentininky*
(Unger 2010: 3).
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ir liturgijos. Moterys vis labiau jsiliejo } chorus, ir tai skatino ambicingos ir sudétingos
multichorinés koncertinés muzikos augima“ (Ruft 2007: 385). Baroko baznytiniai cho-
rai, pasak Ungerio, isliko panasios apimties kaip Renesanso laikais — turéjo apie 32 gies-
mininkus, nors ,kai kuriais atvejais (kaip kad Trisdesimtmecio karo mety Vokietijos
miestuose) i§ tiesy jy buta mazesniy. Daugiachoré ir koncertiné karyba, ypa¢ plétota
Venecijos Sv. Morkaus bazilikoje, tapo populiari visoje Europoje* (Unger 2010: 4).
XVII-XVIIT a. Sventojo Sosto dokumentuose® apibadinama choro veikla apeigose
ir nurodomi baznytinés muzikos atlikimo principai. Pop. Urbono VIII dekreto (1624)
nurodymai nukreipti j choro repertuarg: siekiama uztikrinti, kad jame buty tik Tridento
susirinkimo nutarimus atitinkantys vertingais pripazinti kariniai**. Pop. Aleksandro VII
dekretas Piae sollicitudinis (1657) buvo itin jsakmus — nurodyta skirti baudas taisykliy
nesilaikantiems dvasininkams ir muzikams®!. Dokumente vél aptariama aprobuoty litur-
giniy teksty butinybé ir pabréZiama asmeniné tiek chorvedziy, tiek choristy atsakomybé
(zr. Hayburn 1979: 76-77). Apastalinés vizitacijos kongregacijos instrukcijoje (1665)
nurodomas pageidautinas kuriniy atlikimo pobudis: ,Psalmés, himnai, antifonos, mote-
tai, giesmés ir simfonijos (harmonizuota muzika) turi iSreiksti rimtus, dievobaimingus
jausmus®, draudziama giedoti solo, ta¢iau leidZiama giedoti pakaitomis Zemiems ir auks-
tiems balsams (ibid.: 78), pazymima, kad choras turi bati atskirtas nuo bendruomenés®.
Choras traktuojamas kaip pagrindinis giedotojas apeigose, o jo veikla reguliuojama re-
miantis Tridento susirinkimo teiginiais. Popieziai Inocentas XI ir Inocentas XII savo
dekretuose darsyk patvirtino minétus pop. Aleksandro VII dekreto nurodymus?.

19 Zymiausi — pop. Urbono VIII dekretas (1624), pop. Aleksando VII dekretas Piae sollicitudinis (1657),
Apastalinés vizitacijos kongregacijos instrukeija (1665), popieziy Inocento XI (1678) ir Inocen-
to X1I (1692) dekretai, pop. Klemenso XI dokumentas (1716), Romos susirinkimo dekretas (1725),
pop. Klemenso XII dekretas Ispanijos ir Indijos provincijoms (1731), pop. Benedikto XIV enciklika
Annus qui (1749) ir dekretas vienuoliams (1753), pop. Pijaus VI vienuolijoms skirti dokumentai
(1776,1781,1786).

20 ,Todél norédami, kad <...> asmenys, turintys menkg muzikinj issilavinima, nesiryZzty komponuoti
baznytinés muzikos, Mes uzdraudziame gaidas spausdinti ir parduoti <...> be specialaus Brolijos
redaktoriy ar revizoriy leidimo® (Hayburn 1979: 73-74).

21 IX skirsnis: ,Bet kuris choro vadovas ar kitas asmuo, kuris pazeis §iuos nurodymus, bus nubaustas ir
atleistas i§ pareigy be teisés sugrjzti. Jam bus uzdrausta uzimti pareigas <...> Bazny¢ioje iki gyveni-
mo pabaigos“; X skirsnis: ,N¢ vienas choro vadovas ar kitas asmuo, norintis gauti darbg Bazny¢ioje,
negalés jsidarbinti tol, kol neparays pasizadéjimo, skirto Romos Kardinolui-Vikarui, <...> laikytis
visy §io dekreto jsaky“ (Hayburn 1979: 78-79).

22 VIII skirsnis: ,, Vyresnieji <...> privalo pastatyti pakylas chorui ir ganétinai aukstas groteles, kurios pa-
slépty giesmininkus nuo tikin¢iyjy. Tai privalo buti padaryta, antraip bus uzdrausta giedoti liturgijoje
ar grés kitos baudos“ (Hayburn 1979: 78).

23 ,Muzikai [chory vadovai] turi vykdyti Baznycios nurodymus, kurie reglamentuoja choro veikla.

Ir jei chorui draudziama ka nors pridéti Misiy eigoje, tai ir muzikams neleistina“, ,chorvedziai, kurie
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XVIII a. pirmojoje puséje popieziai Klemensas XI ir Benediktas XIII taip pat sieke,
kad Romos baznyc¢iose skambanti muzika atitikty jau paskelbty Bazny¢ios dokumenty
reikalavimus: pirmasis jsaké jsteigti taryba, kuri priziaréty muzika Romos bazny¢io-
se, antrasis nurodé¢, kad chory repertuare gali buti tik tos kompozicijos, kurios atitinka
Baznycios nurodymus®. Ispanijos ir Indijos provincijoms skirtame pop. Klemenso XII
dekrete (1731) leidziama naudoti ir paprastesnes, vietos baznyciose tradicinémis tapu-
sias giesmes®.

Pop. Benedikto XIV enciklikoje Annus qui (1749) apibudinamas giesmiy atlikimo
charakteris, motety naudojimas apeigose, chorvedziy kompetencijos ir atidumo klausi-
mas,  cappella stiliaus svarba bei instrumentinio pritarimo galimybés. Aptariant Valandy
liturgija (Officium Divinum) ir muzika joje pazymima, kad chorui nepakanka tik giedo-
ti — butina kruopsciai laikytis psalmyno nuorody®. Giesmés turi buti atlieckamos ramiai
ir atidZiai: ,butina uoliai stebéti, kad giedojimas nebuty skubotas ar neapgalvotas, o kad
tekstas buty geriau suprantamas, yra ,,svarbu, kad pauzés buty tikslios — viena choro dalis
negali pradéti giedoti naujos psalmés strofos iki tol, kol kita nebaigé savosios“ (Hayburn
1979: 94)¥. Valandy liturgijoje nurodoma giedoti chorala, o vadovavimas chorui patiki-
mas tik baznytine muzika gerai iSmananciam chorvedziui®®. Pop. Benediktas XIV leidzia
apeigose skambéti ir instrumentams (chorui pritarti), tatiau giedojimo a cappella stilius,

kurs ar atliks muzika nesilaikydami $iy nurodymy, bus nubausti“ (Hayburn 1979: 80-81). Inocen-
to XIT dekrete (1692) pateikiamos naujos instrukcijos dél motety ir antifony: ,Jo Sventenybé jsako
negiedoti jokiy motety ar giesmiy Sventqjq Misiy metu, nebent tai buty susije su Sventqjq Misiy
savastimi, pvz., introitas, gradualas, ofertorijus. <...> Per Misparus Jo Sventenybeé leidzia giedoti tik
tas antifonas, kurios yra pries ir po psalmés. Antifonos turi buti giedamos be pakeitimy* (ibid.: 80).

24 Is pop. Klemenso XI dokumento: ,Mes nurodome, jog kiekvienais metais ¢ia [Romos muziky drau-
gijoje] bty 4 prizitrétojai: chorvedys, vargonininkas, giesmininkas, instrumentininkas. <...> Si taryba
turi bti renkama kasmet®; ,Brolija turi itin jdémiai priziuréti, kad atlieckama muzika, kurig parenka
chorvedziai, buty tikro baznytinio stiliaus kompozicijos“ (Hayburn 1979: 82, 85). I3 pop. Benedik-
to XIIT dekreto: ,Mes uzdraudziame <...> giedoti nederamas giesmes Baznycioje“ (ibid.: 87-88).

25 ,Minétose Ispanijos ir Indijos provincijose <...> paprastas ir kuklus giedojimas (dazniausiai gaidose
neuzraSytas), kuris apibréziamas iy provincijy statutuose, patvirtintuose apastalinés valdzios, <...>
kelia didel; bendruomeniy pamaldumg ir tarpsta 200 ar daugiau mety*; , Todél galima naudoti pa-
prastas, ne grigaliSkojo choralo giesmes, bet tik tose provincijos vietose, kuriose §i giedojimo praktika
buvo naudota anks¢iau“ (Hayburn 1979: 91).

26 ,Niekas kitas nekelia tokio pavojaus Baznytinei drausmei kaip nepagarbiai ir neatsargiai atlickama
Valandy liturgija. <...> Nekruopsciai giedant psalmyne esancias giesmes, lengva perZengti nurodymus*
(Hayburn 1979: 94).

27 Akivaizdu, kad popieZius Benediktas XIV turéjo omenyje antifoninj giedojimo principa, kai pakaito-
mis gieda dvi grupés.

28 ,Choralas turi buti atlickamas unisonu, o choras vadovaujamas asmens, gerai iSmanancio baznytinj
giedojima (vadinama cantus planus seu firmus)* (Hayburn 1979: 95).
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remiantis Siksto kapelos pavyzdziu, laikomas vertingesniu®. Instrumentiné muzika turi
ne nustelbti, o jprasminti giedojima ir taip kelti maldinguma, nes pagrindinis liturginés
muzikos atlikéjas yra choras — jj uzgoziantys instrumentai turi buti pasalinti i§ apei-
gy. Atskirame enciklikos skirsnyje aptariamos motety skambéjimo liturgijoje galimy-
bés. Konstatuodamas, kad tekstas (kuris turi bati aiskus ir suprantamas) yra svarbiausias
muzikinés kompozicijos démuo, } kurj Baznycioje kreipiama nepakankamai démesio,
Benediktas XIV raso: ,Augustinas raudojo i§ jautraus maldingumo, kuris skleidési su-
prantant Zodzius, kai Baznyc¢ioje buvo giedamos $ventos maldos. Jeigu isgirsty figarinj
giedojima, greiGiausiai jis verkty ir $iandien. Sv. Augustinas raudoty ne i§ pasiventimo
ir tikéjimo, bet i§ sirdgélos, kad atlieckamos muzikos ZodZiy nejmanoma suprasti“ (Hay-
burn 1979: 103). Kitame Benedikto XIV dokumente — dekrete vienuoliams (1753) — tei-
giama, kad grigaliskasis choralas yra tinkamiausias baznytinés muzikos repertuarui. Jam
antrino ir pop. Pijus VI: laiskuose ir dekretuose vienuolijoms skatinama giedoti chorala,
nurodoma, kad choro giesmininkai privalo tiksliai ir aiskiai pradéti giedoti psalmes, o
re¢ituojami epizodai turi buti atliekami ramiai, neskubotai (ibid.: 109-112).

4. Liturginio sgjudzio (XIX-XX a. pr.) etapas

XIX a. muzikos raidos tendencijos kélé naujy is$ukiy dvasininkijai ir muzikams.
Ungeris nurodo, kad dauguma baznytiniy klasicizmo epochos kompozicijy buvo skir-
tos santykinai maziems bazny¢iy ir dvaro kapely chorams, o romantizmo kompozi-
cijos linko } grandiozi$kuma, rodydamos augancig kompozitoriy mening autonomija.
Didelés apimties koncertiniai opusai, Ungerio teigimu, ,paskatino atsirasti reakcingus,
tokius kaip Cecilijos, judéjimus, kuriy tikslas buvo grazinti j kataliky liturgija daugia-
balsiskumg be pritarimo® (Unger 2010: 4-5). Tad XIX a. jvairiose $alyse pradéjo bur-
tis Sv. Cecilijos draugijos, kurios riipinosi Kataliky Baznycios liturgijoje skambanéia
muzika. Hayburnas mini, kad $ios draugijos sieké: 1) supazindinti muzikus su Ka-
taliky Baznycios dokumentais ir 2) chorvedziams ir vargonininkams pateikti muzika,
kuri atitikty Baznyc¢ios keliamus reikalavimus (Hayburn 1979: 115)%. Pasak Ruffo, jos
,stengési atkurti grynumg (tyruma), kurj tikéjo egzistavus ankstesnése <...> epochose®,
o grigaliskojo choralo ir Romos mokyklos polifonijos palaikymas sietinas su tam tikra

29, Visi Zino, kad nors [baznyciose] ir leidZiama giedoti pritariant instrumentams su salyga, kad tai bus
daroma rimtai, padoriai ir pamaldziai, Musy Popieziaus kapela niekada nepripazino vargony“ (Hay-
burn 1979: 95).

30  Jonas Vilimas teigia, kad Sv. Cecilijos draugijos steigé ir chorus (remdamosi Siksto kapelos modeliu)
(Vilimas 2011: 90).

ARS et PRAXIS ¢ 2016 ¢ IV 95



Linas BALANDIS Choras Kataliky Bazny¢ioje: samprata, repertuaras, atlikimo pobudis
Danuté KALAVINSKAITE

choro samprata: ,choras buvo suprantamas kaip dvasininky, o tai reiské, kad, be kita
ko, moterys neturéty giedoti choruose. Tikslas buvo atgaivinti viduramziy dvasininky
chorus“ (Ruff 2007: 385-386).

Kataliky Baznycios XIX a. dokumentai® atskleidZia visg spektra su baznytine mu-
zika susijusiy klausimy. Romos generalinio vikaro Constantino Zurlos instrukcijoje
(1824) dar karta uzdraudziama chorvedziams modifikuoti liturginius tekstus, Bazny-
Cios apeigose laisvai gali skambéti tik muzika a cappella (Hayburn 1979: 132-133)%.
Pop. Pijaus VIII buléje, patvirtinancioje Italijos Sv. Cecilijos statutg (1830), nurodomos
konkrecios chorvedziy pareigos, vadovams jsakoma islaikyti pastovy giesmininky skai-
&iy®. Joje taip pat minima, jog Romos Sv. Karolio bazny¢ioje (San Carlo ai Catinari) yra
du chorai, kuriy giesmininkams mokamas skirtingo dydzio atlygis®**. I§ to galima daryti
prielaida, kad tuometése didesnése Romos baznyciose liturgijai patarnavo ne vienas, o
keli skirtingo profesionalumo lygmens kolektyvai.

XIX a. situacijg Kataliky Baznycioje, pirmiausia Italijoje, ypa¢ gerai atskleidzia
G. Spontini raportas (1839), kuriame kritikuojama chorvedziy saviveikla: ,uzuot buve
paprasti muzikos vadovai, jie sieké pasirodyti kaip kompozitoriai®, liturginius tekstus
pritaikydami pasaulietiniams kompozitoriy opusams®. Remdamasis 1665 m. Apas-
talinés vizitacijos kongregacijos jsakais, Spontini sitlo imtis griezty priemoniy prie$
nepaklusnius muzikus. Raporte pateikiamos nuorodos kuriantiems liturging muzika:
,Venkite i§puosto stiliaus, sentimentaliy atodusiy, netikéty staccato ir visy ekscentrisky,

31 Svarbiausi jy — Romos generalinio vikaro C. Zurlos instrukcija ,,Dieviskasis kultas ir jo santykis su
Baznycia“ (1824), pop. Pijaus VIII bulé (1830), Baznytinés muzikos komisijos pirmininko G. Spon-
tini raportas ,Rapporto intorno la Riforma della Musica di Chiesa“ (,Muzika baznyciose®) (1839),
kardinolo Constantino Patrizi ediktas (1842) ir du dekretai (1856), dvi Sv. Apeigy kongregacijos
instrukcijos (1884, 1894).

32 Tas pats pakartota ir kardinolo C. Patrizi edikte (1842): ,Baznyciose yra leidZiama tik a cappella vadi-
nama muzika. Jeigu mes norime naudoti instrumenting muzika, pirmiausia turime prasyti asmenisko
popieziaus ar Romos generalinio vikaro leidimo® (Hayburn 1979: 134).

33 ,Kad baznytiné muzika skleistysi nekintant choristy <...> skaiciui, <...> reikia priziaréti, kad visi asme-
nys paraSyty rasta <...>, kurj kiekvienas turéty su savimi ateidamas j Bazny¢ios patarnavimus <...>.

Né vienas negali apleisti patarnavimy be choro vadovo sutikimo® (Hayburn 1979: 118).

34 ,8an Carlo ai Catinari [bazny¢ioje] turi buti mokami penki paoli uz kiekvieng patarnavima pirmojo
choro nariams ir keturi paoli uz kiekvieng patarnavimg antrojo choro nariams. <...> Mes i§ dalies nu-
matome, kad chory vadovams yra draudZiama mokéti maziau nei tris paoli uz kiekvieng patarnavima
(Hayburn 1979: 119).

35 ,Vieni jne$é j Bazny¢ia kompozitoriaus Zingarelli operg Gerusalemme, pritaikydami jai Gloria teksta;
kiti — Cimarosos teatrinius veikalus Orazii ir Curiazzi, uzmaskuotus misiose; Mercadantés Elisa ir
Claudio buvo perkelti | mi$parus. Savo gédai mes girdime Zymiausias arijas, finalus ir duetus i§ Rossi-
ni Gazza Landra it Armida, giedamus pagal iskilmingus ir §ventus Tuntum Ergo zZodzius“ (Hayburn
1979:122-123).
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radikaliy ornamenty ir puosmeny, balso trak¢iojimy ar salti mortali, kurie yra atgrasus
net komiskoje operoje <...>. Jei jums atrodo, kad negalite sugalvoti geros ir tinkamos
baznytinés kompozicijos, naudokités XVI-XVII a. didZiyjy Baznycios meistry (italy)
opusais“ (Hayburn 1979: 125). Raporto pabaigoje pazymima, jog itin svarbu steigti gie-
dojimo mokyklas ir nuo mazens ugdyti profesionalius giesmininkus’.

Kardinolo Patrizi dekrete (1856) minima, kad liturgijoje gali buti giedamos tik Pa-
lestrinos stiliaus daugiabalsés kompozicijos, pakartojami draudimai modifikuoti liturgi-
nj teksta¥, kritikuojamas nedrausmingas (choristy ir chorvedziy) elgesys apeigy metu,
nurodant, jog ,muzikos vadovams draudziama musti takta su batuta ar panasiu instru-
mentu; <...> lai jie neatsuka nugaros j altoriy. Taip pat mes raginame vadovus, kaip ir
giesmininkus, susilaikyti nuo garsiy pasnekesiy ir $nabzdéjimo“ (ibid.: 135). Nurodoma
konkreti choro vieta baznycioje, atskirta nuo bendruomenés: ,Mes jsakome, jog choro
tribana [pakyla] buty altoriaus $one, o jei to nejmanoma padaryti, tebuna ji paslépta taip,
kad atlikéjai nebaty matomi“ (ibid.). Kitame $io kardinolo dekrete (1856) uzdraudziama
apeigose giedoti arijas, duetus, trio ir t. t., kurie savo charakteriu primena teatring ar kita
profaniska muzika, ir pazymima, kad recitatyvai, parlante ar panasas atlikimo budai yra
netinkami (ibid.: 136).

Sv. Apeigy kongregacijos instrukcijose (1884, 1894) vél kartojami tie patys rei-
kalavimai: liturgijoje privaloma lotyny kalba, motety tekstai turi buti tik i§ Baznycios
patvirtinty $altiniy, juos draudZiama kaip nors keisti; choro repertuarg privalu rinktis
i§ aprobuoty muzikos katalogy, uz repertuarg atsako chorvedziai ir vargonininkai; pa-
geidaujama, kad choro nebaty matyti. Iskeliama choralo ir Palestrinos stiliaus karybos
verté (nors neatmetama ir vélesné karyba®®); nurodoma, kad giedojimas yra pagrindinis
muzikinis apeigy elementas, kurio instrumentai neturi uzgozti; raginama kurti mokyk-
las bazny¢ios muzikams lavinti (ibid.: 141).

Vis grieztesnj tong XIX a. Bazny¢ios dokumentuose vainikavo pop. Pijaus X (1903—
1914) motu proprio Tra le sollecitudini (1903) su jj palydin¢iu laisku Romos vikarui

36 ,Kur tik jmanoma, giedojimo mokyklose turéty buti pradéti lavinti berniukai (saprani, contralti),
kurie véliau taps gerais tenorais ir bosais. Taip buvo praeities laikais, kai jie <...> turéjo labiausiai jgu-
dusius mokytojus, tokius kaip Palestrina <...>. Jeigu to nebus padaryta, baznytiné muzika nukentés*
(Hayburn 1979: 127).

37 ,Visa muzika, jskaitant ir kompozicijas a cappella, turi bati atlieckama kilnia maniera. <...> Visi nerei-
kalingi ZodZziy pakartojimai ir visi pakeitimai bei savavaliski iskraipymai yra draudziami“ (Hayburn
1979:135).

38 ,Chromatiné muzika [vélesnis daugiabalsiskumas], <...> kuri yra italy ir kity pripaZinty uZsienio
mokykly (accreditati maestri), ypa¢ Romos, meistry (Maestri Romani) kompozicijos <...>, taip pat yra
verta dalyvauti Dievo garbinime® (Hayburn 1979: 141).

ARS et PRAXIS ¢ 2016 ¢ IV 97



Linas BALANDIS Choras Kataliky Bazny¢ioje: samprata, repertuaras, atlikimo pobudis
Danuté KALAVINSKAITE

kardinolui Pietro Respighi*. Janas Michaelis Joncas pazymi, kad $iame dokumente
buvo diferencijuotos ir aptartos skirtingos baznytinés muzikos rasys, pateikti jsakmus
nurodymai giesmininkams ir budai, kuriais baznytiné muzika gali ir turi bati plétojama
apeigose (Joncas 1997: 1).

Minétame motu proprio, aptariant choro repertuara, svarbiausiu ir tinkamiausiu
Baznycios apeigoms pripazjstamas grigaliskasis choralas, jam prilygsta XVT a. polifonija,
kuri greta choralo turi buti naudojama bent jau svarbiausiy baziliky ir katedry chory
repertuare (II sk., §3). Vélesné (,modernaus stiliaus“) muzika tinka su islygomis: ji turi
buti ne pasaulieting, o skleidZianti dvasingus ir pamaldZius jausmus; instrumentai netu-
ri uzgozti giedojimo. Chorui leidziama giedoti tik lotyniskai, jokiais budais nekeiciant
liturginio teksto, aiskiai iStariant Zodzius (III sk., §7, 9; VI sk., §16). Popiezius Pijus X
choro veiklg prilygino liturginei tarnystei, kurios moterys negali atlikti, todél j baznyti-
nius chorus turi sugrjzti berniukai (V sk., §12-13)*. Chore giedantys vyrai turi buti pa-
maldus ir dori, jiems patariama dévéti dvasininky drabuzius ir kamzas, o kolektyvas turi
buti bent grotelémis atskirtas nuo bendruomenés (V sk., §15). Atskiras démesys krei-
piamas } liturginés giesmés trukme — muzika turi tarnauti liturgijai: ,Neleistina versti
kunigg laukti prie altoriaus dél to, kad giesmés trukmé néra pritaikyta liturgijai“ (VII sk.,
§22). Kaip ir ankstesniuose dokumentuose, motu proprio skatinama steigti scholae canto-
rum, remti baznytinés muzikos mokykly veikla (VIII sk.).

Baznycios choro sampratos, repertuaro ir vaidmens liturgijoje kaitos apzvalga

Toliau pateikiama diagrama iliustruoja choro (kaip liturgijos dalyvio) autonomis-
kumo, repertuaro jvairovés ir giedojimo reglamentavimo Kataliky Bazny¢ioje I-XX a. pr.
kaitg.

39 Prieiga per interneta: <http://adoremus.org/TraLeSollecitudini.html> [Ziaréta 2015 05 15]; Muzikos
aidai (red. T. Brazys), 1926, Nr. 1, p. 14-15; Nr. 2, p. 6-9; Nr. 3-6, p. 24-27.
Motu proprio turéjo lemiamos jtakos vélesniems Baznyc¢ios dokumentams iki Vatikano II susirinki-
mo: tai pop. Pijaus XI apastaliné konstitucija Divini cultus sanctitatem (1928), pop. Pijaus XII enci-
Klikos Mediator Dei (1947) ir Musicae sacrae disciplina (1955), Sv. Apeigy kongregacijos instrukcija
De musica sacra et sacra liturgia (1958). Visi Sie ir kiti XX-XXI a. Baznycios dokumentai prieinami
internete, Adoremus Bulletin svetainéje (<http://adoremus.org/Musictoc.html> [Ziaréta 2016 06 01]).
40  To pasiekti nepavyko, tad netrukus draudimas moterims giedoti bazny¢ioje buvo atsauktas.
Ruffo teigimu, , T7a /e sollecitudini ir vélesniuose dokumentuose <...> choro idealas buvo dvasininky
choras®. ,Liturginio choro vaidmuo <...> buvo siejamas su tarnyste apeigose: tik dvasininkai jg galéjo
atlikti tinkamai ir deramai. <...> Tik tuose choruose, kurie turi klerikalinj statusg [t. y. sudaryti i§ vyry
ir berniuky], atsiskleidZia autentiska liturginio choro samprata“ (Ruff 2007: 386, 387).
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Diagrama. Choro autonomiskumas, repertuaro jvairove ir giedojimo reguliavimas
Kataliky Baznycioje

Hi-l a. (1)
89
Hiva. (2
. (2)
mVa. (3)
7889
WVI-X a. (4
. (4)
XII-XVI a. vid. (5)
5 6
M1545-1563 m. (6)
4 5
= XVI-XVII a. (7)
3 789 4
WXIX a. (8)
2 2345686 23
A M1903 m.(9)

Choras Repertuaro jvairove Giedojimo reguliavimas

Kaip matome, choro autonomiskumas vis didéjo — nuo IV a. bendruomenéje jis
tapo atskira grupe ir ilgainiui perémé visus liturginius giedojimus. Choro repertuaras
tolydzio jvairéjo (pirmais amziais dokumentuose minimos vien psalmés ir himnai, véliau
radosi grigaliskojo choralo Zanrai ir kt.), tapo ,jkandamas“ tik profesionaliems giedoto-
jams (daugiabalsés kompozicijos) ir net koncertinio pobudzio, per kurj baznytiné karyba
atsiskyré nuo nataralios liturginiy apeigy tékmés. Tai skatino vis didesnj giedojimo re-
guliavimg Baznyc¢ios dokumentuose — detalius nurodymus, kg ir kaip (ramiai, tvarkingai,
maldingai, suprantamai) giedoti, primygtinius pakartotinius reikalavimus vengti pro-
fanisky elementy ir taikytis prie apeigy. Greta choralo ilgainiui pripazinta polifoniné
karyba a cappella (XVIII a. dokumentuose minimos ir paprastesnés daugiabalsés gies-
més) — pastarasias dvi rusis ,.kanonizavus“, XVIII-XX a. pr. dokumentuose su islygomis
(ne solo, ne operos stiliumi, instrumentams neuzgoziant balsy ir pan.) apeigose leista ir
»moderni“ vokaliné instrumentiné karyba. XX a. pr. bazny¢ios choras tebesuvokiamas
kaip liturgijai labai svarbus guasi dvasinis kolektyvas, kuris turéty orientuotis j Popie-
Ziaus choro model;.

Jteikta 2016 09 05
Priimta 2016 11 03
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The choir of the Catholic Church: its concept, repertoire and nature
of performance

SUMMARY. The choir of the Catholic Church is one of the most active
participants and developers of liturgical rites. Church documents
reveal that certain requirements are expected of choir chanters. The
function of the choir, as well as the artistic tradition of the European
choir, is explored and reflected upon as well. The aim of this paper
is to demonstrate how the concept and role of the choir in Catholic
liturgical rites changed throughout different historical periods.

In the first centuries of Christianity, the choir was equated with the
religious community that sang a cappella, often unprofessionally. In
the 4th century, schola cantorum started its formation and profes-
sional singing became a priority. Starting from the 6th century, Gre-
gorian chant dominated in the rites. The choir was a group of 15-30
singers, a majority of whom were clerics and performed close to the
altar. The choir became the dominant performer of sacred music.
'The aspect of pastoral care, and a tranquil and humble manner of
performance is emphasised in Church documents from the 6th to
the middle of the 16th century. Polyphonic music was restricted
in rites except during celebrations, yet it must not have distracted
believers. The Sistine Chapel choir, an exemplary model of a church
choir, was formed at the Council of Trent.

The choir became a more autonomous participant of the liturgical
rites in the 17th—18th centuries. It was separated from the com-
munity and moved from the altar to the end of the church. Church
documents stated that the liturgical text was considered to be the

most important aspect of sacred music and as such, instruments KEYWORDS:
have not prevailed over singing. Profane elements, especially the Church documents,
theatrical style, were forbidden in church from the 19th to the be- choir, repertoire,
ginning of the 20th century. The choir was still understood as a guasi Catholic liturgy,
spiritual collective of men. schola cantorum,
The graph illustrates changes in the choir’s autonomy, repertoire and sacred music,
regulations of singing in the Catholic Church (from the 1st to the Gregorian chant,
beginning of the 20th century). choir conductor.
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ANOTACITJA. Prancuzy klarneto mokykla yra glaudziai susijusi su muzi-
kos mokymo institucijomis, kuriose formavosi svarbiausi $io instru-
mento pedagogikos principai ir interpretaciné kultara. Tuo pozitriu
isskirting vieta uzima daugiau nei dviejy Simty mety tradicijas puo-
seléjanti Paryziaus konservatorija, pagrindiné Sios srities muzikos
mokymo institucija Prancazijoje. Sioje konservatorijoje susiformavo
savitos pedagogikos, grojimo technikos, instrumento konstrukcijos

RETKSMINIAI tobulinimo, garso estetikos ir repertuaro plétros tradicijos, kurias ga-
ZODZIAL lima laikyti prancizy klarneto mokyklos etalonu ir tipisku pavyzdziu.
prancizy Dél sios priezasties prancizy klarneto mokyklai apibudinti Paryziaus
klarneto mokykla, konservatorijos klarneto klasé pasirinkta kaip iskiliausias ir tipiskas
solo de concours. reiskinys, kartu aptariant jos genezg, raidos bruozus ir specifika.

Paryziaus konservatorijos klarneto klasé:
mokyklos formavimasis ir Zymiausi pedagogai

1795 m. Prancuzijos vyriausybés sprendimu dvi tuo metu veikusios muzikos mokyk-
los — Ecole Royale de Chant ir Garde Nationale Parisienne —buvo sujungtos } Conservatoire
de Musique (Pierre 1900). JIsteigus ParyZiaus konservatorija (1795) klarneta désté ne ma-
ziau kaip 12 profesoriy, visi kartu jie turéjo 104 studentus (Kroll 1968: 69). Daugiausia
profesionaliy klarnetininky reikéjo kariniams puciamyjy orkestrams, operos teatrams.

Prancazy klarneto mokyklos pradininku laikomas Xavieras Lefevre (1763-1829).
Jis sukonstravo ir panaudojo papildoma voztuva cis-gis?, parasé metodinj darbg apie tai,
kaip taisyklingai groti Sesiy voztuvéliy klarnetu (Méthode de clarinette) (Lefevre 1802,
1974), be to, sukaré kariniy: koncerty, etiudy, pjesiy. X. Lefevre vadovélis véliau buvo
iSverstas } daugel; kalby ir naudojamas muzikos mokyklose kaip viena pagrindiniy prie-
moniy rengiant klarnetininkus. Po 29 metus trukusios X. Lefévre kadencijos pagrindiniu
klarneto profesoriumi buvo paskirtas jo jaunesnysis brolis Louisas Lefevre (1773-1833),
tuo metu grojes solo klarnetu Paryziaus Operoje. L. Lefévre mirus, klarnetininky kla-
s¢ perémé vienas ryskiausiy to meto profesoriy — Frédéricas Berras (1794-1838), kuris
gimé Manheime, Vokietijoje, ta¢iau padaré didele jtaka prancuzy klarneto mokyklos
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formavimui, klarneto konstrukcijai ir repertuarui. F. Berras parasé studija, skirta patobu-
lintam 14 voztuveliy klarnetui (7raité complet de la clarinette a 14 clefs, 1836). Daugiausia
kompozicijy jis sukaré klarnetui (2 koncertai, 11 solo kariniy, 28 fantazijos jvairiomis
temomis), taip pat rasé kariuomenés orkestrams ir kamerinés sudéties ansambliams.

1838 m. mirus F. Berrui, klarneto profesoriumi tapo vienas ryskiausiy prancizy
klarneto mokyklos klarnetininky — Hyacinthe’as Eléonore’as Klosé (1808-1880). Jis dar
labiau negu pirmtakai iSpopuliarino klarnetg kaip naujos konstrukcijos instruments, ge-
rokai paslankesnj grojant visas tonacijas. Jo sukurta ir pasitlyta voztuvéliy sistema, pri-
taikyti ,judantys Ziedai“ (c/arinette i anneaux mobiles) reik$mingai praplété prancazisko
klarneto galimybes. Si sistema buvo perimta i§ Theobaldo Béhmo (1794-1881) siste-
mos fleitai. H. Klosé, bendradarbiaudamas su Paryziaus instrumenty meistru Louisu-
Auguste’u Buffet (1816-1884), 1839 m. vie$ai pademonstravo nauja instrumenta, kurio
prana$umas buvo labai ryskus: lygiai skambéjo visi registrai, buvo galima atlikti visokius
trilius, i$gauti /egaro ir t. t. Batent H. Klosé suteiké pagrinding kryptj naujai prancizy
mokyklai, kuri dél savo pranasumo plito kitose $alyse. Jo instrumento voztuvéliy siste-
mos reforma ir parengta metodika tapo pagrindu daugeliui klarneto mokykly: italy, ang-
ly, ispany ir net amerikie¢iy. Pedagoginiams tikslams sukurti jo etiudai, koncertai, solo
rinkiniai ir 1843 m. iSleistas vadovélis Méthode pour servir a l'ensiegnement de la clarinette:
a anneaux mobiles iki $iol tebéra pagrindiné mokymo priemoné tick Prancuzijos, tiek
daugelio kity $aliy muzikos mokyklose. Vadovélyje ne tik sistemingai isdéstyti kariniai,
bet ir pateiktas meninis visy technologiniy uzdaviniy sprendimas (Klosé 1843). Per ilga,
30 mety, profesoriaus kadencija H. Klosé isleido daug talentingy absolventy, tarp kuriy
Zymiausi ParyZiaus konservatorijos déstytojai ir premier prix (pirmoji premija — auks-
Ciausias ParyZiaus konservatorijos jvertinimas baigiant studijas) laimétojai: Adolphe’as
Leroy, Cyrille’as Rose, Charles’is Turbanas. Po H. Klosé kadencijos kiti klarnetininkai
profesoriai baigiamiesiems egzaminams skirty solo de concours (konkursinis solo) patys
neberasé!, dazniausiai budavo parenkami kity autoriy kariniai klarnetui (C. M. von We-
berio, F. Berro, H. Klosé, L. Spohro ir kt.).

X. Lefevre, F. Berro ir H. Klosé profesoriavimo metu buvo suformuoti prancizy
klarneto mokyklos pagrindai ir metodai, $ie klarnetininkai atsiskleidé ne tik kaip puikds
klarneto pedagogai, instrumento tobulintojai, bet ir talentingi kompozitoriai. Nuo 1824
iki 1895 mety visi kartu (X. Lefévre, F. Berras ir H. Klosé) sukaré 42 morceaux de con-
cours (konkursinis kurinys), kuriy vienas pagrindiniy tiksly — techninio lygio atskleidi-
mas, nepriekaistingos technikos, artikuliacijos pademonstravimas. Nors tradicija patiems

1 Zr. Priedg Nr. 1. Paryziaus konservatorijos klarneto profesoriy sukurty ar aranzuoty solo de concours
kariniy sarasas chronologine tvarka (1824-1896).
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klarnetininkams kurti so/o de concours nutriko atsistatydinus H. Klosé, taciau kaip egza-
miny kariniai jie ne karta buvo atrinkti 1869-1895 metais®. Iliustruojant tipinius XIX a.
antrosios pusés techninius, virtuozinius uzdavinius klarnetininkams, jy aukstas sudétin-
gumo lygmuo atsispindi H. Klosé kariniuose. H. Klosé savo kiryboje isnaudoja visas
klarneto konstrukcijos galimybes: greiti pasazai, jvairi artikuliacija, virtuozinés kadenci-
jos — tai pirmyjy instrumentininky virtuozy stiliaus recepcija klarneto repertuare.

Prie prancuzy klarneto mokyklos plétros prisidéjo Adolphe’as Leroy (1827-1880).
Paryziaus konservatorijoje palyginti trumpai (1868-1876) déstes $is klarnetininkas iSug-
dé talentingy studenty, tarp jy buvo ir Henris Selmeris (1858-1941), puciamyjy instru-
menty manufaktaros ir ,Selmer korporacijos jkaréjas. A. Leroy bendradarbiavo ir su
,2Buffet-Crampon® instrumenty gamykla. Batent A. Leroy’ui C. Saint-Saénsas dedika-
vo savo pirmajj karinj puciamiesiems — , Tarantelle® op. 6 klarnetui, fleitai ir orkestrui
(1851). 1876 m. A. Leroy profesoriaus pareigas perleido Cyrille'ui Rose (1830-1902),
kitam H. Klosé mokiniui, kuris, kaip ir mokytojas, sukaré ilgamete klarnetininky ugdy-
mo tradicija (Gee 1981: 13).

Trumpai paminéjus pirmuosius ParyZiaus konservatorijos klarneto profesorius ir
atsiliepimus apie jy pedagogikos gaires, darytina i$vada, kad butent C. Rose déstymo
kadencija (1876-1900), per kurig jis iSugdé naujos kartos klarnetininkus, kitaip suvo-
kiancius garso estetika, buvo svarbus postkis prancazy klarneto mokyklos tradicijoje.
Klarnetininkas Danielis Bonade (1896-1976), prancuzy klarneto tradicijas iSpopuliari-
ngs Jungtinése Amerikos Valstijose, savo straipsnyje jvardija §j postukj kaip klarnetininky
rengima nebe kariniams puc¢iamyjy orkestrams, o frazavimo mokyma, kurio reikia gro-
jant simfoniniame orkestre, operoje ir atliekant solo repertuara: ,ParyZiaus konserva-
torijoje iki C. Rose kadencijos klarnetininkai daugiausia buvo rengiami puc¢iamiesiems
orkestrams. C. Rose, kuris buvo Paryziaus Operos solo klarnetininkas, pasiZyméjo nuos-
tabiu garsu ir artistisku frazavimo pojuciu, tad $iuos uzdavinius pirmasis pradéjo kelti
savo studentams® (Bonade 1950: 1). Reikéty isskirti dar vieng aspekts, kodél grojimo
klarnetu estetika priartéjo prie instrumento, artimo vokalui, vokiskos operos tradicijos —
skambaus, melodingo garso. C. Rose profesoriavimo metu egzaminams net 13 karty
buvo atrinkti C. M. von Weberio kiriniai (Concertino op. 26, Koncertai klarnetui ir
orkestrui Nr. 1 f-moll ir Nr. 2 Es-dur), 2 kartus — Louiso Spohro (1784-1859) Koncerto
klarnetui ir orkestrui Nr. 2, op. 57, Es-dur fragmentai (1884 ir 1889 m.)*. | egzaminy
programas jtrauktas vokie¢iy kompozitoriy romantinis klarneto repertuaras sustiprino
klarneto skambesio ekspresyvumg, vokaliniy Zanry stilistikos recepcija.

2 Zr. Priedg Nr. 1.
3 Zr Priedg Nr. 1.
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Klarneto pedagogikos srityje pasizyméjo Charles’is Turbanas (1845-1905) — dar
vienas Zymus pranciuzy klarnetininkas, H. Klosé pedagoginiy tradicijy teséjas, grojes
pirmu klarnetu Zheatre du Gymnase, Theatre Italien ir Paryziaus Operos teatre. Ch. Tur-
bano Zymiausias mokinys buvo Gastonas Hamelinas, véliau taip pat déstes Paryziaus
konservatorijoje.

Prospére’as Mimart’as (1859-1929), 1878 m. laiméjes premier prix, grojo kaip solo
klarnetininkas Pasdeloup ir Lamoureux orkestruose, taip pat Opera Comique, nuo 1905 iki
1918 m. buvo Paryziaus konservatorijos klarneto profesorius. Sekant tradicija dedikuoti
egzaminams uzsakyta karinj tuo metu déstan¢iam klarnetininkui, P. Mimart’ui buvo
dedikuotas Claude’o Debussy (1862-1918) , Premiére rhapsodie® — vienas Zymiausiy so/o
de concours klarneto repertuaro kariniy. P. Mimart’as 1911 m. §} karinj atliko viesai.

XX a. pradzioje ima vyrauti savita pranciziska estetika. Zvelgiant i§ laiko perspek-
tyvos, minétini keli muzikos stilistikos etapai, suformave grojimo klarnetu tradicija ir
prancuaziska grojimo kanong. XIX a. akcentuojamas universalus virtuoziskumas, klarneto
dizaino ir konstrukcijos progresas, dar apibudinamas kaip virtuozy kultaros ir klarneto
tobulinimo etapas. Impresionizmas muzikoje pasireiskia savitomis garso tembro, stiliaus,
ekspresijos, garso spalvy paieskomis, siekiu atrasti savitg prancuziska klarneto skambesj,
grojimo kanong. Siame kontekste impresionizmas ir C. Debussy kiryba projektuoja
nauja, savitg prancuziska estetika.

Henris Lefebvre (1869-1923) — kitas C. Rose mokinys, uzémes garbingiausig peda-
gogo pozicija Prancuzijoje. Badamas 18-metis jis pelné premier prix laureato varda. Anot
D. Bonade, C. Rose laiké H. Lefebvre talentingiausiu savo mokiniu, jam perdavé savo
instrumentus, taip pat pedagoging tradicija tgsti frazavimo ir grazaus, apvalaus klarneto
garso kultara, kurig itin puoseléjo (Bonade 1950: 26). Sias grojimo klarnetu tradicijas
tes¢ H. Lefebvre studentai, i§ kuriy net 35 buvo jvertinti auksCiausiu — premier prix —
Paryziaus konservatorijos jvertinimu; tarp jy Zymiausi — Georges’as Bineau (1904), Fer-
dinandas Capelle (1905), Danielis Bonade (1913), Pierre’as Lefébvre (1916). Sekdamas
C. Rose tradicijomis, H. Leféebvre pedagoginiame darbe daugiausia démesio skyré garso
estetikai, frazavimo niuansams, technikos ugdyma palikdamas antroje vietoje.

Vienas Zymiausiy XX a. klarnetininky Louisas Cahuzac (1880-1960), C. Rose mo-
kinys, po ilgametés karjeros Paryziaus Operoje, Théitre Colonne, Concerts Symphoniques
Fouché savo laika skyré tik grojimui solo ir dirigavimui. Jo klarneto tembras buvo pilnas
ir sodrus, garsas spalvingas, apvalus. Mokytis pas L. Cahuzac studentai vykdavo i$ viso
pasaulio (Gee 1981: 21).

Prancazy klarneto mokyklos plétrai svarbi figira buvo Auguste’as Périer (1883-1947),
klarnetininkas virtuozas, solo klarnetininkas Opéra Comique, nuo 1919 iki 1947 m. —
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pagrindinis klarneto profesorius Paryziaus konservatorijoje. O. Krollio teigimu, atéjus
A. Périer kartai, iSaugo reikalavimai klarnetininky technikai, todél jai ugdyti ir tobu-
linti tuo metu paradyta daug metodinés literataros* klarnetui (Kroll 1968: 104). Visus
A. Périer vadovélius, pratimus ir etiudus isleido leidykla ,Leduc. Siekiant isugdyti tin-
kamus klarnetininky jgudzius, etiudai buvo raSomi ne tik konservatorijos studentams,
bet ir jaunesniems mokiniams. Toliau etiudai pateikiami pagal sudétingumo lygmen;:

1936 m. ,Le débutant clarinettiste“ (1-2);

1935 m. 20 études faciles et progressives* (3—4);

1932 m. 331 exercices journaliers de mécanisme* (4-7);

1933 m. ,Etudes de genre et d’interprétation® (5);

1933 m. ,,Etudes—Caprices en forme de duos (d’apres Wieniawski)“ (5-6);

1931-1932 m. ,Recueil de sonates pour létude du style classique“ (3 tomai) (6-7);

1930 m. ,,30 études” (6-7);

1932 m. ,20 études de virtuosité“ (7—8);

1930 m. ,22 études modernes“ (7-9)°.

A. Périer metodiniuose kariniuose klarnetui daug démesio skiriama greitajai pirsty
technikai ir pazangiam jos lavinimui. Vidutinio sudétingumo etiudai skirti smulkiajai
technikai ir koordinacijai lavinti. Tobuléjantis klarnetininky techninis pasirengimas pro-
gresavo jvairiais parametrais: greicio, naty lygumo, dinamikos, frazavimo. Klarnetininko
sukurtuose etiuduose pateikti sekvencijy pasazai, suzymétos dinamikos nuorodos, fraza-
vimo kryptys, surasyta pirsty kontrolei ir stabilumui skirta artikuliacija iskelia konkrecius
uzdavinius, o juos tikslingai spresdami atlikéjai ilavina butinus techninius jgadzZius.

Paryziaus konservatorijos klarnetininko profesoriaus pareigas 1948 m. perémé
Ullyse’as Delécluse’as (1907-1995). Kaip ir jo pirmtakas A. Périer, jis daug démesio sky-
ré klarneto technikos ugdymui ir virtuoziniy jgudziy tobulinimui. Tarp U. Delécluse’o
studenty — Zymiausi $iuolaikiniai klarneto virtuozai pedagogai ir atlikéjai: Michelis
Arrignonas (g. 1948), Serge’as Dangainas (g. 1947), Michelis Portalas (g. 1935), Pascalis
Moragues (g. 1963) ir kt. U. Delécluse’'o profesoriavimo laikotarpiu (1948-1978) solo
de concours techninés uzduotys darési vis sudétingesnés, dél $ios priezasties klarnetinin-
kai profesoriai rasé vadovélius ir studijas, karé etiudus, atitinkanc¢ius aukstesnius techni-
nius reikalavimus. ,Leduc® leidykla isleido siuos U. Delécluse’o karinius klarnetui:

4 Tai vadinamieji metodai — mokymo tikslais klarnetininky parasyti vadoveéliai, kuriuose pristatomas
patobulintas klarneto modelis su grojimo instrukcijomis, pratimais, etiudais ir pirStuo¢iy pavyzdziais.

5 Musigue pour Clarinette. ,Alphonse Leduc” leidyklos teminis katalogas. Paris: Leduc, 1996.

6  Leidykly nurodyta sudétingumo lygmeny klasifikacija nuo 1 iki 9 (1, 2, 3 — lengvas; 4, 5, 6 — viduti-
niskai sudétingas; 7, 8, 9 — sudétingas, labai sudétingas).
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1951 m. 14 grandes études” (8)7;

1953 m. ,Vingt études faciles, d’aprés A. Samie“ (3—4);

1953 m.,J. S. Bach: 15 etiudy“ (pritaikyta klarnetui) (8);

1953 m. ,N. Paganini: 17 kapri¢y“ (pritaikyta klarnetui) (8);

1965 m.,J. S. Bach: 6 siuitos violonéelei, BWV 1007-12% (pritaikyta klarnetui) (8).

U. Delécluse’'o bandymai pritaikyti N. Paganini kapricus ir J. S. Bacho siuitas klar-
netui buvo jvertinti kaip itin pavyke, tad $ios kariniy smuikui ir violoncelei adaptacijos
klarnetui uzpildé metodinio, techninio repertuaro spraga. Kiekviename etiude keliami
keleriopi uzdaviniai: pirsty technikos, artikuliacijos, kvépavimo ir baroko stilistikos po-
jucio lavinimas. Klarnetui adaptuoti N. Paganini kapricai, be klarnetininky technikos
lavinimo, virtuozinés smuiko technikos recepcijos, buvo atlieckami ir kaip solo koncerti-
nio repertuaro dalis.

Aptariant paskutiniais XX a. de$imtmeciais ParyZiaus konservatorijoje dés¢iu-
sius zymius klarneto pedagogus, i$skirtinos dar kelios ryskios asmenybés: Guy Deplus
(g-1924), kuris pakeité 30 mety désciusj U. Delécluse’a, ir Michelis Arrignonas (g. 1948),
Paryziaus konservatorijoje déstes 1989-2010 metais. Siuo metu Conservatoire Natio-
nal de Music et de Danse de Paris klarneto klaséje dirba profesoriai Pascalis Moragues
(g-1963) ir Phillipas Berrod (g. 1965).

U. Delécluse’o mokiniai P. Moragues ir Algirdas Budrys, analizuodami Paryziaus
konservatorijos studenty techninj pasirengimg ir repertuara, kurj jie privaléjo parengti,
panasiai vertino ir aprasé pamoky metu technikos lavinimui skirtg démesj. P. Moragues
pirmus studijy konservatorijoje metus mokeési pas U. Delécluse’a, todél galéjo palyginti
jo ir vélesnio savo pedagogo Guy’aus Depluso mokymo metodus: ,Kiekvieng pamoka,
kuriy per savaite badavo dvi, reikédavo parengti 5-6 naujus etiudus ir kiekvieng i$ jy
groti nesustojant; gamas Delécluse’as taip pat atidziai isklausydavo. Guy Deplusas per
pamokas gerokai daugiau démesio skirdavo meninei literatarai ir atlikéjo koncertiniy
jgudziy tobulinimui® (Willett 1988: 48).

U. Delécluse’'o profesoriavimo kadencijos metu Paryziaus konservatorijoje 1970-
1971 m. stazavosi ir lietuviy klarnetininkas Algirdas Budrys. Po stazuotés publikuotame
straipsnyje ,,Prancuzy klarneto mokyklos vystymosi kelias“ (1974) jis aprasé ir iSanaliza-
vo prancuzy klarneto mokyklos istorine raida, jos poky¢ius, jtaka siandieninei klarneto
mokyklai. Remdamasis Prancazijos bibliotekose surinkta medziaga ir lankytais kursais,
jis apzvelgé ne tik pagrinding pedagogine literatira, muzikinio mokymo sistema, bet
ir déstymo metodus, su kuriais susidaré stazuodamasis. A. Budrys ragé, kad ,tuo metu

7 Musique pour Clarinette 1996.
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pedagogo Ulysse'o Délecluse’o (1907-1995) klaséje studentai keleta ménesiy grojo tik
etiudus ir gamas“ (Budrys 1974: 196), ir tai patvirtina i$skirtinj prancazy klarneto mo-
kyklos démesj virtuoziskumui ir technikai.

Jauniausios kartos prancizy klarnetininkas Patrickas Messina (g. 1972), be neprie-
kaiStingai jvaldytos technikos (kvépavimo, gamy, etiudy, staccato), pabréZia savito garso
koncepcijos svarba — jaunosios kartos klarnetininkai turi ieskoti tik jiems badingo garso
ir frazavimo stiliaus (Magistrelli 2015: 47).

Paminéjus Zymiausius ParyZiaus konservatorijos klarneto pedagogus ir jy techni-
nius bei estetinius grojimo ypatumus, verta paanalizuoti konkursui-egzaminui uzsakyty
kariniy stiliy, morceaux de concours raida nuo XIX a. pabaigos iki XX a. pabaigos, pasigi-
linti, kokie stiliai ir estetinés nuostatos daré jtaka prancuziskam klarneto repertuarui.

Solo de concours stiliaus kaita 1897-1984 m.

1897 m. buvo itin svarbaus pranctzy klarneto repertuaro etapo pradzia: beveik
kasmet, i$skyrus kelias isimtis, ParyZiaus konservatorijos kompozitoriai buvo prasomi
sukurti egzaminui-konkursui morceaux de concours. Pazymétina, kad labiausiai pavyke
kariniai tapo klarneto koncertinio repertuaro dalimi. Parasyti kariniy buvo prasomi la-
bai jvairaus statuso ir stilistinés pakraipos kompozitoriai — nuo muzikiniame gyvenime
jsitvirtinusiy autoriy iki klarnetininky virtuozy, komponavusiy muzikg labiau dél meto-
dikos. Aptariant §} gausy repertuara, galima iSskirti kelias stilistines tendencijas, kurios
kartu su konkursui pasirinkty kompozitoriy vardais savitai atskleidzia pranctzy klarneto
mokyklos estetinius ir technologinius pokycius. 1824-1868 m. sukurti klarnetininky-
kompozitoriy kariniai buvo ankstyvojo romantizmo stiliaus, labiau metodinio pobu-
dZio opusai, daugiausia skirti pademonstruoti klarneto galimybes. X. Lefeévre, H. Klosé,
F. Berro stilius buvo i$skirtinai virtuoziskas, daznai kariniai badavo atliekami ir su pu-
¢iamyjy instrumenty orkestru. Populiariausi Zanrai: air varié (melodija su variacijomis),
solo, sonatos, koncertai.

1869-1896 m. isryskéjo neprancizy kompozitoriy jtaka klarnetininkams, nes
C. Rose kadencijos metu daugiausia buvo pasirenkami vokiec¢iy kompozitoriy roman-
tiky kariniai klarnetui. Sis laikotarpis ypa¢ svarbus garso estetikos, prancizisko gar-
so etalono formavimuisi. Vokie¢iy kompozitoriy romantiky kariniai klarnetui pasizy-
méjo virtuozine technika, juos atliekant reikéjo brandZios interpretacijos: pazymétini
C. M. von Weberio, L. Spohro kariniai, populiaras Zanrai — concertino, koncertas. Nuo
1897 iki 1918 mety so/o de concours kiriniuose, pasirinktuose egzaminams, vyravo su ope-
ros zanro jtaka susijusi estetiné kryptis. Kariniuose klarnetui operos stilistika reflektuota
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daugiausia operas rasiusiy kompozitoriy karyboje; minétini C. M. von Weberio, Rey-

naldo Hahn'o, André Messagerio, Juleso Mouguet, Henrio Rabaud, Claude’o Debussy

lyriniai, melodingi Zérinc¢ios technikos kuriniai, tradiciskai nevengiama parodyti artiku-

liacijos, greity pasazy, jvairiy techniniy uzduociy atlikéjams. Kompozitoriai impresio-

nistai daug démesio skyré skambesio spalvai, spalviniy pustoniy niuansams, dinamikos

riby i$plétimui, ypa¢ subtilios dinamikos (p-pp) israiskai, naudojamas sudétinis metras,

vengiama aiskios ritminés pulsacijos, sukuriamas vis naujas mirguliuojantis muzikinis

piesinys. O. Krollio teigimu, ,,C. Debussy ,Premiére rhapsodie® (Pirmoji rapsodija) daré
didelg jtaka garso kokybés augimui ir valdymui“ (Kroll 1968: 84).
1919-1947 m. labiausiai atspindi moderny pranciizy kompozitoriy braiza. Sis laiko-

tarpis buvo produktyvus Paryziuje karusiems jauniems kompozitoriams, i§ kuriy labiau-

siai savo stilistika iSsiskyré asociacija ,, Triton“ ir grupé ,Les Six“ (Sesetas). Po 1945 m.

klarneto grojimo koncepcija — 1948-1984 m. buvo virtuozisky, techniskai labai sudétin-

gy kuriniy klarnetui laikotarpis. Nors Olivier'io Messiaeno (1908-1992) kuriniy néra

tarp uzsakytyjy klarnetininky konkursui-egzaminui, taciau fleitininkams skirtas karinys

»2Le Merle Noir buvo uzsakytas 1952 metais. O. Messiaeno karybos filosofija daré jtaka

ir XX a. antrojoje puséje kurusiems prancizy kompozitoriams, kuriy daugelis buvo jo

studentai Paryziaus konservatorijoje.

Ne visi specialiai konkursui 1897-1984 m. parasyti kariniai rado savo vieta klar-

netininky repertuare, taciau Zymiausius i§ morceaux de concours verta suklasifikuoti ir

panagrinéti i$samiau. Vienas i§ konkursiniy kariniy vertinimo kriterijy — populiarumas,

t. y. kiek karty jie buvo pasirinkti atrenkant klarnetininkus kandidatus j premier prix

konkursa. Daugiau nei po vieng karta egzaminui-konkursui buvo pasirinkti astuoniy

kompozitoriy kariniai:

*

Henri Rabaud (1873-1949), Solo de concours (konkursui atrinktas 1901, 1908,
1915,1925 ir 1937 m.);

André Messager (1833-1929), Solo de concours (konkursui atrinktas 1899, 1907,
1918 ir 1929 m.);

Reynaldo Hahn (1874-1947), ,Sarabande et theme varié“ (konkursui atrinktas
1903 ir 1920 m.);

Charles Lefébvre (1843-1917), ,Fantaisie-caprice” (konkursui atrinktas 1905,
1915 ir 1916 m.);

Philippe Gaubert (1879-1941), ,Fantaisie“ (konkursui atrinktas 1911 ir 1942 m.);
Henri Biisser (1872-1973), ,Pastorale“ (konkursui atrinktas 1912 ir 1919 m.);
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¢ Max d’Ollone (1875-1959), ,Fantasie Orientale” (konkursui atrinktas 1913,

1926 ir 1941 m.);

¢ Jeanine Rueff (1922-1999), Concertino (konkursui atrinktas 1950 ir 1959 m.).

Sie morceaux de concours klarneto repertuare atstovauja virtuoziniy kariniy kategori-

jai. Dauguma kompozitoriy, kuriems buvo uzsakyta sukurti konkursinius karinius, buvo

Paryziaus konservatorijos absolventai, be to, didelé jy dalis — Prix de Rome laureatai.

Apibendrinant prancazy kompozitoriy kariniy klarnetui budingus estetikos ir stiliaus

poky¢ius, isskirtinos trys kryptys (chronologine tvarka):

L 4

*

Eksperimentavimo su klarneto konstrukeija, instrumento inovacijy laikotarpis.
1824-1876 m. klarnetininkai-kompozitoriai daugiausia komponavo egzami-
nams skirtas, techninius uzdavinius padedancias jgyvendinti pjeses, vyravo nesu-
détingy formy kariniai.

Savitos garso estetikos formavimosi laikotarpis. 1877-1918 m. operos jtaka lémé
kariniy melodinguma, skambuma, pazymétinas prancizy vokaline estetika ir
impresionizmo priemonémis paremto klarneto garso puoseléjimas ir ekspona-
vimas.

XX a. tarpukario ir pokario estetiné kultara: modernaus mastymo ir technologi-
niy inovacijy saveika (1918-1984). Ypa¢ po 1945 m. modernios muzikos kom-
ponavimo tradicija daré jtaka prancizy klarnetininky techniniam instrumento
valdymui, kartu pastebima klarnetininky techninio lygio progreso refleksija kon-

kursiniuose kiriniuose.

Apibendrinant duomenis apie jtakingiausius autorius ir populiarius Zanrus, chrono-

logiskai isskirti Sie solo de concours laikotarpiai:

*
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1824-1868 m. — daugiausia metodiniai kariniai, klarnetininkai-kompozitoriai:
X. Lefevre, H. Klosé, F. Berras; vyravo virtuozinio stiliaus kompozicijos, Zanrai:
air varié, solo, sonatos, koncertai.

1869-1896 m. — daugiausia vokie¢iy kompozitoriy kuriniai klarnetui, pasizy-
mintys virtuozine technika, butina brandzia atlikéjo interpretacija; kompozito-
riai: C. M. von Weberis, L. Spohras; Zanrai: concertino, koncertas.

1897-1918 m. — prancuzy operos, impresionizmo jtaka: A. Messageris, H. Ra-
baud, C. Debussy, C. M. Widoras.

1918-1947 m. — moderni kompozitoriy stilistika: H. Martelli, M. Dautremer,
J. Mazellier.

1948-1984 m. — techniskai sudétingiausi kariniai, jvairas Zzanrai; ryskiausi kom-
pozitoriai: H. Tomasi, E. Bozza, ]. Francaix.
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Isanalizavus Paryziaus konservatorijos klarneto déstytojy grojimo tendencijas, gar-
so jvaizdzio tipus, technikos svarbg ir jtakas klarnetininky kartoms, visais laikotarpiais
jzvelgiama koreliacija tarp déstytojo kadencijos ir konkursui parasyto karinio stilistikos.
Kadangi kariniai buvo raSomi bendradarbiaujant kompozitoriams ir tuo metu désc¢iu-
siems klarnetininkams, pastariesiems jie ir dedikuoti. Atsizvelgiant j kompozitoriaus
karybing stiliy, i$skirtini keli ryskaus kompozitoriy ir atlikéjy bendradarbiavimo laiko-
tarpiai. Klarnetininkai atlikéjai palaiké rys$ius su instrumenty manufaktiromis, daznai ir
patys plété instrumento galimybes, diegé naujoves, taiké tobulesniam grojimui skirtus
metodus, kuriuos naudodami studentai i§plété instrumento solinj repertuara. Garso kul-
taros propaguotojas C. Rose parinkdavo egzaminams vokie¢iy kompozitoriy karinius.
Virtuozinés krypties, stipraus techninio parengimo $alininkas U. Delécluse’as démes}
sutelkdavo j etiudy ir gamy grojimg. Dauguma konkursiniy kariniy yra sudétingi (ir
techniniu pozitriu), ryskiausi jy pavyzdziai — H. Tomasi (1901-1971) Koncertas klar-
netui ir orkestrui (1953), E. Bozza (1905-1991) ,Bucolique“ klarnetui ir fortepijonui
(1949), J. Francaix (1912-1997) , Tema con Variazioni“ klarnetui ir fortepijonui (1974),
J. Ruefto (1922-1999) Concertino klarnetui ir fortepijonui (1950), I. Gotkovsky (g. 1933)
Koncertas klarnetui ir orkestrui (1968). Isvardyti klarneto repertuaro kariniai yra vieni
sudétingiausiy, ta¢iau daznai atliekami klarnetininky profesionaly ir koncertuojanciy
solisty recitaliy programose.
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PRIEDAS NR. 1. Paryziaus konservatorijos klarneto profesoriy sukurty ar aranzuoty soo de concours

kariniy sarasas chronologine tvarka (1824-1896)

Prancazy klarneto mokykla: estetika, stilius, repertuaras

Metai Karinys Kompozitorius
Xavier Lefevre!
1824 ‘ Koncertas klarnetui F-dur ‘Xavier Lefevre (1763-1829)
Frédéric Berr
1836 SAir varié“ Nr. 11 ‘ Frédéric Berr (1794-1838)
Hyacinthe Klosé
1837 Solo klarnetui Nr. 3, op. 13, G-dur Hyacinthe Klosé (1808-1880)
1838 Solo klarnetui Nr. 3, op. 13, G-dur Hyacinthe Klosé
1839 Solo Nr. 1, op. 9, G-dur Hyacinthe Klosé
1840 Concerto Hyacinthe Klosé
1841 Concerto Hyacinthe Klosé
1842 HAIr varié® Hyacinthe Klosé
1843 HAir varié“ Hyacinthe Klosé
1844 Solo klarnetui Nr. 3, op. 13, G-dur Hyacinthe Klosé
1845 »Air varié“ Nr. 4, op. 12, F-dur Hyacinthe Klosé
1846 Solo Nr. 5, op. 15, F-dur Hyacinthe Klosé
1847 »J0lo Bolero“ Hyacinthe Klosé
1848 LAIr varié“ Nr. 3, op. 11, B-dur Hyacinthe Klosé
1849 HAir varié“ Hyacinthe Klosé
1850 Solo Nr. 1, op. 9, G-dur Hyacinthe Klosé
1851 Solo Nr. 7, op. 17, C-dur Hyacinthe Klosé
1852 Solo Nr. 5, op. 15, F-dur Hyacinthe Klosé
1853 Solo Nr. 8, op. 19, B-dur Hyacinthe Klosé
1854 Solo Nr. 9, op. 25, F-dur Hyacinthe Klosé
1855 Solo Nr. 4, op. 14, g-moll Hyacinthe Klosé
1856 Solo Nr. 6, op. 16, d-moll Hyacinthe Klosé
1857 Solo Nr. 9, op. 25, F-dur Hyacinthe Klosé
1858 Solo Nr. 8, op. 19, B-dur Hyacinthe Klosé
1859 Fragmentas i§ Solo Nr. 5 Hyacinthe Klosé
1860 Solo Nr. 10, op. 27, G-dur Hyacinthe Klosé
1861 Solo Nr. 9, op. 25, F-dur Hyacinthe Klosé
1862 Solo Nr. 11, op. 28, C-dur Hyacinthe Klosé
1863 Solo Nr. 10, op. 27, G-dur Hyacinthe Klosé
1864 Solo Nr. 12, F-dur Hyacinthe Klosé
1865 Solo Nr. 9, op. 25, F-dur Hyacinthe Klosé
1866 Solo Nr. 11, op. 28, C-dur Hyacinthe Klosé
1867 Solo Nr. 6, op. 16, d-moll Hyacinthe Klosé
1868 ,Air varié“ Nr. 5, op. 15, F-dur Hyacinthe Klosé
112 [V #2016 # ARS et PRAXIS




Prancizy klarneto mokykla: estetika, stilius, repertuaras

Vytautas GIEDRAITIS

Adolphe Leroy
1869 Solo Nr. 1, g-moll Frédéric Berr
1870 Solo Nr. 2, C-dur Hyacinthe Klosé
1872 »Air varié“ Nr. 4, op. 12, F-dur Hyacinthe Klosé
1873 Solo Nr. 1, g-moll Frédéric Berr
1874 Solo klarnetui Nr. 3, op. 13, G-dur Hyacinthe Klosé
1875 Solo Nr. 11, op. 28, C-dur Hyacinthe Klosé
1876 Solo Nr. 11, op. 28, C-dur Hyacinthe Klosé

Cyrille Rose

1877 Concertino, op. 26, Es-dur C. M. von Weber (1786-1826)
1878 Koncertas Nr. 1, op. 73, f-moll, I d. C. M. von Weber
1879 Koncertas Nr. 2, op. 74, Es-dur, I d. C. M. von Weber
1880 Koncertas Nr. 2, op. 74, Es-dur, I d. C. M. von Weber
1881 »Polonaise“ Hyacinthe Klosé
1882 Solo B-dur Jules Demerssemann (1833-1866)
1883 ,2Fantaisie et Rondo®, op. 34 C. M. von Weber-C. Rose
1884 Koncertas Nr. 2, op. 57, Es-dur (fragmentai) Louis Spohr (1784-1859)
1885 Solo Nr. 9, op. 25, F-dur Hyacinthe Klosé
1886 Koncertas Nr. 1, op. 73, f-moll, I d. C. M. von Weber
1887 Concertino, op. 26, Es-dur C. M. von Weber
1888 Koncertas Nr. 2, op. 74, Es-dur, II, 111 d. C. M. von Weber
1889 Koncertas Nr. 2, op. 57, Es-dur (fragmentai) Louis Spohr
1890 y2Fantaisie et Rondo“, op. 34 C. M. von Weber—C. Rose
1891 Koncertas Nr. 2, op. 74, Es-dur, I d. C. M. von Weber
1892 Solo Nr. 10, op. 27, G-dur Hyacinthe Klosé
1893 Koncertas Nr. 1, op. 73, f-moll, I d. C. M. von Weber
1894 Koncertas Nr. 2, op. 74, Es-dur, I d. C. M. von Weber
1895 Solo Nr. 11, op. 28, C-dur Hyacinthe Klosé
1896 Concertino, op. 26, Es-dur C. M. von Weber
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PRIEDAS NR. 2. Paryziaus konservatorijos uzsakymu sukurty solo de concours sarasas (1897-1987)
chronologine tvarka su leidykly pavadinimais ir leidykly nurodytais sudétingumo lygmenimis

Sudétin-
Metai | Kompozitorius Kuarinys Leidykla gumo
lygmuo?
1897 | Georges Marty (1860-1908) y2Premiere Fantaisie® Paris: Leduc 5
1898 | Charles Widor (1844-1937) JIntroduction et Rondo“ Paris: Heugel 8
1899° | André Messager (1833-1929) Solo de Concours Paris: Leduc 7
Charles Turban*
1900 | Augusta Holmes (1957-1903) ,Fantaisie® Paris: Leduc 6
1901° | Henri Rabaud (1873-1949) Solo de Concours Paris: Leduc 6
1902 | Jules Mouguet (1867-1946) Solo de Concours Paris: Leduc 5-6
1903¢ | Reynaldo Hahn (1874-1947) ySarabande et Theme Varie“ | Paris: Heugel 6
1904 | Arthur Coquard (1846-1910) »,Melodie et Scherzetto“ Paris: Leduc 5
Prosper Mimart

19057 | Charles Lefébvre (1843-1917) yFantaisie-Caprice" Paris: Leduc 5
1906 | Paul Veronge de La Nux (1853-1928) | ,Morceau de Concours® Paris: Enoch 5
1907 |Zr.1899 m.

1908 |Zr.1901 m.

1909 | Amédée Reuchsel (1875-1931) yFantaisie Appassionata“ Paris: Lemoine 6
1910 | Claude Debussy (1862-1918) »Premiere Rhapsodie* Paris: Durand 8
1911° | Philippe Gaubert (1879-1941) yFantaisie Paris: Heugel 7-8
1912° | Henri Biisser (1872-1973) ,Pastorale“ Paris: Leduc 6
1913 | Max d’Ollone (1875-1959) ,Fantasie Orientale” Paris: Leduc 6
1914 | J. G.Pennequin (1864-1914) ,Cantilene et Dance“ Paris: Evette et 6

Schaeffer

1915 | Zr.1901 m.

1916 | Zr.1905 m.

1917 | Zr.1905 m.

1918 |Zr.1899 m.

August Perier

1919 |Zr.1912 m.

1920 | Zr.1903 m.

1921 | Marc Delmas (1885-1931) ,Fantaisie Italienne” Paris: Andrieu 6

Freres

1922 | C. M. von Weber—C. Rose ,Recit et Polonaise“ Paris: Billaudot 7-8
1923 | Gabriel Grovlez (1879-1944) ,Lamento et Tarentelle“ Paris: Leduc 6-7
1924 | Henri Biisser (1872-1973) ,Cantegril“ Paris: Leduc 8
1925 | Zr.1901 m.

1926 |Zr.1913 m.

1927 | Raoul Laparra (1876-1943) ,Prelude Valse et Irish Reel“ | Paris: Leduc 6
1928 | Armand Bournonville (1890-1957) |, Fantaisie-Impromptu* Paris: Billaudot 7
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1929 | Zr.1899 m.

1930 | Jules Marie Laure Maugue (1869-?) |, Bucolique® Paris: Billaudot 7

1931 | Paul Pierne (1874-1952) »~Andante-Scherzo“ Paris: Billaudot 7

1932 | Marcel Gennaro (1888-?) »~Andante et Scherzo“ Paris: Louis 7

Jacquot

1933 | Stan Golestan (1875-1956) »Eglogue* Paris: Salabert 6

1934 | Henri Busser (1872-1973) »Aragon® Paris: Leduc 6

1935 | Maurice le Boucher (1882-1964) ,Ballade en Re Mineur* Paris: Billaudot 7

1936 | Jules Mazellier (1879-1959) ,Fantaisie-Ballet* Paris: Leduc 7

1937 | Henri Rabaud (1873-1949) Solo de Concours Paris: Leduc

1938 | André Bloch (1873-1960) ,Denneriana“ Paris: Edition 7

Gras

1939 | Joseph-Eduard Barat (1882-1963) | Solo de Concours Paris: Leduc 7

1940 | Paul Pierne (1874-1952) »~Andante-Scherzo“ Paris: Billaudot 7

1941 |Zr.1913 m.

1942 | Zr.1911 m.

1943 | Marcel Dautremer (1906—1978) »Recit et Impromptu® Paris: Leduc 7

1944 | Gaston Litaize (1909-1991) »Recitatif et Theme Varie“ | Paris: Leduc 7

1945 | Henri Martelli (1895-1980) »Preambule“ Paris: Billaudot 8

1946 | Ramond Gallois-Montbrun ,Concertstuck” Paris: Leduc 8
(1918-1994)

1947 | Marcel Mirouze (1906-1957) ,2Humoresque* Paris: Leduc 7

Ullyse Delécluse
1948 | Joseph Jongen (1873-1953) »Recitativo et Airs de Brussels: Gervan 8
Ballet* Edition

1949 | Eugene Bozza (1905-1991) ,Bucolique* Paris: Leduc 7

1950" |Jeanine Rueff (1922-1999) Concertino Paris: Leduc 8

1951 | Georges Hugon (1904-1980) »ocherzo® Paris: Billaudot 7

1952 | Pierre Revel (1901-1984) ,Fantaisie® Paris: Leduc 8

1953 | Henri Tomasi (1901-1971) Concerto Paris: Leduc 8

1954 | Alain Bernaud (g. 1932) ,Concerto Lyrique* Paris: Leduc 8

1955 | Jules Semler-Collery (1902-1988) |, Fantaisie et Danse en Paris: Leduc 8

Forme de Gigue“

1956 | Darius Milhaud (1892-1974) »Duo Concertant Paris: Heugel 7

1957 | Desire Dondeyne (1921-2015) Concertino Paris: Leduc 7

1958 | Victor Serventi (1907-2000) Variations Paris: Leduc 7-8

1959 |Zr.1950 m.

1960 | Rene Bernier (1905-1984) »Reverdies“ Paris: Leduc 8

1961 |Jean Hubeau (1917-1992) LAir Tendre et Varie“ Paris: Durand 7

1962 | Rene Challan (1910-1978) ,Piece de Concours* Paris: Choudens 6

1963 | Pierre Sancan (1916-2008) Sonatine Paris: Durand 8

1964 | Claude Pascal (g. 1921) ,»1rois Légendes® Paris: Durand 7-8

1965 | Marcel Mihalovici (1898-1985) y2Dialogues* Paris: Heugel 9
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1966 | Henri Tomasi (1901-1971) Concerto Paris: Leduc 7
1967 | Tony Aubin (1907-1981) ,2Divertimento Paris: Leduc 7
Dell'lncertezza“

1968 | Ida Gotkovsky (g. 1933) Concerto (Finale) Paris: Transatlan- 8-9
tiques

1969 | Desire Dondeyne (1921-2015) »Iriptyque® Paris: Transatlan- 8
tiques

1970 | Alain Bernaud (g. 1932) ,Phantasmes* Paris: Rideau 8
Rouge

1971 | Claude Arrieu (1903-1990) Capriccio Paris: Amphion 8

1972 | Christian Manen (g. 1934) ,Quatre Paysages Italiens | Paris: Choudens 8

1973 | Michel Merlet (g. 1939) L,Diptyque* Paris: Leduc 8

1974 | Jean Frangaix (1912-1997) »lema con Variazioni® Paris: Eschig 8-9

1975 | Marcel Bitsch (1921-2011) ,Bagatelle* Paris: Leduc 7

1976 |Janine Rueff (1922-1999) Variazioni Paris: Leduc 7-8

1977 | Pierre Max Dubois (1930-1995) ,Coincidence Paris: Leduc 8

Guy Deplus

1978 | Alain Margoni (g. 1934) »Variations et Hommage“ | Paris: Editions 8
Francaises de
Musique-Cerda

1979 | Jean Aubain (g. 1928) ,Pastorale et Scherzo® Paris: Amphion 8

1980 | Jean-Paul Holstein (g. 1939) »oet Figures Magiques® Paris: Eschig 8

1981 |Jean-Louis Martinet (1912-2010) |, Piece” Paris: Billaudot

1982 | Pierre Petit (1922-2000) ,2Bavardages* Paris: Leduc 8

1983 |Jacques Charpentier (g. 1933) Concerto Nr. 10 (pirma dalis) | Paris: Leduc

1984 | Jean-Paul Rieunier (1933-1992) »Distances“ Paris: Salabert

1987 | Antoine Tisné (1932-1998) Horizons“ (klarnetui ir altui)

Priedy nuorodos

116

Neéra i8likusiy duomeny, kurie konkursiniai kariniai buvo rengiami ParyZiaus konservatorijos egza-
minams 1795-1823 ir 1825-1835 metais.
Daugumai kariniy leidyklos taiké sudétingumo lygmeny klasifikacija nuo 1 iki 9 (1, 2, 3 — lengvas;

4,5, 6 — vidutiniskai sudétingas; 7, 8, 9 — sudétingas, labai sudétingas).
André Messager (1833-1929), Solo de Concours, atrinktas konkursui 1907,1918 ir 1929 m.

Ir toliau klasifikuojama chronologiskai nuo pirmy klarnetininko profesoriaus kadencijos mety.
Henri Rabaud (1873-1949), Solo de Concours, atrinktas konkursui 1908, 1915, 1925 ir 1937 m.
Reynaldo Hahn (1874-1947), ,Sarabande et Theme Varie®, atrinktas konkursui 1920 m.
Charles Lefébvre (1843-1917), , Fantaisie-Caprice®, atrinktas konkursui 1915 ir 1916 m.
Philippe Gaubert (1879-1941), , Fantaisie®, atrinktas konkursui 1942 m.

Henri Biisser (1872 —1973), ,,Pastorale®, atrinktas konkursui 1919 m.
Max d’Ollone (1875-1959), , Fantasie Orientale”, atrinktas konkursui 1926 ir 1941 m.
Jeanine Rueff (1922-1999), Concertino, atrinktas konkursui 1959 m.

Tradicija sukurti karinj specialiai konkursui tesési iki 1984 mety. 1985 m. buvo pasirinktas K. Stock-
hauseno (1928-2007) ,In Freundschaft“ (1977), 0 1986 m. — G. Finzi (g. 1945) ,Paroxysme*“ klarne-
tui solo (1978). A.Tisné (1932-1998) ,Horizons klarnetui ir altui buvo sukurtas 1985 m.
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Prancizy klarneto mokykla: estetika, stilius, repertuaras Vytautas GIEDRAITIS

The French clarinet school: aesthetics, style and repertoire

SUMMARY. The French clarinet school is closely related to music
teaching institutions in which the culture of interpretation and the
most important principles of the instrument’s pedagogy took shape.
In this regard, the Paris Conservatory, which has been upholding its
traditions for more than two centuries and is the most important
music teaching institution in this field in France, holds a special
place. Distinctive teaching methods, playing techniques, traditions
of instrument design improvement, aesthetics of sound and reper-
toire development, which may be considered the standard and the
typical example of the French clarinet school, were developed at the
Paris Conservatory. For this reason the Paris Conservatory clarinet
class was chosen as the most prominent and typical phenomenon,
with the additional aim of examining its origins, development fea-
tures and specifics. Since 1897, the literature for clarinet and piano
has undergone a development of forms and styles by skilled musi-
cians, working in close contact with fine clarinetists. The compos-
ers commissioned to write the solo de concours — first influenced by
19th-century romantic opera and then 19th-century trends of im-

pressionism, bitonalism, neoclassicism and atonalism, have produced KEYWORDS:
an interesting and varied evolution of creativeness in an important French clarinet school,
body of solo clarinet literature. solo de concours.
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Muzikos interpretacija  Paule GUDINAITE
kaip kultarinio vertimo strategija: Lok e
B. Britteno vokalinis ciklas
»Septyni Michelangelo sonetai”

tenorui ir fortepijonui op. 22

ANOTACIJA. Vokalinis sonetas, muzikoje adaptuojantis sudétingg, rafi-

nuotg, daznai su Renesanso kultaros jvaizdziais ir simbolika siejama
poeting forma, yra gana retas Zanras kompozitoriy karyboje. Palygin-
ti su klasicizmo ir romantizmo laikotarpiais, batent XX a. kompozi-
toriy karyboje pastebimas aktyvesnis literatarinio soneto kaip poe-
tinio pagrindo naudojimas kamerinéje vokalinéje muzikoje. Siame
straipsnyje pateikiama vieno reprezentatyviausiy kamerinés vokalinés
muzikos kariniy, paraSyty literatarinio soneto poetiniu pagrindu, —
XX a. angly kompozitoriaus Benjamino Britteno vokalinio ciklo

»oeptyni Michelangelo sonetai“ tenorui ir fortepijonui op. 22 anali- REIKSMINIAT

z¢ dviem aspektais: kompoziciniu ir interpretaciniu. Remiantis per- ZODZIAT:
spektyviomis ir daug bendry salycio tasky turinciomis intersemioti- intersemiotinis vertimas,
nio vertimo ir ekfrazés teorijomis, sickiama atskleisti kompozitoriaus ekfrazés teorija, sonetas,
naudotas kultarinio vertimo strategijas semantiniu atzvilgiu ir api- semantiné analize,
bendrintai aptarti ciklo atlikimy interpretacijas i§ muzikinés stilisti- atlikimy analizé,

kos perteikimo strategijy pozicijos. Benjaminas Brittenas.

Nedidele kamerinés vokalinés muzikos dalj sudaro kiriniai, parasyti vieno seniausiy

ir rafinuociausiy poetiniy Zanry — soneto’ — pagrindu. Nors §i sudétinga ir itin apibrézta

poetiné forma, neretai sicjama su Renesanso kultiros jvaizdziais ir simbolika, o literati-

1

Sonetas (it. sonetto — mazas garsas / dainelé) — Renesanso epochoje susiformaves grieztos struktiros
jambiniu pentametru parasytas 14-os eilu¢iy eilérastis, iSsiskiriantis ypatingu skambumu ir muzika-
lumu, kuriam turi jtakos taisykliy gausa — pradedant eilérascio sandara, rimavimu, turinio déstymu,
metru ir baigiant rekomendacijomis parenkant pauzes, ZodzZius su tam tikromis balsémis ar priebal-
sémis. I§ pirmo Zvilgsnio vienalyté forma pagal vidinius poZymius turi daug varianti$kumo. Skiriami
du sonety modeliai: italidkas (struktara: 2 ketureiliai ir 2 trieiliai) ir angliskas (struktira: 3 ketureiliai
ir dvieilis). Labiausiai paplite keturi sonety rimavimo budai:

« italiskas (abba abba cde cde / abab abab cde cde),

+ angly spenseriskas (abab bebe cded ee),

+ angly Sekspyriskas (abab cdcd efef gg),

* prancuziskas (abba abba ccd eed / abba abba ccd ede).
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ros srityje gyvuojanti daugiau nei 750 mety, vis dar domina poetus, taciau kompozitoriy
karyboje, turint omenyje kamerinés vokalinés muzikos gausa, literatarinis sonetas kaip
poetinis pagrindas yra retas reiskinys. Aktyviau soneta kamerinéje vokalinéje muzikoje,
palyginti su klasicizmo ir romantizmo laikotarpiais, naudojo tik XX a. kompozitoriai.
Kultarinés interpretacijos poziuriu ¢ia ypatinga vieta uzima Benjamino Britteno mu-
zikiniai sonetai’. Analizuojant literatiriniu soneto pagrindu parasytus kamerinés vo-
kalinés muzikos karinius i§ kompozicinés ir atlikimo interpretacinés perspektyvos, yra
svarbus keli aspektai: semanting iraiska, Zanriné-struktariné ir kultariné poetinio teksto
muzikoje transformacija bei atlikimy interpretacija. Atliekant tokias analizes vienos pro-
duktyviausiy yra daug bendry salycio tasky turincios intersemiotinio vertimo ir ekfrazés
teorijos, nagrinéjancios vieno meno perkélimo } kitg badus.

Intersemiotinis vertimas — tai viena i§ vertimy teorijos rasiy, Romano Jakobsono
apibudinta kaip ,kalbos Zenkly interpretacija pasitelkiant kity, neverbaliniy, Zenkly sis-
temas® (Munday 2009: 5). Tiek intersemiotiniame, tick vertime placigja prasme yra pa-
bréZiama vertimo vieneto svarba, nuo kurio priklauso ver¢iamo objekto dydis. Vertimo
vienetu gali bati mikrostruktara (Zodis, frazé, sakinys) ir / arba makrostruktara (visas
tekstas) (Kaminskiené, Maskolianiené 2013: 11-12). Intersemiotinis vertimas glaudziai
siejasi su semiotinés analizés metodu. Mokslininkas ir literatarologas Julio Jeha pateikia
tokj intersemiotinio vertimo modelj, kuris i§ esmés remiasi Charleso Sanderso Peirce'o
filosofinés semiotikos krypties Zenklo ir semiozés samprata: ,Kiekvienas vertimo pro-
cesas yra semiozés veiksmas ir veikia pagal § model;: individas patiria Zenkla (teksta),
reiSkiantj arba nurodantj fenomena pasaulyje ir sukuriantj reik§me¢ (interpretanta) jo

Isskirtinis ir netipinis eilérad¢iui soneto bruozas yra dialektiné temos raida, kuria sudaro: tezé, jos
vystymas, antitez¢é ir sintezé, arba minties uZuomazga, jos vystymas, kulminacija ir atomazga. Butent
dél tezés ir antitezés sukuriamas vienas svarbiausiy soneto kompozicijos bruozy — tematiné pries-
priesa tarp ketureiliy ir trieiliy italiSko modelio sonete bei ketureiliy ir dvieilio anglisko modelio so-
nete. Taigi priklausomai nuo soneto formos modelio dialektiné temos raida yra plétojama nevienodai
ir sudaro skirtingg struktarg. Literaturologai pabréZia, kad italisko soneto oktete pateikiama viena
mintis ir jos vystymas, tuomet jvyksta ,postkis“ — mintis sestete pakei¢iama ir uzbaigiama. Anglisko
soneto kiekviename ketureilyje yra pateikiama skirtinga idéja, iSauginta i3 pries tai buvusios (tezé —
tezés plétoté — antitezé), o paskutiniame dvieilyje pateikiama netikéta isvada (Cuddon 1999: 844).

2 Britteno kamerinéje vokalinéje karyboje, kurig sudaro 19361974 m. parasyty Sesiolika vokaliniy
cikly jvairios sudéties ansambliams, randamos keturios literatariniy sonety transformacijos. Tai — du
stambis vokaliniai ciklai: ,Seven Sonnets of Michelangelo tenorui ir fortepijonui op. 22 (1940)
pagal Michelangelo Buonarroti poetinj tekstg ir ,,The Holy Sonnets of John Donne® tenorui ir for-
tepijonui op. 35 (1945) pagal Johno Donne’o poetinj teksta bei du smulkesni kariniai: pagal Johno
Keatso poetin; teksta sukurtas ,Sonnet“ — septintoji vokalinio ciklo ,Serenade” tenorui, valtornai
ir styginiams op. 31 dalis (1943) ir pagal Williamo Shakespeare'o poetinj teksta parasytas ,Sonnet
XLIII“ - astuntoji vokalinio ciklo ,Nocturne® tenorui, septyniems obb/igato instrumentams ir stygi-
niams op. 60 dalis (1958).
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samongéje. Ta reik§mé yra Zenklas, lygus pirmajam Zenklui, ir yra toliau pakei¢iamas kitu
zenklu“ (Jeha 1997: 3). Verciant i$ vienos Zenkly sistemos j kita perkeliama originalo
reikSmeé ir prasmé, kuriy sékmingas perkélimas ir perkélimo priemonés priklauso nuo
vertéjo.

Ekfrazé, remiantis vokie¢iy muzikologés Siglindos Bruhn apibréztimi, yra ,tekstiné*
vieno mediumo (terpés) reprezentacija kitoje terpéje (Bruhn 2000: 7-8). Kaip ir tradici-
n¢ ekfraze, muziking ekfraze sudaro trys pakopos: 1) reali arba i§galvota scena ar istorija;
2) jos reprezentacija vizualiniame arba verbaliniame mene; 3) reprezentacijos perteiki-
mas muzikine kalba (Bruhn 2000: 8). Transmedializacijos (muzikinés ekfrazés proceso)
metu kompozitorius tampa vertéju, kuris, gerai Zinodamas ir suprasdamas pirminj (ori-
ginaly) karinj, perkelia viena mena j kita, t. y. jvairiomis muzikinémis priemonémis (rit-
mika, garso auk$¢iu, intervalais, kontaru, tembru, struktara, faktara, aliuzija, citatomis),
varijuojanéiomis nuo mimetiniy (konkreciy) iki referentiniy (turin¢iy uzZuoming), idreis-
kia Zenklus. Taigi, remiantis $iomis dviem teorijomis, formuojasi dvi grandys: pirmoje
(nuo Zodzio iki garso) grandyje vertéju tampa kompozitorius, antroje (nuo partitaros iki
atlikimo) — atlikéjas.

Pasitelkdami intersemiotinio vertimo ir ekfrazés teorijas, Siame straipsnyje pateik-
sime vieno reprezentatyviausiy kamerinés vokalinés muzikos kuriniy, parasyty literata-
rinio soneto poetiniu pagrindu, — XX a. angly kompozitoriaus Britteno vokalinio ciklo

»oeptyni Michelangelo sonetai“ semanting, i$ry$kindami kultarinio vertimo strategijas, ir
atlikimy interpretacijy analize.

Kultarinio vertimo strategijos

Benjamino Britteno vokalinis ciklas ,Septyni Michelangelo sonetai“ (,Seven Son-
nets of Michelangelo) tenorui ir fortepijonui op. 22 buvo sukurtas 1940 metais Amity-
vilyje (Long Ailende) trejy mety kompozitoriaus ,tremties“ Amerikoje laikotarpiu. Tai
pirmasis vokalinis ciklas, kompozitoriaus parasytas ir dedikuotas savo gyvenimo part-
neriui — tenorui Peteriui Pearsui. Ciklo poetinj pagrinda sudaro vieno Zymiausiy italy
Renesanso menininky Michelangelo Buonarroti italiska soneto forma paradyti septyni
sonetai italy kalba. Cikle sonetai yra i§déstyti ne chronologine, tac¢iau tam tikra drama
jvardijancia tvarka:

¢ Sonetas Nr. 1 (XVI) — 8i come nella penna e nell’inchiostro

(, Taip, kaip rasalas ir plunksna®);
¢ Sonetas Nr. 2 (XXXI) — 4 che piir debb’io mai I'intensa voglia

(,I8 kur tas didis noras atsirado®);
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¢ Sonetas Nr. 3 (XXX) — Veggio co’ bei vostri occhi un dolce lume
(, Tik Jusy akimis regiu saldZiausia $viesa“);

¢ Sonetas Nr. 4 (LV) = Tu sa’ ch'io so, signior mie, che tu sai
(,Zinai tu, pone, kad a§ Zinau®);

¢ Sonetas Nr. 5 (XXXVIII) — Rendete agli occhi miei, o fonte o fiume
(,Grazinkit, upés ir upeliai, mano zvilgsniui®);

¢ Sonetas Nr. 6 (XXXII) — Sun casto amor, s'una pieti superna
(,Jei gailestis dangaus ir meilé nekaltoji“);

¢ Sonetas Nr. 7 (XXIV') — Spirto ben nato, in cui si specchia e vede
(,Siela kilnioji, kurig regiu a$ atsispindint).

Struktariniu atzvilgiu poetinis tekstas yra perkeltas } muzika ,neisardant® eilérascio.
Britteno neriboja nei poetiné struktira, nei strofinés eilutés, nei kalbos ritmas, kuriuo jis
varijuoja (ypa¢ skiemenimis), ,kai siekia retorigkai idryskinti specifinius kalbos Zodzius*
(Low 2013: 71). Versdamas viena meng } kitg Brittenas neapsiriboja vien techniniu per-
kélimu, pasak muzikologo Peterio Lowo, vokalinéje karyboje jis pasitlo savo poetinés
prasmeés interpretacija, tona, charakterj ir, iSnaudodamas Zodzio spalvinguma, tarsi su-
konstruoja dialoga arba atsakyma poetui (Low 2013: 71). ,Septyniy Michelangelo sone-
ty“ ciklas taip pat néra iSimtis. I§ literatarinés j muziking terpe versdamas Michelangelo
poetinius sonetus Brittenas muzikoje ne tik rekonstruoja poetinio teksto forma ir struk-
targ, bet ir perteikia poetiniy sonety turinj, prasme, kultarinius skirtumus, iskylancius
susiduriant Renesanso epochos italy poetui ir XX a. angly kompozitoriui®.

Remiantis intersemiotinio vertimo ir ekfrazés teorinémis perspektyvomis galima
teigti, kad Brittenas ,Septyniuose Michelangelo sonetuose® i§ vienos terpés j kita per-
kelia literatarinius Michelangelo sonetus ir tampa vertéju, tam tikromis muzikinémis
priemonémis i§ vieno meno } kita transformuojanc¢iu poetiniy sonety mikrostruktarg
ir makrostruktara, kurios yra itin svarbios suvokiant ir perteikiant poetiniy sonety se-
mantika. Cikle abi struktaros kompozitoriaus yra isreikstos skirtingomis priemonémis ir

3 Daugelis Britteno vokalinés karybos tyréjy pabréZia ypatinga kompozitoriaus démesj ir jautrumag
poetiniam dainy tekstui: ,Britteno vokalinéje karyboje poezija néra tik elementas, ji yra karybos
pagrindas arba genezé; karyba Brittenui prasideda nuo ,poezijos sukramtymo*, tam jis tyrinédavo
istorinj eilérad¢io konteksta: adresatg, poetinés minties karkasa (Bolin 1996: 70). Démesys Zodziui
ir i§ to kylanti ZodZio interpretacija Brittenui buvo svarbi transmedializacijos metu parenkant tam
tikras Zodj sustiprinanias muzikines priemones (ritma, Zingsnius, melodijos dinamiskuma, harmo-
nija, melizmas): ,jo vaizduoté Zingsniuoja kartu su poetiniu jkvépimu, jis gali taip tiksliai parinkti
muzikines priemones, kad jos atitikty verbaling kalba“ (Low 2013: 69). Nors kompozitorius ZodZiui
teiké didele reiksme, Britteno vokalinés muzikos negalima apibrézti nei kaip ,logocentrinés (kurioje
akcentas yra Zodziai, o ne melodija), nei kaip ,muzikocentrinés“ (kurioje balso melodingumas uzgo-
Zia zodZius arba juos vokalizuoja) — tai labiau ZodZio ir muzikos hibridas.
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lygmenimis: mikrostruktara (atskiri Zodziai, frazés) — mimetiskai vienos dainos lygme-
niu, o makrostruktara (pagrindiné poetiniame tekste uzkoduota mintis) — referentiskai
viso ciklo lygmeniu.

Ciklo makrostruktara grindziama poetiniame tekste jkoduota platoniska idéja —
dviejy siely susijungimu. Mintj apie dvi sielas (dualuma) kompozitorius generuoja ke-
liais budais: remdamasis dviejy veikéjy / atlikéjy (vokalo ir fortepijono partijy / daininin-
ko ir pianisto) santykiu, metru* bei dviejy skirtingy ritminiy moduliy antrame—$estame
sonetuose pasirinkimu. O dviejy siely susijungimo idéjos jgyvendinimas ypac isryskéja
horizontaliu ir vertikaliu vokalo ir fortepijono partijy santykiu, vokalo partija interpre-
tuojant kaip vieng ,siel, o fortepijono — kaip kita. Sis santykis priklausomai nuo poeti-
nio teksto reiksmés skirtingose dainose kinta: ,sielos” tai sujungiamos, tai i§skiriamos.

Pirmame ciklo sonete (Sonetto XVI) poetinis tekstas kalba apie rezultato (skulpti-
ros / dviejy siely susijungimo, jvardijamo kaip ,auksciausias grozis“) priklausomybe¢ nuo
karéjo ir iniciatyva parodziusio asmens. I§ karinio vertikalés, susidarancios tarp voka-
lo ir fortepijono partijy, matyti, kad vokalo partija seka fortepijono partijos kontarais
(zr. 1 pav.). Tokiu badu tarsi iliustruojama poetinio teksto mintis, kad viena siela yra
priklausoma nuo kitos taip, kaip skulptara (marmuras) priklauso nuo Michelangelo arba
kaip vokalo partija yra priklausoma nuo fortepijono partijos.

Antrame sonete (Sonetto XXXI) poetinis tekstas kalba apie pasipriesinima sielas
sujungianc¢iam likimui. Soneto vertikaléje iryskéja, kad vokalo partija, kuriai budin-
gas taskuotojo ritmo modulis, yra supriesinta su fortepijono partijos kairés rankos lini-
ja, pasizyminéia lygiy pusiniy naty judéjimu (1-2 t.). Taciau, sekant Platono idéja, tik
viena kitai pasidavusios ir susijungusios sielos gali pasiekti tikrajg laime¢ (Bolin 1996:
85). Sis sajungos siekis referentiskai isreiskiamas formuojant muzikinj audinj vokalinés
partijos, kaip vienos ,sielos®, ir fortepijono partijos, kaip kitos ,sielos®, judéjimu. Soneto

4 Komporzitorius cikle naudoja i§ dviejy besidalijancius metrus, kurie dainos viduryje nekinta arba ne-
Zymiai kinta tik ketvirtame (Sonetto LV), penktame (Sonetto XXXVIII) ir septintame (Sonetto XXIV)

sonetuose:

sonetas Nr.1 —  4/4,
sonetas Nr.2 - (2,

sonetas Nr.3 —  6/4,
sonetas Nr.4 —  4/4,
sonetas Nr.5 —  6/8,
sonetas Nr.6 —  4/4,
sonetas Nr.7 —  4/4.

Nors vyrauja keturiy daliy metrai, taciau tiek keturiy, tiek Sesiy daliy metru parasytuose sonetuose
(dél tempo ir tam tikro muzikos organizavimo takte) vizualiame ir skambéjimo lygmenyse matoma
ir girdima dviejy daliy pulsacija (iSimtis — septintas sonetas).
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1 pav. B. Britteno Sonetas Nr. 1 (Sonetto XVI) i§ vokalinio ciklo
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»Septyni Michelangelo sonetai* op. 22: 1-9 1.
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muzikinio audinio horizontaléje galima jzvelgti, kad minétos vokalo ir fortepijono kai-
rés rankos linijos perima viena kitos ritminj judéjima taip, lyg viena ,siela® sekty kitg ir
ysiekty“ sajungos (Zr. 2 pav.).

Trec¢iame sonete (Sonetto XXX) vél kalbama apie vienos valios priklausyma nuo
kitos, kad ,auksiausias grozis“ randamas tik pasitikint vienas kitu: , Tik Jasy akimis
regiu saldZiausig $viesg, // kurios aklu Zvilgsniu matyti nejstengiu. // Tik Jusy kojomis
nesioju nasta, // kurios manasis slubas Zingsnis nepakelty. // Nors neturiu sparny, skren-
du Jusiskiais. <...> // I Jusy nory kyla mano norai.“” Poetiniame tekste teigiama, kad
sielos yra sujungtos ir priklauso viena kitai. Vienos sielos / valios nuo kitos priklausymo
efekta Brittenas pasiekia konstruodamas vokalo partija i§ fortepijono partijos akordikos

(zr. 3 pav.).
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3 pav. B. Britteno Sonetas Nr. 3 (Sonetto XXX) i§ vokalinio ciklo
»Septyni Michelangelo sonetai* op. 22: 1-4 1.

Ketvirtame sonete (Sonetto LV) poetinis tekstas kelia klausimus, kodél tarp dviejy
siely meilei vis dar iskyla barjery, o santykiuose atsiranda neaiskumo: ,Zinai tu, pone,
kad Zinau, jog tu Zinai, // kad mégautis tavuoju artumu man miela. // Zinai, jog a3 Zinau,
kad tu Zinai, esu tau skirtas. // Kodél gi delsiame pasveikint vienas kita?“® Siame sonete
dvi sielos yra visiskai atskirtos. Tai vélgi galima matyti } sonetg Zvelgiant per muziki-
nio audinio horizontale ir vertikale. Kiekvienos partijos linija yra vedama savarankiskai,
todél gana sudétinga ir nepatogu jas tarpusavyje koordinuoti (Zr. 4 pav.). Fortepijono
partijai, kurioje pirma kartg cikle atsiranda trys balsai, yra budingas vienas ritminis mo-
dulis — akcentuotas sinkopavimas ir, palyginti su vokalo partija, pastovus judéjimas saly-
ginai stambiomis naty vertémis; o vokalo partija sudaro kampuotas, nepastovus, daznai
i$ silpnosios | stipriaja takto dalj nukreiptas smulkiy naty judéjimas. Soneto antroje pu-
séje, atsizvelgdamas j pasikeitusj poetinj tekstg (,Ko ieskau ir randu tavam nuostabiame

5 Michelangelo Sonetto XXX: 1-5, 9 eilutés (i lietuviy k. verté Giedrius Prunskus).
6  Michelangelo Sonetto LV: 1-4 eilutés.
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veide, // Zmogaus protu suvokiama klaidingai“’), Brittenas laikinai sujungia ,sielas®, i§
esmés pakeisdamas faktira, abiejy partijy ritmika ir tempa. Sioje vietoje (27-30 t.) vo-
kalo partija vél yra konstruojama i§ fortepijono partijos akordikos ir eina fortepijono
partijos kontaru. Paskutinéje eilutéje fortepijono ir vokalo partijai sugrazindamas pradi-
nj soneto skambéjima, kompozitorius vél iSskiria ,sielas®, nes, kaip teigiama poetiniame
tekste, pirmiau reikia numirti, kad patirtum siely susijungima: ,Kas nori tai pamatyti,

« e e . . . «g
numirti pirmiausia turi.
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4 pav. B. Britteno Sonetas Nr. 4 (Sonetto LV) iS vokalinio ciklo
»Septyni Michelangelo sonetai® op. 22: 1-3 1.

Penktame sonete (Sonetto XXXVIII) i§ tarp vokalo ir fortepijono partijy susidaran-
Cios vertikalés matyti, kad abi partijos sutampa, todél lyg ir baty galima sakyti, jog ,sielos*
yra sujungtos. Taciau poetiniame tekste lyrinis herojus kreipiasi ne j kita asmenj (pona
ar sielg), kaip kad kituose sonetuose, bet j gamta — upes, ruka, Zeme, ir praso grazinti jam
tai, kas buvo anksciau (} pradzia), todél susidaro jspudis, kad poetiniame tekste lieka tik
viena siela. Tik paskutiniame literatarinio soneto posme lyrinis herojus vél apeliuoja j
kit siela: ,Artuma mano zvilgsniui tegrazina tavo Sventos akys, // kad kartais kitg grozj
a$ pamilt galéciau — // taves juk nepatenkina buvimas su manimi.“” Soneto fortepijono
partijai budinga vienbalsé faktira, pastovus ir nepertraukiamas astuntiniy naty judeé-
jimas, staccato $trichas. Svarbus kompozitoriaus nurodymas pianistui groti ,sausai®, be
pedalo. Siomis priemonémis sukuriamas gitaros skambesys. Turint omenyje, kad atlie-
kant serenada dainininkui dazniausiai pritariama gitara, svarbu ir tai, jog kompozitorius
dainos pradzioje pazyméjo nuoroda j serenadq (quasi una serenata). Taigi galima sakyti,
kad Brittenas, $io soneto fortepijono partijoje jkinydamas gitara, panaikino fortepijong
kaip ,sielg” ir paliko tik vieng — balso ,sielg” (pritariant ,gitarai®).
7 Michelangelo Sonetto LV: 12-13 eilutés.

8  Michelangelo Sonetto LV: 14 eiluté.
9 Michelangelo Sonetto XXXVIII: 12-14 eilutés.
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Sestame sonete (Sonetto XXXII) poetinis tekstas vél kalba apie dviejy siely susi-
jungima: ,Jei gailestis dangaus ir meilé nekaltoji, // jei mylindiai porai toks pats likimas
skirtas, // jei vieno Ziaurig lemtj kitas jaucia, // jei viena dvasia dvi $irdis valdo.“! I§ mu-
zikinio audinio vertikalés matyti, kad fortepijono bei vokalo partijos iuo atveju sutampa
ir yra viena nuo kitos priklausomos; be to, kompozitorius abiem partijoms suteiké judeé-
jima smulkiy ver¢iy natomis (Zr. 5 pav.), todél galima daryti iSvada, jog kompozitorius

ysielas“ vél sujunge.
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5 pav. B. Britteno Sonetas Nr. 6 (Sonefto XXXII) i§ vokalinio ciklo
»Septyni Michelangelo sonetai* op. 22: 5-8 1.

Paskutinis, septintas, sonetas (Sonetfo XXIV) — tai galutiné abiejy ,siely sajunga.
Poetiniame tekste aprasomas visa ko issipildymas susijungus dviem sieloms. Zvelgiant
sonetg i$ vertikalés pozicijos, soneto pirmoje dalyje fortepijono ir vokalo partijos jungiasi
tik horizontaléje: soneta pradeda léta, kilni, nuo kontroktavos (kairés rankos) iki trecios
oktavos /a natos (desinés rankos) kylanti fortepijono introdukcija, kurios auksc¢iausia-
me taske fortepijono partija pasiduoda vokalo partijai ir balsas paskelbia atsidavima bei
dedikacijg sielai: ,Siela kilnioji, kurig regiu a$ atsispindint // nuostabiose tavojo kano
dalyse, // $tai kg dangus su gamta nuveikti gali, // kai grozj kurdami vienas su kitu jie

10 Michelangelo Sonetto XXXII: 1-4 eilutés.

ARS et PRAXIS ¢ 2016 ¢ IV 127



Paulé GUDINAITE Muzikos interpretacija kaip kultarinio vertimo strategija: B. Britteno vokalinis
ciklas ,Septyni Michelangelo sonetai“ tenorui ir fortepijonui op. 22

varzos“!! (Zr. 6 pav.). Taigi soneto pradzioje Brittenas dviem ,sieloms® (fortepijono ir
vokalo partijoms) leidZia egzistuoti ir ,i$sisakyti“ laisvai — vienai nuo kitos nepriklausant.
Karinyje pirma kartg balsas gali save visiskai isreiksti be pianisto jsiterpimo. Nors, pagal
idéja, tobulumas galimas tik esant dviejy siely sajungai, Britteno sprendimg leisti dviem
ysieloms“ pasireiksti savarankiskai galima interpretuoti ir taip: ,norint jaustis patogiai vi-
siskoje sajungoje, kiekvienas individas turi save iSreiksti laisvai, be baimés prarasti vienas
kita“ (Bolin 1996: 122). Koreliuojant su poetiniu tekstu: , Ta meilé mane kausto, grozis
pancius risa“'?, vokalo ir fortepijono partijas kompozitorius sujungia vertikaliai antroje

soneto dalyje (28 t.).
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6 pav. B. Britteno Sonetas Nr. 7 (Sonefto XXIV) i§ vokalinio ciklo
»Septyni Michelangelo sonetai* op. 22: 1-12 1.

11 Michelangelo Sonetto XXIV: 1-4 eilutés.
12 Michelangelo Sonetto XXIV: 9 eiluté.
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Cikle ekspresija sutelkiama j vokalo linijg, o fortepijono partija labiau kuria nuotai-
ka, buseng ir spalvas. Pavyzdziui, pirmojo soneto fortepijono partijos jzangoje skamba
fanfara — sukuriama krintanc¢iy Zemyn ir j stipriojoje takto dalyje iskylantj akcentuota
akordg atsiremianciy trijy naty figira (Zr. 7 pav.). Si figira ne tik referentiskai skelbia
kelionés pradzia, bet ir sukuria monumentalumo, didingumo jspudj, badinga Michelan-
gelo architektariniams darbams ir skulptaroms. Tokia figara fortepijono partijoje islicka
per visg soneta, taip islaikomas bendras karinio charakteris.
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7 pav. B. Britteno Sonetas Nr. 1 (Sonetto XVI) i§ vokalinio ciklo
»Septyni Michelangelo sonetai* op. 22: 1-2 1.

Zvelgiant i§ pasirinktos teorinés perspektyvos, ciklo mikrostruktira — tai atskiri
kompozitoriui svarbas Zodziai, frazés ar sakiniai. Jy vertimui kompozitorius dazniausiai
naudoja retorines figuras, pavyzdziui, pirmame sonete ZodzZiai sospir (atodusiai) (31 t.),
doglie (raudos) (32 t.), pianto (verksmas), dolor (skausmas) (38 t.) vaizduojami Zemyn
krintan¢iy mazyjy sekundy figiiromis vokalo partijoje. Poetinis tekstas muzikoje yra mi-
metiskai iSreiskiamas intervaliniu $uoliu aukstyn (pavyzdziui, pirmo soneto 30 t.) arba
kylancios krypties melodinés linijos figira vokalo partijoje (pavyzdziui, antro soneto
21-25 t.). Taigi kuriant aptariamg vokalinj cikla ir verciant vieng terpg j kita Brittenui
buvo svarbi ne tik poetinio teksto reik§mé, bet ir jo detalés.

Atlikimy interpretacijy analizé

Benjamino Britteno vokalinis ciklas ,,Septyni Michelangelo sonetai“ op. 22 pasizy-
mi lyriniu intensyvumu ir stilistiniu susitelkimu } platy nuotaiky, faktaros spektra, su-
détinga ir jnoringa vokaline partija, nemaziau sudétinga, asketiska fortepijonine partija,
todel i§ atlikéjy reikalaujama ne tik itin auksty grojimo / dainavimo techniniy jgudziy,
garsinés iSraiskos, plataus emocijy spektro, bet ir intelektualaus poetinio teksto suvoki-
mo. Atliekant Britteno vokaling muzika, jskaitant ir ,Septynis Michelangelo sonetus®,
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yra svarbi tiek muzika, tiek Zodziai: ,Britteno vokaliniai kariniai netinka dainininkams,
nejsigilinantiems j karinio teksta, nesuvokiantiems jo, taip pat klausytojams, jpratu-
siems klausytis tik balso, o ne meno kurinio, iSreiskiancio verbalinj-muzikinj meng*
(Low 2013: 72).

Atsizvelgiant j karinio sudétinguma, siaurg potencialiy atlikéjy diapazona® ir tai,
kad buvo rasti net 22 pasaulyje garsiy atlikéjy sio ciklo atlikimy jrasai, galima teigti, jog
Britteno vokalinis ciklas ,Septyni Michelangelo sonetai daznai jtraukiamas j tenory
repertuarg ir jy koncertines programas. Ciklo interpretacijy analizei buvo pasirinkti $ie
atlikéjai ir atlikimai'*:

1. Peter Pears (tenoras) ir Benjamin Britten (fortepijonas) (1941)

Peter Pears (tenoras) ir Benjamin Britten (fortepijonas) (1942)

Peter Pears (tenoras) ir Benjamin Britten (fortepijonas) (1954)

Peter Pears (tenoras) ir Benjamin Britten (fortepijonas) (1956)

Philip Langridge (tenoras) ir Steuart Bedford (fortepijonas) (1995, 1996)
Mark Padmore (tenoras) ir Iain Burnside (fortepijonas) (2006, 2007)
Francesco Meli (tenoras) ir Matteo Pais (fortepijonas) (2007)

Mirko Guadagnini (tenoras) ir Paolo Ceccarini (fortepijonas) (2008)
Allan Clayton (tenoras) ir Malcolm Martineau (fortepijonas) (2009)

10. Jonas Kaufmann (tenoras) ir neZinomas pianistas (2009)

11. Nicholas Phan (tenoras) ir Myra Huang (fortepijonas) (2010)

12. Matthew Polenzani (tenoras) ir Julius Drake (fortepijonas) (2011)

13. Thomas Michael Allen (tenoras) ir Charles Spencer (fortepijonas) (2011)
14. James Gilchrist (tenoras) ir Anna Tilbrook (fortepijonas) (2012)

15. Ian Bostridge (tenoras) ir Antonio Pappano (fortepijonas) (2013)

16. Robert Tear (tenoras) ir Philip Ledger (fortepijonas) (data nezinoma)

0 0NN W

Analizuojant ,Septyniy Michelangelo sonety atlikimy interpretacijas, déme-
sys buvo kreipiamas j tempa, dinamika, artikuliacija (dainininky tartis, akcentuacija,
Strichai)®, taciau §iame straipsnyje pateiksime tik tempo ir artikuliacijos interpretacijy
analizés rezultatus.

13 Ciklas paraSytas konkrec¢iam balsui (tenorui).

14 Tarp 22 rasty ciklo atlikimy jrasy devyni buvo tenoro Peterio Pearso ir paties kompozitoriaus
Benjamino Britteno. Trijy atlikimy jrady daty nepavyko nustatyti, tolesnei atlikimy interpretacijy
analizei buvo pasirinktos keturios skirtingu laiku atliktos interpretacijos. Tarp rasty ciklo jrasy vienas
buvo boso Johno Tomlinsono ir pianisto Davido Oweno Norriso (data neZinoma); kadangi ciklas
paraytas tenorui ir fortepijonui, §is atlikimas taip pat nejtrauktas j tolesne analize.

15 Butent §ie kriterijai naujausiuose muzikos atlikimy tyrimy teoriniuose darbuose (Johno Rinko, Julia-
no Hellaby’aus) jvardijami kaip informantai, geriausiai rodantys atlikimy skirtumus.

130 IV #2016 ¢ ARS et PRAXIS



Muzikos interpretacija kaip kultarinio vertimo strategija: B. Britteno vokalinis Paulé GUDINAITE
ciklas ,Septyni Michelangelo sonetai“ tenorui ir fortepijonui op. 22

Artikuliacijos aspektas atlieckant muzika buvo itin reikdmingas paciam Brittenui.
Anot muzikologo Lowo, kompozitoriui buvo svarbu, kad dainininkai rapestingai istarty
priebalses. Ilgametis Britteno scenos partneris tenoras Pearsas prisiminimuose ras¢, kad
»reikéjo vokaling linijg iSdainuoti lengvai ir kartu i8laikyti aiskia dikcija“ (Low 2013: 71).
Taciau ciklas parasytas remiantis italiska be/ canto tradicija, o italy kalba pasizymi ,bal-
siy gausa, minkstomis priebalsémis, kas apsprendzia dainingumg“ (Muralyté-Eriksoné
2008: 34). Ciklo jrasuose pazymima, kad daugelis dainininky, atlikdami sonetus, butent
iSnaudoja balsiy skambéjima, daznai i§dainuodami, o ne astriai priebalsémis isreiksda-
mi ciklo partitaroje kompozitoriaus preciziskai pazymétus akcentus. Tada kinta soneto
charakteris, plonéja riba tarp vadinamojo operinio ir kamerinio sonety atlikimo. Vis dél-
to tarp analizuoty sonety interpretacijy galima i$skirti ryskia operine ir kamerine dai-
navimo tradicija atliktus sonetus (Zr. lentelg). Ypatingu démesiu priebalséms pasizymi
Bostridge®o ciklo interpretacija. Jdomu, kad Allenas, atlikdamas antra soneta (Sonetto
XXXI), o Phanas — ketvirty (Sonetto LV), jvedé kompozitoriaus juose nenurodytg szaccato
Stricha.

Lentele. Ryskia operine ir kamerine dainavimo tradicija pasizymintys B. Britteno vokalinio
ciklo ,,Septyni Michelangelo sonetai* op. 22 atlikimai ir atlikéjai

Operine dainavimo tradicija pasizymintys atlikimai | Kamerine dainavimo tradicija pasiZymintys atlikimai

P. Pears ir B. Britten (1954) A. Clayton ir M. Martineau (2009)

P. Pears ir B. Britten (1956) J. Kaufmann ir neZinomas pianistas (2009)
Ph. Langridge ir S. Bedford (1995, 1996) Th. Allen ir Ch. Spencer (2011)

F. Meli ir M. Pais (2007) J. Gilchrist ir A. Tillbrook (2012)

I. Bostridge ir A. Pappano (2013)
R.Tear ir Ph. Ledger (data neZinoma)

Atliekant sonetus, su zodziy artikuliacija nei§vengiamai yra susijgs ir tempo pasi-
rinkimas. Ypac tai svarbu esant greitam tempui ir taskuotajam ritmui vokalinéje linijoje
(Nr. 2, Nr. 4), taip pat — labai smulkioms naty vertéms (Nr. 6). Minétus sonetus inter-
pretuojant itin greitu tempu, iStarti priebalses dainininkui labai sunku, jos niveliuojasi ir
pradingsta, todél silpnéja sonety poetinio teksto reik§mé. Kita vertus, pasirinktas tempas
turi jtakos soneto charakteriui. Analizuojant atlikimus pastebéta, jog kai kurie sone-
tai, atliekami kur kas 1é¢iau, nei nurodyta kompozitoriaus, sulyriskéja (ypa¢ Nr. 1, Nr. 2,
Nr. 4, Nr. 5, Nr. 6). Tokiu atveju, pavyzdziui, antrame sonete nebelicka kompozitoriaus
prasomo appassionato, ketvirtame — agitato, Sestame — dziugaus skambéjimo.

Isanalizavus ir apibendrinus ,Septyniy Michelangelo sonety atlikimy interpreta-
cijas tempo atzvilgiu, iSskirtinémis galima laikyti Padmore'o ir Burnside'o, Bostridge'o
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ir Pappano, Kaufmanno ir neZinomo pianisto interpretacijas. Padmore’as ir Burnside’as
bei Kaufmannas ir nezinomas pianistas gerokai létesniu tempu atlieka antra, trecia, ket-
virta, penkta ir Sesta sonetus, o $iy atlikéjy septinto soneto interpretacijos, priesingai
nei kity, yra daug gyvesnio tempo. Bostridge'o ir Pappano ciklo atlikimo interpretacija
pasizymi greitu tempu.

I$vados

Benjamino Britteno vokaliniame cikle ,Septyni Michelangelo sonetai tenorui ir
fortepijonui op. 22 isryskéja dvi kulturinio vertimo strategijos: 1) referentinis makro-
strukttros vertimas jgyvendinant pagrinding poetiniame tekste jkoduota platoniska
mintj / idéja — dviejy siely susijungima; 2) mikrostruktaros vertimas mimetiskai ar ilius-
tratyviai iSreiskiant poetinio ZodzZio ar frazés reiksme. Cikle i$plétotos asociacijos, ryski
muzikinio teksto retorika, karybiskai transformuota &e/ canto tradicija suformuoja kom-
pozitoriaus sumanyma, iSskleidziantj ir kartu papildantj istoriniy ir kultariniy nuorody
tinkla.

Visos analizuotos Britteno vokalinio ciklo ,Septyni Michelangelo sonetai“ atlikimy
interpretacijos pasizymi jvairove, originalumu; Bostridge'o ir Pappano atlikima galima
jvardyti kaip preciziskai vykdantj visas kompozitoriaus partitiroje uzradytas atlikimo
nuorodas.

Jteikta 2016 07 29
Priimta 2016 10 03
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Music’s interpretation as a cultural translation strategy:
B. Britten’s vocal cycle Seven Sonnets of Michelangelo for tenor and piano op. 22

SUMMARY. The vocal sonnet — which adapts a complicated and refined
poetic form in music, often associated with the cultural imagery
and symbolism of the Renaissance — is rarely found in the works
of composers. Compared with the classicism and romanticism pe-
riods, the literary sonnet as a poetic base is used more often only
in 20th-century composers’ vocal chamber music works. While
analysing chamber vocal music works based on the poetic sonnet
form from the perspectives of composition and performance, a few
aspects become relevant: semantic expression, the genre-structural,
cultural transformation and the interpretation of performances. For
these analyses to be carried out, one of the most productive theories
are the inter-semiotic translation and the ekphrasis theories, which
involve the transferral of one art to another. Two links are created
in accordance to these theories: in the first one (word-sound) the
composer becomes the translator, while in the second one (score-
performance) the performer takes on that task.

This article, based on the inter-semiotic translation and the ekphra-
sis theories, presents the analysis of one chamber vocal music work —
the vocal cycle Seven Sonnets of Michelangelo for tenor and piano KEYWORDS:

op. 22, based on the literary sonnet by the 20th-century English inter-semiotic
composer Benjamin Britten. In the first part of the article, the au- translation,

thor shows the cultural translation strategies used by the composer ekphrasis theory, sonnet,
in the semantic aspect. In the second part, there is a discussion of semantic analysis,

the interpretations of the cycle’s performances in terms of the musi- performances analysis,
cal stylistics rendering strategies. Benjamin Britten.
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EgleJUCIUTE  Vibrato lietuviy kompozitoriy

2™ kariniuose fleitai solo:
BUDZINAUSKIENE :
Lietuvos muzikos ir teatro kﬁréjo iI' atlikéjo dialOgaS
akademija
ANOTACITJA. Vibrato yra neatsiejama fleitos garso dalis, tad kai ku-
riems fleitininkams sunkiai sekasi groti be jo. Zymiausi fleitininkai
dazniausiai atsisako vibrato tik tada, kai tg lemia samoningas mu-
zikinis sprendimas. Jtaigaus, paveikaus wibrafo naudojimas turéty
bati kaip sinonimas saikingam wibrato. Lietuviy kompozitoriai
ir atlikéjai kariniuose fleitai solo wibrato naudoja jvairiai. Tyrimo
objektas — vibrato technikos apzvalga, panaudojimas ir uzrasymas
RETKSMINIAI keturiuose lietuviy kompozitoriy kariniuose fleitai solo: Jurgio
ZODZIAL: vibrato, Juozapaicio ,Afroditéje” ir ,Segles”, Antano Kucinsko ,Magisko-
kariniai fleitai solo, joje fleitoje“ ir Andriaus Maslekovo ,Incantation of the freezing
Jurgis Juozapaitis, haze®. Publikacijos tikslas — remiantis pasirinktais kariniais aptarti
Antanas Kucinskas, karéjo ir atlikéjo bendradarbiavima karybos ir vibrato uzrasymo bei
Andrius Maslekovas. atlikimo procese.

Muzikiné vaizduoté yra daugiafunkcis, daugiasluoksnis neapc¢iuopiamas darinys,
kaip ir pati muzika bei jos suvokimas, todél $iai temai muziko gyvenime turéty buti skirta
nemazai laiko ir kantrybés mokantis visa gyvenima. Didziule reiksme muzikos atlikimui,
suvokimui ir klausytojo patyrimui turi emocijos — tiek atlikéjo, tick jzvelgiamos paciame
karinyje. Muzikalumo versmé — atlikéjo samoné ir pasamong, jo potyriai, vaizduoté, dva-
sinés vertybés, intuicija, jo gebéjimas visa tai iSreiksti tiek garsu, skambesiu, technika, tiek
fiziologiniais duomenimis. Mimika, gestai, atlikéjo sceniné raiska, judesiai yra neigvengia-
mai susij¢ su jo bisena ir sékmingu emocijy perdavimu klausytojui. Neatsiejama atlikimy
dalis yra ir klausytojai, publika, kuriai skiriama muzika, jos i$prusimas, nusiteikimas.

Svarbios ir visada aktualios yra diskusijos apie atlikimy stilistika, kompozitoriaus
idéjy jgyvendinimg, interpretacijas ir asmenines atlikéjo technines bei muzikines, dvasi-
nes savybes. Straipsnyje apzvelgiamos fleitos vibrato technologinés galimybés yra sieja-
mos su naudojimo pobudziu, tikslais ir atlikimu.

Vibrato yra unikalus muzikos elementas — neatsiejama kai kuriy instrumenty, tarp
juy ir fleitos, skambesio dalis. Jo daznai nepastebime ir iSgirstame tik tada, kai per-
Zengiama instrumento tembro, ,grazaus garso“ percepciné riba. Kitaip tariant, daz-
niausiai atkreipiame démesj tik j hipertrofuotas wibrato apraiskas, o mazesnj vibrato
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laikome naturalaus instrumento skambesio dalimi. Enciklopedijose minima, kad ,vié-
rato — tai greitas, lengvas garso svyravimas, dél kurio dainuojant ar grojant instrumen-
tu galima iSgauti stipresnj, turtingesnj garsa“ (http://www.oxforddictionaries.com/
definition/english/vibrato?q=vibrato). Pastebima tendencija, kad vibrato atsisakoma tik
tada, kai ta lemia sgmoningas muzikinis sprendimas. Siekiant jtaigaus, prasmingo vibra-
to, jo naudojimas turéty buti saikingas.

Sureik§minant sklandy muzikinio teksto atlikima, daznai parastése licka vaizduote,
dvasingumas ir tikéjimas. Muzikiné vaizduoté neisvengiamai priklauso ir nuo atlikéjo
patirties, meninio skonio, asmeniniy i§gyvenimy, jo kultarinio issilavinimo, gebéjimo
suvokti meng kaip visumg ir muzika kaip vienove, atskirg, gyva organizma, kuris visuo-
met yra kintantis. Galima teigti, kad muzikiné vaizduoté yra tolygi interpretacijos ko-
kybei, jos dvasiniam, prasminiam turiniui. Rita Aleknaité-Bieliauskiené teigia: ,kuréjo
jausmo, intuicijos, fantazijos, Zinojimo vedamas intelektas, siekiant isreiksti jam aktualy
darin}, kuria redukuota, sinkretiska, mazai diferencijuota holistin} muzikos koncepta,
nuo seno formavo meng, kurio esmé atskleidziama garsu. Jis inspiruoja savita sgmoneés
busena, dvasing autorefleksija, intuityvaus mastymo erdve. Kad ir kiek kalbétume apie
muzikos karinio turinj ar formos elementus, negalime pamirsti, kad visa tai egzistuoja
tik garsinéje sferoje” (Aleknaité-Bieliauskiené 2005: 194).

XVIII a. pradzioje suklestéjo fleitos solinis repertuaras, parasytas pirmasis traktatas
apie baroking fleitg ,Principes de la flate traversiere® (1707) (Hotteterre 1983). Kaip
teigia Jacque’as Martinas Hotteterre’is (1674-1763), ,sudétinga tiksliai nurodyti, kur
grojant turéty buti atliekami pagrazinimai. Buty galima pasakyti, kad wvidrato dazniau-
siai atlieckamas grojant sveikasias, pusines natas, ketvirtines su tasku <...>; ne visuose
kariniuose pagrazinimai bina pazyméti, dazniausiai jie aptinkami mokytojy savo moki-
niams parasytuose kariniuose® (ibid.: 45).

Siuolaikinio wibrato istakos siejamos su Paulio Taffanelio (1844-1908) groji-
mo mokykla, ir tai, beje, sutampa su gramofono jrasy atsiradimu. Marcelis Moyse’as
(1889-1984) laikomas paskutiniu prancizy mokyklos atstovu, nes nuo 1970 m. griezta
riba tarp minétosios ir kity mokykly darési vis sunkiau jzitarima, vyko stipri asimiliacija.
Moyse’as atsisakydavo mokyti wibrato, nes, jo manymu, vibrato turi atsirasti savaime, jo
iSmokyti nejmanoma. Artikuliacija priklauso nuo gimtosios atlikéjo kalbos: kuo daugiau
balsiy vartojama, tuo gilesnis atlikéjo wibraro, o priebalsiy gausa kalboje lemia aiskesng
artikuliacija, raiskesne tartj. Siekis kopijuoti, pamégdzioti, pavyzdziui, prancuziska gro-
jimo stilistika, yra ydingas. Kiekvieno muzikos istorijos laikotarpio kariniui reikalingas
specialus tembras, atlikimo jvairové, kontrastai tick garso spalvos, tiek vibrato atzvilgiu.
Naudojant vibrato i$gavimo technika, pasiekiami skirtingo greic¢io virpesiai. Pavyzdziui,
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diafragmos wibrato néra toks greitas, kaip gerkle i$gaunamas wibrato, kadangi stambes-
ni pilvo raumenys nejuda taip greitai, kaip smulkas gerklés raumenys. Interpretatoriai
randa savity subtilybiy, ne vien padedanciy atskleisti kompozitoriaus uzmojus, bet ir
sukurianciy naujas prasmes, jzvalgas. Tam padeda profesionalus garso valdymas, vibrato
reik§més suvokimas ir prasmingo atlikimo siekis.

Kiekvieno atlikéjo, interpretatoriaus tikslas — originalus, issiskiriantis skambesys,
saviraiskos ir perteikiamo kompozitoriaus sumanymo balanso siekis. Karinio nuotaika
bei sampratg lemia ir atlikéjo skonis. Tembras, atsizvelgimas j dinamika, atsikvépimai,
vibrato, judesiai, elgsena, mimika — viskas lemia atlikimo kokybe ir isskirtinuma.

Vibrato suklestéjimui didele jtaka padaré Moyse’as, rekomendaves atsisakyti dazno,
nekontroliuojamo garso ,drebéjimo® ir pasimokyti i§ vokalisty technikos — juk vibravi-
mo amplitudé ir daznis gali buti iSgaunami labai skirtingai ir priklauso nuo karinio nuo-
taikos. Galimas retas, daznas, gilus, siauras vibravimas, kuo geriau atitinkantis atlikéjo
poziurj j atlieckama karinj, kompozicijos stilistika, nuotaikg ir vibraro poreikj joje. Tinka-
mas vibrato, be abejonés, sustiprina frazuotés ir jtaigos galimybes, padeda tinkamai plé-
toti muziking mintj, nuraminti arba, priesingai, auginti, plésti ja. Pasak Moyse'o, vibrato —

»nuolatinis ir vienalaikis garso apimties bei jo auks¢io varijavimas garsui sklindant. Sis
garso varijavimas ar bangavimas gali buti jvairaus greicio, intensyvumo ir patrauklumo.
Vibrato kokybé priklauso nuo garso kokybés, techniniy sugebéjimy ir ypa¢ nuo atlikéjo
muzikinés nuovokos® (Moyse 1973: 10).

Vibrato tapo neatsiejama fleitos garso dalimi, tad kai kuriems fleitininkams sunkiai
sekasi groti be jo (pavyzdziui, kai fleita atliekama antraplané partija, unisonu arba oktava
dubliuojami tokie instrumentai kaip klarnetas ar valtorna, kuriy garsas yra lygus, tiesus,
fleitininko naudojamas wibrato turéty buti ne toks intensyvus, kad buty pasiektas tikrai
darnus skambesys). Tam, kad fleitos tembras sklandziai jsiliety j bendrg akordo skambesj
orkestre ar ansamblyje, o ne issiskirty, vibrato reikéty atsisakyti arba naudoti minimaliai.
Atlikéjas vibrato turéty visuomet valdyti, ir priesingai, vibrato niekada negali valdyti at-
likéjo, nekontroliuojamas vyrauti garse.

Kartu su garso spalva, jvairiais dinaminiais niuansais ir vibrato nesudétinga sukurti
jvairias nuotaikas, vibravimo daznis ir amplitudé padeda atlikéjui pasiekti iSraiska, rei-
kiama energija ir tinkama karinio atlikima. Dél vibrazo stipriai iSpleciamos fleitinin-
ko tembrinés galimybés — nuo lygaus, ,matinio, bespalvio® garso iki Zérincio, skambaus.
Reikéty nepamirsti, kad wvibrafo neturéty buti tapatinamas su sodraus, skambaus garso
iSgavimu: atlikéjas privalo gebéti pasiekti jtaigy, daininga tembro plétojima lygiu, nevib-
ruojandiu garsu. Deja, kartais naudojant wibrafo maskuojamas silpnas garsas ar intona-
ciniai netikslumai.
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Iki XX a. vibrato buvo tapatinamas su pagrazinimu; buvo galima pasirinkti — naudoti
ji arba nenaudoti. Taip savo veikale , Vokieciy instrumentiné muzika“ (Musica instrumen-
talis deudsch, 1529) wibrato apibudina dar Martinas Agricola (1486—-1556). Retkarciais
baroko kompozitoriai natose vibrato pazymédavo vingiuota linija, taciau tai nereiskia,
kad vibrato nebuvo pageidaujamas kituose epizoduose; lygiai kaip ir retas $io termino
vartojimas XX a. kariniuose nereiskia, kad jis nebuvo pageidaujamas.

Pasak muzikologo Donato Katkaus, ,terminas muzikiné interpretacija yra gana vé-
lyvas. Manoma, kad pirmasis j; 1868 m. pavartojo prancizy muzikos kritikas L. Es-
cudier: ,Interpretacija — tai tinkamiausias muzikos karinio atlikimui Zodis, nes batent
artistui privalu suprasti ir perduoti klausytojui muziko mintj; batent jis turi balsu ar
instrumentu i§reik$ti uzrasyta mintj. <...> Bendriausiu poziariu interpretacija (lot. inser —
tarp) rei$kia tarpininkavimg, t. y. su reik§me susijusj aiskinima“ (Katkus 2006: 19).
Dirigentas Juozas Domarkas teigia, kad ,i§ esmés interpretacija yra atlikéjo talento, 13-
silavinimo, istorinio paZinimo, gebéjimo jvaldyti muziking medziaga, stiliaus pojucio
ir konkre¢iy realiy tuometiniy aplinkybiy samplaika“ (Navickaité-Martinelli 2010: 56).
Atlikéjo pasirinkty kariniy interpretacijos — tai karybinis procesas, atskleidZiantis ne
tik karinio sumanytojo tikslus, bet ir fleitininko muzikine patirtj, konteksto suvokima.
Atlikéjai, savaip interpretuodami karinj, atranda subtilybiy, ne vien padedancéiy atskleisti
kompozitoriaus uzmojus, bet ir sukurian¢iy naujas muzikinio turinio prasmes, jzvalgas.
Tam puikiai padeda profesionalus garso valdymas ir wvibrato atlikimas. Kiekvieno flei-
tininko tikslas turéty buti originalus, i$siskiriantis instrumento skambesys ir balansas
tarp saviraiskos bei kompozitoriaus sumanymo perteikimo. Muzikiné vaizduoté neis-
vengiamai priklauso ir nuo atlikéjo patirties, meninio skonio, asmeniniy iSgyvenimy bei
issilavinimo. Galima teigti, kad muzikiné vaizduoté yra tolygi interpretacijos kokybei,
jos dvasiniam, prasminiam turiniui.

Nepaisant visy kompozitoriaus kirinio natose pateikty dinamikos, garso aukscio,
artikuliacijos nuorody ir paaiskinimy, instrumento skambesys ir karinio perteikiama
emocija, idéja priklauso nuo atlikéjo galimybiy ir sugebéjimo uzkoduota mintj pajusti
ir pateikti klausytojui — buti tarpininku tarp kompozitoriaus ir publikos. Objektyviai
traktuoti autoriaus tekstg yra vargiai jmanoma, taigi atlikéjas, susidares su karinio dau-
giareiksmiskumu, tampa individualiy, savity prasmiy karéju.

Lietuviy kompozitoriai fleitai karé jvairiy Zanry karinius (Zr. Prieds): sonatas (Anta-
nas Rekasius (1928-2003), Viktoras Miniotas (g. 1963) ir kt.), pjeses (Jurgio Juozapaicio
(g-1942) ,Afrodité, ,Segles“, ,Mintis“, Snieguolés Dik¢iatés (g. 1966) ,Solitude, Zitos
Bruzaités (g.1966) Preliudas,,...buvau as su ausra pakilus ir saulés spinduliuos nuskendus...
ir kt.). Vieni kariniai buvo daznai atliekami (pvz., Jurgio Juozapaicio ,Afrodité“ (1978),
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Algirdo Martinaicio (g. 1950) ,Strazdo mokinys“ (1997), kiti liko rankrasiuose ar
skambéjo tik premjerose. Vienintelis lietuviy kompozitoriy pjesiy fleitai solo rinkinys
yra Solitude, kurj 2007 m. parengé ir redagavo profesorius Valentinas Gelgotas'.
Lietuvoje nemazai fleitai komponuojanciy autoriy vertina vibrato kaip svarbig mu-
zikos i$raiSkos priemone. Vienas pirmyjy kompozitoriy, skyrusiy daug démesio $iai i$-
raiskos priemonei, yra Jurgis Juozapaitis. Kompozitoriaus Zodziais, jis vertina natiraly
instrumento skambesj ir, susipazings su instrumenty specifika bei galimybémis, remda-
masis jvairiomis atlikimo technikomis, kiekviename karinyje siekia sklandzios muzikos
tékmés, nataralumo?. Jo teigimu, kickvieng kartg pries komponuodamas kirinj technines
Zinias apie instrumenta gilindaves bendraudamas su atlikéjais. Pavyzdziui, padedamas
profesoriy ir atlikéjy Valentino Gelgoto ir Juozo Rimo, geriau susipazino su fleitos ir
obojaus specifika. Toks gilus instrumento pazinimas turi jtakos ,gyvam“ kompozitoriaus
bendravimui su atlikéjais karybos procese, ne tik jy akistatai su uzbaigtu tekstu.

j—

lentelé. J. Juozapaicio kuriniai fleitai solo ir jvairivose ansamblivose®

Eil. Nr., Kaurinio pavadinimas | Sudétis Sukiarimo metai
1. yMeditacija“ fl(ob)-pf nezinomi
2. »Muzika“ fl-perc-pf-va-vc 1970

3. Puciamyjy kvintetas fl-ob-cl-bn-hn 1970

4. JJaraté ir Kastytis“ fl-ob-perc-pf-va-ve-tape 1974

5. »2Diptychon fl-ob-cl-bn-hn 1977

6. LAfrodite“ fl 1978

7. ,UZ atsiminimy tvoros“ | S-fl-ob-pf-vc 1984

8. Kaleidofonija Nr. 1. fl-bel-pf 1992

Transformacijos

9 yoegles” fl 1995

10. »Mintis* fl-pf 2000

11. »Jaura® fl-ob-cl-perc-mand-gui-hrp-pf-vn-va-ve-db 2003

12. ,»Veidai“ fl-pt 2005

13. »Tamsoj matyti kitg“ S-fl-va-hpd 2005

14. »Ako-07¢ acc solo-fl-cl-perc-pf(4 hands)-2vn-va-ve-db 2007

15. ,,Sventaragio freskos” fl-ob-hpd-str orch 2009

1 Pjesiy fleitai solo rinkinj So/itude sudaro §ios kompozicijos: Galinos Savinienés ,Parcelle,
Jono Tamulionio ,Diptikas®, Zitos Bruzaités ,Preliudas®, Jurgio Juozapaicio ,Segles® ir ,Afrodité®,
Antano A. Budritano ,Eskizai®, Snieguolés Dik¢iatés ,Solitude®.
E. Juciatés pokalbis su kompozitoriumi J. Juozapaiciu, 2016 03 16 (rankrastis).
Lentelé sudaryta remiantis tinklalapiu www.mic.lt.
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Fleitai solo kompozitorius parasé du karinius: ,Afrodité“ (1978) ir ,,Segles” (1995).

Kompozicija ,Afrodité“ buvo rasoma lygiagreciai dviem instrumentams solo — flei-
tai ir obojui. Sukurti ,Afrodit¢” Juozapaitj jkvépé graiky mitas, kuriame pasakojama apie
i§ kriauklés gimstancia meilés deive. Karinys yra variacijy formos, sudarytas i§ penkiy
viena kitg papildanciy daliy (06’). Pirmasis ,Afrodités“ obojaus versijos atlikéjas buvo
Juozas Rimas, fleitos — Valentinas Gelgotas. Pirmasyk kompozicija buvo publikuota
Leningrade®, véliau — Vilniuje®, taciau $iuose leidiniuose nebuvo suzyméta didzioji dalis
autoriaus rankrastyje esanciy Strichy. Gelgoto sudarytame lietuviy kompozitoriy kari-
niy fleitai solo rinkinyje So/ifude® jrasytos visos preciziskos kompozitoriaus nuorodos

(1 pav.).
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1 pav. J. Juozapaicio ,Afrodité", 1-6 taktai

Kirinio pradzioje autorius pazymi tempo rubato ir nurodo vibrato bei non vibrato
vietas (3iuo atveju wvibrato néra tiesiogiai sicjamas su dinamikos nuorodomis).

4 IOosamaitruc YO. [Lems memamopos drs 20005 coro «Appodumas. Aennnrpaa: CoBerckuit Kommo-
autop, 1981.

5 Lietuviy kompozitoriy kiriniai obojui solo, 1997.

6 Solitude, 2007.
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Kitos Juozapaic¢io kompozicijos fleitai solo ,Segles pavadinime yra uzsifruotos na-
tos —karinio muzikiné tema: mibemol (es) — mi (e) —sol (g) —la (a) — mi (e) — mibemol (es).
Pasak kompozitoriaus, atsisakius pirmos raidés (S), matyti uzsifruotas vardas Eg/é, kuris

jam esg visa laikg patikes (2 pav.).

Alla improvvisazione
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2 pav. J. Juozapaicio ,,Segles" 1-5 taktai: natomis uzsifruotas karinio
pavadinimas ir vardas Egle

Pazymétina, kad pjesé¢ ,Segles“ (07°) buvo sukomponuota praéjus beveik 20 mety
nuo ,Afrodités“. Jvairiy nuorody, skirty atlikimo subtilybéms, ,Segles“ kompozicijoje
kur kas maziau — autorius nusprendé daugiau laisvés suteikti individualiai atlikéjo raiskai.
Pasak Juozapaicio, muzika ,persisotino® daugiagarsiais ir vir§toniais, o naujos israiskos
priemonés késinasi uzgozti muzikos prasme, karéjy ir atlikéjy individualuma. Todél pje-
séje ,Segles” jis nebesuteikia fleitininkui ,cirkininko® vaidmens ir neuzkrauna papildo-
my, nereikalingy uzduociy; priesingai — suteikia jam karybos laisve ir galimybe sutelkti
démesj j interpretacijos individualumg. Siuo kiriniu autorius noréjo jrodyti, kad sklandi
muzikinés minties tékmé yra daug svarbiau nei fiksuotos kompozicinés jmantrybés, o
demonstruojamas meistriskumas ne visada atliepia karinio ir atlikimo originaluma.

Kitas wibrato panaudojimo pavyzdys lietuviy kompozitoriy karyboje yra Antano
Kutinsko (g. 1968) karinys fleitai ir juostai ,Uzburtoji fleita“ (1995). Pasak Kucinsko,
atlikéjas pats turi rinktis, kokio wibrato reikia atliekant kompozicija, nuorodas natose au-
torius turéty Zymeéti tik ypatingais atvejais. ,Pasikliauju atlikéjo akiraciu, estetika, kom-
petencija, iSprusimu, nenoriu spausti jo } kampa. Karyba ir atlikimas yra tarsi tenisas:
kompozitorius meta kamuoliuka, atlikéjas meta jj atgal.“”

7 E.Juciatés pokalbis su kompozitoriumi A. Kucinsku, 2016 03 23 (rankrastis).
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2 lentelé. A. KucCinsko kuriniai fleitai solo ir jvairiuose ansamblivose?

Eil. Nr. | Karinio pavadinimas Sudétis Sukirimo metai
1. ,Uzburtoji fleita“ fl-tape 1995
2 ,Arabeska“ sax-fl-ob-cl-hn-bn-tape 2003
3. »Apie Zvéris ir Zmones* reciter-fl-va-db-hpd-perc-tape 2014
4 »Valandy liturgija“ fl-va-pf 2014

Pasak Kucinsko, atlikéjai wvibrato prilygina jausmingumui, todél persistengia per
daznai jj naudodami. Kaip ir visy kity priemoniy naudojima, taip ir vibrato turi nulemti
tikslas, kontekstas, profesionalumas ir saikas. Kompozitorius stengiasi, kad kariniuose
fleitai vibrato (ar jo nebuvimas) buty suvoktas kaip akivaizdi meniné priemong, o kartais
jo pasirinkima kompozitorius palieka atlikéjo kompetencijai ir skoniui. ,Kartais tiesiog
jdomu stebéti, kaip atsiveria kitos meninés prasmés atlikéjams pritaikant kitokius inter-
pretacinius sprendimus. Tadiau savo jsivaizdavima atlikéjams suformuluoju (jei iskyla
dideliy ,prasilenkimy“ koncepcijose)®, — pokalbyje teigia kompozitorius’.

Kucinsko karinys fleitai solo ir juostai ,Uzburtoji fleita“ (10°) sukarimo metais pelné
Lietuvos kompozitoriy sajungos Muzikos fondo konkurso III premija, o 2000 m. — Ma-
ria Thomas tarptautinio kompozicijos konkurso Londone premija'. ,Uzburtoji fleita®
buvo kuriama kompozitoriui bendradarbiaujant su fleitininku Dariumi Gedvilu. Kare-
jui ir atlikéjui kilo jvairiy idéjy, pavyzdziui, karinio atlikimo metu iSardyti instrumenta.
Karinyje naudojamoje juostoje trimis balsais jrasyta pasikartojanti, kanono principu eks-
ponuojama muzikiné tema. Kompozitorius taip apibadina ,Uzburtaja fleita“ ir instru-
menta: ,Fleita — kaip magiskas, pagoniskas gamtos instrumentas. PradZioje skamba tra-
diciné fleita, véliau ji po truputj iSardoma ir lieka nevisaverté — tiesiog skudutis, nendre.
Koncertiné fleita nusivelka koncertinius drabuzius ir virsta $vilpuku.“!*

Karinio ,Uzburtoji fleita“ pradzioje skamba melodijos motyvai, kuriy judéjimas
pagrjstas jvairiy krypciy $uoliais ir skirtingy verc¢iy natomis, jvairios dinamikos skale.
Siomis priemonémis sukuriamas hipnotizuojantis, démesj prikaustantis pojatis, prime-
nantis ritualg (3 pav.).

Lentelé sudaryta remiantis tinklalapiu www.mic.lt.

9 E. Juciutés pokalbis su kompozitoriumi A. Kucinsku, 2016 03 23 (rankrastis).

10 A. Kudinsko ,Uzburtoji fleita, nuoroda } vaizdo jras (atlicka Darius Gedvilas): www.youtube.com/
watch?v=Gxj_5tsYZao&list=PLi8Czb6tE7_6_PS10Iih-WqlRYrCVctl7 [Ziaréta 2016 06 14].

11 E.Jucittés pokalbis su kompozitoriumi A. Kucinsku, 2016 03 23 (rankrastis).
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J <100 non legato

3 pav. A. Kucinsko ,,Uzburtosios fleitos" pradzia

Fleitos apatinés dalies (foof joint) ,nuémimo® epizode vibrato pazymétas tik ten, kur
autorius tikrai jo pageidauty. Prasideda ,magiskasis judéjimas® — solistui grojant, kartu
girdisi juostoje jrasytos fleitos trijy sluoksniy kanono saskambiai (4 pav.).

F -2

remove the foot joint

:"__q_ghcﬂure
be = :x’l
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4 pav. A. Kucinsko ,,Uzburtoji fleita". Nuoroda ,,nuimti* apatine fleitos dalj
(remove the foot joint) ir paleisti juostg (tape)
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Karinio pabaigoje atlikéjas dar labiau ,sumazina“ fleita: ,nuémes“ viduring dalj gro-
ja tik su puastuku, i§ pradziy jprastai, véliau — apvertes instrumentg pucia j briauna, kuria
susijungia pustukas ir viduriné dalis (lyg j $vilpuka). Pateiktame pavyzdyje — autoriaus
nuoroda ,nuimti“ viduring fleitos dalj (remove the middle part) (5 pav.).

remove the middle part ~
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5 pav. A. Kucinsko ,,Uzburtoji fleita*. Nuoroda ,,nuimti* vidurine
fleitos dalj (remove the middle part)

Pjesé baigiama juostos jraso skambesiu, atlikéjui létai nuéjus nuo scenos (slowly go
out) (6 pav.).

stowly go out from the stage
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6 pav. A. Kucinsko ,,Uzburtaoji fleita". Nuoroda atlikejui letai nueifi
nuo scenos (slowly go out), garsas nutolsta ir iSnyksta
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Andrius Maslekovas (g. 1985) — jaunosios kartos lietuviy kompozitorius, savo mu-
zikoje daugiausia démesio skiriantis skambesiui. Pasak autoriaus, jo kiryboje skambesio
paieskos daznai susipina su Ryty estetikos elementais, o tai lemia démesio koncentracija
} mazas detales. Butent jy grozio ir kompleksiskumo, Zvelgdami ; makrokirinj, neretai
nepastebime’?. Démesys maziems objektams isryskéja kompozitoriaus kuriniy kons-
trukcijoje (ji dazniausiai yra paremta vidiniy garso parametry mikroartikuliacijomis) ir
net pavadinimuose, perteikianc¢iuose mus supanciy mazy daikty ar tam tikry jy aspekty
jvaizdZius: besisklaidantys aromatai, nuo $al¢io stingstanti migla, $viesos atspindziy ku-
riami rastai ir pan.

Fleita A. Maslekovas doméjosi dar budamas Lietuvos muzikos ir teatro akademijos
pirmakursiu. Jam rapéjo iSméginti $io instrumento galimybes ir panaudoti viska, kg apie
ji zino. Jaunasis kompozitorius jau yra parases ne viena karinj fleitai solo ir jvairiuose
ansambliuose.

3 lentelé. A. Maslekovo kuriniai fleitai solo ir jvairivose ansamblivose

Eil. Nr. | Karinio pavadinimas Sudétis Sukiirimo metai
1. »2Lopsiné 39,7C* fl-tape 2007
2. LSelf Zoomin’“ fl-ve-pf 2007
3. ,Keturios kalno dvasios giesmés* ms-cl-vn-fl-db 2008
4, ,O-DOBI (Water of Life)“ fl-eh-cl-hn-bn 2009
5. y2ncantation of the freezing haze® fl 2013

Pasak kompozitoriaus, fleitos vibrato yra laiko, o ne intensyvumo ar auk$¢io pokytis.
Jis yra suvokiamas kaip vienas garsas: tarkime, diafragmos vibrato — auks¢io mikropo-
ky¢iai, priklausantys nuo oro srovés. Vibruojant atsiranda labai mazas intervalas, su-
prantamas kaip vienas garsas, kurj létinant ar greitinant galima suardyti vientisuma; tai
panasu | trilius. Pasak kompozitoriaus, ,Zymési vibrato natose ar ne — bent minimalus
vibrato vis tiek bus. Fleita galima i$gauti diafragmos wvibrato, kuris stipriai veikia garso
intensyvuma.“"® Laikui bégant Maslekovas i§samiau susipazino su instrumento specifika,
iSmoko nuspéti, kaip atlikéjas interpretuos vieng ar kita naty uzrasyma. Kompozitorius
visuomet tikisi, kad atlikéjas naudos nedidelj, pernelyg ,neissisokant}“ vibrato. Kariniuo-
se fleitai to tikimasi i§ visy naty, vir§ kuriy néra parasyta kitaip ir kurios turi buti atlie-
kamos ordinario. Kur kas maziau vibrato kompozitorius nori iSgirsti tada, kai naudoja

12 E.Juciutés pokalbis su kompozitoriumi A. Maslekovu, 2016 05 27 (rankrastis).
13 Ten pat.
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tokias garso iSraiskos priemones kaip oriniai garsai (angl. Air Sound, Tone and Air ir pan.),
flazoletus. Tai, pasak Maslekovo, yra tarsi savotiskas vibrato kontroliavimo budas.

Parasyti kompozicija fleitai solo ,Incantation of the freezing haze“ (Stingstancios
miglos keréjimai, 2013) Maslekova paskatino kity autoriy karyba: pavyzdziui, kom-
pozitoriaus Toshio Hosokawos (g. 1955) kurinys fleitai solo , Vertical Song I* (1995),
techniné literatara apie fleita (Levine, Mitropoulos 2002) ir bendravimas su atlikéjais
(pastarajame karinyje atsispindi bendradarbiavimas su fleitininku Justinu Maciu)™.
Internetiniai $altiniai ir Siuolaikinés informacijos sklaidos priemonés taip pat prisidéjo
prie jvairiy naujy atlikimo techniky bei fleitos garsiniy galimybiy pazinimo. ,Incanta-
tion of the freezing haze® formos daryba yra panasi j diskretisko tipo horizontaliy sono-
riniy struktiry organizavima: pirmasis bazinis faktirinis pavidalas pasizymi platesniais
horizontaliais intervalais ir §viesesniais, minkstesnés atakos tembrais, o antrasis — siau-
resniais horizontaliais intervalais, didesniu harmoniskumu ir kietesniy ataky tembrais.
Abu $ie baziniai modeliai kurinio eigoje patiria keleta transformacijy. ,Incantation of
the freezing haze® budinga jstriza muzikos dimensija, i§ pradziy joje vyrauja vertikalus
pradas, véliau — horizontalus, jie kryzZiuojasi, vienas i$ kito perimdami medziaga. Fleita —
vienas tinkamiausiy instrumenty garso galimybiy atzvilgiu, todél joks kitas instrumentas
negaléty jgyvendinti $iy kompozitoriaus sumanymy.

Maslekovas, kurio ,Incantation of the freezing haze“ natos uzrasytos jprastai, tikisi
nataraliai skambancio garso (atlikéjas sprendzia, kur reikalingas vibrato), o flazoletai ir
kitos israiskos priemonés yra pazymétos non wvibrato. ,Fleita — melodinis instrumentas,
jo partijos linearios, o ,Incantation of the freezing haze® — jstriza muzika, labiau vertikali
nei horizontali, — teigia kompozitorius®.

Muzikinis karinio tekstas labai sudétingas, profesionaliam atlikéjui reikia jdéti ne-
mazai pastangy jsigilinant j gausias kompozitoriaus pastabas natose ir siekiant preci-
zigkai tiksliai atlikti kompozicija. Visi autoriaus sumanymai yra tiksliai pazyméti, tad
atlikéjo fantazijai ir norams palikta labai siaura erdvé. Maslekovas $iame karinyje nau-
doja tembrinius trilius (bisbigliando), orinius garsus, instrumento perpitima, voztuvéliais
sukeliamus garsus, quasi pizzicato, flazoletus (virStonius), daugiagarsius ir kitas techni-
kas. Pazymétina, kad natomis uzfiksuotas greitéjantis ar létéjantis vibrato, tatiau jie abu
karéjui asocijuojasi su grei¢io koreliacija ir amplitude (tai ypa¢ iSryskéja garso aukscio
poky¢iuose — lapy vibrato). Remiantis psichoakustika, kuo didesnis atstumas tarp dviejy

14 A. Maslekovo ,Incantation of the freezing haze®, nuoroda j garso jrasa (atlieka Justinas Madys).
Prieiga per interneta: https://soundcloud.com/andrius-maslekovas/incantation-of-the-freezing
[ziGréta 2016 06 14].

15 E.Juciités pokalbis su kompozitoriumi A. Maslekovu, 2016 05 27 (rankrastis).
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garsy, tuo greiciau turi vykti jy kaita, jei norime, kad jie buty suvokti kaip vienas per-
cepcinis darinys. Taigi nurodzius platy wibrato, pereinantj j siaurg, galima tikétis, kad
kartu kis ir wibrato greitis. Ir atvirkséiai, atliekant greita vibrato ir pamazu jj létinant,
tikétina, kad palengva kis ir intervalas tarp garsy. Autoriaus manymu, buty puiku sukurti
tokj wibrato uzraSymo natomis buda, kuris leisty atskirti siuos du parametrus ir suteikty
vibrato efektui dar didesnj potenciala'®. UzZsiminus apie muzikos tékme ir vibrato jtaka
jai, kompozitorius retoriskai svarsto, kas yra toji muzikos tékmé ir kas lemia jos buvi-
ma ar nebuvima: ,Si savoka man norom nenorom sukelia asociacijas su kompozitoriaus
ir muzikologo Martino Viliumo [Martin§ Vilums] vartojama ,erdvélaikio® savoka. Jei
muzikos tékme interpretuosime kaip poky¢ius jvairiose musy percepcinése dimensijo-
se, kuriuos mes patiriame linearioje, o véliau reflektuojame statiskoje laiko tékméje, tai
vibrato yra arba gali buti reik§mingas daugelyje jy.“’

Analizuojant Maslekovo karinj fleitai solo akivaizdu, kad wibrato gali buti aukscio,
trukmés ir garsumo (dinamikos) linearios kaitos jrankiu, taciau kartu jis sudaro statiska
specifinés garso spalvos jvaizdj, kuris gali iSryskeéti priespriesinant skirtinga vibraro kiekj
turincius garsus ar reflektuojant atskirus girdéto karinio elementus. Savo karyboje, taip
pat karinyje ,Incantation of the freezing haze“, Maslekovas i$ atlikéjo tikisi nedidelio
vibrato, kur] muzikantai jvardija kaip ,grazy garsa“. Visais kitais atvejais vibrato turéty
buti interpretuojamas kaip bet kuris kitas artikuliacijos Zenklas, lygiavertis tokioms i$-
raiskos priemonéms kaip staccato, legato ir pan.

Karinyje ,Incantation of the freezing haze® jstrizos struktiros reiskiasi ne tik kaip
tam tikros vertikaliy ar horizontaliy struktary atmainos, bet ir kaip savarankiski ele-
mentai, visiskai nulemiantys karinio konstrukeija. Kurdamas §ia kompozicija autorius
stengési plétoti vertikalig struktarg melodiniam instrumentui solo ir nenutolti nuo ins-
trumento horizontalios (melodinés) prigimties. Pasak Maslekovo, ,¢ia jstrizos sonorinés
struktaros yra panaudotos kaip pagrindinis konstrukcinis komponentas, uztikrinantis
vertikaliy ir horizontaliy sonoriniy veré¢iy susiliejima“®.

Jau karinio pradzioje girdime vertikaliy ir horizontaliy struktary saveika. Dél
jstrizos struktaros §iame segmente kuriamas percepcinis nepastovumas (7 pav.). Sios
Maslekovo naudojamos technikos vercia atlikéja sutelkti démesj § jy iSgavimo subtily-
bes ir neleidzia nukrypti nuo stabilaus garso, juo labiau pridéti $iuo atveju nereikalinga

vibrato.

16 Ten pat.
17 Ten pat.
18 Ten pat.
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7 pav. A. Maslekovo , Incantation of the freezing haze" 1-7 taktai.
Vertikaliy ir horizontaliy struktGry sqveika

Israiskos priemoniy itin prisodrintoje karinio partitaroje vibrato mazai pageidauja-
mas ir techniskai baty net nejmanomas (8 pav.).
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8 pav. A. Maslekovo ,Incantation of the freezing haze" 57-58 taktai.
Mikrosonorinés artikuliacijos

Taigi vibrato yra vienas labiausiai gincijamy kuriniy fleitai solo atlikimo bady. Mu-
zikiné metakalba (neverbaliné komunikacijos priemoné) apima ir vibrato tyrimus. Nors
pladiai diskutuojama apie fizines, akustines vibrato savybes (tokias kaip amplitudé, plotis
ir greitis) ir §io atlikimo budo suteikiamg mening¢ prasmg sukeliant klausytojo emocijas,
vibrato i8lieka bene subjektyviausia kompozicijy sudedamaja dalimi. Tuo galéjome jsi-
tikinti ir apzvelge keturis lietuviy kompozitoriy karinius: Jurgio Juozapaicio ,,Afrodité,
»oegles”, Antano Kucinsko ,,Uzburtoji fleita® ir Andriaus Maslekovo ,Incantation of the

freezing haze®.
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Analizé atskleidé skirtingg lietuviy kompozitoriy pozitrj j vibrato fenomeng: vieny
autoriy kariniuose nuorody atlikti vibrato yra nedaug (tai leidzia fleitininkui improvi-
zuoti), kity, priesingai, — nuorody perteklius riboja atlikéjo interpretacijos jvairove, ta-
Ciau leidZia lengviau suprasti autoriaus sumanymus.
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Vibrato lietuviy kompozitoriy kariniuose fleitai solo: Eglé JUCIUTE
karéjo ir atlikéjo dialogas Laima BUDZINAUSKIENE
PRIEDAS. Lietuviy kompozitoriy kuriniai fleitai solo®
Eil. | Autorius Kuarinys Sukiirimo
Nr. metai
1. Rasa Bartkeviciate Hlgesys* ?
2. | Vytautas Montvila »Raliavimai® 1969
3. | Antanas Rekasius Sonata 1975
4. | Jurgis Juozapaitis LSAfrodité 1978
5. | Julijus Andrejevas sVletamorfozés. Quasi una sonata“ 1980
6. | Viktoras Miniotas Sonata 1987
7. | Algirdas Brilius Pjesé 1989
8. Zibuoklé Martinaityté Pjesé¢ fleitai 1989
9. | Snieguolé Dikéiaté yoolitude” 1992
10. | Antanas A. Budriinas SEskizai“ 1994
11. | Jurgis Juozapaitis yoegles” 1995
12. | Galina Saviniené ,Parcelle“ 1996
13. | Antanas Kucinskas »Magic flute® 1996
14. | Eglé Sausanavic¢iuté-Ramana »Les rythmes intérieures” 1997
15. | Jonas Tamulionis ,Capriccio® 2001
16. | Algirdas Martinaitis »otrazdo mokinys* 2003
17. | Vaida Striaupaité-Beinariené »~Mozaika IT* 2003
18. | Zita Bruzaité Preliudas ,,...buvau a$ su ausra pakilus ir 2005
saulés spinduliuos nuskendus...
19. | Arvydas Malcys yPasiklydes dykumoje* 2006
20. | Jonas Tamulionis »2Diptikas* 2006
21. | Raminta Serkényté »Blyksniai“ 2013
22. | Andrius Maslekovas Jncantation of the freezing haze* 2013
23. | Jonas Tamulionis ,2oegmentai 2014
19 Priedas sudarytas remiantis internetine svetaine www.mic.lt.
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Eglé JUCIUTE

Laima BUDZINAUSKIENE

Vibrato lietuviy kompozitoriy kiriniuose fleitai solo:
karéjo ir atlikéjo dialogas

Vibrato in works for flute solo by Lithuanian composers: the dialogue
between the composer and the performer

KEYWORDS: vibrato,

150

works for flute solo,
Jurgis Juozapaitis,
Antanas Kucinskas,

Andrius Maslekovas.

SUMMARY. Since fluent performance of the musical text is highly

emphasised, imagination, spirituality, knowledge and faith often re-
main overlooked. Musical imagination inevitably depends on a per-
former’s experience, artistic taste, personal background, culture, the
ability to consider art as a whole, and to look on music as an inde-
pendent, constantly changing entity. Thus, to some extent, musical
imagination determines the fineness of interpretation, its meaning
and spiritual subject matter. One’s individual interpretive skills not
only reveal the original idea of the composer, but also create new
meanings, providing alternative insights. Sound control, the con-
scious use of wibrato, and striving for depth in interpretation serve
as a means to achieve this.

Every performer aims to attain a distinctive, particular sound as well
as a well-balanced combination of self-expression and the com-
poser’s original idea. The atmospheric and perceptive qualities of a
musical piece are also determined by the performer’s taste in terms
of sound. The fineness and distinction of the performance rely on
timbre, dynamical awareness, breathing, vibraro, movements, stage
presence and facial expressions.

Many Lithuanian composers who have written pieces for flute con-
sider wibrato as a very important means of expression. One of the
first composers who paid it particular attention is Jurgis Juozapaitis
(1942). He composed two pieces for flute: ‘Aphrodite’ (1978) and
‘Segles’ (1995). Another example of the use of vidrato in the works
of Lithuanian composers is ‘Magic Flute’ (1995) for flute and audio
tape by Antanas Kucinskas (1968). Andrius Maslekovas (1985) is a
Lithuanian composer from the younger generation, mostly focusing
on the sound aspect in his music. In his piece ‘Incantation of the
freezing haze’, Andrius Maslekovas expects a natural flute sound,
where it is notated in a common way in the score (it might be played
vibrato, if the interpreter decides so), whereas the places where the
composer would prefer a different sound are marked ‘non vibrato'.
As vibrato has become inherent to the flute sound, some flutists are
hardly able to play without it. The most famous flutists usually choose
to play without wibrato only as a deliberate artistic decision. Vidrato
is the most efficient and convincing, when used with moderation.
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Meninio tyrimo aspektai  Vygintas ORLOVAS
y Y8
garsovaizdzio studijose: v dstes skademi

lyginamoji atvejy analizé

ANOTACITJA. Straipsnio tikslas yra apzvelgti meninio tyrimo aspek-
tus, kurie atsiskleidZzia meno kariniy tyrimuose gvildenant garso
ir vaizdo rysius. Keliami $ie uzdaviniai: keliy meninio tyrimo api-
brézimy analizé ir savybiy jvardijimas, garsovaizdzio studijy atve-
juy palyginimas remiantis jvardytomis meninio tyrimo savybémis.
Kartu siekiama panagrinéti ir pa¢ia meninio tyrimo sgvoka, kurios
apibrézimas kinta priklausomai nuo jos apyvartos konteksto ir ja
vartojan¢io Zmogaus pozicijos, taip pat panasiai kintancias strate-
gijas, apibréziancias garsg ir vaizda bei jungtis tarp jy. Straipsnyje
grindZiama mintis, kad prieiga prie tyrimo, paremta karybine prak-
tika, gali atskleisti netikétas jzvalgas ir sukelti vaisingas diskusijas.
Tyrimo objektas yra meninio tyrimo aspektai garsovaizdzio studijo-
se, metodas — lyginamoji analizé sutelkiant démesj ties garso ir vaiz-
do jungimo strategijomis ir jy vektoriais. Retrospektyvus zvilgsnis RETKSMINIAT
} garsovaizdzio tyrimus ir postmoderniy pavyzdziy bei jy pirmtaky ZODZIAL:

palyginimas padeda formuoti poky¢iy ir strategijy zemélapj, kuris meninis tyrimas,
atskleidZia meninio tyrimo aspektus dar iki pacios meninio tyrimo garsovaizdis, kimatika,
sgvokos formuluotés akademiniame diskurse. asociacijos.

1. Meninio tyrimo apybraizos

Nors siekiant apibrézti mokslinio tyrimo kompetencijy galimybes, jo strategijy ir
metody efektyvuma, kyla nemazai diskusijy, taciau dazniausiai akcentuojamas naujy Zi-
niy generavimas ar geresnis tiriamojo objekto pazinimas kaip kertiné jo savybé (research,
zr.: Cambridge Dictionary; Merriam-Webster Dictionary).

Bandydami aiskiau apibrézti meninio tyrimo ribas, taip pat susiduriame su jvairiais
pozitriais. Antai Mikos Hannulos teigimu, ,meninis tyrimas reiskia, kad menininkas
sukuria karinj ir nagrinéja karybos procesa, tokiu budu prisidédamas prie ziniy karimo*
(Hannula 2005: 5). Pagal §j apibréZima bet kuri kiarybos savirefleksijos forma tampa me-
niniu tyrimu. Jameso Haywoodo Rollingo nuomone, ,meninio tyrimo metodologija yra
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dauginimo praktika — tokia sistema, kuri informuoja griaudama isankstines nuostatas,
pervardydama kategorijas ir paskandindama apsimetéliska objektyvuma® (Rolling 2010:
108). Si mintis nukreipia démesj j maistavimg ir santykj su kontekstu kvestionuojant jo
savybes; taikant §} apibrézima, kiarybinio proceso nagrinéjimo metu nebeuztekty savi-
refleksijos tam, kad karybiné praktika tapty meniniu tyrimu. Kita vertus, kvestionuoti ir
griauti iSankstines nuostatas galima ir be meninés praktikos, o tik grynosios filosofijos
diskurso ribose. Nagrinédamas meninj tyrima ir jo savybes Graeme’as Sullivanas i8ryski-
na podiscipliniskumo svarbg ir teigia, kad ,podisciplininé praktika nusako, kaip meninis
tyrimas pasireiskia uz egzistuojanciy discipliny riby, nes nagrinéjama teorijy apimtis ir
tyrimo pritaikymo sferos* (Sullivan 2011: 111). Jo manymu, turéty bati negalimas, pa-
vyzdziui, izoliuotas grynos tapybos ar fotografijos meninis tyrimas.

Siekiant apibrézti meninio tyrimo savybes ir ribas, taip pat bandant lyginti Sias
sgvokas ir atrasti jy bendra vardiklj, kyla neaiskumy ir keblumy. ] tai démesj atkreipgs
Vytautas Michelkevicius 8ig situacija apibendrina teigdamas, kad yra ,sunku suformu-
luoti vieng meninio tyrimo samprata, nes visuomet reikia jj adaptuoti pagal konteksta,

paradigma ar kalbétojo-diskutanto pozicija“ (Michelkevicius 2015: 41).

2. Garsovaizdzio apybraizos

Siame glaustame straipsnyje, samoningai atsiribodamas nuo universalistiniy ambi-
cijy, noriu i8ryskinti tik kelis, mano poziariu, reik§mingus meninio tyrimo ir jo pritaiky-
mo aspektus, kuriuos pastebéjau tirdamas garso ir vaizdo rysj.

Tyrimy objekta jvardiju garsovaizdziu. Sia dar nejprasta musy akademiniame dis-
kurse savoka apibréziu tarping biseng, transformacijos momenty, kai garsas turi potencialg
tapti ar buti suvokiamas kaip vaizdas, ir atvirksciai, — vaizdas gali virsti garsu. Kitaip ta-
riant, momentq — kai garsas ir vaizdas atskleidzia savybiy bendrumg.

Garso ir vaizdo rysiai, jy santykiai jau yra nagrinéti ir aptarti jvairiais pjuviais —
remiantis fiziologija, psichologija, akustika, optika, kimatika, nagrinéjant sinestezijos
fenomena, taip pat garsy ir vaizdy prasmes, pasitelkiant semiotikos metodus, vertimo
studijas ir t. t. Tokio daugiabriaunio objekto nagrinéjimui skirty galimy jrankiy spektras
yra itin platus, tad, norint jj analizuoti i§samiau, tenka arba apsiriboti konkrecia nagriné-
jama sfera, arba ieskoti bendro vardiklio.

Nemazai keblumy kyla bandant aiskiau apibrézti garsovaizd; dailétyros ir muzi-
kologijos diskursy ribose ar dabartinio meno kontekste, kai Zodziy junginiai ,muzikali
vidiné saranga“ (Baublyté 2014), ,muzikali paveiksly tyla“ (Spuryté 2015), ,spalvinga,
tapybiska muzika® (Muzikos barai, 2015), kurie yra budingi parody apzvalgoms ar jrasy
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recenzijoms, praranda aiskia prasme dél i$siplétusiy muzikos, tapybos ir kity meno sriciy
riby. Kai, pavyzdziui, ir Merzbow (Masami Akita) atliekama noise Zanro muzika, ir Ri-
chardo Wagnerio operos, ir Johno Cage’ ,,4:33“ yra muzika, kai ir Gerhardo Richterio
pilkieji darbai, ir Jameso Whistlerio tapybinés simfonijos yra tapyba, sudétinga identi-
fikuoti, kas galéty buti muzikalumas ar tapybiskumas, ka galéty reiksti sie budvardziai
atmetus pacig garso ar dazo medija. Neberandant atskirties, viskas yra tapybiska ir mu-
zikalu vienu metu, bet kartu niekas néra nei tapybiska, nei muzikalu — sie budvardziai
kuria nuorodg j neapibréztumg ir praranda prasme.

Kita vertus, nors gana keblu rasti garsovaizdzio ribas ir jvairias jo pritaikymo stra-
tegijos formas, manau, kad meninis tyrimas, kurio savoka sudétinga apibrézti, yra tinka-
mas $io fluidisko objekto nagrinéjimui.

Pries pradedant nagrinéti garsovaizd} meno kontekste, svarbu atkreipti démes;j }
garsg ir vaizdg jungiandiy strategijy vektorius ir jy formavimosi priezastis.

Garsas yra slégio pokyciai terpéje — judéjimas, todél hipotetiskai sustingus laikui i§
garso bangavimo lieka tik fiksuota slégio skirtumy pozicija — viena linija, tyla. Pavyzdziui,
norint kompiuterinémis programomis analizuoti jrasyto garso savybes, net tuo atveju,
kai garsas yra tikslus periodiskas tonas, jj galima supaprastinti iki vienos bangos — kaip
savybes jkunijancios atkarpos. Taliau net ir §iuo atveju praeity 0,01 s, kol nuskambéty
viena 100 Hz daznio tono banga, ir §iuo aspektu linijiné laiko savybé yra neatsiejama
garso dalis.

Noriu atkreipti démesj j §} garso aspekta kaip prieSpriesa vizualiai raiskai, kuri ne-
butinai yra tiesiogiai priklausoma nuo laiko. Kalbant apie videomeng ar king, ¢ia lygiai
taip pat reikia i§§vytéti ar pasirodyti, kaip garsui nuskambéti, kad buaty galima nagrinéti
vizualias jy savybes. Kita vertus, filmo kadras, paverstas nuotrauka, issilaisvina i$ tiesio-
ginés sasajos su linijiniu laiku, nes tas pacias jos (nuotraukos) savybes galima nagrinéti ir
§imtaja sekundés daly, ir valandg ar para.

Si savybe atskleidzia svarby garso ir vaizdo rysiy transformacijos aspekta. Lyginant
Alexanderio Wallace'o Rimingtono (Rimington 1912) ir Vasilijaus Kandinskio (Kan-
dinsky 1911) mintis, i§ryskéja, kad §i transformacijos kryptis ir garso bei vaizdo jungimo
strategija priklauso nuo to, ar jungiamas garsas ir nuo linijinio laiko priklausomas vaiz-
das, ar garsas ir statiskas vaizdas. Daugiau transformacijos kryp¢iy atsiranda ir keliant
klausima, ar vaizdas yra iSgaunamas spinduliuojant $viesa, ar ja atspindint, mat tai keicia
spalvy mai$ymo ir mai§ymosi désnius.
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2.1. Cyclo. id Vol. 1

Nors atliktas palyginti neseniai, bendras Ryoji Ikeda ir Carsteno Nicolai, dar Zi-
nomo kaip Alva Noto, projektas Cyclo. id Vol. 1 jau yra tapgs kone pavyzdiniu meniniu
tyrimu, skirtu butent garsovaizdziui (Nicolai 2011). Glaustai pristatysime jj tam, kad
galétume atskleisti jame jkanytas meninio tyrimo savybes.

Tyrimo metu menininkai sické geriau suprasti garso bangos formos vizualiy aspekty
ir paties skambesio koreliacija. Siekdami $io tikslo jie sukaré programing jranga, kurios
veikimo principas yra pagrjstas oscilografu; ta¢iau garso ir vaizdo jungtj savo programoje
jie suformavo ne taip, kad bty matomos dvi banguojancios linijos, judancios i§ kairés
i desing, o taip, kad viena garso signalo pusé judinty vertikaliaja, o kita — horizontaliaja
ad] ir tokiu badu ekrane buty matoma pastovi forma. Véliau sintezatoriais ir kompiute-
rinémis programomis jie karé jvairiy bangos formy garsus, pradédami nuo pagrindiniy
formy, tokiy kaip sinusoidé, kvadratas ar trikampis, ir judédami link vis sudétingesniy.
Tada $iuos garsus ir jy kuriamas formas jie tikrino savojoje programoje, sistemingai keis-
dami jy daznius, fazes ir skirtingas bangy formy kombinacijas. Vizualus $io tyrimo re-
zultatas — i§samus garso bangos formy, jy dazniy ir $ios jungties archyvas, isleistas knyga
ir kompaktine plokstele, kurioje yra ir vaizdo dokumentacija.

Kaip teigia Nicolai, ,kertiné $io projekto dalis buvo siekis suprasti koreliacija tarp
garso ir vaizdo ir sukurti programing jranga, kuri padéty vizualizuoti ir dokumentuoti
tyrimg“ (Nicolai 2013). Meninio tyrimo savybés yra ir tyrimas praktikos metu, ir po-
disciplini$kumas, ir vizualumo kaip jrankio analizei panaudojimas, ir medziagos archy-
vavimas, ir tyrimui butiny savy jrankiy karimas, ir tam tikra karybinio tyrimo proceso
savirefleksijos forma, atsiskleidzianti sukauptos medziagos pritaikymu gyviems pasiro-
dymams. Taip pat galime teigti, kad vykdomas atradimu grjstas tyrimas, mat iSankstinés
hipotezés néra keliamos, o désningumas atrandamas tyrimo metu.

Pries pradedant lyginti §} tyrima ir jo savybes su ankstesniais garsovaizdzio tyrimais,
svarbu paminéti, kad nors meninio tyrimo sgvoka ir treciosios pakopos meno studijos
yra dar ganétinai naujos (jos pradéjo rastis tik XX a. 4-ajame ketvirtyje), atradimu, o
ne hipoteze ir praktika paremtg tyrima galime jzvelgti jau anks¢iau kirusiy menininky
karyboje ir tyréjy veikloje.

Taikydamas §j retrospektyvy zvilgsnj Michelkevicius atkreipia démesj, kad ,kon-
ceptualiojo meno karéjai akcentavo ne galutinj produkta (meno karinj), bet patj masty-
ma apie ji ir tyrimo procesiskuma, taip siekdami ne sukurti objekta, o istirti, kvestionuoti,
permastyti, archyvuoti, reflektuoti, kritikuoti ar dar kaip nors menui pajungti Zmogaus
veiklas, tiesiogiai susijusias su tuo, kas vadinta zyrimau* (Michelkevicius 2015: 32).
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2.2. Kimatika

Panasy j Tkeda ir Nicolai norg suprasti garso ir vaizdo saveika, taip pat kaip kuriami
tyrinéjimo jrankiai, galime jzvelgti $veicary mokslininko Hanso Jenny’io 1967 m. publi-
kuotuose kimatikos tyrimuose. Analizuodamas garso bangy savybes, tokias kaip daznis,
periodiskumas, sklidimo désningumas, Jenny taiké vizualiai fiksuojamo garso poveikj
nagrinéjant] metods. Garsu i$judindamas skyscio pavir$iy ar biria medziaga padengtas
plieno plokstes, Jenny nuotraukomis ir vaizdo dokumentacija fiksavo garso kuriamus
piesinius ir struktaras, o véliau ieskojo désningumo ir $iy atradimy pritaikymo galimybiy.
Pirmajame kimatikos studijos tome Jenny raso: ,galima pastebéti, kad serijoje eksperi-
menty ta pati struktira pasirodo didéjant dazniui, taciau auga ir sudaranciyjy elementy
skaic¢ius“ (Jenny 2001: 35); be to, sie pasikartojimai nutinka dazniui padvigubéjus, o tai
atitinka muzikinj oktavos intervalg.

Nors Jenny’io tyrimas galbat yra artimesnis menisko tyrimo savokai, jis pasizymi at-
radimu, o ne praktika paremtu hipotezés kélimu ir Ziniy generavimu. Net jei pirminis $iy
tyrimy tikslas nebuvo paversti juos menu ar sukurti meno karinj, tyrimy rezultatai pa-
sizymi vizualiomis estetinémis savybémis ir yra jkvépe daugybe pritaikymy meno kon-
tekste — tokiy pavyzdziy galime atrasti ir Nicolai, ir Ratos Mickienés, ir Evano Granto,
ir kity autoriy kariniuose.

Zengdami dar toliau j garsovaizdzio studijy istorija,Jenny’io tyrimy itakas ir bendra
pozicija galime jZvelgti jau Ernsto Chladni veikale ,Atradimai garso teorijoje* (1787).
Chladni j 8ig knyga jtrauké piesinius, dokumentuojancius struktiras, kurios gaunamos
stryku braukiant per plokste, padengta biria medziaga. Taigi neturédamas Jenny’io nau-
doty jrenginiy, tokiy kaip fotoaparatai ar dazniy sintezatoriai, Chladni to meto prie-
monémis vykdé itin panasius garso tyrimus, pasizyméjusius panasiomis meninio tyrimo
savybémis, kurios atsiskleidzia nagrinéjant Cyclo. id Vol. 1.

Sie garso ir vaizdo rysiai yra glaudziai susij¢ su fizikinémis garso savybémis, tokio-
mis kaip periodiskumas, judéjimas ir poveikis aplinkai dél slégio poky¢iy terpéje. Ar tai
buty piesiniai, sukuriami stryku braukiant per plokstés pavirsiy, padengta biria medziaga,
ar garsu i§judinamas skystis, ar garso savybes atitinkanti kintanti elektros srové, kurios
vertés uzrasomos skaiciais, — visas $ias savybes galima patikrinti, o tyrimus pakartoti, ir
tai suteikia tam tikra moksliskumo aspekta.

Visai kitas garso ir vaizdo ry$iy probleminis laukas atsiveria, kai j diskursg jtraukia-
mas jy suvokimas, kuriama emocija, formuojama ziarovo ar klausytojo patirtis.
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2.3. Jasmeninta patirtis

Subtilas ir daznai jasmeninti aspektai garsovaizdzio studijose taip pat yra inten-
syviai nagrinéjami, apie juos diskutuojama. Asmeninés asociacijos iSskirtinai svarbios
bendruose Keitho Rowe® ir Kjello Bjergeengeno performansuose. Per $§iuos performan-
sus Rowe’as improvizuoja preparuota gitara, jvairiais garso efektais ir radijo imtuvu, o sie
garso signalai yra siunciami j Bjergeengeno eksperimentinés televizijos pulta, kuriame
garsai, paversti elektros srove, siunéiami j kineskopus ir tampa vaizdu. Siame garsy, vaiz-
dy ir menininky asambliaze Bjorgeengenas parenka garsa vaizdu verciantj metodg ir
efektus pagal tai, kokias asociacijas jam kelia Rowe'o atlickama improvizacija, o Rowe’as
savo ruoztu groja atsizvelgdamas j kineskope kuriamus vaizdus. Taigi technologija yra
tarpininkas transformuojant garsg } vaizda, ir atvirksciai, ta¢iau menininky patiriamos
asociacijos taip pat yra svarbios. Susiformuoja tam tikra kilpa, neturinti nei pradzios, nei
pabaigos (Bjergeengen, Rowe 2007).

Tesiant garsovaizdZzio meninio tyrimo i$taky ir aspekty paieska, vienas tokiy pavyz-
dziy yra Vasilijaus Kandinskio studija ,Apie dvasinguma mene“; remdamasis vidiniais
iSgyvenimais, joje menininkas jvardijo daugybe muzikos ir vizualaus meno bei jo savybiy
asociacijy (Kandinsky 1911). Vienas i§ kariniy, aiskiausiai atskleidZianciy $ias mintis,
yra 1911 m. nutapytas paveikslas ,Impresija III (koncertas)“, kuriame menininkas sie-
ké atkartoti jspudj ir jausmus, patirtus Arnoldo Schénbergo muzikos koncerte. Taigi
Kandinskis sieké klausa iSgyventa patirtj paversti paveikslu, kuris Zitrovui sukurty tokig
pacia patirt], taciau sukeltg kitos juslés — regos.

Studijoje ,Apie dvasingumg mene“ yra jkinyta tam tikra Kandinskio karybinio
proceso analizé, minciy struktaravimas, vienodg patirt} generuojancios muzikos ir ta-
pybos paralelés paieska. Nutapytas Arnoldo Schonbergo koncertas yra tik vienas tokios
patirties analizés, paremtos praktika, pavyzdziy.

Priklausomai nuo to, kiek placiai vartosime meninio tyrimo savoka, tokiy jasme-
ninty jos aspekty galime jzvelgti ir Mikalojaus Konstantino Ciurlionio tapyboje: pritai-
kydamas muzikines struktaras jis jvedé ketvirta plokstuma — laika (Kazokas 2009). Tai
ypa¢ rysku sonatinio pobudzio tapybos cikluose, kuriuose menininkas j tapybos ploks-
tumg bando jtraukti ir linijinio laiko matmenj, vizualiomis priemonémis perteikti muzi-
kines struktaras. Kaip teigia Genovaité Kazokas, Ciurlionio tapybinés sonatos ir fugos
muzikinés struktaros dél nuoseklaus pritaikymo yra ypatingos meno istorijoje (Kazokas
2009). Tadiau, nagrinéjant & nuosekluma, tarp Ciurlionio ir Kandinskio isryskéja svar-
bus skirtumas: Ciurlionis neraié teksty apie §ias transformacijas, todél jos lieka grynu,
praktika paremtu tyrimu, kuriame pats kuriniy ciklas atskleidzia muzikos ir tapybos
jungties formavimo logika, panasiai kaip Rowe’ ir Bjorgeengeno performansuose.
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3. Isvados

Glaustai aptarus daugialypius garso ir vaizdo rySius, galima pereiti prie keliy es-
miniy i$vady. Pirma, nekonvenciniy metody taikymas ir savo jrankiy karimas padeda
iSgryninti garsovaizdj, o jo tyrimy praktikos analizé tampa jrankiu nagrinéjant meninio
tyrimo ribas.

Antra, siekj atrasti ir suprasti svarbius ry$ius, désningumus, paremtus tyrimu ar
praktika, galima priskirti vienai i§ meninio tyrimo savybiy. Kai pasirinktas objektas nag-
rinéjamas remiantis atradimu, prie$ tyrima nebutina kelti ar kurti hipoteze.

Tredia, net Zvelgiant retrospektyviai, meninio tyrimo aspektus galima rasti beveik
visuose garsovaizdzio tyrimuose. Manau, kad objekto neapibréztumas ar netilpimas }
vienos disciplinos rémus yra kertinis veiksnys, sukuriantis §j aspekta.

Taigi pagrindiné musy i$vada — garsovaizdis ir meninis tyrimas pazinimo eigoje be-
veik visuomet islieka tiksliai neapibrézti ir fluidiski, taciau $i puiki savybé leidzia abejoti
ir taikyti vis naujas prieigas nekuriant baigtiniy sagvoky ir objekto riby.

Jteikta 2016 07 31
Priimta 2016 09 12
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Aspects of artistic research within sound-image studies: a comparative
analysis of case studies

SUMMARY. The present paper aims to analyse the aspects of artistic
research within the studies of sound and image relations. The defi-
nition of what is artistic research keeps changing depending on the
context it needs to be adapted to, on the paradigm and the position
of the speaker or writer. Furthermore, sound-image and the strate-
gies of how they can be linked is a research object that can be defined
by using a variety of theoretical approaches and tools ranging from
acoustics, optics, musicology, physiology, psychology, phenomenol-
ogy, translation studies, etc. However, approaching research through
one’s creative practice offers important insights and inspires fruitful KEYWORDS:

discussions. By applying a retrospective view towards the studies artistic research,

of sound and image relations, we can unfold and map the aspects sound-image, cymatics,
of artistic research within them even before attempts to define the multisensory art,
research object itself have started in the academic field. association.
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ABSTRACT. Lithuania is celebrating its 25th anniversary of independ-
ence and entrance to the free market zone. However, the coun-
try is showing the first signs of the so-called Baumol’s cosz disease.
The term was coined to indicate that certain spheres of activities
will always need external support and facilitation. Although some
data is generally available on the theatre ticket sales or other fiscal
information needed for the research, what is lacking is an under-
standing of the link between the ‘popularity’ of artwork and finan-
cial success. The author raises the hypothesis that the existing sys-
tem of the Lithuanian state-run theatre is not encouraging theatres
to strive for financial success, thereby endangering their creators.
The reasons for this ‘cost disease’in the arts are the main concerns

KEYWORDS: of the author. The existing legal basis of Lithuanian performing
Lithuanian state arts organisations has remained unchanged since the beginning of
theatre, popularity, independence and needs improvement, provided society wants to
cost efficiency, see changes in the managerial, financial and artistic prosperity of
repertoire. the arts.
Introduction

'The author of the study aimed to figure out, after a successful 2015 season mani-
tested by increasingly greater theatre attendance, which performing arts productions in
modern Lithuanian theatre attracted the largest influx of visitors, and what the reasons
for their popularity were. To achieve this, series of qualitative interviews were conducted.
The survey questions covered reasons for theatres’ creative success, and the correlation
between productivity, production costs and artists’ salaries. The economic dilemma that
Baumol and Bowen touched upon in their book back in the 1960s closely relates to
performing arts funding in modern Lithuania, which is inevitably confronting rising
production costs and non-increasing remuneration. The author diagnoses and applies
Baumol’s cost disease concept that stems from the so-called productivity lag in the arts

economy.
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Baumol’s cost disease

Cost pressure in the social sciences is now recognised as Baumol’s cosz disease. The
productivity defined by the economists is the ‘physical’ volume of the production per
hour. Productivity growth over time can occur for the following reasons: (1) increase
of the capital generated per employee, (2) an improvement in technology, (3) enhanced
employee skills, (4) improvement in management, (5) production volume growth in
large-scale economies.

As the work of an artist is the input and the output at the same time — a singer is
singing, a dancer is dancing, and a pianist is playing — it is barely possible to increase the
volume of production per hour. Consecutively, today, as in the past, it still takes four musi-
cians the same amount of time to perform Beethoven’s String Quartet as it did in 1800.

I am not suggesting that artists should be paid the same hourly wage as employees
working in other jobs; rather, due to the different working conditions and job origins,
the so-called non-monetary satisfaction varies between professions. Moreover, we must
recognise that all activities, including art, need to be integrated in the labour market,
therefore, artists’ salaries should increase over the time in the same proportion as the
wages of the overall economy, in order to enable the arts sector to hire employees of
the highest level who are adequate to continue in their field. The five mentioned rising
productivity sources of productivity growth could be the case in large-scale economies
because of a more productive (longer) work cycle, in other words — continuity versus sea-
sonality. These factors referring to the performing arts, as Baumol and Bowen pointed
out, prove that one cannot expect a significant contribution to the global economy from
the arts because of the high costs of product development compared to slow economic
productivity growth in the mass context (1966, p. 165). As a result, the rising cost of
unit production in the performing arts is destined to occur regularly, compared to the
economy as a whole. That, in a nutshell, is the inevitable consequence of the mentioned
‘productivity lag’ phenomenon.

'The Lithuanian situation

'The year 2015 has seen armies of the increasing numbers of theatre viewers, often
requiring a lot of effort to get tickets to popular performances in Lithuania. The author
attempts to find out which of the country’s shows received the largest influx of visitors
and what the reasons for their popularity were. For research purposes, the author exam-
ined data on the previous (2015) season’s shows.

ARS et PRAXIS ¢ 2016 ¢ IV 161



Irena ALPERYTE Symptoms of cost disease in Lithuanian state theatre

The results were used to construct a map of the competitive situation in the per-
forming state-run arts (Table 1).

Table 1. The most competitive state-run drama theatres in Lithuania in 2015

Market leader Market challenger

Lithuanian National Opera House Lithuanian National Drama Theatre
Market follower Market nicher

Kaunas State Musical Theatre Panevézys Juozas Miltinis Drama Theatre

After seeing the data, the author sought to find an answer on the relationship be-
tween productivity, production costs and the remuneration to the artist. Further on we
shall look at production costs as related to production popularity. A qualitative study is
required to distinguish the key statements.

The series of interviews were completed to analyse the trends of the current per-
forming arts market.

'The interviewed respondents were introduced to the situation: Lithuania is celebrat-
ing its 25th anniversary of independence and its entrance to the free market. However,
the country is currently showing the first signs of the so-called Baumol’s cost disease,
namely, huge competition for funding. Although in general data on theatre ticket sales
and other fiscal information can be retrieved from the Ministry’s portal, what is lacking
is an understanding of the link between the ‘popularity’ of a particular show and finan-
cial success, and consecutively — remuneration for the artists. The author raises the hy-
pothesis that the existing system of the Lithuanian state-run theatre does not encourage
theatres to seek financial success, thereby endangering their creators’ economic status.
'The reasons for this ‘cost disease’ are the author’s main concerns.

Identifying the leaders

'The survey respondents were as follows: 1) state government representatives: Senior
Specialist of the Professional Art Division Jelena Charlap, Accountant Dalia Babickaité
and Senior Advisor of the Lithuanian Ministry of Culture Janina Krusinskaité; 2) NGO
representatives: the Director of the Arts Printing House Jolita Balandyté, and 3) a rep-
resentative of both sectors — Audronis Liuga, former Artistic Director of the National
Drama Theatre and the newly-elected State Youth Theatre Director. The interviewees
commented on theatres budgets, stating that mainly they received state government
funding only for salaries and maintenance, whereas they had to apply for annual grants
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to the Council for Culture in order to fund their activities, while the so-called ‘free’funds
could only be generated from ticket sales. According to the respondents, the Minister’s
idealistic vision is a combination of financial and artistic success of state-run performing
arts entities. The author of the article states that Lithuania is currently developing the
late symptoms of the mentioned ‘cost disease’ and demonstrates the first exposure of its
clinical signs. The cost of productions exceeds box office returns by four times. Based on
Liuga’s research conducted in two parts and published as research material (in 2010 and
2014), as well as his insights (interview on May 20, 2016), the author argues that the
current system of subsidising Lithuanian theatre requires serious amendments.

According to Jelena Charlap, state-run theatres are financed the following way:
financing of art institutions is based on national budget allocation and goes towards
salaries and operational costs (building maintenance). The money for activities comes
from box office sales that first need to be returned to the state treasury office, whereupon
it is redistributed back to the theatres for their needs. An alternative funding source is
the Lithuanian Council for Culture, which operates as an arm’s length institution that
distributes money to the theatres based on applications and the quota designated to
fund the activities of the applicants. Notice that the state’s designated amount for each
state-run theatre (with small adjustments) has remained more or less unchanged for
about a decade, and only enables theatres to pay salaries to employees, return taxes, and
maintain buildings. The basis for this payment was fixed upon the founding date of the
theatres, and remains rather stable, which is the first observation where an amendment
is needed. The only possible increase is when legal acts foresee adjustments to minimal
wages, according to the overall economical processes in society.

Another observation by the Ministry’s representative is that salaries are calculated
on the basis of certain national programs, namely, the Program of the Remuneration
of the Work of Cultural Operators. This particular program starts its calculation from
July 1 each year. For instance, the planning of the budget for 2017 had already com-
menced when this article was on its way.

As for the National Opera, it is funded directly from the Ministry of Finance and a
different funding scheme applies.

In addition to what was identified as basic rules for the management and funding of
state-run theatres, the author also learned that the budget of state-run theatres depends
on the Ministry of Finance: namely, the first step in the management of theatres is to find
out whether the budget is going to increase the coming year or not. The starting amount
is always the basic budget fixed for a particular theatre many years ago. This aspect poses
a difficult question — when and who confirmed this initial amount. The article’s author
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tried to find official documentation regarding initial basic budgets, but failed to find the
appropriate papers. As for the number of employees, each theatre sets this figure in line
with its annual strategic plan. The Ministry collects data on each state theatre, including
expenses, revenues, etc. This information is provided by the chief accountants of each
theatre. Every quarter of the fiscal year, the Ministry develops a blueprint of every state-
run theatre that is under their jurisdiction. What was emphasised several times during
the research is the requirement that theatres were not supposed to generate income.

When trying to identify leaders in terms of current performing arts revenue genera-
tion, the National Drama Theatre (Vilnius) appeared to come out on top, showing high
attendance and box office returns. The National Opera also had its heyday: in 2015, the
overall attendance figures exceeded 1 million, given the total population of 2.7 million.

When examining the reasons for this increase in attendance, the respondents usu-
ally accentuated the issue of social status more than anything else, to be exact — going to
the theatre has become a matter of prestige. Performance quality also matters. However,
the key reason why attendance is highest at the National Opera (one of the last examples
was the London Symphony Orchestra’s concert on May 26 in 2016, when an average
ticket price in the balcony was around 150 Euros, which is a half of the average national
living standard) is the importance of attendance itself as a social act. If we examine the
reasons for the renaissance of the National Drama Theatre, we will see that it coincided
with the period of the managerial period of Art Director Audronis Liuga. The repertory
that he had formed and the awards received (‘The Golden Stage Crosses) demonstrated
the theatre’s obvious time of triumph. Taking into consideration the role of the other
managers and CEOs, thanks to Liuga, the theatre really did deserve the title of ‘national
theatre’. If we examine so-called peripheral theatre, in the town of Panevézys (Northern
Lithuania) the appointment of a new leader, L. Zaikauskas, saw him bring many new
ideas. Experts gave a very progressive assessment of his annual plan (for instance, the
show based upon the play by Svetlana Alexievich, the Nobel Prize winner from Belarus)
and saw great promise, despite the ‘scattered’ repertory. As opposed to the National
Opera, the National Drama boasts a ‘heavy’ repertory; however, the quality of the shows
(such as Lvarymas [Expulsion] by Marius Ivaskevicius or Didvyriy aiksté [Square of
the Heroes] by Krystian Lupa) is the number one reason for its high attendance, or so
specialists suggest.

Trying to identify the difference between national and state theatres concerning
their budgeting, it was proven that national theatres are the assigned budget owners
and they are directly accountable to the Ministry of Finance. State theatres (a total
of 8) receive funding from the Ministry of Culture. If we speak about the competition
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and competitive advantages of each theatre, there is evidence of a strong trend towards
development of a special niche for each of them. Experts agreed that even small non-
governmental theatres have their special niches.

Another curious aspect that we discovered by doing our research was the fact that
although state-run theatres cannot generate profit, the popularity of shows is important
and desired by the Ministry.

If we consider theatres as non-income driven creators, and recall one of the aims of
the research where the purpose was to question whether society was striving to be a wel-
fare state supporting both successful and non-successful shows in terms of the economy;,
we revealed the minister’s standpoint that theatres should keep a balance between their
quality and financial success. As we mentioned earlier, they receive funding from the
Ministry for salaries and building maintenance; subsequently, they address the Council
of Culture for financial support for their activities. The box office is also very important,
as a type of guarantee for future projects, in other words — sustainability. Box office ticket
sales constitute the ‘freest’ money ever. The only source for extra bonuses or other forms
of encouragement comes from ticket sales.

When trying to examine the role of the specific legal status of theatre as a form of
activity, we discovered that so-called public or non-profit institutions needed to receive
the status of a professional theatre with the Ministry. Then these non-profit theatres
receive partial compensation for rental of a venue if they do not have their own premis-
es, whereas so-called ‘private’ theatres currently cannot get any help from the Ministry.
What is more, the law on theatre and concert organisations is currently under revision.
'The question remains as to whether the existing system can be improved, whether public
or non-profit theatres can receive extra funding for better results, and specific clarifica-
tion of theatre statuses is still needed.

When speaking about state-run theatre, one inevitably needs to deal with modern
NGOs. The Arts Printing House is an example of a theatrical NGO and a residence
space. For the time being, although the status of not-for-profit theatres is being pro-
moted, there is no evidence or research to suggest any benefit from a change to legal
status. Even though the Minister is encouraging theatres to generate additional revenue,
those theatres that rely only on turnover might lose out in terms of professionalism.

'The research that we conducted suggested that commercialisation has the effect of
pushing out high quality. This is something of an oxymoron, because returning to the issue
of repertory development, the head of an institution and a theatre’s artistic board needs to
provide arguments for a new production, and the decision on whether to pursue new pro-
ductions is made based on its creativity, followed by the Ministry board’s approval or veto.
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Therefore, the research demonstrated that whilst economic injections for state-run
theatre are being decreased, if compared to the Soviet times (when 2 per cent of the
annual budget went towards culture), the Minister still emphasises the role of culture
and the role of efficient management of the current budgets. This is a paradox, because
without a new budgeting system, the existing system can hardly be revamped. This is
why some theatres strive to become public institutions rather than budget-run theatres.
There are two types of public company (limited liability company, henceforth PC) —
when the stakeholder is the state, and when it is not. This distinction does make a differ-
ence. If we examine companies such as the “Keistuoliai”, “Meno fortas” or Korsunovas
theatre, they are all PCs but have different stakeholders, whereas the Ministry stands
behind professional theatre, yet without clear identification of what that is.

To conclude, the Ministry envisions the National Drama Theatre as the prototype
of the ideal model, however, as we noted, it is a model of a ‘national’ rather than a state-
run institution.

Space completion versus sales

As we stated earlier, theatres receive financial assistance for their activities, but the
scale of this assistance is so meagre that it would suffice for only one show. There is an-
other source of revenue that theatres earn, but since they are budgetary institutions, they
need to return this money to the state first. Upon the start of the new fiscal year, the
earned money is returned. 7he research revealed that the variable that counts is not ‘revenue’
but the completion’ of the theatre house. The main issue, it appears, is not the commercial
aspect but the theatre building to be attended. This is the main criterion for the Board
of Theatre and Concert Organisations that approves their creative programs. If a theatre
undertakes only commercial activities, the Board would not approve their program be-
cause they must demonstrate an ambitious repertory and high quality. The ideal is Aigh
attendance. The ultimate goal is a combination of high artistic value and high attendance.
The current minister’s vision deals with investment in education.

The research attempted to identify who determines the budget for one particular
theatre and in what way. There is a document based on which this amount can be calcu-
lated. The money for building maintenance is comparatively stable. There is an average
bulk of money for theatres, and in the case of an emergency (breakdown, damage or
something similar), the required amount is taken from this ‘basket’. All these numbers
are provided in the Ministry’s current strategic plan.
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While seeing the signs of Baumol’s cost disease, we also need to admit the fact that
according to the research by KEA (http://www.keanet.eu/about-us/team/), culture pro-
vides 5 per cent to nation’s GDP. If you take dairy farmers or the army, they are much
more non-productive, the interviewees said. Pure art will never be productive, but there
are creative industries that significantly contribute to the state budget.

As for coming up with a repertory that could be more inviting, there is a lack of
creative staff in theatre in the peripheral areas. Moreover, the National Opera has sepa-
rate divisions — choir, ballet, or orchestra. This is also an issue — reliance on the genre
under the umbrella of the performing arts.

'The research also questioned the need of having the status of a PC.The respondents
confirmed that as a PC it was easier to receive funding in a roundabout way from the
National Council of Culture than from the Ministry itself directly. Theatres could also
be municipal organisations, in which case their support comes from the particular city’s
council. Under this model, administration is more flexible when a municipal threatre
has PC status, yet budgetary financing remains rigid, not to mention competition from
the private sector to participate as an audience. However, our research proved that the
Ministry is not as rivalry-oriented as a private entity, although some benchmarking
techniques would be rather advisable.

When asked about the mechanism of funding that comes from the Council of Cul-
ture, experts say that a tender procedure has to be followed, whereas the Ministry sup-
ports everyone. This is why many consider the PC more progressive. Competition is very
healthy. Therefore, the theatre community believes that a PC would be more competitive
and their USPs (unique selling points) would improve.

Incidentally, among other topics this research revealed that the Ministry receives
numerous complaints about the activities of the Council of Culture, which it founded.
When asked what theatres complain about, the interviewees emphasised that although
the budget of the Council was increasing, budgetary institutions found that financial
management and expertise violated applicant’s rights and eligibility. However, the Min-
istry cannot affect their [the Council’s] decisions directly. Regardless the fact that the
head of the Council for Culture is appointed by the government, however, it is inde-
pendent of political influence. Among other issues, the research also unveiled that there
are other arts that are more viable in the Lithuanian arts scene. The visual arts appeared
to be more advanced because all the progressive initiatives were private there. There is
one national museum, many state museums, municipal museums, and numerous private
galleries. The system is similar, but the style of management is different. One exhibition
is given 30,000 Euros, which equals one annual budget for the museum. Of course, it
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is not enough. However, the gallery has a shop. They sell works of art with the aim of
making a profit. Theatres need to have a professional status because they need to cover
their building maintenance. This is the most significant difference.

When trying to identify the greatest difference between theatre management and
the visual artist, the research concluded that (visual) artists cannot afford to manage
themselves. They need to choose. Art or business.

Therefore, the role of the new law on theatre and concert organisations needs
amendments. The new law on theatre and concert organisations could help to improve
the theatre sector, but resistance is very strong. A sense of social insecurity prevails.

When trying to compare the systems of culture management — Soviet (authori-
tarian) and independent (market-driven) — experts consider them both to be erratic.
A holistic model would be the best, they think. Janina Krusinskaité believes that, most
likely, the welfare states of the Nordic countries would be our desired future. Whereas
our GDP is adequate, however, the priorities of the national budget remains a core issue.
The experts say that as far as the ‘cost disease’ is concerned, we are stuck between the
two extremes.

An interesting topic arose while examining the taxation system and tax avoidance
trends. The experts heard that today tax avoidance goes under a new term — they call it
tax planning.

PC versus state-run status

When addressing the issue of how the Arts Printing House is being managed as a
PC, the institution’s management is handled under a ‘two in one’ arrangement: number
one is the buildings, and number two is the products they offer. Their largest concern
is how to maintain the buildings. The Arts Printing House has two financial sources:
one is the Vilnius City municipality, and the other is a commercial business entity
(‘Vilniaus Energija). Fifty per cent of the PC budget goes towards building mainte-
nance, which equals 300,000 Euros. The rest of the money needs to be generated. In this
case, some money is earned from the rental of arts activity spaces; also, rehearsal space
and equipment rental, while a cafeteria and info-room (library) are their safety belts.
'The mentioned sources of revenue help the PC make ends meet. The Arts Printing
House has their own products (festivals), which are funded through applications made
to the Council of Culture. All the revenue goes back into the buildings, as no profit is
allowed.
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In terms of revenue distribution, the Arts Printing House strongly depends on
space rentals. Calling themselves a centre for contemporary arts, their products deal
with the contemporary arts scene. They have two international festivals, one of them for
children (KITOKS); the other project is a Modern Circus weekend; and finally — their
producing program — New Space, tailored for young artists who are given the opportu-
nity to try themselves out in the arts scene. The format is rather simple: after submitting
an application, the board selects the short-listers. The short-listers are invited to present
their ‘pitch’; the PC board takes part in the decision making.

Concerning the financial side of this activity called Open Space, the selected candi-
dates receive full service from the residence — access to a stage, infrastructure, equipment,
and then they get the Arts Printing House’s assistance in promotion. When they create
performances, the Arts Printing House pays salaries. It also does the lighting. Usually,
three opening nights are held. Scenario one — they adopt the project and demonstrate it
under the Arts Printing House umbrella. They pay the artists, and help them with ticket
sales. If they reject the project — then the short-listed team can try to have their offering
produced elsewhere, or it can simply be closed. The only condition the PC specifies is
to keep the name of the residence institution in the posters as the show’s main producer.
'The newest initiative is international residencies. The Arts Printing House needs to ap-
ply for them to the Council of Culture and receive funding. Then international residents
apply for a residency and they create their art in the building. The Arts Printing House
pays for their travel, boarding and rehearsals. Then their final work-in-progress needs to
be presented to the local community. The other option is a paid residency. However, it is
not for everyone. Not everybody can afford it. The last record was 45 applications. The
Arts Printing House’s residency prices are differentiated. They differ for long-term and
short-term residents. And then they have foreign guests, Lithuanian professional thea-
tres, academies and the rest. The slogan of this PC is — as few empty stages as possible.

When asked about the project that they consider their success story, the Arts Print-
ing House says that the best reward for them is the Golden Stage Cross award ceremony,
when they produce and premiere debutantes. The Arts Printing House is happy to have
many Golden Crosses. The best of them are the Daddy’s Fairytale (Open Space project)
and the Contemporary Golden Cross award. In addition, their street dance company is
rather vibrant. Also, the New Circus and KITOKS festival are emblematic to the Arts
Printing House. They consider themselves as a greenhouse for future stage artists. At the
time of this interview, they were considering serving as a greenhouse for the Academy
of Music and Theatre. Currently, they were selecting a repertory (under the auspices of

LATGA program).
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One of the ultimate goals of this research was to find out about PC status — in what
ways is it useful. We were told that there are two types of PC. One of them is when the
founder is the state. The other type is an NGO. The Arts Printing House has more than
one founder, namely four: the Vilnius City municipality; the Open Society Fund; the
Centre for Theatre and Film Education and Information; and the Lithuanian Dance
Information Centre. Therefore, they consider themselves an absolute NGO. Every year
they have to provide reports to their stakeholders on their financial and artistic activities.
Having NGO status is a very strong position when it comes to a specific project, for
instance, take the Skalvija Cinema: when they founded the LGBT movie festival, they
became incredibly visible. One founder means political influence is expressed by one
dominant body.

The research also inquired why the theatre community was nevertheless worried
about the changes due to be introduced. The Arts Printing House responded that they
probably lacked an understanding of the opportunities PC status could offer. As a PC,
money can be ‘manipulated’ more freely. In the National Drama Theatre, money would
first need to be returned to the Ministry and then refunded for your activities.

When trying to confirm whether the public sector is better than the state, the
Arts Printing House said both ‘yes and no’. State-run entities have subsidies. However,
PCs are more flexible in terms of management. However, they cannot be a Joint Stock
Company as they cannot have income. Nevertheless, their point of view is that the
state should support the arts. Lithuania lacks this tradition. We need to invest in future
generations.

Searching for the ‘Golden Middle’

When we addressed the manager of the National Drama Theatre, we asked who
takes financial responsibility for the activities of the National Drama Theatre and re-
ceived a firm answer — two thirds of responsibility goes to the director.

We also learned that the responsibility of the artistic director is the creative pro-
gram: the interviewee shared that it was the first experiment in Lithuanian state-run
theatre when the repertory was developed very sequentially and thoroughly during the
last period of management under Liuga. The Ministry of Culture required the theatre
present its fully developed strategic program. The 5-year program had its beginning, its
prospective and an end, or envisaged achievements. This kind of prospective planning
where a theatre could plan what would happen in a year or one and a half years ahead
was indeed a rarity. It was an example of long-term planning. Liuga said that plan-
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ning helped enormously regarding the managerial and economic aspects, especially for
expensive productions and costly directors. Earned revenue makes up from 70 to 80
per cent of the theatre’s budget. Since some of the shows were running very successfully
(let us mention Lvarymas [Expulsion] here as No. 1), it was easier to stream the earn-
ings towards the new projects. Also, provided you plan carefully, it was easier to apply for
alternative funding (from the Council of Culture). For some shows the national theatre
received funding from the private sector, like for the drama Katedra [Cathedral] where
there was a partial funding sponsor. Other productions were funded from previously
earned revenue. In Liuga’s view, planning is crucial in state-run theatres. While this is
obvious to theatres abroad, here in Lithuania, we have inherited a rather spontaneous
way of managing theatrical productions. If there is no way of planning far in advance,
the situation is really unfavourable.

To summarise all that we heard, we tried to work out the difference between na-
tional, state, municipal and PC theatre funding. As he conducted his own research on
theatres in 2010 and 2014, Liuga thinks that the difference lies in the owner. The Na-
tional Drama Theatre is funded by the parliament, while state theatres are by default
under the jurisdiction of the Ministry. The National Drama Theatre representative says
that he would not agree that the ‘norms’ set by the Ministry are stable. He joked that
one should go and organise a detective story to uncover who could detect the starting
point for the standard amounts of funding for culture. Liuga’s guess is that it was based
on the conditions and salaries of the existing theatre community. State subsidies are
larger for national theatres, and smaller for state-run theatres, but the amount fixed by
the state (and this is the phenomenon that is impossible to change) cannot be changed.
This amount is designated for activities, but it is an oxymoron, because the state does
not support the creative process directly. The state only creates conditions for engaging in
creative activities. This inadequacy returns as a boomerang when the state has 7o mecha-
nism to encourage successful theatres. Regardless of the ideal sales indicators, touring and
attendance, the state has no methodology to motivate theatre and remunerate success.
Because of this, many speculations arise. Liuga belongs to the steering committee of the
revision of the Law on Theatre and Concert Organisations, and he confronts a lot of
manipulation in this context. Correlation of the results of successful theatres’ activities
and their financial reward is still an open question. Maybe there are some techniques as
to how to encourage successful companies in the municipalities. One thing is clear — if
the state subsidises all theatres equally regardless to their results, motivation of theatres
satisfies some ambitions of the management.
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While doing our research, we were faced with a certain lack of data. There is no
possibility for benchmarking. We asked one respondent what he thought about this, and
he believed that this is where the newly developed version of the Law has some room
for improvement. The question here is about how to create more favourable economic
conditions for theatres. The existing system requires theatres to return the revenue they
earn to the government (and then make a claim for its return) and — additionally — the
theatre MUST SPEND all the money by the end of the fiscal year. The theatre com-
munity is well aware that the most profitable period is before the New Year. Theatres
are obliged to immediately return the money, then get the money back and immediately
spend it again. Experienced theatre managers learn how to handle this situation, but is
is remarkably absurd nonetheless. As for the secrecy of data, Liuga confesses that he
managed to retrieve data for his research, but information about theatres should be more
widely published. Monitoring must be conducted constantly.

One of the last questions of the research was about box office returns. The inter-
viewee agreed that even in the National Opera, the money never returns. He would
estimate that a 30 per cent return is very good. Twenty per cent is average. Liuga says
that we have to be realistic. Ticket prices depend on the cost of living.

When asked to comment on the position of the Minister regarding theatres having
to be entrepreneurial, Liuga suggested that first and foremost, theatre needs to pro-
duce a good product. Among his best products he mentions ISvarymas [Expulsion] and
Didis blogis [ The Great Evil] by Marius Ivaskevi¢ius, Didvyriy aiksté [ Square of Heroes]
by Thomas Bernhard, Pushkin’s Boris Godunov, Katedra [The Cathedral] by Justinas
Marcinkevicius, An Enemy of the People by Henrik Ibsen, etc. Liuga is convinced that
they were born out of successful collaboration with the director. Everything starts with
the right creative idea.

When asked about an optimal number or model for the theatre, Liuga thinks that it
all depends on tradition. He considers the German theatre model as an ideal.

Besides, in order to guarantee actors are employed, the respondent is convinced that
creative people need to show initiative.

Finally, when consulted about which aspect is the most crucial in theatre — artistic,
financial or legal — the expert said there can be no theatre without creative ideas. Moreo-
ver, theatre creativity should be rewarded.
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Conclusions

1. 'Theatre representatives’ opinions differ in their understanding of the reasons for
popularity of shows and their correlation between popularity and sales returns,
along with the number of shows.

2. 'The criteria determining repertory planning are also scattered in various theatres,
and there is no one methodology to be able to benchmark the data.

3. ’'The hypothesis that theatres are being run mainly based on intuition and empiri-
cal ‘feeling’ rather than a fiscal policy, with some exceptions in having a clear vision
among theatre managers, proves to be true.

4. Although in general some data is available on theatre fiscal activities, however, there
is an evident absence of methodology on how theatres measure their productivity
and the reasons behind their decision-making.

5. 'The hypothesis that the existing managerial system of Lithuanian state-run theatre
does not encourage seeking financial success as an addition to the artistic image
proves to be true, and mostly because of the outdated legal erizage from the Soviet
times.

6. 'The existing legal basis of Lithuanian performing arts organisations has remained
unchanged since the beginning of independence and needs improvement, provided
society wants changes in the managerial, financial and hence — artistic prosperity
of the arts. The existing governmental expectations and actual managerial situation
in the state-run theatre sector needs a new generation of creative people to cure
Baumol’s disease, or to prevent it in a way suitable or specifically tailored for a given
country.
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»Kasty ligos“ simptomai Lietuvos valstybiniuose teatruose

SANTRAUKA. Savo nepriklausomybés ir jsiliejimo } laisvosios rinkos
zong 25-metj at§ventusioje Lietuvoje $iuo metu matyti pirmieji va-
dinamosios Baumolo sgnaudy ligos poZymiai. Nors apskritai duo-
meny apie pardavimg ar kit fiskaline teatro informacija netruksta,
bet koreliacijos tarp spektakliy ,populiarumo® ir finansinés sékmés
jzvelgti ir apibendrinti dar nesiseka. Autoré kelia hipoteze, kad esa-
ma Lietuvos valstybiné teatro valdymo sistema nedZiugina ir ne-

REIKSMINIAT padeda teatrams greta meniniy auk$tumy siekti finansinés sékmeés.

ZODZIALI: Sios ,kasty ligos* priezastys autorei kelia didziausig susiripinima.

Lietuvos valstybiniai Lietuvos scenos meny organizacijy teisinis pagrindas nesikei¢ia nuo

teatrai, populiarumas, nepriklausomybés pradzios, todél akivaizdu, kad jstatymy pakets

meno produkcijos kastai, reikia tobulinti, jeigu visuomené nori teigiamy poky¢iy valdymo,
repertuaras. finansy ir meny srityse.
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Pianisty Leopoldo Godowsky’io,  Mantautas KATINAS
Vlado Perlemuterio ir Sulamitos Lty ko e
Aronovsky kelias i§ Lietuvos: istorinés
multitradiciskumo prielaidos

ANOTACIJA. Straipsnyje atskleidziamos i§ Lietuvos kilusiy muziky
Leopoldo Godowsky’io, Vlado Perlemuterio ir Sulamitos Aro-
novsky sgsajos su Lietuvos muzikine kultara, glaustai pristatomas
ju indélis } pasaulio fortepijoninio atlikimo meng. Darbe siekiama
suformuluoti multitradiciSkumo savokos apibréZtis ir jvertinti $io
reikinio svarba muziko formavimuisi. Atsizvelgiant } multitradicis-
kumo jtaka fortepijono meno gyvavimui, aiskinamasi, ar fortepijono
mokyklos ir fortepijoninio atlikimo tradicijos gali buti nacionali-
nés. Godowsky’io, Perlemuterio ir Aronovsky muzikiniy asmenybiy REIKSMINIAI

universalumas straipsnyje siejamas su multitradicinés profesinio ZODZIAI: tradicija,
brendimo terpés jtaka jy meninei raidai. Tyrime naudojami turinio multitradiciskumas,
analizés, apibendrinamasis ir apragomasis metodai. Aronovsky mu- nacionalumas,
zikiné veikla, kaip ir multitradicidkumo reiskinys bei jo poveikis mu- fortepijono mokykla,
zikés raidai, iki §iol Lietuvos muzikos istorijos darbuose netyrinéti, Leopoldas Godowsky'is,
o Godowsky’io ir Perlemuterio gyvenimas bei karyba i§ esmés buvo Vlado Perlemuteris,
pristatyti muzikos istoriko Leonido Melniko darbuose. Sulamita Aronovsky.
Jvadas

Trys i§ Lietuvos kilusios reik§mingos muzikos istorijoje figiros — Leopoldas
Godowsky’is (1870-1938), Vlado Perlemuteris (1904-2002) ir Sulamita Aronovsky
(g- 1929) — reprezentuoja ne tik tris svarbiausias muzikos meno sritis — kompozicija,
atlikimg ir pedagogika — bei tris skirtingas kartas, bet ir tris savitus muzikos interpre-
tavimo braizus. Siame straipsnyje trumpai apzvelgiamas $iy trijy menininky karybinis
kelias, atskleidziant sasajas ir ry$ius su jvairiomis jy gyvenamojo laikotarpio atlikimo
meno tradicijomis. Aronovsky veikla iki siol Lietuvos muzikos istorijos darbuose nebuvo
apzvelgiama ar tyrinéjama, tad Siame darbe pateikiama biografiné medziaga i§ autoriaus
pokalbiy su pianiste.
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kelias i§ Lietuvos: istorinés multitradiciskumo prielaidos

Pirmg kartg Lietuvos muzikos istoriografijoje studija apie Leopoldo Godowsky’io
ir Vlado Perlemuterio gyvenima, jy darbus, rys$j su Lietuva paskelbé Leonidas Melni-
kas 2008-aisiais ileistoje monografijoje Lietuvos 2ydy muzikinio paveldo pédsakais. Ziniy
apie $iuos kuréjus esama ir uzsienio Saltiniuose (Jeremy’s Nicholasas, Jamesas Francisas
Cooke’as, Kennethas Hamiltonas, Heinrichas Neuhausas jaunesnysis, Donaldas Stur-
rockas ir kt.).

Leopoldas Godowsky’is, gimes Zasliuose ir iki 13 mety gyvenes Vilniuje, véliau
Berlyne, Vienoje ir JAV, tapo vienu Zymiausiy XX a. pirmosios pusés naujo fortepijono
repertuaro karéjy ir pianisty. Jis garséjo ne vien savo neriboty galimybiy fortepijoni-
ne technika, bet ir technigkai ypa¢ sudétingo repertuaro karyba. Pavyzdziui, jo ,Passa-
caglia® Vladimiras Horowitzas apibudino kaip karinj, kuriam atlikti reikia ne dviejy,
o $esiy ranky (Nicholas 1989: 133). Auksta Godowsky’io kiriniy meniné verté lemia
augantj jy populiaruma tarp $iuolaikiniy pianisty virtuozy. Kaip atlikéjas ir pedagogas
Godowsky’is propagavo ir diegé savo mokiniams jo gyvenamuoju laikotarpiu naujg for-
tepijoninés technikos rasj, kuria pianistas vadino weight playing, lietuviskai — grojimas
svoriu (Godowsky 1913). Savo skambinimo fortepijonu meistrystés patirt; Godowsky’is
perteiké daugeliui mokiniy Berlyne, Vienoje ir JAV. Zyrniausi i$ jy buvo pianistai Janas
Smeterlinas ir Heinrichas Neuhausas (Nicholas 1989: 79-81).

Vlado Perlemuteris gimé Kaune, taciau jau ketveriy mety su tévais i$vyko i§ Lietuvos
ir apsigyveno ParyZiuje, kuriame praleido likusj gyvenima. Jo pavardé, nors ir neskam-
béjo placiai kaip kai kuriy amzininky, gerai Zinoma besidomintiesiems impresionisty
fortepijonine muzika. Ypa¢ reik§mingas $io pianisto karjerai buvo jo karybinis bendra-
darbiavimas su Maurice’u Raveliu. DaZnai vadinamas vieninteliu Ravelio mokiniu, Per-
lemuteris kartu su juo studijavo visag kompozitoriaus repertuarg fortepijonui (Melnikas
2008: 57), kurj véliau ne kartg jrasé ir grojo visg savo gyvenimg. Drauge su pianiste
Yvonne Lefebure, kuri taip pat asmeniskai pazinojo Ravelj ir Claude’s Debussy, Perle-
muteris tapo impresionisty fortepijoninés muzikos autentisky atlikimo tradicijy teséju ir
perteikéju kitoms kartoms. Ypac aukstai specialisty vertinami jo Chopino muzikos jrasai
(Vlado Perlemuter 2002).

Sulamita Aronovsky — Londono Karaliskosios muzikos akademijos profesoré, Lon-
dono tarptautinio pianisty konkurso steigéja ir Ziuri pirmininké; gyvendama Lietuvoje
buvo zinoma Ziaraitienés arba mergautine Kaporaités pavarde. Ji i§ minéty trijy muziky
su Lietuva turi daugiausiai sasajy. Kaune gimusi muziké $iuo metu yra viena autorite-
tingiausiy Jungtinés Karalystés fortepijono pedagogy, iSugdé ne viena pasaulin} pripa-
7inimg pelniusj atlikéja, tarp kuriy Stutgarto aukstosios muzikos mokyklos profesorius
Nicolasas Hodgesas, Karaliskosios muzikos akademijos profesorius Ianas Fountainas,
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Vladimiro Ashkenazy’io sinus Vovka Ashkenazy’is, Amiras Katzas ir kiti. Minéti pia-
nistai yra jrase savo repertuarg ,Sony Classical, EMI, ,Decca®, ,Naxos“ jrasy kompa-
nijose, koncertuoja su jvairiais orkestrais, i§ kuriy paminétini Niujorko filharmonijos,
Berlyno filharmonijos, Londono, Bostono ir Cikagos simfoniniai orkestrai.

Nuo 1956 m. Aronovsky 14 mety désté Lietuvos valstybinéje konservatorijoje, vé-
liau pasitraukeé ; Jungtine Karalyste; ¢ia pastaruosius dvidesimt dvejus metus yra Kara-
liskosios muzikos akademijos profesoré. Jau daugiau kaip du de$imtmecius Aronovs-
ky organizuoja Londono tarptautinj pianisty konkursg ir jam vadovauja. Karaliskojoje
muzikos akademijoje ir 2 500 viety ,Royal Festival Hall“ Londone vykstantis renginys,
globotas princesés Dianos, o véliau — princo Charleso, padéjo tarptautinés karjeros pa-
matus pianistams Behzodui Abduraimovui, Paului Lewisui, Simonui Trp&eskiui ir ki-
tiems. Sulamita Aronovsky yra Ziuri naré ir daugelio kity tarptautiniy konkursy (pavyz-
dziui, Marguerite'os Long, Clevelando, Busoni, Palomaos O’Shea, Arthuro Rubinsteino

Tel Avive ir kt.).

1. Multitradiciskumo apibréztys

Fortepijono, kaip ir daugelio kity instrumenty, atlikimo menas yra tiesiogiai susijes
su perduodamomis tradicijomis. Stebédami vyraujancias muzikos atlikimo tendencijas,
jas kartodami, jsisavindami, kritikuodami ir tobulindami, reik§mingi muzikai arba mu-
zikai pedagogai kuria savajj individualy muzikos suvokima.

Atlikimo tradicijos ne tik perduodamos, bet ir jas perémusiyjy toliau plétojamos,
transformuojamos ir pritaikomos $iuolaikinio repertuaro atlikimui — taip gimsta naujos
tradicijos, vyksta nuolatiné jy apytaka, sakytume, multitradiciskumo spirale (spiralés me-
tafora pasiskolinta i§ Hegelio dialektinés filosofijos). Atlikimo meno tradicija, saveikau-
dama su kitomis, nuolatos keiciasi, atgimsta kitokiu pavidalu ir kitu lygmeniu.

Multitradiciskumo sgvoka Lietuvos mokslo darbuose nebuvo vartojama, taciau ret-
sykiais galime jg aptikti uzsienyje parasytuose teologijos ir socialiniy moksly veikaluose.
Apie multietnine ir multitradicing visuomene Alfredas Rubinas raso knygoje Ethics and
Authority in International Law (Rubin 1997: 18). Sias savokas randame ir Zinyne Inter-
national Handbook of Inter-religious Education (International 2010: 816), kai kuriuose
teologinio pobudzio moksliniuose leidiniuose. Pazymeétina, kad multitradiciskumo kon-
ceptui yra artima platesné multikultariskumo savoka.

Multitradiciskuma galima buty traktuoti kaip skirtingy tradicijy gyvavima vienu
laiku arba tam tikro menininko ar mokslininko patirtyje ir praktikoje. Vis délto multi-
tradiciskumas gali buti suvokiamas ne tik kaip vienos srities (pavyzdziui, atlikimo meno)
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skirtingy tradicijy sambuvis, bet ir kaip skirtingy, viena kita veikianciy ir papildanciy
meno, mokslo ar kity kultaros sri¢iy koegzistencija. Juk sunku baty paneigti kity meny
ar jvairiy technologijy poveikj muzikos menui.

Multitradiciskumo daugialypuma papildo ir tradicijy perdavimo pobudis. Vienaip
perduodamg informacija besimokantis muzikas suvokia gaudamas jg tiesiogiai i§ savo
mokytojo, kuris iliustruoja savo Zodzius su instrumentu, antraip — semdamasis Ziniy
i§ raSytiniy $altiniy, treciaip — klausydamas koncerto, dar kitaip — klausydamas ar Zia-
rédamas garso / vaizdo jrasa. Aptariant multitradiciSkumo reiskinj jvairiais istoriniais
laikotarpiais, vertéty atkreipti démesj, kad garso, juo labiau vaizdo, jrasy klausymas /
stebéjimas tapo svarbiu muziko mokymosi, tobuléjimo ir atlikimo tradicijy perimamu-
mo veiksniu tik XX a. antrojoje puséje, kai audiovizualinés technologijos tiek kokybiskai,
tiek kiekybiskai tapo prieinamos platesniam Zmoniy ratui. Atsiradus ir tobuléjant inter-
neto ry$iui, $is budas i§populiaréjo kaip muzikinés edukacijos $altinis ir labai paspartino
muzikos atlikimo tradicijy mainus.

Multitradiciskumas akademinés muzikos atlikimo mene yra visuotinis ir, cituojant
pokalbj su Leonidu Melniku, ,jo visada yra daugiau nei nacionalumo*. Stai kad ir Lie-
tuvoje ugdant muzikus kur kas daugiau ir dazniau nei lietuviy kompozitoriy karyba
atlickami Bacho, Mozarto, Chopino ar Liszto kiriniai. Sis repertuaras padeda funda-
mentalius muzikos suvokimo ir atlikimo pagrindus. Minéty kariniy, kaip ir bet kuriy
kity akademinés muzikos kompozitoriy veikaly, atlikimo specifikos negalétume vadinti
nacionaline, nes ji yra tos pacios multitradiciSkumo spiralés dalis — pries ja atlikdamas
muzikas patiria daugybe jtaky. Jis masto jau suformuotais atlikimo modeliais ir pritaiko
juos naujam repertuarui. Tad, pavyzdziui, Ciurlionio ar kurio kito reikimingo lietuviy
kompozitoriaus karyba atlikimo kultirai vertinga tuo, kad gali tapti lygiaverte bendro
repertuaro dalimi — ji apima ligi tol gyvavusius muzikos atlikimo désnius ir tradicijas, jas
pranoksta ir jtvirtina naujus savo atradimus bei poziarius.

Atsizvelgiant | multitradici$kumo visuotinumg, nacionalinés atlikimo mokyklos
teigimas yra gana dirbtinis, nes jis suponuoja, jog tam tikros tautybés ar tam tikroje
vietovéje gyvenantiems muzikams budingos i§ esmés panasios fortepijoninés muzikos
interpretavimo tradicijos.

Abejotina, ar nacionalumas gali buti akademinés muzikos atlikimg formuojanéiu
veiksniu (iSskyrus tuos atvejus, kai kalbama apie nacionalinj instrumentg, kaip kad lietu-
viski birbyné ar kanklés), nes pati europietiskos akademinés muzikos kultiros tradicija
veikiau yra susijusi su plataus kultarinio spektro — erudicijos, meno ir mokslo pazinimo
bei intelektualuma iSaukstinancios elitinés kultaros — reiskiniais nei su tuo, kas suponuo-
ja tautisSkumo sgvoka. Taigi kone vienintelis akademinés muzikos atlikimo meno rySys su
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tautiSkumu yra tie kompozitoriy tekstai, kuriuose atsispindi tam tikros tautos folkloro
veikiama stilistika. Jos gilesn} iSmanyma teoriskai galbut ir gali salygoti priklausymas
tam tikrai nacionalinei kultarai.

Vertinant nacionalumo savokos taikymg akademinés muzikos atlikimo menui, ver-
téty atkreipti démesj ir j tai, kad lygiai taip pat sékmingai ir su ne menkesne kompe-
tencija nei Europos kultarai priskiriamy tauty atlikéjai Vakary kompozitoriy karinius
atlieka japonai, kinai ir kity Azijos tauty muzikai. Taigi ir akademinés muzikos atlikimo
menas veikiau yra universalus ir multitradicinis nei nacionalinis.

I$ minéty teiginiy esame linke daryti iSvada, kad placiai paplitusi nacionalinés forte-
pijoninio atlikimo mokyklos apibréztis paprastai neatspindi akademinés muzikos atliki-
mo meng puoseléjanciuose centruose visuomet vyravusios ir vyraujancios fortepijoninio
atlikimo tradicijy jvairovés.

2. Multitradici$kumas kaip muzikine asmenybe formuojantis veiksnys

Godowsky’is, Perlemuteris ir Aronovsky — trijy skirtingy viena po kitos éjusiy karty
atstovai, tad ir jas ugdzZiusios istorinés ir kultarinés aplinkos skyrési. Ta¢iau bendra jiems
visiems tai, kad savo kaip muzikinés asmenybés brendimo kelyje kiekvienas jy patyré
daugelj skirtingy fortepijoninio atlikimo meno tradicijy jtaky.

2.1. Leopoldas Godowsky’is

Godowsky’is iki 13 mety su ryskiais pianistais apskritai nesusitiko, tac¢iau galéjo juos
girdéti koncertuose Vilniuje. Jo globéjas smuikininkas Chaimas Passinockas mokési pas
Wieniawskj, vieng garsiausiy Vakary Europoje smuiko virtuozy. Vadinasi, Godowsky’io
globéjy Seimoje Vilniuje tarpo geriausios, pazangiausios to meto Europoje muzikinés
idéjos, be jy jis nebuty galéjes tobuléti (Melnikas 2008: 34). Trylikametis muzikinéje
literatiroje jau buvo lyginamas su Zymiausiais XIX a. antrosios pusés pianistais Anto-
nu Rubinsteinu ir Ignazu Moschelesu. Tokj pripazinimg jis pasieké dar gyvendamas ir
bresdamas Vilniuje.

Godowsky’is laiké save savamoksliu, nes neturéjo jokiy nuolatiniy fortepijono ar
kompozicijos pamoky (Nicholas 1989: 4). Sis faktas mums ypac svarbus, nes liudija, kad
tuometé Vilniaus kultariné ir muzikiné aplinka buvo itin palanki formuotis talentui
(Melnikas 2008: 34). Turédami minty, jog i§ esmés Godowsky’is lavinosi pats, ir jver-
tindami jo jdiegtas fortepijoninio atlikimo technikos naujoves, §; menininka galétume
vadinti naujos pianizmo tradicijos pradininku.
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Viena tokiy naujoviy, jau minéta straipsnio jzangoje, buvo Godowsky’io gyvena-
muoju laikotarpiu dar neaptarinéta fortepijoninés technikos rasis, kuria jis apibadino
kaip grojima pasitelkiant kano svorj, arba mase (weight playing) (Godowsky 1913). Ap-
tardamas placiausiai naudojamg fortepijonine technika, Godowsky’is skirsté ja j tris ti-
pus: smugine (budinga Czerny’iui ir jo mokiniams), spaudziamaja (taikoma Stutgarto
konservatorijoje) ir svoring, budingg jam paciam (ibid.). Pastaraja pianistas laiké efekty-
viausia. Aiskindamas savosios technikos principus pianistas pasakojo, kad ,skambinant
$iuo budu pirstai i§ esmés yra priklijuoti prie klavisy, taip palikdami klavisams maziausig
jmanoma atstuma, reikalinga pasiekti svarbiausiy tiksly. Tai uzkerta kelia bet kokiy ju-
desiy eikvojimui, jégos praradimui ir tuo paciu uZztikrina didZiausig jmanomga energijos
i$saugojimg. Skambinant $iuo budu, ranka yra tokia atpalaiduota, kad nukristy $onan,
jei i$ po jos buty istraukta klaviatara“ (ibid.). Be to, Godowsky’io teigimu, pianistai jéga
dazniausiai naudojo spausdami klavisa, kitaip tariant, pir§to nuleidimo ant klaviso mo-
mentu. Jo manymu, daug efektyvesnis buvo priesingas minétajam badas — naudoti fizing
energija pakeliant pir$ta, o ne jj nuleidZiant ant klaviso, kitaip tariant, leisti pir§tui ant
klaviSo nukristi laisvai, be pastangy (ibid.). ,Svorio metodas® buvo esminis Godowsky’io
pianizmo technikos principas, kurj jis pradéjo taikyti vienas pirmyjy. Anot pianisto, §iuo
metodu buvo pagrjstas visas jo paties atlikimas. Tokj skambinimo technikos budg lai-
kytume ir pagrindiniu Godowsky’io fortepijono mokyklos metodikos principu. Pazy-
métina, kad véliau savo technika panasiai apibadino ir Claudio Arrau filmo , The Art of
Piano — Great Pianists of 20th Century“ dokumentiniuose kadruose. Pasak jo, pianisto
emocijos, intuicija ir intelektas gali nevarzomai funkcionuoti tik tuomet, kai i$ visy kano
daliy jungciy eliminuojama jtampa (Sturrock, DVD, 1:33:45-1:34:27).

Daugel; kompozitoriy-atlikéjy karybos aspekty lemia jy kaip atlikéjy meistrisku-
mas, ir atvirksc¢iai. Ir Godowsky’io skambinimo stilistika buvo susijusi tiek su romantiz-
mo tradicijas t¢siandiais jo kuriniais, tiek su jiems budinga intelektualia koncepcija bei
polifoniskumu, todél is muzikas buvo vienas ty, kurie XX a. pianizma kreipé tikslaus
kompozitoriaus teksto perskaitymo, racionalumo ir intelektualios karinio interpretacijos
vaga. Godowsky’io kariniy charakterio ai$kumas sietinas su jo atlikimo ,stiliaus grynu-
mu’, taisyklinga, struktaruota kariniy forma ir romantizmo dvasia — su ,puikia intelekto
ir emocijy pusiausvyra“ pianisto interpretacijose, karybos polifoniskumas — su ,jo desim-
Cia pirdty, [kurie] yra desimt savarankisky balsy“ (kabutése pateikiamos sagvokos i§ meno
kritiko Jameso Hunekeno recenzijos, parasytos po Godowsky’io recitalio; Schonberg
1987: 338), itin techniskai sudétingi kariniai — su jo ypatingu virtuoziskumu, kuriuo kai
kuriais aspektais, Liszto mokinio Arthuro Friedheimo teigimu, Godowsky’is pranoko

patj Liszta (ibid.: 178).
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Jau vien §io pianisto veiklos geografiné amplitudé nei§vengiamai lémé multitradi-
cinés muzikinés ir kultarinés aplinkos veikiama jo asmenybés mening raida. Nemaza
gyvenimo dalj praleidgs JAV, Godowsky’is savo idéjas placiai paskleidé ir déstydamas
Berlyne bei Vienoje. Viena — $is multikultarinis ir multitradicinis centras — neabejotinai
plété ir Godowsky’io muzikinj akiratj. Vienas jo mokiniy ten buvo Heinrichas Neuhau-
sas. Be to, pianistg siejo karybiniai rysiai su Felixu Blumenfeldu, Aleksandru Glazunovu,
Sergejumi Rachmaninovu ir kitais Zymiausiais to meto muzikais. 1936 m. Godowsky’is
trumpam buvo atvykes j Vilniy.

Kalbant apie Godowsky’io muzikinio palikimo grjzimg j Lietuva, Neuhausui pri-
skirtinas itin reik§mingas vaidmuo. Sis muzikas ir tiesiogiai, ir per savo mokinius turéjo
didziuly poveikj Ryty Europos ir, Zinoma, Lietuvos pianizmui. Pas j; mokési lietuviy
pianistés Aldona Dvarionaité ir Estera Elinaité. Antrosios kartos jo mokiniai yra Petras
ir Lukas Geniusai — Neuhauso klaséje studijavo jy pedagogé Vera Gornostajeva.

2.2. Vlado Perlemuteris

Perlemuterio muzikiné patirtis taip pat jungé ne vieng skirtingg fortepijoninio at-
likimo tradicijg, jam perduota mokytojy — vieny reik§mingiausiy XIX a. pab. - XX a. pr.
muziky. Perlemuterio pedagogas Moritzas Moszkowskis kaip kompozitorius ir atlikéjas
buvo virtuozisko pianizmo, siekiancio Ferenzo Liszto mokykla, dar vadinama senaja, at-
stovas. Jis, pasak Perlemuterio, ir iSugdé jo preciziska technika. Kitas pianisto mokytojas
Alfredas Cortot reprezentavo intelektualia, bet kartu ir poetiska muzikos interpretacija.
Siuolaikinio klausytojo ausimis, Perlemuteris i§ savo mokytojo neperémé tam tikro kiek
ekscentrisko manierizmo ir techninio perfekcionizmo nepaisymo. Priesingai, buvo itin
atidus detaléms ir netoleravo jokiy netikslumy — $iuos jgudzius jis lavino dirbdamas su
Raveliu. Paminétina, kad Perlemuterio karybinj formavimasi veiké ir ,dar Kaune nusi-
stovéjusi mamos meniniy vertybiy sistema“ (Melnikas 2008: 57).

Perlemuteris ne tik atitiko Ravelio jsivaizduojama atlikéjo, pedantisko ir siekiancio
tikslios interpretacijos, ideala, bet ir, pasak jo mokinio Jacqueso Rouviero, ,buvo labai
subtilus, turéjo puiky skonj, daug démesio skyré detaléms. Kai kurie Perlemuterio mo-
kiniy atsiminimai pateikia akivaizdziy sasajy su Ravelio mokytojo Charleso Wilfrido de
Bériot (1833-1914) atlikimo menu, ir tai liudija, jog mokiniams i§ kartos j kartg per-
duodamos pedagogy Zinios gali buti sé¢kmingai pritaikomos ir atliekant naujo muzikos
stiliaus repertuarg — §iuo atveju impresionisty karinius: ,didZiausia démes;j jis [Perlemu-
teris — M. K.] skyré garsui, jo jvairioms kokybéms ir lygiams®, arba ,mégdavo sumaisyt
spalvas, naudodamasis pedalu“ (Melnikas 2008: 60). De Bériot i$ savo mokiniy reikalavo
ypatingai rafinuoto fortepijono skambéjimo tono (Hess 1991: 8). Cia susiduriame ir su
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koloristiniu-tembriniu' fortepijono skambesiu, kuris tampa viena svarbiausiy impresio-
nisty muzikos atlikimo israiskos priemoniy.

Taigi Perlemuterio muzikinés asmenybés tapsmo kelyje matome bent trijy labai
skirtingy atlikéjo meno tradicijy jtakas — i$ jy ir kultarinés aplinkos, kurioje augo, Perle-
muteris suformavo savo unikaliag mokykla, o vertinant jos jtakos impresionistinio reper-
tuaro atlikimui pasaulyje masta, jis sukaré ir savo autentiska tradicija.

Kalbédami apie Perlemuterio mokyklos reik§me akademinés muzikos kultarai, da-
rytume prielaida, kad $iuolaikiniy pianisty impresionisty kariniy interpretacijos nemaza
dalimi remiasi Perlemuterio drauge su Raveliu ir Lefébure jtvirtinta atlikimo tradicija,
kurig Perlemuteris diegé savo mokiniams Prancuzijoje, Britanijoje, Kanadoje ir Japoni-
joje?. Be jos kitaip suvoktume ir kalbétume apie impresionistams taikomus fortepijono
garso, tembro, laiko ir kitus atlikimo parametrus.

2.3. Sulamita Aronovsky

Aronovsky gyvenimo istorinés aplinkybés lémé tiek labai placia i§ savo pedagogy ir
kity muziky perimty ziniy amplitudg, tiek ir jos veiklos geografija. Vaikystéje pradéjusi
skambinti fortepijonu Kaune pas Aldong Dvarionieng, karo metais, budama keturio-
likos, atsidaré Taskente. Ten jos mokytojas buvo Levas Barenboimas, parases daugelj
veikaly vaiky ir jaunimo fortepijono pedagogikos tematika (beje, Barenboimo pedago-
gas Feliksas Blumenfeldas buvo ir Vladimiro Horowitzo mokytojas). Tikétina, kad jau
tuo metu pradéjo formuotis jaunosios pianistés pedagoginiai gebéjimai. Tad kalbame ne
vien apie atlikimo, bet ir pedagogikos tradicijy perdavima, juo labiau kad ir Aronovsky
mokytojas Maskvos konservatorijoje Goldenveizeris buvo viena svarbiausiy asmenybiy
ugdant pianizma Rusijoje XX a. (panasios svarbos figiros dar buvo Neuhausas ir Kons-
tantinas Igumnovas).

Kitas Aronovsky pedagogas Maskvos konservatorijoje — Grigorijus Ginzburgas,

priesingai Goldenveizerio metodiskam, intelektualiam pianizmui, buvo koncertisko

1 Koloristinis-tembrinis fortepijonas yra Leonido Gakelio terminas, minimas jo knygoje ,Fortepijo-
niné XX amziaus muzika“ (rusy kalba), kurioje analizuojami XX a. pirmosios pusés fortepijoninés
muzikos atlikimui taikomi pianizmo tipai. Vienokio ar kitokio pianizmo pasirinkima daZniausiai
lemia karinio faktura. Pasak autoriaus, egzistuoja skirtingos fortepijono skambéjimo sistemos,
kurias jis vadina ,skambandiais jvaizdziais“ ir kurios naudojamos konkrecios stilistikos kariniams:
koloristinis-tembrinis fortepijonas taikomas daugelio impresionistinés muzikos kuriniy atlikimui,
iliuzinis pedalinis pianizmas — romantinei muzikai, smuginis-triuk§minis pianizmas, arba ,musama-
sis“ fortepijonas — tokiems kariniams kaip Sergejaus Prokofjevo Antroji sonata arba Bélaos Bartéko
Allegro barbaro, manualinis pirtinis pianizmas — daugelio neoklasicisty karybai, smaginis bepedalis
pianizmas — Stravinskio ir kity kompozitoriy regtaimams ir pan.

2 Prieiga per interneta: http://www.naxos.com/person/Vlado_Perlemuter/43934.htm [Ziaréta 2016 09 24].
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pianizmo atstovas: didZiausias jo rapestis buvo taip parengti karinj, kad jis palikty pub-
likai kuo stipresnj jspudj ir jaudinty klausytoja (Vitsinsky: 11-12). Beje, Aronovsky mu-
zikinei karjerai ne toks veiksmingas, taciau biografiniu poziuriu nepaneigiamas buvo
ir Vokietijoje bei Austrijoje savo meninj braiza jgijusiy Aldonos Dvarionienés ir Balio
Dvariono poveikis.

Tokj jvairialypiy tradicijy bagaza sukaupusi pianisté désté Lietuvos valstybinéje
konservatorijoje (dabar Lietuvos muzikos ir teatro akademija). Cia jos mokiniai buvo
pianistas Rimtenis Simulynas, Aronovsky sinus pianistas Balys Ziaraitis, Lietuvos mu-
zikos akademijos docentas Raimondas Kontrimas, Klaipédos universiteto Meny akade-
mijos docenté Janina Neniskyté-Lyvens ir kiti.

Kaip ir atlikéjui, atlikimo meno pedagogui reikalingas laikas subresti, tik atlikéjas ta
pradeda jau vaikystéje, o déstytojas — nuo savo pedagoginés karjeros pradzios. Aronovsky
kaip jauny pianisty ugdytojos pasiekimai laikui bégant augo ir buvo vis reik§mingesni.
Pasak jos, Anglijos, o ypa¢ Londono, muzikinis gyvenimas, kur kone kasdien atvyksta
koncertuoti geriausi pasaulio muzikai, svariai papildé iki tol jos jsitvirtinus} suvokima
apie muzikos interpretacijos galimybes. Ypatinga jtaka ji priskiria garsiam Beethoveno
simfoninés muzikos interpretuotojui dirigentui Kurtui Sanderlingui, tac¢iau svarbus jos
meninei brandai buvo ir dirigentas Mykolas Buksa, su kuriuo pianisté dirbo dar Vilniuje,
badama operos ir baleto teatro akompaniatore. Dirigentams budingas architektarinis,
struktrinis, orkestrinis muzikinio teksto traktavimas, diegiamas savo mokiniams, yra
labai svarbus ir Aronovsky mokykloje. Ko gero, neatsitiktinai didelé jos mokiniy pasie-
kimy dalis yra susijusi su atliekamu Vienos klasiky repertuaru.

Jdomu, jog kita Aronovsky pedagoginés sékmés sritis yra $iuolaikinis repertuaras.
Jos mokiniams, kaip pirmiesiems kariniy atlikéjams, savo darbus dedikavo kompozito-
riai Elliottas Carteris, Wolfgangas Rihmas, Federico’as Gonzélezas Orduiia, Anthony’is
Gilbertas ir kiti. Galime daryti prielaida, kad, kaip minéta, praeities muzikos atlikimo
tradicijos gali buti ir yra sékmingai transformuojamos bei adaptuojamos moderniam
fortepijono repertuarui, taip kartais generuodamos ir naujy tradicijy gimima.

Kone svarbiausia i§ Aronovsky perduodamy tradicijy, atéjusi i$ jos Seimos, yra hu-
manistiné, t. y. pedagogo misija ugdyti Zmogy, formuoti menininko credo, 0 ne vien mo-
kyti amato (menininko credo savoka ¢ia suprantama kaip karéjo deklaruojami meniniai
jsitikinimai, patyrimas ir paziaros).

Taigi $iy trijy muziky patirties spektras isties platus, aprépiantis ir jungiantis skir-
tingas muzikos interpretavimo sampratas. Didieji muzikai pedagogai, i§ juos supan-
Cios aplinkos peréme daugelj idéjy, susipazing su jvairiomis tradicijomis, sukuria savo
mokykla, turincig stipry poveikj muzikinei kultarai, o neretai suformuoja ir savo tradicija.
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Tad, viena vertus, multitradiciné profesinio brendimo terpé buvo viena svarbiausiy prie-
laidy jy muzikiniy asmenybiy raidai, kita vertus, jy paciy suformuotos fortepijoninio
atlikimo tradicijos jsiliejo j bendrag multitradicine atlikimo meno kultara, tapdamos
jau minétos multitradicisSkumo spiralés dalimi. Neturédami tokios turtingos profesinio
brendimo patirties sie muzikai nebuty tiek nuveike. Nebuty jie tokie reik§mingi ir misy
kultarai.

Jteikta 2016 08 14
Priimta 2016 09 19
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Leopold Godowsky, Vlado Perlemuter and Sulamita Aronovsky in Lithuania
and in the world: preconditions of a historical multi-traditionalism

SUMMARY. Leopold Godowsky, Vlado Perlemuter and Sulamita Aro-
novsky, three prominent musicians from Lithuania, had a signifi-
cant impact on the art of piano performance worldwide. The article
presents a review of their artistic and professional life and reveals
their connections with different musical traditions and schools
of piano performance. The phenomenon of multi-traditionalism,
whose description is offered by the author, and its influence on the KEYWORDS:

existence and evolution of the art of piano playing is another theme tradition,

of the article. The nature of the multi-traditional performance national tradition,
practice of classical music raises doubts as to whether traditions of multi-traditionalism,
the art of piano performance are justly named as national tradi- school of piano
tions - a widespread label used by musicologists, musicians and the performance,
general audience. Multi-traditionalism is also seen here as one of Leopold Godowsky,
major contributors to the professional achievements of Godowsky, Vlado Perlemuter,
Perlemuter and Aronovsky. Sulamita Aronovsky.
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»Viskas praéjo kaip sapne®.  Helmutas
Baleto solistés Marijos Juozapaitytés-Kelbauskienés ~ SABASEVICIUS
lalékal baleto pedagogei, Choreogr afei, dalllnlnkel Lietuvos kultaros tyrimy

institutas

Olgai Dubeneckienei-Kalpokienei

ANOTACTJA. Sioje publikacijoje pateikiamas pluostas atvirlaiskiy ir
laisky, baleto solistés Marijos Juozapaitytés-Kelbauskienés (1912—
1992) rasyty baleto pedagogei, choreografei, dailininkei Olgai Du-
beneckienei-Kalpokienei (1891-1967) XX a. 4-ajame ir 6—7-aja-
me desimtmetyje j Kaung, kuriame Dubeneckiené gyveno iki pat
mirties. Taip pat skelbiamas Marijos Juozapaitytés-Kelbauskienés
ir Broniaus Kelbausko dukters Dianos laiskas bei Juozo Mazeikos
dukters Dzildos laiskas, radyti Olgai Dubeneckienei-Kalpokienei.
Laiskuose — nemaza jdomiy detaliy, reikdmingy XX a. vidurio ir
IT pusés Lietuvos baleto kultarai, §io meto menininky (daugiau-
sia — baleto artisty) asmeninio gyvenimo niuansy, kurie paprastai
lieka oficialiyjy biografijy ir gyvenimo bei kurybos apzvalgy juod-
rasCiuose: atspindi nelengva jy kasdiene buitj, Zmogiskas silpny-
bes, $eiminio gyvenimo rupescius. Atvirlaiskiai ir laiskai priklauso RETKSMINIAI
kolekcininkui Edmondui Kelmickui, j jo rinkinj jie pateko jgijus ZODZIAT:
Rimto Kalpoko dukters Silvijos Marijos Kalpokaités-Vélavicienés baletas, choreografija,
saugotg Olgos Dubeneckienés-Kalpokienés archyvs. atvirlaiskiai, laikai.

Olga Dubeneckiené-Kalpokiené (mergautiné pavardé — Svede, rus. — Illseae;
1891, Sankt Peterburgas — 1967, Kaunas) — choreografé, baleto pedagogé, dailininké.
Nuo 1906 m. Dubeneckiené mokési privaciose Levo Dmitrijevo-Kavkazskio ir Bori-
so Anisfeldo dailés studijose, lanké Franco Rubo batalinés tapybos studija Peterburgo
dailés akademijoje, Sokio mokési pas baletmeisterius Aleksandrg ir Ivang Cekriginus ir
Olga Preobrazenskaja, dalyvavo spektakliuose Nikolajus Jevreinovo ir Vsevolodo Me-
jerholdo teatruose. Nuo 1919 m. su vyru architektu ir dailininku Vladimiru Dubeneckiu
gyveno Kaune, dalyvavo ,Vilkolakio“ teatro veikloje, rengé koncertus, drauge su ope-
ros dainininke Adele Galauniene 1919 m. jsteigé Sokio plastikos ir estetikos kursus, o
1921-aisiais — pirmaja lietuviy baleto studija.

Dubeneckiené staté Sokius Valstybés teatro operoms (Giusepe’s Verdi , Traviata®,
1920; Antono Rubinsteino ,Demonas®, Verdi ,Rigoletas, abi 1921; Charleso Gounod
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,2Faustas“, Christopho Willibaldo Glucko ,Pavasario karalaité“, Rugerro Leoncavallo
»Pajacai®, visos 1922; Piotro Caikovskio »2Eugenijus Oneginas®, 1923; Georgeo Bizet
,Karmen®, 1924). Nuo 1923 m. dalyvavo dailés parodose Lietuvoje ir uzsienyje, karé kos-
tiumus ir dekoracijas dramoms (Moliere’o , Tariamasis ligonis®, 1928; Maksimo Gorkio
yoaulés vaikai“, 1947; Aleksandro Ostrovskio ,Vilkai ir avys®, 1948), baletams (Niko-
lajaus Rimskio-Korsakovo ,Secherazada“, 1937; Boriso Asafjevo ,Bachdisarajaus fon-
tanas, 1938 ir ,Kaukazo belaisvis“, 1939), kostiumus operoms (Jacqueso Offenbacho
,2Hofmano pasakos®; 1925, Richardo Wagnerio ,Lohengrinas®, 1926).

Lietuvos baleto istorijai itin reik§minga jos studija, kurioje baleto meno mokési pir-
moji Lietuvos okio profesionaly karta. Jos atstovai — Bronius Kelbauskas (1904-1975)
ir Marija Juozapaityté (1912-1992), ryskas XX a. vidurio Lietuvos baleto solistai, vé-
liau — vyras ir Zmona. Juozapaityté buvo ypa¢ mégstama Dubeneckienés mokiné — anks-
ti netekusi motinos, savo pedagoge vadino ,baleto mamyte®. Juozapaityté nuo 1929 m.
$oko Valstybés teatre, 1934 m. tobulinosi Matildos Ksesinskajos baleto studijoje Pary-
Ziuje, 1935 m. kartu su Valstybés teatro baleto trupe gastroliavo Monte Karle ir Lon-
done. 1935-1939 m. Valstybés teatro baleto studijoje désté klasikinj sokj, 1944-1959 m.
buvo Lietuvos operos ir baleto teatro baleto solisté. Tarp jos vaidmeny — Odeta-Odilija,
Aurora (Piotro Caikovskio ,Gulbiy ezeras®, 1933; »2Miegancioji grazuolé“, 1935), Juraté
(Juozo Gruodzio ,Juraté ir Kastytis“, 1933), Svanilda (Leo Delibes'o ,Kopelija“, 1934),
Kitri (Ludwigo Minkaus ,Don Kichotas“, 1936), Elena (,,Vienos dzZiaugsmas“ pagal Jo-
hanno Strausso muzika, 1936), Raimonda (Aleksandro Glazunovo ,Raimonda®, 1939),
Marija (Boriso Asafjevo ,Bach¢isarajaus fontanas“, 1938), Tao Choa (Reinholdo Gliero
»2Raudonoji aguona“, 1940), Maryté (Juozo Pakalnio ,Suzadétiné“, 1943), Ingrida (,,Pe-
ras Giuntas“ pagal Edvardo Griego muzika, 1956).

Juozapaityte ir Dubeneckieng-Kalpokiene siejo ilgameté biciulysté, uzfiksuota Lie-
tuvos baleto istoriografijoje. Atvirlaiskiuose, rasytuose i§ uzsienio kelioniy (taip pat i§
1935 m. pradzioje vykusios pirmosios Valstybés teatro baleto trupés viesnagés Monte
Karle ir Londone), atsispindi jauno Zmogaus siekis pazinti savo profesing aplinka, o
drauge — smulkmeniskumas, budingas artisting karjera pradedanciai Sokéjai, besirupi-
nandiai savo i§vaizda, nusiminusiai dél sunkumy, iskylanc¢iy pirmasyk j kitas Europos
salis iskeliavusiam jaunos valstybés — Lietuvos — Zmogui.

1948 m. Lietuvos operos ir baleto teatras i§ Kauno buvo perkeltas j Vilniy; Kelbaus-
kai i§vyko, Dubeneckiené liko Kaune. Siuo laikotarpiu rasytuose laiskuose — paprastas,
taCiau artimas mokytojos ir mokinés rysys, kurio tvirtumui kiek trukdo gyvenimas skir-
tinguose miestuose, Seimos rupesciai ir jy nulemtas laiko trakumas, sveikatos ir buities
patarimai, Zinios apie abiem riapimg meng — baleta: kolegas, kurie i$vyko j Vakarus bai-

190 IV #2016 « ARS et PRAXIS



»Viskas praéjo kaip sapne®. Baleto solistés Marijos Juozapaitytés-Kelbauskienés laigkai Helmutas SABASEVICIUS
baleto pedagogei, choreografei, dailininkei Olgai Dubeneckienei-Kalpokienei

giantis Antrajam pasauliniam karui, spektakliy premjeras, artisty, su kuriais dirbta ir
pramogauta, karybinio bei asmeninio gyvenimo smulkmenas, taip pat — mintys apie
baleto Sokéjo profesijos ypatumus, atvirumo proverziai dél ne visai laimingo $eiminio
gyvenimo, dziaugsmas ir nerimas dél vaiky.

Tarp Marijos Juozapaitytés laisky chronologiskai jterpti tame paciame rinkinyje sau-
gomi Olgai Dubeneckienei rasyti estrados dainininkés Dzildos Mazeikaités (1937-2003),
operos solisto Juozo Mazeikos (1907-1976) dukters, ir Kelbausky dukters Dianos laiskai.

Rengiant publikacija, laisky kalba, i$skyrus skyryba, netaisyta.
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%k sk sk
J.M.
p-niai O. Kalpokienei
Zemaiciy g-vé N. 58
Kaunas
Lithuanie

Brangi Ponia!

AS jau randuosi Paryziuj, taip daug $umo', judéjimo, kad a$ negaliu atsigauti, be to,

labai karsta. A§ buvau jau teatre Champs-Elysées, maciau Massino? baletg, kaip tik éjo

paskutine dieng. Siandien einu j baletg Nijinskos®, jj duoda Chatelet teatre. Laby dieny
nuo Boriso* visiems.

Maryte
[1934 06 10]°

k %k %k

J.M.

p-niai O. Dubeneckienei
Zemaiciy g-vé N. 58
Kaunas

Lithuanie

Neturédama laiko Berlyne rasau i§ Halle vagone. Kol kas viskas tvarkoje, mano

kablukas sulazo, tai reikés pirkti, jau nereikalinga islaida. Vaziuoti linksma su tokia kom-
panija. Linkéjimai visiems namiskiam. Laiske parasysiu smulkmenas.

[ N N

192

Buciuoju ponia.

Maryte®

% 3k ok

J. M.
p-niai O. Dubeneckienei

Triuksmo.

Leonidas Miasinas (Léonide Massine, 1896-1979) — rusy baleto Sokéjas, choreografas.

Bronislava NiZinska (Nijinska, 1891-1972) — lenky kilmés Sokéja, choreografé, pedagogeé.

Borisu, Borka daznai vadintas Bronius Kelbauskas (1904-1975) — Lietuvos baleto 3okéjas ir choreografas.

Data nustatyta pagal pasto spauda. Kitoje pusé¢je — Eiffelio bokstas. UZrasas ranka: Paris, 31, Boule-
vard St. Michels, Paris 5.¢

Veikiausiai atvirlaiskis rasytas 1935 m. pradzioje, pakeliui } Monte Karlg arba Londona. Kitoje jo
puséje — Halés Moricburgas.
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Zemaiciy g-vé N.58
Kaunas
Lithuanie

Brangi Ponia,

Mes su Borisu sédim kavinéj po dieninio spektaklio, uzsakém kavos ir noréjom
pavalgyti kg nors i§ mésos, paprasém kotleto, o atnesé saldy pyragaitj. O Dieve, kaip
sunku. Kaviné lauke didelé, labai grazu. Pas mus kol kas nieko naujo, greit eisim j vaka-
rinj spekt.

Sudiev. Linkéjimai nuo Boriso ir manes.

[1935 03 08]”

k ok k

J.M.

p-niai O. Kalpokienei
Zemaiciy g-vé N. 58
Kaunas

Lithuanie

Brangi Ponia,

Sveikinu Tamstas su §ventémis, linkiu viso ko geriausio. Mes Berline labai linksmai
praleidziam laika. Kaip jus sakeét, kad pries sventes jdomu, tai taip ir yra, mes tai taip
uzimtos su pirkiniais, kad néra laiko ir pailséti.

Laby dieny p. Kalpokui.

Maryté®

J-M.

p-niai O. Kalpokienei
Vievis

Paneriy dvaras’
Veriovkinienés pansijonas

7 Data nustatyta pagal pasto spauds. Atvirlaiskis rasytas i§ Londono Valstybés teatro baleto trupés
gastroliy metu 1935 m. kovo ménesj. Kitoje puséje — Trafalgaro aiksté ir Vaitholas.

§  Data nejskaitoma. Kitoje puséje — Berlyno Sarlotenburgo rajono vaizdas: Kurfiirstendamm — madin-
gy parduotuviy, viesbuciy ir restorany gatve.

9 Pagrindiniai Paneriy dvaro pastatai ir dalis Zemés iki 1936-1937 m. priklausé Antanui Slabosevi-
Ciui. Véliau dalj Zemés nusipirko dvaro valdytojas Teodoras Mickevicius, jo pastatytame mediniame
pensione mégdavo poilsiauti Lietuvos inteligentai.
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Brangi O. Ivanonva!

Nuogirdziai sveikinam su vardo diena ir linkim sveikatos ir gery laimingy mety.
Buciuojam — Maryté, Bronius

9/ VII-[19]37.

Palanga'®

% %k ok

J-M.

p-niai O. Kalpokienei
Zemaiciy g-vé N. 58
Kaunas

Lithuanie

Brangi Olga Ivanovna!

Ragau Tamstai i§ Paryziaus. Dabar vaziuoju | Londong vienai savaitei, tenai bus du
baletai Massino ir Bliumo', tenai pamatysiu daug balety. ParyZiuj maciau Volinino® stu-
dijos spektaklj, toks, koks buvo pas mus. Siandien einu Ziaréti j Opera Lifario' baletg, bus
trys baletukai, papasakoti laiske labai sunku, kai atvaziuosiu, viska smulkiai papasakosiu.
A§ labai patenkinta savo vaziavimu, daug ko maciau, apvaiksc¢iojau visas studijas. Maciau
Obuchovg', o Londone matysiu Nem¢inova®® Sokant. Ponia, paradykit, kas naujo pas
Tamstg. Mano adresas J. Parulis, 74 Teesdale Str. Bethnal Green R. d., London E. 2.

Linkéjimai visiems. Apie 15 liepos busiu Italijoj.

Buciuojam — Borisas, Maryté. Laby dieny p. Kalpokui.

Mes pirkom statuete!® Gvazimodos'. Esmeraldos negavom.

[1938 liepa]

10 Kitoje puséje — Palanga, Razés upés pakrantés.

11 René Blum (1878-1942) — zydy kilmés prancizy impresarijus, vienas i§ Valstybés teatro baleto
trupés gastroliy Monte Karle organizatoriy, kartu su Leonidu Miasinu jkirgs trupe Ballet de I’Opéra
Monte Carlo. Veikiausiai kalbama apie Londone 1938 m. parodyta Serge’'o Lifario pastatyta baleta

,Zizel*, kuris buvo rodomas Drury lane teatre liepos 26 — rugpjacio 12 d.

12 Aleksandras Volyninas (1882-1955) — rusy baleto Sokéjas, Annos Pavlovos partneris. Jo studija
Paryziuje veiké nuo 1926 m.

13 Serge’as Lifaras (1905-1986) — ukrainieciy kilmés prancuzy $okéjas, choreografas.

14 Anatolijus Obuchovas (1896-1962) — rusy baleto Sokéjas, pedagogas, 1931-1935 m. dirbes Valstybés
teatre Kaune, vadovaves baleto studijai.

15 Vera Nemcinova (1899-1984) — rusy baleto Sokéja, 1931-1935 m. dirbusi Valstybés teatre Kaune.

16 Statuléle.

17 Kvazimodo.

18 Prieraas atviruko parastéje.

19 Data nustatyta pagal pasto spauda. Kitoje puséje — ParyZiaus Dievo motinos katedra.

194 IV #2016 « ARS et PRAXIS



»Viskas praéjo kaip sapne®. Baleto solistés Marijos Juozapaitytés-Kelbauskienés laigkai Helmutas SABASEVICIUS

baleto pedagogei, choreografei, dailininkei Olgai Dubeneckienei-Kalpokienei

J.M.

p-niai O. Kalpokienei
Zemaiciy g-vé N. 58
Kaunas

Lithuanie

Brangi Olga Ivanonva!
Atvaziavom j Milang. Dabar sédime kavinéje ir raSom tamstai, kaip tik pries ta baz-

nycia, buvome ten uZéje ir stebéjomeés jos groziu. Cia labai karsta, tik su maza pagalba

véduoklés galima alsuoti. Siunc¢iame kuo geriausius linkéjimus ir p. Kalpokui.

Buciuojam. Maryté, Bronius
31/VII - [19]38%,

[1949]

Brangi mano kriks§to mamyte,
Pirmiausia sveikinu Tamsta su Naujais Metais. Linkiu Jums sveikatos. Jau a§ pa-

sveikau ir keturiolikto sausio eisiu } mokykla. Dabar man reikés daug mokytis, esu at-

silikusi nuo visy vaiky. Brangi krik§to mamyte, mano abu broliukai irgi serga. Arukas?

susirgo nuo manegs skarlatina, o Adukas® serga, bronchitas didelis, guli lovoj. Tévelis

daug dirba dél baleto ,Suzadétiné“**. Mamyté labai iSvargusi su mumis. Krik§to ma-

myte, kaip gyvena Jasy mazas Suniukas Kima? Parasykite, kaip Juasy sveikata ir kaip
Jas gyvenat.

20
21

22
23
24
25

Buciuoju savo kriks§to mamyte.
Linkéjimai nuo mamytés, tévelio ir broliuky.
Diana®.

Kitoje puséje — Milano katedra.

Laisko data nustatyta pagal jame minimo Juozo Pakalnio baleto ,Suzadétiné“ premjerg — ji Vilniuje
ivyko 1949 05 01.

Marijos ir Broniaus Kelbausky sunus Aras.

Marijos ir Broniaus Kelbausky sinus Adas.

Juozo Pakalnio baletas ,,Suzadétiné“, choreografas — Bronius Kelbauskas.

Marijos ir Broniaus Kelbausky dukté Diana.
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sk ok k

[1950]% 6 rug.

Vilnius

Brangi Olga Ivanovna,

A§ labai dZiaugiuosi gavus Jusy laisks. Olga Ivanovna, as rytoj suzinosiu Genés?’
adresg ir Jums pasakysiu. A§ dabar V kl. Pas mus yra jau vokie¢iy kalba, man labai pa-
tinka vokieciy kalba. A§ kaip ateinu, i§ karto padarau pamokas, paskui turiu laisvo laiko
vaikscioti. Neseniai buvo ,,Gulbiy ezeras, Odeta buvo Gené, o Princas Goncarovas®.
Dabar jj paliks pas mus teatre. Jis bus Genés partneris. 5 rug. buvo ,Karmen®, Mikaela
buvo Staskeviciate. Tévelis* dabar ligoninéje, pas jj reumatizmas. Mama® jau pasveiko.
Kipras* eina j I sk., Vytas®® § X kl., 0 a§ j I kl. Pas mus su Vytu reikia mokéti uz knygas
i§ viso 300 rubliy. Knyga apie ,Xpyna“* man labai patiko.

Olga Ivanovna, kada Jums reikés vaisty, atsiyskit mums laiska. Dabar skaitau rusy
kalboje A. fIxosa , KusHb u npukatodenns Poasbaa Amynacena“® ir dar vieng knyga Japans
Auxkenc ,AsBup Konnepduapa®, labai jdomu, neseniai baigiau. Jonukas® saké: pasakyk
motinélei acia. Dabar paraysiu a§ su Jonuko ranka Jums porg zZodziy. MOTINELE
LABAS VAKARAS JONUKAS. Jis man saké, kad pas jus nuvaziuos su lova.

Olga Ivanovna, a$ labai noriu gauti antrg Jusy laiska, bukit gera, parasykit man.
Buciuoju Jus stipriai, o kriauses galit atsiysti kai kas nors atvaziuos.

Sudiey, iki kito laisko.

Jasy Dzilda® ir Jonukas. A¢ia uz markute ir popieriy, ant kurio a$ Jums rasau.

26 Laisko data nustatyta pagal Sergejaus Goncarovo pareiskima (1950 08 30, Lictuvos literatiiros ir meno
archyvas, £.97, ap. 6,b. 147,1.5).

27 Genovaité Sabaliauskaité (g. 1923) — Lietuvos valstybinio operos ir baleto teatro baleto solisté, cho-
reografé, pedagoge.

28 Sergejus Goncarovas (1911-?) — rusy baleto artistas, 1950-1960 m. dirbes Lietuvos operos ir baleto
teatre.

29 Aleksandra Staskeviciuté (1899-1984) — Valstybés teatro ir Lietuvos valstybinio operos ir baleto
teatro operos solisté.

30 Juozas Mazeika (1907-1976) — Valstybés teatro ir Lietuvos valstybinio operos ir baleto teatro operos
solistas.

31 Elena Kalinaité-Guciené, Mazeikiené (1912-1980) — Valstybés teatro, Jaunyjy teatro aktoré ir Vals-
tybés teatro Klaipédos skyriaus aktoré.

32 Kipras Mazeika (g. 1944) — Zurnalistas.

33 Vytautas Mazeika (1934-1999) — teatrologas.

34 Aleksandro Jascenkos knyga ,Chrupas. Ziurkés-gamtininko prisiminimai®.

35 Aleksandro Jakovlevo knyga ,Roaldo Amundseno gyvenimas ir nuotykiai®.

36 Jonas Mazeika (g. 1947) — garso rezZisierius.

37 Dzilda Mazeikaité (1937-2003) — estrados dainininké.
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[Laisko pradzia neislikusi]

Olga Ivanovna, gavau nuo Zinos* antrg laiska, perduoda Tamstai $irdingiausius
linkéjimus. Klausé, kodél Jas neatsakéte j jos laiska. Labai Jdomiy Ziniy®® yra parasiusi,
nezinau, ar gal jau jinai Tamstai rasé.

Tamara Kublickaité* miré Vokietijoje nuo rozés, jos mama ir vaikas taip pat mire.
Veronika Adomaviciuté* pavargusi nuo gyvenimo priémé didele dozg tableciy, neatsi-
budo. Nadia*®?, Tusia®®, Sima*, Zenia® turi studija, dirba, désto. Olga*, Irka* jau nedir-
ba savo srityje, peréjo } Seimos gyvenima. Vilia Radz.*® istekéjo uz daktaro, turi vaikus,
irgi nedirba. Slepetyté®, jeigu pamenat, $oka, désto ir baigé universiteta. Liepinas® §oka
New Yorke, buvo 3 kartus sulauzgs kojg, bet Soka ir turi didelj pasisekimg. DZonis! ir
Tamara Pagodinaité® gerai gyvena, ka dirba — neZinau, neraso.

Nusiunciau Zinai teatro jubiliejinj leidinj, tai, sako, turéjo didel} malonuma ziaréti,
taip susijaudino, kad negaléjo visa naktj miegoti, bet gaila, kad mazai pazjstamy veidy.

Olga Ivanovna, prirasiau daug, dovanokit, gal nesklandziai, labai skubu, nes einu }
miesta, noriu, kad grei¢iau gautumét laiska. Tiesa, Tamara® jau Soka, po 3 ménesiy atsi-
liepé atostogos, soko ,Miegancig“**, labai nervinosi, silpnai praéjo, gal atsipeikés.

Diana nuosirdziai dékoja Tamstai uz pasveikinimg ir siuncia Tamstai linkéjimus ir
sveikatos linki.

38  Zinaida Smolskaité-Orantiené — Valstybés teatro baleto artisté, po Antrojo pasaulinio karo pasitrau-
kusi j Vakarus.

39 Toliau pateikiama informacija apie po Antrojo pasaulinio karo i§ Lietuvos } Vakarus pasitraukusius
Sokéjus — apie juos nuo pat karo pabaigos, kai jie pasitrauké j Vakarus, beveik nieko arba labai mazai
buvo Zinoma.

40 Tamara Kublickaité (1907-?) — Valstybés teatro baleto artisté.

41 Veronika Adomavic¢iaté-Vaitoniené (1910-1950) — Valstybés teatro baleto artiste.

42 Nadezda Kaliskiené (1902-?) — Valstybés teatro baleto artisté.

43 Tatjana Babuskinaité-Vasiliauskiené (1912-1990) — Valstybés teatro baleto artisté.

44 Simonas Jasinskas-Velbasis (1911-1987) — Valstybés teatro baleto artistas.

45 Eugenija Zalinkevicaité-Kacinskiené, Jonusiené (1905-1960) — Valstybés teatro baleto artisté.

46 Olga Zateplinskaité-Nauragiené (1910-?) — Valstybés teatro baleto artisté.

47  Irena Adomaviciuté-Gintautiené (1925-?) — Valstybés teatro baleto artisté.

48 Vilhelmina Radzevi¢iaté — Valstybés teatro baleto studijos mokineé.

49 Aldona Slepetyté-Janaciené (Tannace, 1927-2) — Valstybés teatro baleto studijos mokiné.

50  Alfonsas Liepinas — Valstybés teatro baleto studijos mokinys.

51 Jonas Vasiliauskas (1905-1969) — Valstybés teatro baleto artistas.

52 Tamara Pagodinaité-Skrinskiené (1917-1999) — Valstybés teatro baleto artisté.

53 Tamara Sventickaité (1922-2010) — Lietuvos valstybinio operos ir baleto teatro baleto solisté.

54 Piotro Caikovskio baletas ,Miegan&ioji grazuolé®.
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Baigdama rasyti, linkiu galutinai pasveikti, reikia laikytis, greitai ateis grazios ir §il-
tos dienos, vél bus malonu iSeiti pasivaikscioti.

Buciuojame Jus visi.

Maryte

Vilnius

4/1V -[19]57 m.

% 3k sk

Brangi Olga Ivanovna!

Sj laiska gavau greitai, jau pasto neséjai pradeda priprasti prie naujy adresy.

Olga Ivanovna, leiskit pasveikinti Jus su Naujais metais ir palinkéti, kad kiti metai
atne$ty daug ko geresnio, Zinoma, kada Zmogus sveikas, tai ir viskas gerai.

Juas turbut skaitot laikrascius ir Zinote beveik visas teatro naujienas ir jvykius. Sa-
baliauskaité gavo liaudies artistés varda, ji to verta, be to, gavo Janavi¢iaté® ir Banys®
diplomus, panasiai kaip festivalio laureatai. Tamara ir Kunavi¢ius®” dar kol kas negavo
nieko. Zinoma, kai gavo Geng, tai Tamara jau nuo antro baleto spektaklio atsisako, ne-
ateina dirbti, paémé biuletenj, kad skauda koja, negali $okti. Tai kaip matot, kas darosi
musy balete. Tiesa pasakius, Tamara niecko darmai nedaro, ji save labai vertina, be to, jos
mama su savo liezuviu daug gadina savo $eimai. A§ dar dirbu, dar vis negaliu iseiti i§
teatro, neduoda pensijos, sako, kad dar galiu palaukti, dabar §; ménesj Sokau vél ,,Bachci-
sarajaus fontang s, Per Giuntg®’, ,Miegancig grazuole® ir ,Suzadéting®.

Tamsta klausiat, ar atvaziuos musy teatras } Kaung, tai tikrai atvaziuos visam ménesiui
turbut, birzelio pradzioje, yra dar numatyta vasarg visam ménesiui } Leningrada, mat nori
remontuoti sceng, didinti, nes per daug anksta, sunku dirbti. Borisas stato ,12 mén.“,
bet daug laiko nuo jo atima, masy operos solistai labai serga, tankiai spektakliai nejvyksta,
tai pakeicia baletai. Be to, operos silpniau lankomos, baletas turi daugiau publikos.

Tiesa, Olga Ivanovna, musy redakcija jau, atrodo, gavo nuo Zinos antrasg, kurio a$
prasiau rasti, Siomis dienomis laukiu nuo redakcijos.

Gyvenimas po senovei, vaikai mokosi, auga, nemazi jau, didesni reikalavimai, dau-
giau visko reikia, o tai reiskia ir didesnés islaidos.

55 Ramuté Janaviciaté-Kantoraviciené (1929-2014) — Lietuvos valstybinio operos ir baleto teatro bale-
to solisté, pedagoge.

56  Henrikas Banys (1927-1986) — Lietuvos valstybinio operos ir baleto teatro baleto solistas, pedagogas.

57 Henrikas Kunavicius (1925-2012) — Lietuvos valstybinio operos ir baleto teatro baleto solistas, pedagogas.

58  Boriso Asafjevo baletas ,Bachdisarajaus fontanas®, choreografas — Bronius Kelbauskas.

59  Baletas pagal Edvardo Griego muzikg ,,Peras Giuntas®, choreografas — Vytautas Grivickas.

60  Boriso Bitovo baletas ,Dvylika ménesiy®, choreografas — Bronius Kelbauskas.
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Oras pas mus labai blogas, §lapia, lyja, todél visi ir sirguliuoja, bet pas mus po naujy
mety prasideda jau Ziema.

Linkime linksmy Naujy mety.

Buciuoja visa $eima.

Maryte

Vilnius, 29 / XII - [19]57 m.

Brangi Olga Ivanovna!

Dovanokit, kad taip ilgai nerasiau, mat pas mus ilgai nebuvo aisku su atostogom,
tik paskutinémis dienomis viskas paaiskéjo. Kliatis buvo ta, kad turéjo baletas vaziuoti
1 Ryga, | pavasario Pabaltijo festivalj, tai iSeity, kad atostogy visai nebuty, nes rugpjucio
mén. vaziuojam } Leningradg. Dabar nuo 3 d. birZelio gauname iki liepos 10 d., bet kai
griSime i§ Leningrado, dar duos dvi savaites pailséti. Veza $iuos baletus: ,Ant mariy
kranto“®,  Audroné“®?,  Per Giunta®, ,Don Kichotg“®* ir, rodos, Zizel“64 Ten isbtsime
apie ménesj laiko. Mes vaziuojame atostogauti ten pat, kur ir pernai, Ignalinon. Bet oras
ne koks, vél atdalo, turbut vél tokia vasara bus kaip ir pernai, tai nesiseka pasikaitinti
saulutéje. Balete naujo nieko néra, vis tie patys reikalai. Borisas statys ruden; ,Mélynajj
Dunojy“ Strausso, ,Dvylika ménesiy“ eina kol kas gerai, publika lanko, daugiausia vis
uzpirkti spektakliai jaunimui. Buvo atvaziave sveciai i§ Talino, $oko balete ,Ant mariy
kranto“®, Kasté buvo labai gera, minkstos kojos, $variai dirba, lanksti, $ilta, dar jauna.
One¢ taip sau, labai mazyté, mazesné uz mane, techniskai gerai atlieka, bet ko tai truksta,
net sunku pasakyti. Jonis neblogas, vyriskas. Marius taip sau, abelnai®, techniskai ne
per stiprus. Svecius labai graziai priémém, gavo nuo kultaros ministerijos garbés rastus,
atrodo, kad buvo patenkinti, dabar misy vaziuos rudenj pas juos susokti ta baleta, $iaip
estai Zmonés simpatingi. Olga Ivanovna, mes i§ Vilniaus atostogauti iSvaziuosime tik
11 birzelio, nes Diana turi egzaminus, turésime jos laukti, tai, kaip matote, poilsis labai
trumpas.

61  Juliaus Juzeliano baletas ,Ant mariy kranto®, choreografas — Vytautas Grivickas.

62 Juozo Indros baletas ,Audroné, choreografas — Vytautas Grivickas.

63 Ludwigo Minkaus baletas ,Don Kichotas“, choreografas — Vytautas Grivickas.

64  Adolphe'o Adamo baletas ,Zizel, choreografas — Vytautas Grivickas.

65  Spektaklis vyko 1958 m. geguzés 16 d., jame Soko Estijos valstybinio operos ir baleto teatro ,,Esto-
nija“ solistai Uno Pusaagas (1929-2010) — Marius, Tiiu Randviir (g. 1938) — Kasté, Verneris Loo
(1932-1997) — Jonis ir Aime Leis (g. 1936) — Oné.

66  Apskritai.
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Lena® gyvena taip pat, augina savo dvynukus, jie jau dideli, bet vyras® geria, jos
gyvenimas nepavydétinas. Vita® tai laisvas Zmogus, Seimos néra, tik save Ziuri, gerai
atrodo, mama viskg tvarko, rupes¢iy neturi, vaziuoja j Palanga atostogauti. Tiesa, Dita”
nusipirko masing ,Volga“, bédavojo, kad sunku gyventi, bet pinigy susikrové ant ,,Volgos*
visgi, 40.000”* rub. nemaza suma.

Olga Ivanovna, Zinai seniai irgi nerasiau, nes nezinojau dél savo atostogy, jai ma-
lonu gauti nuo Jusy laiska, ji tuose laiskuose apie Tamsta klausinéja, tiesa, ji negyvena su
Jankovi¢ium, o pas Fran¢’?, operos soliste, jeigu prisimenat.

Baigsiu rasyti, manau, kad gausiu nuo Jusy Ziniy badama atostogose, mano antrasas:
Kazys Blazys (perduoti man).

Buciuojame Tamstg visi.

Maryté

Linkéjimai nuo Lenos, Vitos, Ditos.

Zinos antrasas:

Canada

201 Indian Rd. Crec.
Toronto, Ont.

Zina Orentas

[1958, geguzé]

Gerb. Olga Ivanovna,

Diana mano pasveiko, vél maudosi ir eina j miestelj Sokti su mergaitémis. Oras labai
blogas, véjas, lietus. Tikrai pasakius nusibodo, todél visi persala, serga, as taip pat persalu-
si, po pazastimi i§Soko ,furunkulai“’® ir keliasi be galo, negaliu nuo jy atsikratyti.

Nemalonu, kad Jums su kojomis blogai, gal tikrai reikéty pasigydyti ligoninéje, kad
nebuty blogiau, o dél remonto tai be reikalo Tamsta darote, dar prie tokios sveikatos — ar
verta.

67  Elena Levcenkaité-Pundziené (1923-?) — Lietuvos valstybinio operos ir baleto teatro baleto artisté.

68  Bronius Pundzius (1907-1959) — skulptorius, Lietuvos valstybinio dailés instituto profesorius.

69  Viktorija Lipnickaité-Bauliené (1926—?) — Lietuvos valstybinio operos ir baleto teatro baleto artisté.

70 Jadvyga Jovaisaité-Olekiené (1903—-2000) — Valstybés teatro baleto solisté, Lietuvos valstybinio
operos ir baleto teatro baleto artisté, pedagogé.

71 Laiske paskutinis nulis uzbrauktas.

72 Pranciska Radzevi¢iaté-Amoniené (1910-2005) — Valstybés teatro operos solisté, po Antrojo pasau-
linio karo pasitraukusi } Vakarus.

73 Sunvotés.
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AS tikrai turiu geras atostogas, bet tik oras blogas, turiu jdomy uzsiémima — gaudau
ezere Zuvis, man patiko tas sportas, kur anksciau visai nekreipiau jokio démesio, pagaunu
nemazai Zuvies.

Tiesa, yra pas mus Palaimai’, kartu vasarojame, jie turi ,Pobeda®, bet dar nemoka
vairuoti, jeigu gauna Soferj, tai vaziuoja, o taip tai stovi masina.

Buvo atéje pasveikinti mane vardo dienoje, taip kad $venciau dvi dienas. Pirma die-
na tai buvo tokia. 20 d. naktj puse trijy atvaziavo masina, geriau sakant, sunkvezimiu
uzdaru, i§ Vilniaus, man nezZinant, Vita su vyru, Jomantaité” su vyru ir Jomantas™ su
Zmona, padaré siurpriza, gavo laisva pirmadienj ir sugalvojo pasveikinti mane, atvezé
dovany kelioninj maza patefona su plokstelémis, sako, kad nebaty man nuobodu be jy,
tai dabar Diana duoda garo prie patefono. Baliavojome visg diena, o naktj vél iSvaziavo
i Vilniy. Dabar jau ivaziuoja j Leningrada. Siandien, t. y. 27 d., pas miusy eimininke
irgi balius, jos vardo diena — Ona (26 d.), bus daug sveciy, aisky, ir §io namo vasarotojai,
ateina miestelio vir$ininkai, tas balius tai jau kito Zanro negu musy, bet reikés prisitaikyti,
nors musy Seimininké labai mégsta balius ir labai simpatiska.

Olga Ivanovna, a$ basiu turbat iki galo $io ménesio, nes nuo pirmos rugséjo reikia
vaikams eiti } mokykla, vis vien namuose néra kg daryti, geriau Cia, vis oras geresnis ir
vaikams sveika pagerti SvieZias pienas, uogos, grybai.

Olga Ivanovna, parasykite Zinai, ji labai laukia nuo Jasy laisko, a$ tai parasiau, dabar
laukiu nuo jos.

Tamstai linkéjimai nuo Palaimos, rytoj ruosiasi vaziuoti su Borka Zuvauti, jie tankiai
daro panasius i$vaziavimus, atveza gery lydeky, o ¢ia visas misy maistas.

Kuomet atvaziuosiu j Vilniy, mes susitarsime dél Tamstos atvaziavimo } Vilniy, tur-
but geriau jau kada teatras dirbs, o jie pradés dirbti nuo 10-12 rugséjo, nes po gastroliy
duos porg savaiciy pailséti. Labai skubu rasyti, nes eina j miestelj ir jmes §} laiska. Lin-
kéjimai nuo Boriso ir vaiky.

Buciuoju Tamsta.

Maryte

Ignalina

27/VII - [19]58 m.

74 Scenografo Vytauto Palaimos (1911-1976) Seima.
75 Regina Jomantaité (1923-1998) — Lietuvos valstybinio operos ir baleto teatro baleto artisté.
76 Zigmas Jomantas — Lietuvos valstybinio operos ir baleto teatro baleto artistas.
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sk ok k

Brangi Olga Ivanovna!

Aciu uz laiska, nors a$ turéjau parasyti, bet niekaip negaliu prisiruo$ti, mat rasyti irgi
reikia turéti jkvépimo, Gpo.

Man gaila, kad Tamsta negalite atvaziuoti, bet tikiuosi, kad bus geriau, tuomet su-
siruosit visgi. Mes ruosiamés su Lena nors vienai dienai pas Jus atvaziuoti, gal surasime
laisvo laiko istrukti, pasijuokt, pasidalinti gyvenimo jspudziais.

Béda, kad reumatas neduoda ramybés, bet ir man taip pat kaire koja pradeda sukti,
senatvé jau Cia pat, nieko nepadarysi, Zinoma, reikia labai §iltai laikyti, labai gerai pritrin-
ti ,Bon Bonge® ir prie§ atvirg ugnj sildyti, man tai padéjo, gal ir jus paméginkit, o ypac¢
pries ugnj, kuomet pecius kirenat, tai padarykit.

Tamsta rasot, kad Jusy laiskas nelinksmas, 0 mano bus linksmesnis, bet a$ tamstai
nera$iau savo bédy, nenoriu skystis, bet a$ irgi jy turiu nemazai, butent tai, kad a§ su Bo-
risu gyvenu labai blogai, mes nesugyvenam, jis toks pat, koks buvo, labai neatviras, visur
vaikscioja, man meluoja, turi motery, kaip visuomet, mes tankiai pykstamés, bet dabar
nutariau — gana, nutraukiau visus ry$ius, jau ménuo laiko visai nesikalbam, nieko bendro
neturiu, jis eina kur nori, kada nori ateina, visai man nesvarbu, netgi nejdomu, a$ visai
pasikei¢iau, maziausia pergyvenu, turiu a$ savo vaikus ir jiems gyvenu, visai nenuobo-
dZiauju, Ziariu Seimg ir jiems gyvenu. Draugauju su savo draugémis, tai vienas mano pasi-
linksminimas, pasirodo, neverta aukotis vyrams, tai mano gyvenimo didelé klaida, bet jau
atitaisyti sunku, reikia baigti taip, auga Seima, reikia padéti jiems kurti gyvenima, o saves
Ziuréti — jau mano gyvenimas praéjo. Dovanokit, kad taip parasiau, bet atvaziuosiu — dau-
giau papasakosiu. Tiesa, Zinai parasiau, bet atsakymo negavau, gal kai radysite, priminkite
apie tai. Diana mano labai gerai mokosi, berniukai $iaip sau, tai visi sveiki. Lenos vyras is-
vaziavo j Kremliaus ligoning gydytis, kiek ibus — neZinia, ji liko su savo vaikudiais. Baletas
ruodia ,Dunojaus*’” premjerg, jvyks gruodzio mén. Stato Grivickas ir Borisas. Dél pasta-
tymo parasysiu véliau, dar tik pradzia, sunku ka nors aprasyti. Olga Ivanovna, Sirdingiausi
linkéjimai nuo Ditos, Vitos, Lenos, Neli”. Olga Ivanovna, linkéjimai nuo mano vaikudiy.

Buciuoju Tamsta, Maryté

Vilnius

7/ X1 —-[19]58 m.

77 Baletas pagal Johanno Strausso muzikg ,Zydrasis Dunojus®, choreografai — Bronius Kelbauskas ir
Vytautas Grivickas.

78  Vytautas Grivickas (1925-1990) — Lietuvos valstybinio operos ir baleto teatro baleto solistas, choreo-
grafas, vyriausiasis baletmeisteris.

79 Elena Vy¢aité-Deksniené (1914-1989) — Valstybés teatro ir Lietuvos valstybinio operos ir baleto
teatro baleto artisté.
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Brangi Olga Ivanovna!

Sveikinu Tamstg su $ventémis, linkiu sveikatos ir gero gyvenimo.

Rytoj, t. y. 21 gruodzio, sueina imtasis spektaklis baleto ,Ant mariy kranto®. Soka
Tamara ir Henrikas. Po spektaklio ruosia kolektyvas baleto, orkestro ir vadovai teatro ba-
liy, reikés ir man nueiti, jJdomu paziaréti, kaip jaunimas linksminasi, po baliaus parasysiu
ispadzius. Misy premjera baleto ,,Zydrasis Dunojus® ideina 27 ir 28 d. gruodzio, pirma
spektaklj Soka Tamara su Henriku, o antra Ada Tumalevi¢iuté®* su Baniu, generalés
prasidés nuo 23 d. gruodzio, viska parasysiu po spektaklio, visus jspudzius, kaip praéjo,
dabar dar nebuvo nei kostiumy, nei dekoracijy. Su Sabaliauskaite — taip } pensija, matyt,
neideina, o dabar gydosi ir vél kalba, kad nori dirbti ir sokti. Cia jos kaprizai kaip visuo-
met, visi labai $altai j ja Ziuréjo, kuomet padavé j pensija, matyt, lauké dideliy perversmy
ir gailescio, bet tas praéjo labai $altai.

Siaip balete nieko naujo. Dél Lenos vyro — dar jo néra, o sveikata jo, atrodo, page-
réjusi, ziniy mazai yra, zadéjo jau kaip 1 d. gruodzio buti, bet dar néra. Su Vita tai tas
pat, iSsiskyré, bet oficialaus i$siskyrimo dar nebuvo, ji gyvena su tévais, o jis, atrodo, kad
su ta mergaite, Ziniy tikry néra, jis niekam nepasakoja, atrodo tik, kad gavo kambarj ir
daug dirba. O Vita nesnaudzia, baliavoja, bet irgi paslapciomis, netgi ir nuo misy. Mano
gyvenimas toks pat, a§ Zadéjau atvaziuoti, bet, matyt, tik po Naujy mety teks atvaziuoti,
dabar niekaip neiSeina.

Vaikai mokosi, Arutis jau 23 d. gruodzio sueina 10 mety, nupirkau jam $iltus gerus
batukus, ka tévas pirks — neZinau, tas jau laukia tos dienos, svarbiausia vaikui dovanos.
Diana ruosiasi Naujiems metams, nupirkau jai muaro sijong ir ZorZetine bliuskute, dabar
turiu bédos siati, butinai nori ant premjeros kad buty gatava, turésiu pasédéti, reikia
mergaitei padaryti malonuma.

Olga Ivanova, Zinai dar neparasiau, niekaip negaliu pasiruosti, vis to namie darbo
yra. Kol visus apziuri, sutvarkai, visa diena ant kojy, j vakara taip pavargstu, kad norisi
miegoti. Pasidariau labai nervinga, kartais negaliu miegoti, be to, ir $irdj pradéjau vis
dazniau jausti, ko anks¢iau nejutau, atrod¢, jos neturéjau.

Olga Ivanovna, ateina mano senatvé. Kaip nuobodu ir kaip skaudu, kad jau viskas
praéjo kaip sapne, nesitiki, kad kur tai buvau, ir toli nuo dia, ir tiek buvo dZiaugsmo, ir
maloniy momenty gyvenime, tiesiog netiki — nejaugi jau viskas, o dar norétysi, bet jau
tos energijos néra.

80  Ada Tumaleviciaté-Nasvytiené (g. 1928) — Lietuvos valstybinio operos ir baleto teatro baleto solisté,
pedagoge.
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Kaip Tamstos savijauta, kas naujo pas Jus?

Kaip Kaune Zmonés gyvena? Pasiilgau Kauno, manau, kad po Naujyjy mety tuc-
tuojau atvaziuosiu.

Linkéjimai ir sveikinimai nuo vaiky.

Buciuoju Tamsta.

Maryte

Vilnius

21/XII-[19]58 m.

% 3k ok

Brangi Olga Ivanovna,

Dovanokit, kad taip ilgai nieko nerasiau jau visa ménesj, kai pergyvenu dél Adu-
ko, o jisai buvo labai visg laika nervingas, mazai budavo namuose, o naktj vaiki¢iodavo.
16 $io ménesio mes padaréme jam isleistuves, pasikvieté savo draugus ir mes kartu paba-
liavojome, kita dieng atéjo dar jo draugai, ir kai uzbaigéme i8leistuves, pirmadienj, 18 d.,
i§ ryto turéjo prisistatyti } Komisariata, bet gal, jo laimei, pavélavo, nukirpo plaukus ir
grizo namo, kita dieng vél is¢jo ir po 5 val. vél grjzo, tada treciadieny, 20 d., kai i$¢jo, tai
jau nebegrjzo, o kur jis dabar, niecko nezZinome, tik laukiu nuo jo laisko. Matote, Olga
Ivanovna, tris dienas reikéjo atsisveikinti, o tas buvo labai sunku, jau as tai, kalbos néra,
buvau visai iSnervuota ir pavargusi, bet jau } paskutine dieng ir jis i$vargo, jam jau buvo
vis vien, kur paims ir ka su juo darys, kad tik uzsibaigty visos tos ceremonijos. Olga Iva-
novna, vis dar negaliu atsipeikeéti, vis laukiu, o nezinau ko.

Olga Ivanovna, musy baletas vaziuos } Maskva 10 d. gruodzio gastroléms, veza
»2Ant mariy kranto“®!, , Audroné“® ir , Silvia“®, i§bus Maskvoje iki 23 gruodzio.

Taip kad bus ramu.

Siaip namuose nicko naujo. Tik pergyvename Aduko netekima, dar negalime pri-
prasti, kad jo néra ir kad po 3 mt* tik grjs.

Tiesa, Nelés dukté istekéjo uz veterinorio, jaunas vaikinas.

Buvome su Borka vestuvése, buvo daug sveciy, daugiausia tai tik giminés, tik mes
su Borka i$ teatro.

Olga Ivanovna, labai skubu rasyti, einu } miesta, noriu jmesti laiska. Kita laiska
parasysiu geriau.

81  Juliaus Juzelino baletas ,Ant mariy kranto, choreografas — Vytautas Grivickas.
82 Juozo Indros baletas ,Audroné®, choreografas — Vytautas Grivickas.

83 Léo Delibeso baletas ,Silvija“, choreografas — Vytautas Grivickas.

84  Iki 1967 m. tarnyba sovietinéje armijoje truko 3 metus, véliau — 2 metus.
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baleto pedagogei, choreografei, dailininkei Olgai Dubeneckienei-Kalpokienei

Tai dar kartg atsiprasau, kad ilgai nerasiau.
Kaip Tamstos upas, ar namie §ilta?
Buciuoju Tamsta,

Maryte

[1963, lapkritis]®

Brangi Olga Ivanovna,

Kaip tik gavau Tamstos laiska, tuoj pat skubu atsakyti.

Nuo Aduko dar néra jokios Zinios, o tas mane labai nervuoja. Kur jis ir ka daro, ir
kokia jo savijauta? Dél radijo a§ galiu Tamstai patarti, tai ten, kur taisoma, reikia uzeiti ir
paprasyti, kad i§ ten ateity kas nors ir paimty, uz ta Tamsta sumokésite, taip ir ¢ia kai ku-
rie daro, o Jusy radijo toks maziukas, vieni juokai jiems. Be radijo labai lindna, vis girdéti
Siokios tokios naujienos, o ypa¢ $§iuo momentu, kada jvyko toks liadnas ir nemalonus
jvykis, mes tai matome viska per televizija, buvo rodoma jo laidotuvés i§ Vasingtono® ir
tas momentas, kada nusové Dalasa®.

Olga Ivanovna, dél ,Aktoriy namy® tai patariu sutikti, Jas busit garbés narys, va-
Zinéti nereikeés, jei ko reikés i§ Jusy pusés, tai patys atvaziuos pakalbéti ar pasitarti, o
priklausyti reikia, gal parasykite, kad dél vazinéjimo } Vilniy man sunku.

Ar pasiseks musy baletui Maskvoje, tai tas nebutinas reikalas, viskas yra pagal nu-
matytg tvarka ir programa, visi turés pasirodyti, tas viskas mums aisku.

Savo studijoj a§ dirbu, pradéjau, reikia baigti, negalima pradéta darba mesti. Dabar
musy baletas i$vaziuoja } Maskva, tai mane kviecia j choreografing baleto mokykla jiems
padéti, nes pedagogai isvaziuoja 10 dieny, lieka vaikai be pamoky, tai man prisideda i§
ju pusés dvi pamokos, tai iSeina } dieng dirbti su trim klasém savo klube ir 2 klasém jy,
nezinau, bus labai sunku, bet reikés, labai praso, neatsisakysi. ,Aidos“®® nemaciau, bet
saké, kad gerai jam pasisekeé, bus greit atsiliepimai, paskaitysime, nors a$ tai nelabai $ias
recenzijas vertinu, nes néra gery zinovy $iame reikale.

85  Data nustatyta pagal Lietuvos operos ir baleto teatro gastroliy Maskvoje laikotarpj.

86  Kalbama apie JAV prezidento Johno F. Kennedy laidotuves, kurios vyko 1963 m. lapkricio 25 d.
Vasingtone.

87  Veikiausiai kalbama apie Johno F. Kennedy Zudika Lee Harvey Oswaldg (1939-1963), kurj Dalase
lapkri¢io 22 d. vezant i§ policijos nuovados } kaléjimg filmuojant televizijos kameroms nusové nakti-
nio klubo savininkas Jackas Ruby.

88  Kalbama apie Giuseppe’s Verdi opera ,Aida“, kurig pastaté reZisierius Juozas Gustaitis (premjera —
1963 11 18).
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Olga Ivanovna, dél duonos tai reikia kreiptis pas daktara, kad jums irasyty balta
duona, nes Jas esate ligonis su skrandziu, tai daroma, butinai kreipkités ir gausite bul-
kos®. Olga Ivanovna, labai malonu, kad pas jus jau pageréjo siluma. Pas mus tai labai
Silta, man atrodo, kad Ziema nebus Ziauri.

Olga Ivanovna, maziau galvokite apie liga ir bus geriau, geriau galvokite apie gera
knyga.

Linkiu sveikatos ir gero apo.

Maryte

28/ XI-[19]63 m.

Jteikta 2016 08 29
Priimta 2016 09 16
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89  Baltos duonos.
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“All passed by as in a dream”.
The letters of ballet soloist Marija Juozapaityté-Kelbauskiené to ballet educator,
choreographer and artist Olga Dubeneckiené-Kalpokiené

SUMMARY. This paper presents several postcards and letters, writ-
ten by the famous Lithuanian ballet soloist Marija Juozapaityté-
Kelbauskiené (1912-1992) to her ballet teacher, choreographer and
artist Olga Dubeneckiené-Kalpokiené (1891-1967). The postcards
were written in the 1930s, and the letters are from the 1950s—
1960s; all of them were sent to Kaunas where Olga Dubeneckiené-
Kalpokiené resided until her death. The postcards and letters present
many interesting details of the cultural life of Lithuania in the sec-
ond half of the 20th century, which are rarely included in the official
biographies of ballet dancers and other artists and which reflect the
difficulties of everyday life in Soviet Lithuania, the human weak-
nesses of artists and the concerns of their personal life. Two letters,
written to Olga Dubeneckiené-Kalpokiené by her god-daughter
Diana, who was the daughter of Marija Juozapaityté-Kelbauskiené
and Bronius Kelbauskas, and by Dzilda Mazeikaité, the daughter of
the famous opera singer Juozas Mazeika, are also included in this
publication. The postcards and letters are from the collection of art
collector Edmondas Kelmickas. They were acquired together with
other documents, when Edmondas Kelmickas bought the archive KEYWORDS:
of Olga Dubeneckiené-Kalpokiené from her step-grand-daughter ballet, choreography,
Silvija Marija Kalpokaité-Veélaviciené. postcards, letters.
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Atlikimo baras muzikologijos lauke  LinaNAVICKAITE-
MARTINELLI

Interviu su pianistu ir muzikologu
Johnu Rinku

Baigiantis XX amziui — i§ dalies veikiant ,naujosios muzikologijos“ paradigmai —
muzikos atlikimo aspektas émé vis skvarbiau jsiterpti } muzikologijos tyrimus. Per kelis
muzikos atlikimo studijy desimtmecius i$sikristalizavo tam tikros $ios tyrimy srities pa-
kraipos, savotiskos ,mokyklos* su savomis teorinémis prieigomis ir metodologijomis. Itin
didele reik§me muzikos atlikimo meno studijy raidai turéjo anglosaksiskoji muzikologi-
jos tradicija, kurios atstovai ilgainiui émé diktuoti $ios srities tendencijas. 20042009 m.
penkiuose Jungtinés Karalystés universitetuose veiké Meny ir humanitariniy moksly
tarybos Muzikos jrasy istorijos ir analizés tyrimy centras (CHARM), kurio pagrindi-
né tyrimy sritis buvo jrasuose uzfiksuoty interpretacijy moksliné analizé. Nuo 2009 m.
CHARM veikla penkiais naujais projektais tgsé Muzikos atlikimo kaip karybinés prak-
tikos tyrimy centras (CMPCP), kurio programoje dalyvave mokslininkai gilinosi j gyva
muzikavima ir atlikéjo karybiskumg. Abiem Siems projektams vadovavo viena ryskiausiy
muzikos atlikimo studijy figiry brity pianistas ir muzikologas, KembridZo universiteto
profesorius ir ¢ia 2015 m. jkurto KembridZo muzikos atlikimo studijy centro direktorius
Johnas Rinkas. Keleto reik§mingy knygy autorius ir sudarytojas, jvairiy atlikimo meno
studijy renginiy organizatorius ir kviestinis prane$éjas Johnas Rinkas taip pat yra pripa-
zintas Chopino muzikos tyrimy specialistas, Salia kity darby parenggs ir viena didZiausiy
pastarojo meto Chopino studijy — anotuotg Chopino pirmyjy leidimy kataloga.

Su profesoriumi Johnu Rinku kalbéjomés KembridZzo universiteto Muzikos fakul-
tete, prie§ kelias dienas pasibaigus ketvirtajai tarptautinei Atlikimo studijy tinklo (Per-
formance studies network, PSN) konferencijai, kuri $iemet pirmasyk vyko ne Kembridze,
bet $io renginio organizavimo estafete perémusiame Bath Spa universitete’.

1 Stazuoté KembridZo muzikos atlikimo studijy centre ir Bath Spa universitete vykusioje IV tarptauti-
néje atlikimo studijy tinklo konferencijoje buvo finansuota laiméjus LMTA mokslinés veiklos plétros
konkursg.
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MARTINELLI Interviu su pianistu ir muzikologu Johnu Rinku

1995-aisiais isleidote straipsniy rinkting ,,Atlikimo praktika: muzikos interpreta-
cijos studijos“? — jtakinga leidinj, nagrinéjusj atlikimo ir muzikos analizés sasajas, at-
spindéjusj tuometing atlikimo studijy kaip disciplinos padétj ir nubrézusj tolesnés jos
plétros gaires. 2002 m. pasirodziusi knyga ,,Muzikos atlikimas: suvokimo vadovas“ jau
buvo kiek kitokia, démesj labiau sutelkusi j jvairius atlikimo meno procesus. Kokj ma-
tote atlikimo studijy kelia siandien, praéjus jau dvidesimc¢iai mety po pirmojo rinkinio
pasirodymo? Kaip atrodyty 2016-yjy rinktiné?

1995-yjy knyga buvo laikoma novatoriska, nes tuo metu apskritai dar nebuvo susi-
tormavusi muzikos atlikimo studijy disciplina. Sumaniau tg rinktine 9-ojo desimtmecio
pabaigoje: tais laikais buvo leidziama daugybé ,studijy®, taciau visos jos buvo skirtos kon-
kre¢iy kompozitoriy (Chopino, Brahmso, Beethoveno) karybai nagrinéti, ir daugelj jy
leido Kembridzo universiteto leidykla, su kuria palaikiau glaudzius rysius. 1988-1991 m.
déstydamas Niukaslio universitete suformavau kursa ,,Atlikimo studijos®, kurio démesio
centre buvo atlikimo meno istorija, analizé ir psichologija — mane ypa¢ dominusios sritys,
kurios, mano jsitikinimu, turéjo buti déstomos studentams. Ryskiai pamenu, kaip vieng
naktj masciau, jog butina isleisti apie tai knyga, kuri turéty vadintis ,Atlikimo studijos*.
Uzsakiau jai jvairiy autoriy straipsnius ir pateikiau sékminga paraiska KembridZo uni-
versiteto leidyklai. Knyga jau buvo sudaryta, suredaguota ir pateikta spausdinti, kai lei-
dykla pareiské, kad mano pasitlytas pavadinimas neturi reikiamo rezonanso — kaip kad,
tarkime, ,,Chopino studijos®. Tuomet ir radosi ,,Atlikimo praktika: muzikos interpretaci-
jos studijos“. Mano galva, tas leidyklos atsakas — visiskai suprantamas tuo etapu — reiskée
ne ka kita kaip fakta, kad muzikologijos lauke atlikimo studijy baro tuo metu tiesiog
nebuata. Batent tuo atzvilgiu §i knyga buvo isties reikalinga.

2002-aisiais tam tikras Sios srities judéjimas jau buvo juntamas, taciau ta metg vis
dar laiky¢iau ankstyvuoju disciplinos laikotarpiu. Vos pries metus Nicholas Cookas Zur-
nale Music Theory Online buvo publikaves reik$mingg straipsnj , Tarp proceso ir produk-
to: muzika ir / kaip atlikimas“, kuriame buvo pazymima, kad muzikologija itin létai
jsileido tai, kg autorius pavadino atlikimo studijy paradigma. Tad net pirmaisiais XXI a.
metais mes vis dar ieSkojome savo keliy ir, manau, $ios dvi knygos i$ties svariai prisidéjo
prie ty paiesky bei tam tikro $ios srities tiksly ir temy sufokusavimo.

2 Rink, John (sud.). Tbe Practice of Performance: Studies in Musical Interpretation. Cambridge: Cambrid-
ge University Press, 1995.

3 Rink, John (sud.). Musical Performance: A Guide to Understanding. Cambridge: Cambridge University
Press, 2002.

4 Cook, Nicholas. Between Process and Product: Music and/as Performance. Music Theory Online,

2001, 7/2. Prieiga per internets: <www.mtosmt.org/issues/mto.01.7.2/mto.01.7.2.cook.html>
[ziaréta 2016 10 26].
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Atlikimo baras muzikologijos lauke. Lina NAVICKAITE-
Interviu su pianistu ir muzikologu Johnu Rinku MARTINELLI

John Rink (© Shanghai Conser-
vatory of Music)

Johno Rinko leidiniai (Linos Na-
vickaités-Martinelli nuotr.)
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Dabar jau galime drasiai tarti, kad iki 2016-yjy pasirodé nepaprastai daug darby,
padéjusiy isskaptuoti tam tikrg atlikimo studijy tapatybe, konkrecia $ios srities nisa ben-
droje muzikologijos terpéje. Ir jei man dabar prireikty redaguoti nauja rinkting, buty jau
gerokai sunkiau vienoje knygoje pateikti reprezentatyvy visy egzistuojanciy ar galimy
atlikimo meno tyrimy tipy pavyzdj. 1995-yjy rinkinio jvade rasiau, jog, norint pamégin-
ti suprasti muzikos atlikimo meng, reikalingos jvairialypés perspektyvos, ir dabar manau
ta patj: viena kuri nors prieiga niekaip nepajégty visko paaiskinti. Taigi dabar turétume
be galo daug darbo, norédami visas per §j laika atsiradusias perspektyvas — tyrimy ir ap-
mastymy, ne vien akademiky, bet ir paciy atlikéjy — aprépti ir sudéti j vieng leidinj. Antai
uzbaigdami CMPCP tyrimy centro projekta rengiame penkias knygas: keturias reda-
guotas rinktines ir vieng monografija. Negaléciau teigti, kad jos absoliuciai visapusiskai
atspindés esama atlikimo studijy panoramag, taciau $is kiekis bent jau parodo dabartinj
§io srities mastg.

Siandien neretai girdime tokius teiginius kaip ,jprasti atlikimo analizés badai“: ar
i§ tiesy jau galime tokiais pasigirti? Vis dar esama akademiniy terpiy, kur tiek muzi-
kologai, tiek ir patys atlikéjai vargiai operuoja jrankiais, kurie padéty tyrinéti muzikos
atlikimo praktikas. Sunkiai perprantama, kaip tas praktikas jvardyti, kaip diskutuoti
apie atlikima gaubiancius reiskinius.

Taip, manau, kad jau esama gana jprasty jrankiy atlikimui analizuoti (kitas klau-
simas — ar jie i§ tiesy yra geriausi). Antai masy jau aptartoje 1995-yjy rinktinéje buvo
paskelbtas Nicholaso Cooko straipsnis ,Dirigentas ir teoretikas apie Furtwinglerj ir
Schenkerj. Cookas, iSnagrinéjes ir palygings du Furtwinglerio jrasytus Beethoveno De-
vintosios simfonijos atlikimus, pademonstravo, kad jy tempo moduliacija yra analogiska
Schenkerio pamatinei struktarai. Kitaip tariant, Furtwingleris tempa suvoké hierar-
chizuotai, ir tai buvo panasu j Schenkerio pasitlyta struktirinés hierarchijos idéja. Si
Cooko studija buvo isties puiki, ir ji buvo viena pirmuyjy, kurioje, norint nustatyti tempo
kaita, buvo naudojamasi bilsnojimo metodu®. Minimas metodas ¢ia buvo panaudotas ne
savitiksliai, bet platesniam Ziros taskui atskleisti ir, manau, autoriui tai puikiai pavyko.
Siandien tempo svyravimy ir dinaminiy modifikacijy atliekant muzika studijos yra labai

5 Cook, Nicholas. The Conductor and the Theorist: Furtwingler, Schenker, and the First Movement
of Beethoven's Ninth Symphony. Tbe Practice of Performance: Studies in Musical Interpretation (sud.
John Rink). Cambridge: Cambridge University Press, 1995, p. 105-125.

6 Pasnekovas ¢ia mini kompiuterinés analizés ,bilsnojimo* metodg (angl. — tapping method), kai klau-
somasi i§ CD leidZiamo jraso ir pabeldZiama norint pazyméti kiekvieno takto pradzia — kompiuteris
uzfiksuoja kiekvieno bilsmo laika. Gaunama diagrama parodo kiekvieno takto trukme (daugiau Zr.
Cook 1995: 109-115).
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paplitusios ir jprastos; i§ dalies — dél iSrasto garsinio vizualizatoriaus’, kuris iSties labai
palengvino analize. Dabar ne tik ymanoma iSgauti tam tikrus tempo, dinamikos ir kity
akustiniy parametry duomenis, bet ir galima gerokai efektyviau uztikrinti $iy duome-
ny tiksluma nei ankstyvuoju atlikimo studijy etapu. Bene didZiausia $io analizés bado
problema yra jo paprastumas: karta iSmokes naudotis garsiniu vizualizatoriumi (i§ tiesy
§1 programa yra gana nesudétinga), gali gana greitai surinkti daug duomeny. Metodo
trakumas yra tas, kad muzika, be abejo, néra vien tik tempas, dinamika ir akustinés sa-
vybés, o §i analizé suponuoja minimy parametry dominavimg kuriant muzikos prasme.
Suprantama, visi jie yra labai reik§mingi, taciau tai — dar ne viskas. Tad galima buty
apibendrinti, kad $§i metodologija labai svariai prisidéjo formuojant muzikos atlikimo
studijas, tac¢iau kartu ji yra ir potencialiai klaidinanti tuo, kad pernelyg pasitiki savotiskos
mato izoliacijos veiksmingumu.

Pastaruoju metu daug kalbama (taip pat ir Sios srities koriféjy) apie tai, kad bati-
na sieti duomeny surinkimo ir apdorojimo technologijas su jautriu klausymusi. Argi
taip buvo ne visuomet? Prisipazinsiu, kad butent prie$ paskutiniaja PSN konferencija
pagaliau nutariau, jog reikéty kada nors vis délto pasinaudoti garsinio vizualizatoriaus
programa, j kuria ligi tol Ziaréjau labai skeptiskai. Ir stai matau, kad pastaroji sulaukia
vis daugiau kritikos butent dél ty paciy priezas¢iy, kurios ir man rodési svarbios: visy
pirma dél jos nejgalumo ne tik atsakyti, bet ir uzduoti turinio klausima: ,kas gi uz viso
to slypi“?

Tai be galo sudétingas klausimas. Many¢iau, buty pernelyg beatodairiska apskritai
atsisakyti analitinio poziurio (empiriné analizé visuomet labiausiai ir doméjosi tempo
bei dinamikos kaita), ta¢iau manau, kad verta buty kvestionuoti tokio poziurio tiks-
lus ir pritaikyma. Prisimenu muzikos analiz¢ tokia, kokia ji buvo praktikuojama pries
mazdaug trisdesimt penkerius metus, kai pats studijavau. Dalyvaudavome analizés kon-
terencijose, kuriy pranesimuose pristatomi muzikai taikomi metodai demonstruodavo
rezultatus, mano supratimu, labai menkai susijusius su muzikos patirtimi, paciu muzikos
procesu. Jie veikiau buvo susije su paciy metody pritaikymu ir tam tikry duomeny isga-
vimu: ar tai baty Schenkerio analizé, seto teorija ar semiotika. Visu tuo buvo suabejota
XX a.10-uoju desimtmeciu — i§ dalies deél to, kad iskilo naujoji muzikologija. Man regis,
$iuo metu esame atsidire panasioje situacijoje.

Kaip jau minéjau, duomenis isgauti dabar labai lengva, tad veikiau turétume zvelgti
tai, ar §ie duomenys ka nors reiskia, kg jie mums rodo, kaip jie siejasi su kitais reiskiniais,

7 Placiau apie §ig muzikos jrasy analizés programa zr. <http://sonicvisualiser.org/>.

ARS et PRAXIS # 2016 * IV 213



Lina NAVICKAITE- Atlikimo baras muzikologijos lauke.
MARTINELLI Interviu su pianistu ir muzikologu Johnu Rinku

tarp kuriy — ir muzikos kaip patirties fenomenas. A§ pats tokios duomeny analizés ne-
praktikuoju, nors projektuose, kuriems vadovavau, turéjau atrasti konkrecia tokio tipo
analizés (kurig naudojo mano kolegos) vietg ir savus tikslus. Antai CHARM projekte
ieskojome budy, kaip muzikoje atrasti ekspresyviuosius modelius, kuriuos as vadinu atli-
kimo motyvais, — atlikimo désnius, susijusius su atlikéjiskais parametrais — Sie potencia-
liai atskleidzia visas kurybines tarpusavio sasajas i$ klausytojo arba atlikéjo perspektyvos.
Taigi esmé ¢ia buvo tam tikros technologijos panaudojimas norint atskleisti elementus,
kuriy negali pajusti ar suvokti net pati jautriausia klausa. Taciau patys duomenys néra
analizé, jie — tik budas surinkti informacija, kurig véliau turi interpretuoti. Man regis,
viena i§ problemy kurj laikg buvo tai, kad duomenys (ne interpretacija) buvo suvokiami
kaip galutinis rezultatas. Be to, interpretacija visuomet turi buti placiai kontekstualizuo-
jama. Jei muzika néra vien S$is ar tas parametras, vadinasi, turime siekti, kad duomenys
apie kiekvieng jy buty matomi i$ platesnés perspektyvos. Nemanau, jog pakanka pasaky-
ti, kad butina jautriai klausytis: juk ka tai reiskia? Asmuo X gali pasizyméti labai jautria
klausa, taciau girdéti labai skirtingus dalykus nei tuo pat metu asmuo Y, kuris taip pat
klausosi jautriai. Subjektyvus atsakas gali bati nei$vengiama duomeny interpretavimo
salyga, tatiau nenorétume pernelyg akcentuoti subjektyvumo. Veikiau tai yra dialogas
tarp individualios perspektyvos ir labiau apibendrinty pastebéjimy, kurie galéty rezo-
nuoti su kity Zmoniy patirtimis.

Jus tarsi ir atsakéte j klausimus, kuriuos dar tik noréjau uzduoti. Ypac noréjau pa-
brézti, kad atlikimo analize¢ gerokai praturtinty sasajos su istorija, kontekstu ir stiliaus
tyrimais.

Be abejo. Pries kelerius metus zurnale Psychology of Music esu publikaves straipsnj

»<Atsizvelgiant j atlikima: muzikologijos perspektyva“®, kuriame kaip tik tai ir teigiama: jei
norime bent priartéti prie muzikos suvokimo (nesvarbu, jog tai niekuomet nebus wisiskas
suvokimas — mokymasis, mastymas ir naujy iSvady siekis niekuomet nesibaigia), mums
prireiks istorijos, analizés, bus reikalingas stiliaus, atlikimo technikos, instrumenty iSma-
nymas ir pan.

Efektyvus atlikimo meng tyrinéjancio muzikologo darbas, man regis, turéty labiau
panaséti  atlikéjo darba. Kai kalbame apie muzikos ir muzikiniy procesy iSmanyma bei
ju atskleidima, nepakanka vien ikelti tam tikras hipotezes ir siekti jy patvirtinimo — bu-
tina zvelgti placiau. O kai kalbu apie tai, jog reikia skatinti suvokima, kaip naudotis isto-
riniais, analitiniais ir bet kokiais kitais duomenimis, a$ kalbu apie tokj darba, kurj nuola-

8 Rink, John. In Respect of Performance: The View from Musicology. Psychology of Music, 2003, 31/3,
p. 303-323.
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tos dirba atlikéjas. ] rankas partitarag paimantis muzikas neturéty pamanyti: ,¢ia parasyta

»grok taip®, ir tuo viskas pasakyta“. Idealiu atveju darbo su kariniu besiimantis atlikéjas
pasakys: ,Sios natos buvo isleistos tais metais, redaguotos ano redaktoriaus remiantis
tokiais dokumentais, kurie $iais konkreciais budais siejasi su ankstesniais dokumentais, o
Sie veikiausiai buvo isleisti kity — ne paties kompozitoriaus; taciau pakalbékime apie tai,
ka gi kompozitorius turéjo galvoje, o tuomet — siejant su jo idéja — ir apie instrumentus,
kuriuos jis pasirinko $iam sumanymui jgyvendinti, apie to meto atlikimo praktikas, nota-
cijos ypatumus, apie visas atlikimo tradicijas, kurios nei$vengiamai salygojo ir klausytojy
suvokimg...“ Mes kalbame apie svarstymy aibe. | visa tai, be abejo, nemaza atlikéjy dalis
atsizvelgia, taciau tikrai ne tiek, kiek jie i§ tiesy galéty. Taigi vienas i§ dalyky, kuriuos a$
visuomet skatinu, yra nepaliaujamas mokymasis, informacijos ieskojimas, $altiniy paly-
ginimas ir kuo tikslesniy, informacija pagrjsty sprendimy priémimas.

Pakalbékime apie Jisy ka tik paminétas atlikimo tradicijas. Stai imdamasis skam-
binti Chopino kirinj atlikéjas jau yra veikiamas savo paties asmeninés enciklopedijos.
Tai— ne tik Zinios apie Chopina i$ jvairiy literataros $altiniy, George Sand laisky ir pan.
Chopinas — kokj jj $iandien girdime savo vaizduotéje — mus pasiekia ne vien i$ partitary
ar jau minétos literataros, bet turbut ryskiausiai — per susiklosciusias atlikimo tradicijas.
Jei prisimintume viena i§ PSN konferencijoje nuskambéjusiy pranesimy’ — Evgenijaus
Kissino ,tempo utriravimo® atliekant Choping analizé nepaaiskina, kodél jis taip gro-
ja. Ir visy pirma tai buty pianisto priklausymas tam tikrai atlikimo tradicijai, kur toks
utriruotas grojimas buvo laikomas norma. To neatskleidZia vien svarstymai apie tai, ka
Kissinas mato natose ir kaip jis reaguoja j tam tikrus struktarinius karinio parametrus.

Jei studijuotume individualy Kissino atlikimo stiliy (man regis, minétasis praneséjas
to ir sieké), be abejo, reikéty atsizvelgti j daugiau nei vieng atlikima. Neisvengiamai tekty
perklausyti daugybe Kissino atlikimy — jvairaus repertuaro — norint jsitikinti, ar buta
kazkokiy isskirtiniy jzvalgy. Tuomet, galbut aptikus tam tikra Kissino ar bet kurio kito
atlikéjo tempo kaitos Zodyng ar tempo jvairovés ,asmenybe®, jau reikéty pasvarstyti, kas
visa tai lemia, i§ kokios atlikéjiskos tradicijos tai ateina. Kissinas priima savo sprendi-
mus vadovaudamasis, Jasy Zodziais tariant, savo enciklopedija, tos jzvalgos neatsiranda
vakuume. Tad, norint jzvelgti tam tikro atlikéjisko poziario (viename ar keliuose kari-
niuose) esme, reikia atsigrezti j istorijg. Visus mus neisvengiamai veikia sava praeitis.

9 Danny Zhou (Hui), ,Playing with/in tempo: individual styles of tempo variation in the performance
of solo piano music“. Pranesimas skaitytas IV tarptautinéje PSN konferencijoje Bath Spa universite-
te 2016 m. liepos 15 d.
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Mano asmeniniu pozitriu, atlikimo studijy misija turéty buti tam tikry klausimy
paskatinimas: ka a$ darau; kodél a$ tai darau; kaip tai, kg darau, veikia mane ir kitus;
kokie buty kiti variantai; kodél a3 jy nesirenku? Siuos ir kitus naudingus klausimus sau
galéty uzduoti kiekvienas atlikéjas. Nemanau, kad j juos labai lengva atsakyti, ta¢iau éme
ieskoti ty atsakymy — artikuliuoti mintis, kuriy atlikéjai neretai tiesiog neidentifikuoja, —
tampame geresniais muzikais. Vien imituoti savo mokytojus (tas galbat buvo jprasta
anuomet, kai mokytojai buvo linke mokiniams be jokiy paaiskinimy diktuoti savo pa-
geidavimus, bet ne skatinti $iuos mastyti) — tai tartum mokytis kalbos i§ pasikalbéjimy
knygelés. Ismoksti tam tikras frazes, o kai kazkas taves ko nors paklausia, nebezinai, kaip
atsakyti: neturi gramatikos pojacio, nejauti kalbos ritmo ir pan. Zinoma, kalbos galima
mokytis ir taip, tac¢iau toks poziaris tikrai nesuteiks galimybés kalba panaudoti karybin-
gai — manau, kad lygiai tas pat pasakytina apie muzikavima. Mums, mokytojams, svarbu
plétoti artikuliacijos jgudzius ir juos jgyti kaip atlikéjams — nes muasy klausytojai nori
tuos dalykus isgirsti.

Vis sakote — ,,mes kaip atlikéjai“. O kaip ,mes, muzikologai“? Ar daugelis Jusy stu-
denty yra muzikologai, ar muzikai? Ir dar noréciau paklausti, kokj matote skirtuma
tarp muzikology plétojamy atlikimo meno studijy ir neseniai paplitusiy meniniy tyri-
my? Jdomu tai, kad, regis, PSN konferencijose $ie du laukai neretai yra linke persikloti,
o meniniy tyrimy baruose nedaznai pasitaiko susidaryti jspudj, kad tai, kuo $ios srities
atstovai uzsiima, yra atlikimo studijos.

Kembridze pirmosios ir antrosios pakopy studentai studijuoja jvairias disciplinas.
Antai a§ déstau kursa pavadinimu ,Jvadas j atlikimo studijas“: studentai laiko $io dalyko
egzaming, pagrjsta paskaitomis ir jiems duotais skaitiniais, o $alia to jie gali pasirinkti
arba recitalj, arba nedidel; mokslo darba. Taigi jiems nebutina groti, bet pageidaudami
jie gali tai daryti. Beveik visi jie yra praktikuojantys atlikéjai ir bemaz visi pasirenka
recitalio varianta, taciau jie turi pasiekti tam tikry aukstumy ir akademinéje sferoje, kad
islaikyty paskaity medziaga grista egzaming. Taigi stengiamés plétoti teorija ir prakti-
ka. Tokios pat ,mastymo ir darymo“ darnos siekiame ir magistro pakopoje. Nemégs-
tu pastaryjy savoky, taciau butent jos padéjo mums sukurti tam tikra sistema, ir netgi
doktorantiros pakopoje disertacija galima rasyti vadovaujantis praktika paremtu pozia-
riu. Neturime to, kas vadinama meniniais tyrimais — i§ esmés tai vis tiek muzikologijos
daktaro laipsnis (PhD) ir visaverté akademiné disertacija, taciau ji gali turéti ir atlikimo
meno elementy.

Meniniy tyrimy perspektyva, mano manymu, yra labai vertinga ir kupina potencialo.
Meniniy tyrimy atveju kalbame apie procesa, kai muzikas klausia saves, identifikuoja
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tam tikrus klausimus, kurie tuomet nagrinéjami per tyrimy procesa, aprépiant} atliki-
mo aktus, praktikavimasi, repeticijas — bet kuriuos su atlikimu susijusius veiksmus ir
ju dokumentavima, ir tai iSties yra vertinga. Ir nematau priezasciy, kodél toks procesas
negaléty buti atlikimo studijy dalimi. Man regis, kartais mes pernelyg save apribojame
ribozenkliais ir apibréZimais. Tai, apie ka a§ ¢ia ka tik kalbéjau — tos vertybés, kurios pra-
versty muzikologijos tyrimams apie atlikimo meng, — potencialiai galéty bati ir meniniy
tyrimy pagrindas: atsakymas sau } klausimus ,ka a$ ¢ia darau®, ,kodél tai darau® ir pan.
Ir ne tiek svarbu, ar klausi to apie kazka kita, ar apie save. Tad nemanau, kad butinas
aiskus atskyrimas tarp vadinamyjy atlikimo studijy ir vadinamyjy meniniy tyrimy. Vei-
kiausiai $iy dviejy sri¢iy bendruomenése tas sritis jau buvo méginta apibrézti, bent jau
norint jteisinti ir plétoti savo atskiras tapatybes (tas savaime néra nei gerai, nei blogai),
taciau as visuomet linkes palikti praviras duris, man patinka takumas, nepastovumas —
Zinoma, jei jis netampa amorfinis.

Turbut didzZiausias skirtumas yra institucinis: pasirenki arba viena, arba kit stu-
dijy programa.

Taip, taciau vélgi — a§ manau, kad tai galéty buti suprantama kaip te¢stinumas, o ne
atskiri dalykai. Antai mano antro kurso doktoranté Naomi Woo, kuri ¢ia taip pat baigé
magistro studijas, $alia jvairiy dalyky kursy pristaté isplésta recital} ir iSplésta mokslo
darba, kuriame turéjo atsispindéti recitalio aspektai. Jos koncepcija apémeé istoring pran-
cuzy nacionalizmo — kaip j; suvokeé ir modeliavo Ravelis — studijg ir jvairius jo karinius.
Ne tik ,,Couperino kapa, kuris atspindéjo ir jkanijo Ravelio nacionalisting iniciatyva.
Naomi nagrinéjo jvairius karinius ir aptaré savo kaip atlikéjos tikslus atliekant §j reper-
tuara: ne tik Coupering klavesinu, bet ir Ravel; fortepijonu. Jos interpretacijos susijunge
su labai tvirtai jvietintu kontekstu, ir tai buvo puiku. Dabar ji raso disertacija apie tai, ka
ji vadina ,nejmanoma muzika“ — ypac sudétingus etiudus fortepijonui, tarp jy — Gyorgy
Ligeti, Johno Cage'o ir kitus. Ir nors tai bus grieztai akademiné disertacija, pagrindiné
varomoji jéga ir didelé jos tyrimy medziagos dalis bus grindziama jos pacios menine
praktika. Taigi kokj laipsnj turétume suteikti? Tai bus PhD, nes tai numato musy pro-
grama. Tadiau ar tai galéty buti DMA ar kas nors panasus? I3 principo — taip, kodél gi ne.
Bet kuriuo atveju jos keliami tyrimy klausimai apima praktika.

Tai nelabai jprasta muzikologijoje...
Taip, i§ tiesy. Taciau mes Kembridze stengiamés skatinti tokio pobudzio darbus.
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Kyla klausimas, ar i$ tiesy muzikologui butina valdyti tam tikra instrumenta, buti
profesionaliu atlikéju tam, kad jis suprasty ir galéty tyrinéti muzikos atlikimo meng?
Regis, i$ ty, kurie analizuoja partituras, nereikalaujame buti ir kompozitoriais?

Ne, neprivalai buti atlikéju, ir visiskai nebatinai negebéjimas groti yra trakumas. Skir-
tingi pozitriai ir jvairios prieitys suponuoja skirtingas jzvalgas — ir kuo esame atviresni, tuo
geriau. Manydami, kad kazkuris vienas pozitris yra nei§vengiamai geresnis ar esmingas, rizi-
kuojame praleisti pro akis vertingas jzvalgas, kurios galéty praturtinti informacija abi puses.

Gal galime trumpam sugrjzti prie pirmosios rinktinés pavadinimo: ,Atlikimo
praktika: muzikos interpretacijos studijos“. Juk veikiausiai neatsitiktinai jame radosi
abu terminai — atlikimas ir interpretacija? Kartu su ,muzikavimu® §ie du Zodziai neretai
vartojami sinonimiskai, nors jie akivaizdziai néra tapatis. Atlikimas néra vien (karinio)
interpretacija...

Tiesa. Neretai pagalvodavau, ar apskritai tame pavadinime dar varto¢iau Zodj ,in-
terpretacija“. Manau, jis potencialiai problemiskas. Zinoma, kaip ir minéjote, kai kuriose
kalbose jis tartum pakeic¢iamas Zodziu ,atlikimas“. Antai prancuziskai §iandien kalbama
apie /e performance, taciau i tiesy tai — /le interpretation.

Kai kuriuose muzikologiniuose kontekstuose, regis, interpretacija suvokiama kaip
kazkas labiau vertinga, tai tartum teoriskai svaresnis terminas. O atlikimas traktuoja-
mas kone kaip vien fizinis veiksmas.

Pirmiausia pasvarstykime apie tai, ka i$ tiesy galéty reiksti atlikimas — mums nebu-
tina galvoti apie jj kaip apie ,kazko“ atlikima. Atlikimas yra tam tikras veiklos tipas, kurj
a$ pats apibuadinu per intencijos arba percepcijos prizme. Gali ketinti pateikti, numatyti
kazka kaip atlikimg, tam tikra veiksma, kuris kazka perteikia kitiems Zmonéms; arba gali
nagrinéti tam tikra veiksma kaip performatyvy, nors tokio ketinimo nebuta. Dazniausiai,
be abejo, kartu veikia tiek intencija, tiek suvokimas, taciau visai neprivalome mastyti

»kazka“ atliekantys.

O interpretacija yra potencialiai problemiska, nes ji suponuoja, esg egzistuoja kazkas,
daiktas, kuris turi buti interpretuojamas. Muzika néra fiksuota, ji nuolatos kintanti. Jos
ontologija, tapatybé priklausyty nuo asmens, kuris interpretuoja, o toji interpretacija —
labai savita. Neturime permanentiniy Beethoveno Penktosios simfonijos ar Bacho fugos
C-dur, kurias Zmonés interpretuoty. Jos nuolat kinta. Tad interpretacija — puiku, taciau
turime pripazinti, kad interpretacijos objektas néra ilgalaikis: jis néra fiksuotas ir amzi-
nas. Tad a$ nevengiu §io termino, ta¢iau manau, kad neretai jis vartojamas taip, jog gali
sukelti neteisingg jspadj.
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Pastarosios PSN konferencijos Bath Spa universitete pranesimuose buvo justi tam
tikra schizma tarp muzikos analize¢ iSpazjstancios muzikos atlikimo studijy pakraipos
(kuri akcentuoja atlikimo sarysj su muzikos tekstu) ir ty, kurie atstovavo pozitriui, la-
biau atliepianciam pavadinima ,kitapus partitaros“ (nors nesu tikra, ar visi pastarieji i§
tiesy teisingai perteikeé tai, kg savo knygos pavadinimu noréjo pasakyti jos autorius').
Vieno i§ Jusy paties pastarojo meto teksty, ,,Atlikimo analizés (ne)naudingumas“', Zo-
dziy Zaismas — taip pat iSkalbingas...

Sioje konferencijoje biita isties nemazai labai jdomiy priespriesiniy sroviy. Be jokios
abejonés, atstovauta tam, kg mes ka tik jvardijome kaip jau ganétinai konvencionaly em-
pirinj analitinj poziurj. Buvo sekcija, skirta atlikimo fenomenologiniams tyrinéjimams
ir potyriams. Teigta, kad reikia atsigrezti j partitaras, tuo pat metu permgstant, kas yra
partitara. AS asmeniskai niekad ir nebuvau nusigrezes nuo naty teksto — tam tikrose atli-
kimo tradicijose jis nepaprastai svarbus. Taciau svarbu mastyti ne tik ,kitapus partitaros*,
bet ir apie tai, kas tai yra ir kaip mes ja suprantame.

Straipsnj ,Atlikimo analizés (ne)naudingumas® — be abejo, ,ne“ suskliausdamas —
publikavau norédamas pademonstruoti, kad atlikimo analizé néra naudinga, jei sieckiama
aprépti viskg. Kaip ka tik minéjau, joks vienintelis pozitris néra visa iSsemiantis, tad reikéty
priesintis ar bent kvestionuoti bet kokia atlikimo analizg, kuri sudaro jspudj kaip sakanti
tiesq apie atlikima. Kita vertus, manau, jog atlikimo analizé gali buti naudinga, ir ¢ia turime
suprasti, kad atlikimo analizé gali reiksti daugybe jvairiy dalyky. Tai nebutinai yra vien
konkretaus veiksmo analizé. Tai gali buti ir analizé to, kg patiria pats atlikéjas, arba kg tik
jvykusio atlikimo, o gal pasiruo$§imo jam analizavimas. Viskas priklauso nuo pasirinktos
perspektyvos, nuo to, kodél ja renkiesi ir kaip naudojiesi pasirinkta metodologija.

Regis, atlikimo studijos vis labiau greziasi prie ,muzikos kaip patyrimo®, link klau-

sytojo perspektyvos. Ar i$ tiesy $i sritis tampa, cituojant viena i§ Jasy pasisakymy PSN,
»drasiu, nauju j klausytoja orientuotos analizés pasauliu“?

Dar vykdydami CMPCP projekta supratome, kad vis daugiau démesio reikia skirti
klausytojams (tam tikrame kontekste — publikai, bet bendrai paémus — klausytojams), ir
puiku, kad dabar tai daroma. Zinoma, mums teko pakovoti uZ tai, kad baty tyrinéjama
tai, ka masté, daré, sprendé, ko noréjo atlikéjai, ir tai anuomet buvo absoliuciai pagrjsta
ir butina; taciau atsigrezti j klausytojus, atkreipti démesj } patirtj taip pat labai svarbu.

10 Kalbama apie 2013 m. isleistg jtakingg atlikimo studijy knyga — Nicholaso Cooko Beyond the Score:
Music as Performance (New York: Oxford University Press).

11 Rink, John. The (F)utility of Performance Analysis. Artistic Practice as Research in Music: Theory, Criti-
cism, Practice. Ed. Mline Dogantan-Dack. Aldershot: Ashgate, 2015, p. 127-147.
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Pripazinkime: klausytojai prisideda prie muzikinio veiksmo jsteigties nepaisant to, ar tai
yra jsivaizduojami klausytojai, ar jie patys formuluoja atsaka } tai, ka girdi, — jokiu budu
jie néra pasaliniai stebétojai. Viename i§ pranesimy nuskambéjo nuoroda j ,nattraly
klausytoja“, kuriai a§ pasipriesinau: ji man pasirodé esanti pernelyg panasi } ,naivaus
klausytojo“ samprata, kuri buvo svarstoma teorinéje literatiroje pries keleta desimt-
meciy. Klausytojai néra ,nataralas®: jiems i§ anksto daroma jtaka, kaip kad mes ka tik
kalbéjome apie tai, jog atlikéjai priima savo sprendimus veikiami aplinkos, kurioje jie yra
iSauge. Tad nagrinéjimas, kodél klausytojai girdi taip, kaip jie girdi, yra tiek pat svarbus
kaip ir svarstymas, kodél atlikéjai priima vienus ar kitus sprendimus.

CHARM versus CMPCP: kokius pagrindinius $iy dviejy tyrimy centry rezulta-
tus isskirtuméte? Kalbu ne vien apie publikacijy ar jvykdyty tyrimy projekty kiekj, bet
veikiau apie jy poveikj muzikos atlikimo studijy plétrai.

CHARM® veiklg imta vykdyti 2004-aisiais — i$syk po to, kai pasirodé minétasis
Nicholaso Cooko straipsnis ir mano antroji rinktiné. Noréta jdémiai pazvelgti } jrasus
ir jteisinti juos kaip istorinj jrodyma, kuris nebuvo taip pladiai pripazintas, kaip galbut
noréjosi. Tad CHARM veikla buvo skirta jrasy ir konteksto, kuriame jie buvo sukurti
ir suvokiami, analizei. Radosi gana daug publikacijy — straipsniy, konferencijy pranesi-
my, Danielio Leecho-Wilkinsono knyga®, internetiné diskografija ir tikra garso jrasy
kolekcija King’s koledze... Kartkartémis tuo laikotarpiu mus kritikuodavo uz tai, kad j
diskusija nejtraukéme atlikéjy. Ir tai i dalies tiesa — tai buvo galima padaryti, ta¢iau mes
tuo metu buvome sutelke démesj  kita darba, kuris irgi buvo butinas.

Gana ankstyvu CHARM gyvavimo laikotarpiu mums buvo suteikta galimybé pa-
teikti paraiska antram finansavimo etapui — reikéjo sukurti tokj tyrimy centra, kuris buty
konkurencingas (daugybé centry konkuruoja dél gana riboty finansiniy istekliy), tuo pat
metu testy tai, kas buvo pradéta, bet kartu siekty radikaliai naujy, ambicingesniy tyrimy
tiksly. Toks $tai paradoksas: testinumas ir radikaliai nauja ambicija. Svarstéme jvairius
darbo su jrasais budus ir tuomet kazkuriuo momentu supratome, kad turétume atsigrezti
i gyva atlikima. Tad progresija buvo nuo CHARM jrasy studijy prie CMPCP Zvilgsnio
1 gyva atlikima, o pagrindiniai pastarojo centro rezultatai'* — ka gi, juy daug. Vienas jy
buvo darbas sukuriant tarptauting bendruomeng. Subiréme atlikimo studijy tinkla, ku-

12 Itin i§samiai centro veikla nugvie¢iama ir daugelis jo rezultaty publikuojama CHARM tinklalapyje
<http://www.charm kcl.ac.uk/index.html>.

13 Leech-Wilkinson, Daniel. The Changing Sound of Music: Approaches to Studying Recorded Musical
Performance. London: CHARM, 2009. Visa $i knyga yra publikuota oficialioje CHARM interneto
svetaingje adresu <http://www.charm.rhul.ac.uk/studies/chapters/intro.html>.

14 Placiau apie CMPCP veiklg Zr. <http://www.cmpcp.ac.uk/>.
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ris turi ir gana aktyvy elektroninio susirasinéjimo sarasa (E-/s7). Kaip tik $iandien jame
buvo paskelbta apie didele konferencija Singapure, kuri atrodo busianti isties jspudinga.

Tam tikru atzvilgiu dar reik§mingesnis, manau, buvo PSN konferencijy jsteigimas.
Trys tarptautinés atlikimo studijy tinklo konferencijos buvo surengtos Kembridze (2011,
2013 ir 2014 m.). Tikiuosi, galiu pasakyti, kad jos buvo isties sékmingos: jose susitiko
daugybé skirtingy Zmoniy, tarp kuriy mezgési jvairiausi pokalbiai apie tai, kas yra mu-
zikos atlikimas. Salia to rengiame penkiy knygy serija, kuri vadinsis panasiai kaip ir pats
CMPCP - ,Muzikos atlikimo kaip karybinés praktikos studijos (Studies in Musical
Performance as Creative Practice). 2017 m. vasarg jg iSleis Oksfordo universiteto leidykla.
Tarp jy — keturios redaguotos rinktinés, pazymincios CMPCP vykdytus tyrimy pro-
jektus, ir Nicholaso Cooko monografija. Ypa¢ tikimés, kad $ie leidiniai bus pastebéti
Siaurés Amerikoje, kurioje tik dél institucinés sanklodos ligi $iol menkiau dométasi at-
likimo studijomis; institucinés — turiu galvoje ne vien konkrecius universitetus, bet ir
muzikologijos pakraipas. Suprantama, ne vien Siaurés Amerikoje. Su muzikos atlikimu
susije tyrimai §iuo metu jau intensyviai vykdomi Australijoje ir kontinentinéje Europoje,
Kinijoje ir kitur. Tad tikimés, kad muasy knygos bus naudingos.

O kokie dabartinio KembridZo universitete reziduojané¢io muzikos atlikimo studi-
ju centro siekiai, veikla, perspektyvos?

CMPS (Cambridge Centre for Musical Performance Studies) atiteko sudétinga uz-
duotis — nebeturint finansinés paramos plétoti kai kuriuvos CMPCP uzdavinius ir darbus.
Esame jsipareigoje testi PSN, atlikimo studijy tinklg, tad peréméme §j ant savo peciy (ir
Cia ad 1§ esmés kalbu apie save): norime uztikrinti konferencijy testinuma, ir iSties gera
zZinoti, kad jau iki 2022 m. turime susidoméjusiy institucijy, kurios noréty jas surengti;
elektroninio susirasinéjimo sgraso kuravimas — dar viena veiklos sritis.

Vietoje jrasy analizés ar etnografiniy gyvo atlikimo tyrimy mes $iuo metu veikia-
me kiek platesniame veiklos bare, labiau sutelkdami démesj ties atlikéjiska Kembridzo
aplinka. Tai nejtikétinai turtinga ir turininga terpé — kaip ir pats KembridZo universite-
tas. Turime itin sudétingg sistemg su universiteto struktira ir 31 koledzu, kurie teisiskai
yra nepriklausomi, taciau paradoksaliai kartu sudaro KembridZo universitets. Tad vienu
metu yra ir atskirtis, ir sankaupa. Ir kaip tik i§ dalies dél to, taip pat dél to, kaip ¢ia veikia
visa sistema, vyksta itin intensyvi veikla, jei suvoktume ja kaip vienj, taciau realybéje vis-
kas link¢ gana atomizuotai i$sisklaidyti. Taigi su CMPS norime padéti tai konsoliduoti:
gal ne tiek dél scenoje esanciy Zmoniy, kiek tinkamo visos $ios labai svarbios veiklos su-
vokimo labui. KembridZo indélis j tam tikras muziky profesijas, tokias kaip dainavimas,
grojimas ar dirigavimas, yra didZiulis, ta¢iau ne visuomet tinkamai pripazjstamas, ir mes
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norétume tai pakeisti. Dar daugiau — norétume } dienos $viesa iskelti tam tikrus klau-
simus, kuriuos mes $iame interviu jau aptaréme, ir paskatinti Zmoniy protus dirbti visu
pajégumu. Aplink mus — nejtikétinai intelektuali bendruomené, kupina be galo talen-
tingy Zmoniy, patyrusiy, profesionaliy muziky. Kai kurie jy galbut studijuoja ne muzika,
bet biologija ar prancuzy kalbg — kas Zino, tatiau visi jie sukuria kazka ypatinga. Tad
mes jsteigéme Atlikimo studijy foruma, kuris apima meistriSkumo kursus ir paskaitas,
paskaitas-recitalius, skaitymo grupes doktorantams ir stazuotojams po doktorantiros.
Atlikimo tyrimy seminarai rengiami kartu su Londono Guildhall muzikos ir dramos
mokyklos muzikos tyrimy institutu — juose mastymas ir muzikavimas Zengia lygia greta.
Taip pat organizuojama ,Atlikimo praktikos“ renginiy serija — savotiski meistriskumo
kursai su vis nauju démesio objektu; skelbiame kvietimus stazuotojams, muziky rezi-
dencijas, ir visa tai vyksta $alia jprasty tyrimy projekty. Pavyzdziui, siuo metu vykdome
projekta apie choro muzika, kuri yra stiprioji Kembridzo pusé. Tad galime pasidziaugti
didesne jvairove nei CHARM ar CMPCP - i§ dalies dél to, kad nebeturime grieztai
apibrézto teminio fokuso, taip pat neturime atsizvelgti j finansuotojy, kuriems batume
atskaitingi, reikalavimus.

Kokias temas Jusy doktorantai renkasi disertacijoms? Ar jie patys yra atlikéjai, ar
muzikologai?

Mano studentai — tiek magistrantai, tiek doktorantai — tyrinéja labai jvairias sritis.
Didelé jy dalis vis délto vienaip ar kitaip koncentruojasi ties muzikos atlikimu. Viena
i§ mano studenciy, Ana Llorens i§ Ispanijos, studijuoja Brahmso violonéelés sonatas.
Susidoméjusi mano pasitlyta idéja apie tai, kad struktara ne gladi pacioje muzikoje,
bet yra i$protaujama, ji nagrinéja, kaip atlikéjai manipuliuoja muzikine medziaga; o tai
darydami jie arba projektuoja struktira, arba leidzia klausytojui paciam ta strukttrag nu-
statyti. Klavesinininkas Johnas McKeanas raso disertacija tema ,XVII a. vokie¢iy klavi-
$iniy instrumenty pedagogika ir skambinimo technikos®; tai labai istoriska studija, ta-
¢iau démesys sutelkiamas ties atlikéjiskais aspektais ir problematika. Michaelas Byrne’as
analizuoja Karaliskojo baleto vyresniuosius artistus ir tai, kaip funkcionuoja tai, ka jis
vadina ,tarpgeneraciniu karybingumu® — tai vélgi labai atlikéjiska tema. Mano jau mi-
néta doktoranté tyrinéja fortepijono repertuaro sudétingumo ir ,nejmanomumo® temas.
Kiti studentai praeityje ras¢ darbus apie dirigavima (dideliy ansambliy atveju pasidalyta
lyderyste kaip prieSpriesa paprastam sekimui — ta prasme, kad ansambliai nemazai pri-
sideda prie sprendimy priémimo, ne viskas kyla i§ dirigenty)", analizavo ansamblinio

15 Leslie Anne Lewis, , The Incomplete Conductor: Theorizing the Conductor and Orchestral Inter-
pretation in the Light of Shared Leadership Practices (disertacija apginta 2012 m.).
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atlikimo problemas’® ir pan. Tiesa, buta ir su atlikimo menu nesusijusiy darby, kaip antai
Mabhlerio ir Gustavo Fechnerio studija” arba tyrimas apie démesinga klausymasi XVIII

amziuje's.

Jusy paties pagrindinés atvejo studijos muzikos atlikimo srityje yra XIX amziaus
muzika, daugiausia — Chopinas. Kodél toks pasirinkimas?

Vos baiges magistrantiros studijas turéjau galimybe pradéti déstyti, ir i§ pat pradziy
supratau, jog tai yra darbas, su kuriuo noriu susieti savo ateitj. Taciau tam, kad islaiky-
iau savo posta, turéjau stoti } doktorantara. I§ pradziy noréjau rasyti disertacija apie
Brahmsa, ilgg laika man buvus} didZiulio susidoméjimo ir susizavéjimo $altiniu, taciau
tuometinis KembridZo universiteto Muzikos fakulteto profesorius Alexanderis Goehras,
pas kurj labai rimtai svars¢iau galimybe studijuoti, émé sialyti kitas temas — antai masté-
me apie Debussy. Pateikes paraiskas j Jeilio ir KembridZo universitetus buvau priimtas }
abu, gavau stipendijas studijoms, taciau vis délto nutariau pasilikti studijuoti Kembridze.
Paskuting vasara pries prasidedant studijoms Prinstone, kur tuo metu gyvenau, susitikau
su Edwardu Cone’u. Pasakiau jam linkstantis prie Chopino ir paklausiau, ka jis apie tai
galvojantis. Jo manymu, tai buvo puiki mintis: Chopinas — toks puikus kompozitorius —
nebuvo pakankamai tyrinétas. Taip viskas ir prasidéjo.

Taciau itin doméjausi ne vien Chopinu, kurj daug mety skambinau, bet ir Schenkerio
teorijos aspektu, susijusiu su improvizacija. Dar studijuodamas magistrantiroje perskai-
¢iau Schenkerio rasyta straipsnj apie improvizacijos mena, taip pat — dar vieng studija apie
sonatos formos organiskuma, kurioje Schenkeris itin intriguojanciai teigia, esg vien tai, kas
sukurta improvizaciniu uzZmoju, gali bati vientisa. Nebuvau sitikines, kad vienové butinai
turi bati susijusi su improvizacija, tad kartu su Chopino studijomis émiau gilintis } §} klau-
sima. Ilgainiui susiejau $iuos du dalykus: Schenkerio improvizacijos samprata panaudojau
studijuodamas ankstyvuosius Chopino kuarinius, kuriuose analizavau tonalios, giluminés
strukttros plétojimg ir parodziau, kaip Chopino struktirinés idéjos kaskart i§ dalies buvo
plétojamos veikiant jo kaip improvizatoriaus patirciai. Sis darbas aprépé ir grynai istorinius,
ir itin analitinius aspektus. Trumpai tariant, mane domino pamatiniai modeliai — tai, ka
naudoja improvizatoriai (bent jau pasak Schenkerio), — ir kaip jais buvo manipuliuojama
Chopino atveju. Nuo tol niekuomet nenustojau dométis Chopinu.

16  Elaine Goodman, ,Analysing the Ensemble in Music Rehearsal and Performance: The Nature and
Effects of Interaction in Cello-Piano Duos“ (disertacija apginta 2000 m.).

17 Jeremy Barham, ,Mahler’s Third Symphony and the Philosophy of Gustav Fechner: Interdisciplinary
Approaches to Criticism, Analysis and Interpretation (disertacija apginta 1998 m.).

18 Matthew Riley, ,Attentive Listening: The Concept of Aufinerksamkeit and its Significance in Ger-
man Musical Thought 1770-1790“ (disertacija apginta 2000 m.).
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Ligi siol jau yra nuveikta ne tik labai daug analitinio darbo, ne vien su ankstyvaisiais
kariniais, bet ir vélesniuoju repertuaru, taciau ir didZiulis darbas su $altiniais: rankrasciais,
pirmaisiais leidimais ir t. t. Jau turime anotuota Chopino pirmyjy leidimy kataloga —
apie tukstancio puslapiy apimties veikala (jis rengtas vienuolika mety), kurj sudaréme
kartu su Christophe’u Grabowskiu'®. Pridékime dar su tuo susijusius tris virtualius pro-
jektus apie Chopino atlikimo praktika ir tai, kg as rasiau apie atlikimo ir notacijos sgsajas,
apie instrumento pasirinkimg ir visa kita, be to, visa tai — glaudziai susij¢ su mano kaip
atlikéjo veikla...

Zwvelgiant bet kuriuo rakursu, Chopinas — nuostabus kompozitorius. Bene svarbiau-
sias dalykas, paaiskinantis, kodél Chopinas toks svarbus daugybei Zmoniy, yra tai, kad jo
muzikoje esama Zinios kiekvienam, kuris jos klausosi. Tad pasitenkinimg teikia ne vien
analizé ar $altiniy tyrimai bei atlikimo aspektai, bet ir tas faktas, jog tai — kompozitorius,
kuris nesa amzing Zinia Zmonijai. Kaip ja supras — kiekvieno reikalas, ir ¢ia slypi tos mu-
zikos grozis. Ji kalba kiekvienam labai individualiai.

Buvote Zymusis ,vienintelis muzikologas®, pakviestas 2015-yjy Chopino konkurso
Ziuri nariu. Ar matote kokias nors $iuolaikinio fortepijono atlikimo meno tendencijas,
apie kurias buty galima spresti i§ pasirodziusiyjy konkurse ir jo rezultaty?

Pirmajj turg pradéjo apie 80 pianisty. ] antrajj praleidome 43, j treciajj — 20, o finale
klausémeés desimties. Be abejo, kiekvienas etapas darési vis labiau jtemptas, sudétingesnis,
ilgesni recitaliai ir kitoks repertuaras. Many¢iau, buvo dvi labai bendros tendencijos: tie,
kurie praéjo j tolesnj etapa, ir tie, kurie ne — o kaip tai nutikdavo, ne visuomet buvo leng-
va jvertinti. Man regis, tie, kurie turéjo maziau galimybiy pakliati j tolesnj tura, galbut
pasizyméjo stulbinancia technika, tatiau nepateiké gilesnio turinio. Arba, priesingai, tie,
kurie buvo labai komunikatyvas muzikai — isties kazka joje jZvelgg, taciau neturéjo prie-
moniy, kurios leisty jiems visa tai atlikti auksciausiu lygmeniu. Jau post factum, konkursui
pasibaigus, apsibréziau sau tris esminius aspektus. Vienas — nepriekaistingas pianizmas:
turéjai gebéti techniskai idealiai prie fortepijono klaviataros perteikti savo jzvalgas. Tai —
butina konkurso salyga, nors, aisku, tuo niekas neapsiriboja. Antra salyga buvo gilus
Chopino supratimas. Tai — Chopino konkursas, tad tikiesi i$ jo dalyviy tam tikry jZvalgy,
Chopino suvokimo (kuris nei§vengiamai atspindi tavo paties Chopino suvokima, taciau
bet kuriuo atveju to ieskai). Tikiesi iSgirsti Zmogy, kuris i3 tiesy suvokia, ka toji muzika
sako. Sakyti ji, be abejo, gali labai skirtingai, taciau tos iStarmés mes visi — ar bent jau
a§ — tikrai ieSkome. Treciasis mano ieskotas dalykas buvo individualus meninis balsas.

19 Grabowski, Christophe; Rink, John. Annotated Catalogue of Chopin’s First Editions. Cambridge: Cam-
bridge University Press, 2010.
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Man buvo be galo svarbu isgirsti kazka, kas kalbéty apie Choping ne i§ mokyklinio va-
dovélio. Sio kompozitoriaus stilius buvo savitas ir nepakartojamas, taciau paradoksaliai
leidZiantis kiekvienam musy istarti jj savais akcentais ir savais budais. Visomis $iomis
kryptimis buta jvairiausiy tendencijy, ta¢iau palyginti nedaugelis turéjo ka pasakyti vi-
sose srityse. Ir butent tie, kurie galéjo, buvo geriausieji. Isgirdau tokiy, kurie buvo puikas
pianistai, i$ tiesy suprato Choping ir kalbéjo savitais balsais.

Ar analizuojant muzikos atlikima jmanu atsiriboti nuo vertinamojo aspekto? Ar
apskritai mokslininkui tokiu atveju butina vengti vertinimo? Muzikologas juk yra tiek
pat Saliskas [,a$ sakyciau — subjektyvus® — J. R.] kaip bet kuris atlikéjas... Bemaz ne-
jmanoma nebuti subjektyviam ar neturéti iSankstiniy nuostaty j tam tikrus reiskinius.
Kaip ir atlikéjas, muzikologas yra tam tikros kultarinés aplinkos vaikas.

Be jokios abejonés. Apie ,subjektyvumus® esama daugybés studijy. Nejmanoma ti-
kétis prie kazko prisiartinti iz vacuo — mes nei§vengiamai atsineSame savo perspektyva.
O vertinimas yra viso to dalis — galbut tik reikéty issiaiskinti, kg tuo vadiname.

Stengiuosi atsispirti pagundai vertinti ,juoda—balta“, ,geras—blogas“ pozitriu. Kg is
tiesy stengiuosi padaryti — tai suprasti, ko pianistas sieké, kokia buvo to atlikimo logika,
kaip ji susiveda } visuma. Kaip } tai, kas nuskambéjo pradzioje, buvo atsakyta kariniui
baigiantis ir t. t. Tame, be abejo, irgi esama vertinimo, taciau tai jau kitoks vertinimas, ne
paprastas ,patinka—nepatinka“. Muzikologiskai Zvelgiant } atlikima — vélgi, viskas pri-
klauso nuo to, ka laikome vertinimu: jei tai ,geras—blogas®, ,patinka—nepatinka®, tuomet
geriau to vengti. Taciau buty labai jdomu patyrinéti, odé/ tau kazkas nepatinka. Arba
kodél tai nepopuliaru. Tai galéty buti labai jdomu ir gali bati atlikta naudojantis gana
tiksliomis metodikomis.

Neisvengiamai bet kokioms pastaboms apie muzikos atlikimg reikés ir vertinimo,
o ne vien apra$ymo. Buatent $iuo atzvilgiu man uzkliuvo kai kurie PSN konferencijoje
nuskambéje pranesimai, kuriuose buvo palankiau vertinamas aprasymas nei iSaiskinimas.
Vos pradéjus aprasinéti, tau nei§vengiamai reikés atrasti budy, kaip tai paaiskinti. Arba
taves besiklausantis Zmogus visa tai dar perleis per savo paties patir¢iy konteksta: néra
nieko naturalaus.

Kadangi neseniai pasakojote apie provokuojantj klausima, vieno garsaus muzikolo-
go Jums uzduotg kazkurioje konferencijos diskusijoje, baigdama pokalbj leisiu sau pusiau
rimtai paklausti to paties: kodél visgi jasy Chopino kariniy redakcija yra geriausia?

Egzistuoja daugybé Chopino redakcijy, tad, pries pradédami projekta, saves klau-
séme: jy jau tiek daug — ar tikrai mums reikalinga dar viena Chopino kariniy redakcija?
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Ir nutaréme, kad ji iSties butina. I§ dalies — dél itin savito Chopino karybos proceso ir
sgveikos su Saltiniais, taip pat — dél redakcinés filosofijos, kurios laikési daugelis kity
redaktoriy, palyginti su tuo, kas mums atrodé sveikesnis ir jautresnis pozitris. Chopinas
nuolat naujaip girdéjo, permasté savo muzika — jis buvo prisiekgs taisytojas, be perstojo
vienaip ar kitaip perrasinéjes savo karybg. Tad daugelio kuriniy turime po keletg versijy:
kai kuriais atvejais — keleta rankra$¢iy arba, sakykime, tris pirmuosius leidimus, kurie
daznai budavo leidziami dél autoriniy teisiy — pranctzy, vokieciy ir angly. Skirtingos
versijos, kuriose jis tai ka nors pridédavo, tai nukirpdavo, norédamas atspindéti savo pa-
kitusj poziurj / girdéjima. Tad, manytume, redaktorius turéty paméginti tai uzfiksuoti...
Dauguma redaktoriy per visus tuos metus vienaip ar kitaip mégino suderinti skirtingas
versijas arba pateikdavo savo pakeitimus, kurie atspindédavo jy paciy preferencijas, kaip
antai Karlas Klindworthas arba Alfredas Cortot. Siuolaikinése redakcijose abi ios prak-
tikos laikomos labai problemiskomis. Sumaisydamas $altinius rizikuoji pateikti tam tikrg
idealizuoty varianta, kuris neatspindi kompozitoriaus intencijy realybés. Kyla grésme
sukurti tokj saltinj, kokio Chopinas niekad nematé ir galbut niekuomet neautorizuoty.
Kita vertus, nesinori ir pateikti vienos versijos, kuri ignoruoty visus likusius variantus, ta
nei§semiamg autoriaus karybinguma. Antai lenky nacionaliné redakcija Wydanie Na-
rodowe yra puiki daugeliu atzvilgiy, taciau ji pateikia idealizuotas versijas, apimancias
skirtingus $altinius — esame daugsyk pozityviai, taciau karstai diskutave su jy redakcine
kolegija. Jie mano, jog jy pasirinktas kelias yra geriausias, esantis ar¢iausiai Chopino
intencijy, ta¢iau mes turime abejoniy.

Mes pasielgéme taip: pateikéme vadinamajj urteksta tam tikro Saltinio, kurj mes
dél konkreciy priezaséiy (turéjome savus kriterijus) latkome geriausiu, ir tuomet §alia jo
puslapyje pridéjome kitus variantus; taigi atlikéjas gali maisyti ir pritaikyti tai, kg jis (ji)
laiko tinkamu. Atlikéjui tai leistina: atlikimas visuomet yra savy (ar kazkieno kito) idéjy
pateikimas; o spausdintoje redakcijoje, misy manymu, toks maisymas yra potencialiai
problemiskas. Tad jei nori redakcijos, kuri pateikia konkrety $altinj, bet kartu suponuoja
ir tam tikra lankstuma, Chopinui nepaprastai budinga improvizacijos dvasia, tuomet,
manau, $i redakcija i3 tiesy yra geriausia tarp lig $iol egzistuojanciyjy.

Dékoju uz pokalbj.
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Richardu Taruskinu

Ruduo Lietuvoje prasidéjo ypatingai: $iy mety rugpjucio 31 — rugséjo 3 d. Lietuvos
muzikos ir teatro akademijoje vyko tarptautiné muzikos filosofijos konferencija ,Apie
esme ir konteksta“. LMTA muzikology bendruomené ir LKS Muzikology sekcija §j
renginj organizavo kartu su solidziais partneriais — Karaliskaja muzikology draugija,
Amerikos muzikology draugijos Muzikos ir filosofijos studijy grupe, Belgrado meny
universitetu ir Lietuvos filosofy draugija, tad nenuostabu, kad konferencijos programoje
netriako Zymiausiy muzikologijos ir muzikos filosofijos pasaulio pavardziy.

Vienas Zymiausiy konferencijos sveciy — amerikie¢iy muzikologas Richardas Tarus-
kinas, kurio plenariné paskaita tapo vienu svarbiausiy konferencijos renginiy, sulauku-
siy milZinisko susidoméjimo. Tarp paskaity ir diskusijy Berklio universiteto profesorius
rado laiko ir §iltam, bet kartu astriomis pastabomis apie §iandienos muzikoje ir muziko-
logijoje sklandancias idéjas persmelktam interviu.

Labai dékoju uz Jusy skirta laika konferencijai jsibégéjus — jos programa labai in-
tensyvi. Ar §is renginys tapo pirmaja proga apsilankyti Lietuvoje?

Taip, pirma kartg viesiu ¢ia, nors daugelj mety noréjau atvykti, kadangi mano $eima
yra kilusi i3 $iy viety. Astuntajame desimtmetyje mainy programos metu viesé¢jau Mask-
vos konservatorijoje. Deja, tuo metu negaléjau aplankyti nei Lietuvos, nei Latvijos. Kai
¢ia gyveno mano seneliai, jos priklausé Rusijos imperijai. Mociuté gimé Ukmerggje, tuo
metu vadintoje Vilkmerge, o senelis — Latvijoje, Daugpilio mieste, kuris vadintas Dvins-
ku. 1907 m. senelis isvyko } Amerika, po mety jj atseké ir mociuté. Kartu jie pasiémé
savo dukra, mano técio vyresniaja seserj; mano tétis jau gimé Brukline, Niujorke, 1909
metais. Mano mamos giminaiciai taip pat kile i§ Ryty Europos, dabartinés Ukrainos,
kuri anksciau priklausé Soviety Sajungai.

Sios viesnagés metu dar nieko nespéjau aplankyti, kadangi atvykau treciadien; iskart
po vidurnakdio, ta paciag dieng prasidéjo konferencija. Taciau pirmadienj planuoju nu-

vykti § Daugpilj, galbut dar spésiu aplankyti ir Ukmergg.
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Dalyvaujate Lietuvoje rengiamoje konferencijoje, Jusy giminé i§ ¢ia kilusi. Ar
teko bent kiek placiau susipazinti su lietuviy muzika?

2004 m. Amerikoje, Sietle, vyko festivalis. Elena Dubinets, muzikologg, j JAV at-
vykusi i§ Rusijos, Maskvos konservatorijos aukléting, dirbanti Sietlo simfoniniame or-
kestre, organizavo festivalj , The Icebreaker” (,Ledlauzis®). Jis buvo skirtas Baltijos vals-
tybiy muzikai — ne tik Lietuvos, Latvijos ir Estijos, bet visy Baltijos jaros regiono $aliy.
Festivalyje buvo atlieckama $iy valstybiy kompozitoriy muzika. I$ visos takart isklausytos
programos mane labiausiai suZavéjo butent lietuviy kompozitorés Onutés Narbutaités
kurinys.

Nuostabu, poryt galésite dar karta isgirsti jos muzika gyvai!

Taip! Tiesa, $ios oratorijos' man neteko girdéti — takart Sietle buvo pristatyti sim-
foniniy kariniy jragai. Apie O. Narbutaités karyba tada net parasiau laikras¢iui 7he New
York Times — $ia muzika iSties mégavausi. O. Narbutaité buvo ne vienintelé lietuviy kom-
pozitoré, pristatyta tame festivalyje, bet man ji padaré didziausig jspudj.

Konferencija jau jsibégéjo. Koks jspudis?

Muzikologai ir filosofai kalbasi nepakankamai — tai viena priezasciy, kodél dziau-
giuosi galéjes atvykti. Ne visi pokalbiai bina vaisingi, bet ¢ia viskas kitaip. Atrodo, kad
visi §ioje konferencijoje jauciasi labai laisvai, nebijo reiksti savo nuomonés. Man tai pa-
tinka. Jdomu, kaip viskas klostysis ryt, kai a§ pasakysiu tai, ka noriu pasakyti®. Visi ¢ia
labai draugiski, juokiasi vieni i$ kity poksty, o atmosfera — iSskirtinai produktyvi.

Ar isgirdote pranesimy, kuriy idéjos pasirodé vertos tolesniy rimty studijy ar kars-
tesniy diskusijy?

Meégstu diskutuoti apie ,ribinius atvejus®, tokius kaip avangardo muzika, padéti tai
apibudinti. Nelabai mégstu Zodzio ,esmé* kultariniy reiskiniy kontekste — §j terming
man labiau patinka vartoti kalbant apie prigimtj, o ne kultara. Apie tai ir kalbésiu rytoj
ryte. Siuo klausimu man patinka ginéytis su tais, kurie nesutinka su mano nuomone.
Todél ir svarbu kalbétis: jeigu bendrauji tik su tais, kurie tau pritaria, nicko neidmoksti.

Labai jdomu, ka mano kolegé Tamara Levitz pasakys apie Amerikos muzikology
draugija. Keista, kad teko atvykti net iki Vilniaus, kad tai iSgirs¢iau. Niekada anksciau
nebuvau sutikes ir Jeroldo Levinsono. Jie abu — labai jtakingi muzikos filosofai, kuriy
knygas esu skaites, todél man nepaprastai smagu juos sutikti ir pasikalbéti. Ta patj galiu

1 Konferencijos sveciai turéjo proga klausytis O. Narbutaités ,Centones meae urbi®.
2 R.Taruskinas tre¢iaja konferencijos dieng skaité plenaring paskaitg.
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Richard Taruskin

pasakyti ir apie Paula Boghossiana, kurio knygas teko skaityti, bet paties autoriaus dar
nebuvau sutikes.

Intensyvi buvo $iandienos popietiné sesija, kurioje kalbéjo Johnas Deadridgas. Dis-
kusija buvo labai uzdeganti. Tai pavyzdys to, ka minéjau, — ¢ia Zmonés jauciasi laisvi sa-
kyti tai, ka nori, idéjas reiksti ryztingai, nebijodami jZeisti. Ir pats neturiu tokios baimés,
todél mégstu lankytis konferencijose, draugiskai keistis nuomonémis su kitais. Tiek su
tais, kurie su manimi sutinka, o dar labiau su tais, kurie man priestarauja.

Po J. Levinsono skaityto pranesimo jsiziebé diskusija apie muzikos autentiskuma.
Jus netikite, kad vadinamasis ,muzikos autentiskumas® gali apskritai egzistuoti?

As tikiu, kad egzistuoja toks dalykas kaip ,autentiskumas®, taciau $ia sgvoka ne-
apibadinu imitavimo to, kas buvo daroma prie§ simtus mety. ,Autentiskumas“ gali buti
apibréziamas labai jvairiai. Senosios muzikos atlikéjai j; mégsta apibudinti kaip ,isto-
rinj tikroviskuma“ — tam a$ priestarauju. Nemanau, kad tai, kg darome dabar, yra ,is-
torinis tikroviskumas®. Tikiu, kad tai veikiau atspindi masy dabartinj muzikinj skonj.
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Privalome buti saziningi patys sau, tac¢iau dél to turime apsimesti, kad esame s3ziningi
kitiems. Tai yra didzioji XX a. liga, mano nuomone.

Turite didele senosios muzikos atlikéjo ir dirigento patirtj. Prie $iy temy ne karta
prisilietéte ir kaip muzikologas. Ka galétuméte pasakyti apie atlikéjy bandymus auten-
tiskai atlikti senaja muzika?

Atlikéjo veikla intensyviau uzsiémiau prie§ atvykdamas j Kalifornija — ¢ia 1987 m.
prisijungiau prie Berklio universiteto. Iki tol Niujorke dirigavau. Véliau dar kelerius
metus grojau viola da gamba, bet ir to nebedarau. Niekada nebuvo sprendimo baigti
groti ar diriguoti, ta¢iau situacija taip susiklosté. Pradéjau kur kas daugiau rasyti, rasiau
The New York Times, kitiems zurnalams JAV. Si veikla man visuomet buvo nepaprastai
maloni.

Atlikimo praktika apima viska, ko neperteikia notacija. Norint jtikinamo atlikimo,
butina } natas Zvelgti giliau, nesvarbu, kokia muzika yra atliekama. Reikia pavyzdziy,
kuriais buty galima sekti. Kai kurie atlikéjai uzsiima anks¢iau niekuomet neatliktos mu-
zikos atgaivinimu; tam jie privalo naudotis nejprastais $altiniais, todél daznai tai virsta
eksperimentu.

Kai muzikologai jsitraukeé j senosios muzikos atgaivinimo sajudj, as pats jsivéliau }
daugybe diskusijy apie senaja muzika. Savo teorija teigiu, kad tai, kas buvo suvokiama
kaip ,senosios muzikos atlikimo praktikos atgaivinimas®, i$ tiesy buvo naujos atlikimo
praktikos i$radimas norint atlikti senaja muzika taip, kad buty patenkintas modernus
skonis. Zinoma, cituota nemazai senyjy teksty, taciau, mano nuomone, tai buvo daroma
norint jtvirtinti ty teksty autoriteta. Kuo toliau, tuo labiau esu jsitikings, kad tai, kas
daroma XXT a., néra XVIII a. praktikos atgaivinimas, XIX a. esant savotisku barjeru,
nuokrypiu nuo ,gerosios“ praktikos. Néra jrodymy, bent jau as tokiy nezinau, kad tai, kas
buvo daroma pries §j ,nuokrypj“ XIX a., yra tai, ka mes darome dabar.

Manau, kad tai, ka atlikéjai daro $iandien, remiasi XX a. gimusiomis idéjomis. Daug
jtakingy kompozitoriy priesiskai reagavo } XIX a. muzikos stiliy, rekomenduodami atli-
kimo praktikas, kurios isryskinty skirtuma tarp jy muzikos ir XIX a. muzikos, kuriai jie
priesinosi. Vienas tokiy buvo Igoris Stravinskis, kurj pats intensyviai studijavau. Butent
todel pradéjau jausti, kad senosios muzikos atlikimai i$ tikryjy yra modernistiniai atliki-
mai. Taigi nebuvo jokio nuokrypio ar atkarimo. Buvo tik plétojimasis iki tam tikro tasko,
tada — viso to atmetimas, ir atsirado naujas dalykas, kurj vadiname modernizmu. Tokig
idéja néra paprasta ,parduoti®, kadangi atlikéjai nenori atsisakyti minties, kad tai, ka jie
daro, yra tikroji tiesa.
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Koks atlikimas tokiu atveju galéty pretenduoti j tiesoieska, buti teisingiausias,
tiksliausias, geriausias?

Geriausias ir teisingiausias yra du skirtingi dalykai. Tai, kas geriausia, teikia dau-
giausia malonumo, o tai, kas teisinga... a§ neapsimesiu, kad Zinau, kas yra teisinga. Maz-
daug pries trisdesimt mety, kai dar tik pradéjau rasyti siais klausimais, olandy vyriausybé
jteiké prestizinj ,Erasmus® priza, laikomg auksciausios pagarbos Zenklu uz pasiekimus
moksle, dviem Zmonéms — vienas jy buvo Nicolasas Harnoncourtas, kitas — Gustavas
Leonhardt’as. Abu buvo apdovanoti uz senosios muzikos atlikimo praktikos atgaivini-
ma. Taciau jus Zinote, kokios skirtingos yra jy interpretacijos! Tuo metu a$ pasakiau, kad
vienas jy stengiasi atgaivinti praeities atlikimo praktika, o kitas tiesiog vaikosi ménulio.
Ar Zinome, kuris yra kuris? Ne, todél premija ir davéme abiem. Dauguma Zmoniy tada
buty pasake, jog Leonhardt’as buvo ,autentiskas“, o Harnoncourtas — lakios vaizduotés,
taCiau a$§ nemanau, kad galime dél to buti tokie tikri. Mano nuomone, né vienas jy neat-
liko muzikos taip, kaip ji buvo atliekama XVIII amzZiuje. Taciau, Zinoma, a§ niekada to
nesuZzinosiu. Jie taip pat.

UZzsiminéte apie muzikos teikiama malonuma. Muzikui profesionalui $is klausi-
mas daznai tampa keblus dél profesiniy interesy. Kokios muzikos klausytis Jums yra
paprasciausiai malonu?

Tai sudétingas klausimas. Kai esi intelektualiai susijes su muzika ar kitu mokslu,
menu, nebéra su objektu nesumisusiy estetiniy santykiy. Yra daug muzikos, kuri man
neteikia milZinisko estetinio pasitenkinimo, bet esu labai ja susidoméjes. Dél sio dome-
jimosi a$ patiriu nepaprasta malonuma. Kaip galiu atskirti malonuma, kurj man teikia
moksliné veikla ir muzika? Net kai sédzZiu savo krésle ir ramiai klausausi muzikos, jos
dazniausiai nesirenku vadovaudamasis tuo, ka mégstu. Tiesiog per daug trokstu isgirsti
visg muzika, kurios man dar neteko girdéti. Kai kuri man patinka, kai kuri ne, bet man
visuomet jdomu. Tai, kas patenkina mano smalsumg, man suteikia malonumo. Ypac
mégstu iSgirsti tai, kas naujai sukurta ir apie ka Zmonés daug kalba. Paskutinis toks k-
rinys buvo George'o Benjamino opera ,,Written on skin® (,,Jrasyta odoje®). I$ $iandienos
autoriy i§ tikryjy mégstu Thoma Adesa.

Zmonés, kurie visada gali atsakyti, kokia muzikg mégsta, kurie turi jprastg santykj
su muzika, dazniausiai mégsta tik kelis dalykus. Daug profesionaliy muzikanty retai lan-
kosi koncertuose. Muzika ateina pas juos, ne jie pas ja. Mums nereikia jos ieskoti — mes
esame jai labai atviri. Visi norime turéti kuo dziaugtis, bet budy dziaugtis muzika yra
jvairiy. Savo masinoje laikau didelj krepsj su kompaktiniais diskais — daznai gaunu jrasy
i§ jvairiausiy Zmoniy ir juos ¢ia sudedu. Kai kur nors vaziuoju, neziarédamas issitraukiu
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vieng ir klausausi. Jeigu tai Zinomi kuariniai, stengiuosi jspéti, kas juos atlieka. Jeigu ne,
bandau atspéti, kas tai. Todél man patinka nezinoti, ko klausausi — taip galiu objektyviai
nuspresti, ar man tai patinka, ar ne. Zinant, kas tai, sunku saziningai } muzika reaguoti.
Kartais klausausi karinio ir mégaujuosi, tada suzinau, kas tai buvo, ir man pasidaro géda.
Lygiai taip pat buna, kai klausaisi ir tau nepatinka, o suzinojgs, kieno tai karinys, nu-
stembi. Taip galima daug suZinoti ne tik apie muzika, bet ir apie patj save.

Trumpai sugrjzkime atgal j praeitj. Kokie muzikologai, filosofai, kity sri¢iy moks-
lininkai daré Jums jtaka, kai muzikologijoje Zengéte pirmuosius Zingsnius?

Tai dar vienas labai sunkus klausimas. Galiu pasakyti, kad mano rasymo karjeroje
svarbiausi buvo redaktoriai, su kuriais teko dirbti. Vienas svarbiausiy Zmoniy buvo Jo-
sephas Kermanas, kuris greitai tapo mano kolega Kalifornijos universitete. Jis man labai
daug padéjo ir tapo savotisku autoritetu, modeliu, kaip rasyti. Mano pirmasis straipsnis
buvo publikuotas profesoriaus Paulo Henry Lango, svarbiausio tuo metu Kolumbijos
universiteto muzikologo. Tada jis buvo ir to meto svarbiausio muzikologinio Zurnalo
Musical Quaterly redaktorius. Jaunystéje jis padaré man didele jtaka.

Ilga laika 7he New York Times dirbau su nuostabiu redaktoriumi Jamesu R. Oest-
reichu — jam parasiau apie 60-70 straipsniy. Manau, kad ragymas laikrag¢iams buvo
mano tikroji rasymo mokykla. Cia privalu kalbéti glaustai, kadangi nuolatos triksta vie-
tos. Taip galima iSmokti keliais ZodZiais pasakyti labai daug. Kai taip pasakau, Zmonés
juokiasi, nes esu zinomas kaip ilgy straipsniy autorius. Ir nors mano knygos turi daug
puslapiy, vis vien stengiuosi rasyti it laikras¢iui. Nedaug muzikology gauna tokios pa-
tirties, todél man labai pasiseké dél Zmoniy, kuriuos pazinojau ir kurie tam tikru metu
mangs papraseé rasyti.

Véliau pats savo kolegoms ir studentams sialydavau rasyti laikras¢iams. Mano mo-
kiniai i§ to, manau, taip pat turéjo daug naudos. O kalbant apie autorius, kuriuos kadaise
skai¢iau, — jy tiesiog labai daug. Niekada negali Zinoti, kas tau padarys didziule jtaka —
mokomeés tiek i§ gery, tiek i$ blogy pavyzdziy.

Jusy interesy sritis — nepaprastai plati: nuo senosios iki rusy muzikos, modernizmo,
muzikos filosofijos, apie kurig atvykote padiskutuoti ir j Lietuva. Kaip visos $ios sritys
pateko j Jusy akiratj?

Niekada savo tyrimy objekty nesirinkau atsitiktinai — jie visi pas mane atéjo labai lo-
giskai. Senoji muzika mano akiratyje atsirado dél atlikéjo ambicijy. Man labai patiko rengti
senosios muzikos redakcijas, ypa¢ dirbti su tais kariniais, kurie anks¢iau nebuvo publikuoti.
Labai doméjausi ir notacija — tiek ja pacia, tiek kaip praktiniu muzikos atlikimo jrankiu.
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Pirmasis dalykas, apie kur} kalbéjomés $iame interviu, buvo mano Saknys, mano
$eimos istorija. Butent ji mane nuvedé prie rusy muzikos. Daug kas galvoja, kad taip
atsitiko, nes a3 save laikau rusu, bet taip tikrai néra. Zmonés ia, Lietuvoje, tai gali su-
prasti daug aiskiau negu amerikieciai. Rusai manes niekada nepavadinty rusu, lygiai taip
pat a§ saves taip niekada nepavadinciau. Karta savo senelio, to, kuris gimé Daugpilyje,
paklausiau, ar jis kalbéjo rusiskai — jo gimtoji kalba buvo jidis, su manimi jis bendravo
angly kalba. Senelis man atsaké, kad tais laikais visi turéjo bent Siek tiek kalbéti rusiskai,
jeigu, pavyzdziui, netycia tekty pabendrauti su policija. Tuo metu valdé Rusijos caras,
bet senelis buvo Zydas, kaip ir a§, nors a$ jau niekada nebuvau caro pavaldinys. Taigi
niekada saves nelaikiau rusu, ta¢iau butent $eimos istorija priverté mane susidométi rusy
muzika.

Carui esant valdzioje, Zydai privaléjo gyventi Rusijos imperijos vakary provincijose,
vadinamosiose ,,pilkosiose zonose“. Dabar né viena ty teritorijy Rusijai nebepriklauso —
tai Baltijos salys, Baltarusija, Ukraina, Moldova. Mano senelis ir senelé atvyko j Amerika,
abu palike savo Seimas. Karta senelio paklausiau, ar mes dar turime giminiy Rusijoje. Jis
atsaké, kad tai nejmanoma, kadangi tos teritorijos, kuriose gyveno Zydai, Antrojo pasau-
linio karo metais buvo okupuotos naciy, vykdziusiy Zydy genocida. 1958 m. suzinojo-
me, kad turime giminai¢iy Maskvoje. Taip atsitiko, kadangi 1917 m. buvo panaikintos
minétosios ,pilkosios zonos®. Laurus uz tai prisiima sovietai, bet tai ne jy, o laikinosios
vyriausybés nuopelnas. Mano seneliams nezinant, jy broliai ir seserys su $eimomis per-
sikélé j Maskva, taciau rysiai nutriko. To priezastis, deja, nebuvo grazi. Daug zydy vyry,
kurie paliko Rusija, pazadéjo uzdirbtus pinigus siysti savo Zmonoms ir $eimoms, taciau
pazado neteséjo. Nemazai jy dar karta susituoké Amerikoje ir paliko savo ankstesnes
$eimas. Mano mociuté turéjo du brolius, kurie butent taip ir pasielgé. Mano senelis, lai-
mé, buvo garbingas vyras ir liko istikimas mano mociutei. Dél to as esu ¢ia ir galiu apie
tai kalbéti.

1958 m. Nikita Chrus¢iovas priémé Amerikos rabiny delegacija. Tuo jis sieké jti-
kinti Vakary visuomeng, kad Soviety Sajungoje vyrauja religijos laisvé. Strategija buvo
paprasta: priimti jvairias religines delegacijas i§ Vakary, rodant joms ,sufalsifikuotus®
maldos namus ir tikintis, kad jie paskleis teigiama Zinig apie soviety politika religiniy
bendruomeniy atzvilgiu. Si rabiny delegacija sutiko generols, kuris turéjo buti jy ofi-
cialus gidas. Vienas delegacijos narys pasakeé, kad tarp atvykéliy yra Zmogus tokia pat
pavarde. Jie pradéjo keistis informacija ir paaiskéjo, kad generolas Liebas ir Liebas i§ Los
Andzelo buvo pusiau broliai — abu mano senelés brolio vaikai. Taip mes suZinojome apie
savo giminaicius Rusijoje. Generolas i§ Rusijos parasé savo broliui jidi§ kalba, taciau sis,
gyvendamas Los Andzele, jos nemokéjo. Mano tétis $ig kalbg mokéjo, tad atsaké j laiska.
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Generolas Liebas véliau tapo mano déde Georgu, mes pradéjome bendrauti. Visa tai —
labai ilgas atsakymas j klausima, kaip a$ susidoméjau rusy muzika.

Atéjus laikui rasyti daktaro disertacija, masciau apie Renesanso muzika, kadangi
$ig sritj iki tol studijavau daugiausiai. Taciau suvokiau, kad rasydamas apie rusy muzika
galéciau gauti stipendijg ir nuvykti j Rusija, ten praleisti metus ir sutikti savo giminaicius,
su kuriais susirasinéjau. Taigi nusprendziau rasyti apie rusy opera. Dédé Georgas man
buvo atsiuntes jos jrady. Zinojau visas tas nuostabias operas, kai Amerikoje apie jas ma-
zai kas buvo girdéjes. Kas Amerikoje Zinojo, kad Nikolajus Rimskis-Korsakovas parasé
15, Piotras Caikovskis — 10 opery? AS. Taciau rasiau apie Alexanderio Serovo operas,
Cezarj Kiuji, Aleksandra Dargomyzskj. Dél to ismokau ir rusy kalba. Rusijoje visi buvo
nustebe, kad domiuosi $iais dalykais. Nuvykau ten, klausiausi tos muzikos, skaiciau se-
nus dokumentus ir susidoméjau. Ilgainiui rusy muzika tapo pagrindiniu mano tyrimy
objektu.

Taigi nors ir labai skirtingos, taciau visos mano interesy sritys turi aiskias prie-
zastis. Studijuodamas XIX a. rusy muzika, gana nataraliai susidoméjau ir Igoriu Stra-
vinskiu. ] Rusijg niekada nebegrjzau, kadangi sio kompozitoriaus karjera vystési uz jos
riby. Mano pranasumas rasant apie ji buvo tas, kad pazinojau rusy muzika, rasyta iki
jo — 1. Stravinskis ja taip pat puikiai pazinojo. Zinojau, kiek daug jis i§ jos semiasi, nors
pats tai nuolatos neigé. I. Stravinskis kalbéjo, kad visa savo karjera sieké atmesti rusy
muzika. Bet a$ Zinojau geriau, pateikiau priestaringas mintis tam, kas buvo mastoma ir
teigiama anksciau. Priestaravau paciam I. Stravinskiui, bet dariau tai jau po jo mirties: jis
miré 1971 m., o a8 I. Stravinskio muzikg pradéjau tyrinéti apie 1979 metus.

Kai pradéjau rasyti rimtus darbus apie I. Stravinskj, Zinojau, kad jie bus laikomi
keic¢ianciais paradigma, priestaraus tam, kas teigta anksc¢iau. Man buvo svarbu suzinoti,
ka Zmonés, kurie buvo artimi pa¢iam I. Stravinskiui, galvoja apie tai, ka noriu pasakyti.
Nusiunciau savo planuotos knygos skyriaus metmenis dviem Zmonéms: vienas jy buvo
Robertas Kraftas, dirbes 1. Stravinskio asistentu 23 metus, o kitas — Lawrence’as Mor-
tonas, artimas kompozitoriaus draugas, vadovaves ir koncerty ciklams, kuriuose daznai
skambéjo I. Stravinskio muzika. Abu jie man entuziastingai atrasé, i§sakydami detalia
kritikg ir pateikdami sialymy. L. Mortonas buvo ypa¢ entuziastingas, kadangi jam at-
rode, kad a$ padarysiu tai, ka jis pats seniai noréjo, bet negaléjo padaryti. ,Esi laimingas,
nes nepazinojai Stravinskio®, — rasé¢ man jis. L. Mortonas pats noréjo parasyti I. Stravins-
kio biografija, apie tai prasitaré pac¢iam kompozitoriui, o $is pasakeé: ,Gerai, rasyk mano
biografija, buk teisingas, bet buk ir $velnus.“ Ir Lawrence’as negaléjo rasyti, nes jautési
per daug lojalus I. Stravinskiui kaip asmenybei. As tokio lojalumo nejauciau, todél maty-
damas, kad Zmogus meluoja, nedvejodamas tai sakiau viesai. Mano knyga gavo tam tikrg
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,sisteming reputacija®. Ji priestaravo tam, ka pats I. Stravinskis pasakojo apie save. Taciau
kontroversijos yra gerai.

Lietuvoje mes vis nepamirstame pasidziaugti, kad ,Sventasis pavasaris“ prasideda
lietuviy liaudies daina...

Ji ne vienintelé! Ten lietuviy liaudies dainy yra apie astuonias — jos visos yra i§ An-
tano Juskos rinkinio. I. Stravinskis savo pirmajam biografui pasakeé, kad pradiné tema
paimta i§ konkretaus $ios knygos puslapio. Pastarasis savo knygoje net jdéjo to puslapio
nuotrauka, ir I. Stravinskis tikéjosi, kad jeigu jis pripazins, kad yra viena tokia daina,
niekas neieskos kity. Penkiasdesimt mety niekas ir neieskojo. Zinote, kas tai padaré pir-
masis? L. Mortonas. Planuodamas rasyti I. Stravinskio biografija, jis pagalvojo, kad jeigu
kompozitorius i§ A. Juskos knygos paémé vieng daina, galbit reikéty paieskoti ir kity?

Ar Zinote, kodél I. Stravinskis panaudojo butent lietuviskas dainas? NeZinau, ar jums
patiks. Tai susije su vélyvu Lietuvos krikstu. Archeologas ir dailininkas Nicholas Roeri-
chas I. Stravinskiui pasakeé, kad jeigu §is nori isties pagoniskos muzikos, privalo naudoti
lietuviska. Kita priezastis buvo ta, jog jis taip pat tikéjo, kad Lietuvoje buvo aukojami
gyvuliai. Jrodymy, kad slavai ar baltai baty aukoje Zmones, néra. Kadangi I. Stravinskis,
rasydamas ,Sventajj pavasarj, masté apie Zmoniy aukas, tas pats N. Roerichas jam pa-
minéjo, kad nieko nezino apie Zmoniy aukojima, bet tvirtino, jog gyvuliai Lietuvoje buvo
aukojami. Dél §iy priezas¢iy lietuviy liaudies muzika pasirodé labai tinkama ,Sventajam
pavasariui“. N. Roerichas buvo labai i$silavings Zmogus, nors, Zinoma, tais laikais jis
neskyré slavy nuo balty. I. Stravinskiui lietuviai taip pat atrodé paskutiné apkrikstyta
slavy, o ne balty tauta. Jis labai noréjo rasti dar ikislaviska, skity, manoma, gyvenusiy
Rusijoje pries slavus, muzika. Siekdamas buti kuo ar¢iau to, I. Stravinskis panaudojo
lietuviy muzika.

Grjztant j Siandiena, labai jdomu, kaip Jus jvardytuméte muzikologijos bukle siy
dieny Amerikoje?

Atsakymas turi dvi puses ir jos abi labai svarbios. Muzikologija per pastaruosius
trisde§imt mety atsivéré. Kai buvau studentas, muzikologija rémési senyjy vokieciy
muzikology tradicija — tai buvo Adolfo Hitlerio ,dovana“ Amerikai. Nepaprastai daug
zydy, ir ne tik, ra§ytojy, mokslininky, muzikanty dél to, kas vyko Europoje, atvyko } JAV.
Taip atsitiko, kad dauguma svarbiausiy vokie¢iy muzikology buvo Zydai, privaléje emigruoti.
Amerikoje jie padéjo $ios disciplinos pagrindus. Taciau jie vis dar buvo ,pabégéliai, kurie
laiké save vokieciais ir teigé, kad tai jie saugo geraja vokieciy kultirg, kurig naciai naikina.
Muzikologija Amerikoje jie staté ant vokisko modelio, kupino iSankstiniy nuostaty.
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Siandien muzikologija yra daug geresné mano kartos muzikology déka. Mano kole-
gé Susan McLary jdéjo nepaprastai daug pastangy tam, kad §is mokslas tapty atviresnis,
ir ji ne vienintelé. AS taip pat dariau tai, kg galéjau. Dabar muzikologija yra labai geros
buklés, taciau gaila, kad ekonominiu atzvilgiu muasy disciplina yra vargsé. Humanitari-
niai mokslai yra pati pirmoji aukstojo mokslo sritis, kuri kencia, kadangi nesame laikomi

jstrategiskai svarbiais“. Siuo klausimu muzikologija Amerikoje badauja, muzikologams
labai sudétinga rasti darba. Mano studentams pasiseké — Berklio universitetas yra puikus
prekés Zenklas. Keleto kity universitety diplomas taip pat gyvenima padaro lengvesnj.
Taciau yra gausybé bedarbiy ar kitose srityse dirban¢iy muzikologijos daktary. Taigi,
nors muzikologija kaip mokslas, mano nuomone, i$gyvena aukso amziy, taciau ekono-
miniu atzvilgiu viskas yra daug prasciau.

Ar muzikologija yra pajégi apibrézti tai, kas siandien vyksta mene, muzikoje? XX a.
atsirado modernizmas, véliau — postmodernizmas. Koks Zodis tikty apibadinti dabarciai?

Neprasykite mangs termino. Visi periodai yra daugiareik$miai, pliuralistiniai. A$
netikiu nei modernizmu, nei postmodernizmu. Manau, kad pastaruoju ZodzZiu Zmonés
1990-aisiais mégino jvardyti mir$tantj senaj} avangarda ir apibrézti muzika, kuri buvo
labiau nukreipta j auditorijas. Man postmodernizmas — kita modernizmo fazé. Taciau
dél to, kad tai buvo visai kitokia nei modernizmo muzika, Zmonés ja pavadino post-
modernizmu. Tokie terminai kaip postmodernizmas paprasciausiai reiskia, kad vyksta
kazkas naujo, ta¢iau mes nezinome, kaip tai pavadinti. Terminas postromantizmas buvo
vartojamas apibudinti tam, kg karé Richardas Straussas, galbut net Claude’as Debussy.
Dabar niekas $io ZodzZio nebevartoja, nes turime kity. Postromantizmas reiskia tai, kas
atéjo ,po romantizmo®. I tiesy tai nieko nereiskia, kaip ir postmodernizmas. Tai tesako
tik tai, kad kazkas naujo vyksta, o paskutinis dalykas, kuris vyko pries tai, buvo moder-
nizmas. Nezinau, kaip vadinti §iandieng, galbut po trisdesimties mety tam atsiras zodjis.

Tuomet ar yra prasmé ieskoti naujy pavadinimy?

Ir taip, ir ne. Sakydamas ,baroko muzika“, ag neturiu sakyti ,muzika nuo ankstyvo
XVII a. iki XVIII a. vidurio® ir panasiai. Ta¢iau ,barokas“ nieko nepasako apie to laiko-
tarpio muzika, tai papras¢iausia konvencija, kaip ir kiekvienas terminas. Viskas gerai, jei
Zinome, kas slepiasi po $iuo Zodziu.

Nelaimé, mes nezinome, kas slepiasi po Zodziu ,postmodernizmas® ar net ,moder-
nizmas"“. I. Stravinskis, be abejo, modernistas. Taciau ar jo modernizmas yra toks pat kaip
Karlheinzo Stockhauseno modernizmas? Nemanau. Man atrodo, kad dalykus reikia api-
budinti pasitelkiant tai, kas konkreciai jiems badinga.
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Masy dienomis populiarus terminas yra ,neoliberalus“. Siuo Zodziu muzika nutei-
siama kaip ,,pigi“ ir leidZianti publikai spresti per daug. Taciau tai reiskia, kad mes kalba-
me kaip suirze, pavydas modernistai, niekas su mumis nesutinka ir mums dél to lindna.

Senuose vadovéliuose galima rasti iStisas pastraipas apie tam tikry terminy reik$me.

Y Y
Viename mano déstytojo rasytame vadovélyje yra visas skyrius, skirtas ,baroko dvasiai“ —
M
jis man atrodo kvailas. Néra jokios ,baroko dvasios®, ,barokas“ yra tik Zodis, kurj mes
vartojame. Taciau kai tik §is Zodis tampa kazkuo, atsiranda ir jo dvasia, o tai yra esencia-
lizmas. Todél a$ ir nemégstu Zodzio ,esmé*. Zinote, ka pasakiau, kai mane pakvieté j sig
konferencija? ,Gerai, a§ paimsiu konteksta, o jus galésite pasiimti esmeg.*

Ir pabaigai. Jeigu galétuméte duoti vienintelj patarima jaunam muzikologui, koks
jis buty?

Siandien tinkama muzikologijos studijy objekta galima rinktis laisvai, todél kiek-
vienas gali tyrinéti tai, kas jj iSties domina. Nesakysiu Zodzio ,mégti“, nes savo studijy
objekt turi ne mégti, o juo dométis. Siandien jums atvira tai, kas nebuvo atvira mums.
Mes tai atvéréme, o jus galite ir turite tuo naudotis.
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Leidiniai

MOKSLINIAT DARBAT, MOKSLINIY STRATPSNIU RINKTINES
Grazina Daunoraviéiené—Zuklyté. Lietuviy muzikos modernistinés tapatybés Zvalgymas.
ISBN 978-609-8071-33-7
Tamara Vainauskiené. Virgilijaus Noreikos dainavimo mokykla: pagrindai, istakos, tradicijy squeika.

ISBN 978-609-8071-37-5

MOKSLINIAI ZURNALAI

Lietuvos muzikologija. XVII. ISSN 1392-9313

Ars et praxis. IV.ISSN 2351-4744

Principles of music composing: Second Half of the 20th — the Beginning of the 215t Centuries. XVI.
ISSN 2351-5155

FOLKLORO RINKTINE
Karina Firkaviciaté. Zycie w piesni karaimskiej / Life in Karaim songs. ISBN 978-609-8071-38-2

NATOS

Ceslovas Sasnauskas. Kariniai vargonams. ISMN 979-0-706210-65-0

Zygimantas Cmeliauskas. Kariniai valtornai. ISMN 979-0-706210-64-3

Arvydas Malcys. Erskéciy akys. Fortepijoninis kvartetas. ISMN 979-0-706210-63-6
Arvydas Malcys. Paukiciy takas. Fortepijoninis kvartetas. ISMN 979-0-706210-67-4
Valentinas Bagdonas. Kiriniai kankléms. ISMN 979-0-706210-66-7

INFORMACINIAI LEIDINIAI

Apie autoriy ir gretutines teises. Sud. A. Juskys, R. Jaraité. ISBN 978-609-8071-36-8

Lietuvos muzikos ir teatro akademija. Metiné veiklos ataskaita. 2015. ISSN 2335-7843

Lietuvos muzikos ir teatro akademijos Foniatrijos-LOR kabinetui — 50. Sud. V. Budriené
Tobuléjimas — tai Zydéjimas vysniy. LMTA Karjeros ir kompetencijy centro leidinys [elektroninis]

KITA

Studijy planai. 2016

Andrius Maslekovas. Struktiriniai ir ikistruktariniai sonorinés muzikos komponavimo aspektai. Meno dok-
toranturos projekto tiriamosios dalies santrauka

Egidijus Kaveckas. Lietuvos chorinio dirigavimo mokyklos: identifikacijos, squveikos ir modernéjimas. Meno
doktorantaros projekto tiriamosios dalies santrauka

Alma Ragauskaité. Lietuvos etnokultirinis regionavimas. Daktaro disertacijos santrauka
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Konferencijos

Studenty moksliné konferencija-konkursas ,Menas kitaip: muzika ir vizualieji menai studenty tyrimy
akiratyje“ (2016 m. kovo 2 d.)

Tarptautiné EAS konferencija ,leskant netikétumy: karybiskumas ir muzikinio ugdymo inovacijos®
(2016 m. kovo 16-19 d.)

LMTA 40-oji metiné konferencija (2016 m. balandzio 28 d.)

Tarptautiné konferencija ,Muzika ir muzikos terapija vaiky ir paaugliy sveikatai“ (2016 m. rugpjucio
5-6d.)

Tarptautiné muzikos filosofijos konferencija ,Apie esme ir konteksta: muzikos ir filosofijos konferen-
cija“ (2016 m. rugpjucio 31 — rugséjo 3 d.)

Moksliné-praktiné konferencija ,Menas ir socialinés inovacijos“ (2016 m. rugséjo 29-30 d.)

45-0ji Baltijos muzikology konferencija ,XX a. kompozicijos mokyklos: institucija ir kontekstas*
(2016 m. spalio 1922 d.)

16-0ji tarptautiné muzikos teorijos konferencija ,Muzikos komponavimo principai: XX a. antra pusé —
XXT a. pradzia“ (2016 m. lapkricio 9-11 d.)

Disertacijos

Alma Ragauskaité. , Lietuvos etnokultiirinis regionavimas“. Humanitariniai mokslai, etnologija (07 H).
Mokslinis vadovas doc. dr. Vidmantas Daugirdas, moksliné konsultanté prof. habil. dr. Daiva Vy-
¢iniené. Disertacija ginta LMTA 2016 m. birzelio 10 d.

Meno doktorantaros projektai

Egidijus Kaveckas. ,Lietuvos chorinio dirigavimo mokyklos: identifikacijos, sgveikos ir modernéji-
mas“. Menai, muzika (W300). Meno projekto karybinés dalies vadovas prof. Vytautas Miski-
nis, konsultantas prof. Gintaras Rinkevicius, tiriamosios dalies vadové prof. habil. dr. Grazina
Daunoravidiené, konsultantas prof. Povilas Gylys. Meno doktorantiros projektas gintas Vilniaus
Sv. apastaly Pilypo ir Jokabo bazny¢ioje ir LMTA 2016 m. birzelio 14 ir 15 d.

Menai, muzika (W300). Meno projekto kirybinés dalies vadové doc. Raminta Serkdnyté, ti-
riamosios dalies vadovas prof. dr. Rimantas Janeliauskas, tiriamosios dalies konsultantas doc. dr.
Martin§ Vilums. Meno doktorantiros projektas gintas LMTA 2016 m. gruodzio 13 ir 14 d.
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Magistro, bakalauro darbai

MUZIKOS TEORIJA IR KRITTIKA

Bakalauro darbai

Agné Janusaité. ,Derminio mastymo ypatumai R. Serkénytés ir J. Janulytés kiriniuose* (darbo vadové
doc. dr. Audra Versekénaité).

Emilija Puskunigyteé. ,Liturginé muzika Prancazijoje po Vatikano II susirinkimo® (darbo vadové
doc. dr. Danuté Kalavinskaité).

Jurgita Val¢ikaité. , Lietuvos baznytiné muzika XIX-XX a. sanduroje: Teodoro Brazio karybos bruozai®
(darbo vadové doc. dr. Vytauté Markelianiené).

ETNOMUZIKOLOGIJA
Bakalauro darbai

Andrius Dar¢ianovas. ,Armonikininky ugdymas Kauno mieste: Algirdo Kasperaviciaus patirtis“ (dar-
bo vadovas doc. Evaldas Vy¢inas).

Evelina Murauskaité. ,, Vaiky folkloro ansamblis ,Ratilélis“ karty kaitos aspektu: kultarinis-sociologi-
nis tyrimas® (darbo vadovas doc. dr. Rimantas Astrauskas).

Apdovanojimai

Nacionaliné kultaros ir meno premija skirta prof. Vytautui Anuziui uz klasikinés aktorinés mokyklos
§iuolaikiskumg.

Vyriausybés kultaros ir meno premija skirta lekt. Juozui Javaic¢iui.

Vyriausybés kultiros ir meno premija skirta prof. Lionginui Abariui.

Onos Narbutienés premija jteikta pianistei ir pedagogei Liucijai Drasutienei uz lietuviy pianizmo
mokyklos istorijos apréptj knygoje Lietuvos fortepijono pedagogikos pusiapiai. XX amzius (isleido
Lietuvos muzikos ir teatro akademija).

Vytauto Landsbergio premija skirta prof. dr. Ratai Staneviciutei-Kelmickienei uz lietuviy muzikos
modernéjimo procesy Lietuvoje ir pasaulyje atskleidima knygoje Modernumo lygtys: Tarptautiné
Stuolaikinés muzikos draugija ir muzikinio modernizmo sklaida Lietuvoje (i8leido Vilniaus dailés
akademijos leidykla).

Lietuvos kompozitoriy sajungos premija apdovanotas prof. dr. Rytis Ambrazevi¢ius uz novatoriskus
lietuviy etninés muzikos akustikos tyrimus angly kalba i8leistoje knygoje Lietuviy tradicinés mu-
zikos dermés: akustika, suvokimas ir kontekstai (iSleido Kauno technologijos universitetas, Green
Prints).

Parengé Paulina Nalivaikaité
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IRENA ALPERYTE - socialiniy moksly daktaré, kultiiros ir meno tyréja, Lietuvos muzikos akademi-
jos Meno vadybos skyriaus, Teatro ir kino fakulteto docenté, taip pat Vilniaus dailés akademijos
UNESCO Kulturos vadybos ir kultaros politikos katedros docenté. 1980 m. baigé Vilniaus 31-ajg
viduring mokykla, Vilniaus Justino VienozZinskio dailés mokykla, 1982 m. — Vilniaus konservato-
rija (baigé su pagyrimu), 1987 m. — Maskvos valstybinj kultaros instituta (Rusija; jgijo kultarinés
veiklos vadybos specialisto su dramos specialisto specializacija kvalifikacija), 1991 m. Vilniaus uni-
versiteto Zurnalistikos institute baigé vieneriy mety Zurnalistikos kursz. 1998 m. baigé Niujor-
ko universiteto studijas (JAV; igijo vieSojo administravimo vadybos magistro laipsnj) ir ty paliy
mety vasarg atliko stazuotes Lietuvos Respublikos Generaliniame Konsulate Niujorke (JAV) ir
Jeilio universiteto ,Meny ir idéjy festivalio“ (JAV) veikloje. 2001 m. baigé Dijono universiteto
(Prancuzija) specializuotas kultiros ir meno institucijy valdymo studijas ir gavo magistro laips-
nj. 2003-2009 m. studijavo Vilniaus Gedimino technikos universitete, Verslo vadybos fakulteto
Tarptautinés ekonomikos ir vadybos katedroje (doktorantiros studijos), apgyné daktaro disertacija
»larptautinio bendradarbiavimo kultaros sektoriuje vadyba“ ir jgijo socialiniy moksly daktaro laips-
nj. 2004 m. ji stazavosi Braganca politechnikos institute (Portugalija). Pagal staZuociy programa
2013 m. dalyvavo ,Erasmus“ mainuose ir aplanké Varviko universiteto kultiros politikos studijy
centra (Jungtiné Karalysté). Laiméjusi Fulbrighto stipendija, 2016-2017 m. atliko meny lyderystés
tyrimus Sirakizy universitete (JAV).
irena.alperyte@lmta.lt

LINAS BALANDIS 2007-2013 m. Lietuvos muzikos ir teatro akademijoje (LMTA) studijavo cho-
ro dirigavima (prof. V. Migkinis), 2013-2014 m. — muzikos pedagogika (laipsnio nesuteikiancios
studijos). Nuo 2014 m. yra LMTA meno doktorantas (doc. dr. D. Kalavinskaité, prof. P. Gylys).
2007-2016 m. tobulinosi B. Makalo (dainavimas, Lenkija), E. Ortnerio (dirigavimas, Austrija),
M. A. Carpio (muzikos interpretavimas, Filipinai), M. Tranchant'o (dirigavimas, Prancuzija),
G. Griino (muzikos interpretavimas, Vokietija), G. Venislovo (muzikos interpretavimas, Lietuva),
V. Augustino (muzikos interpretavimas, Lietuva), E. Wesbergo (muzikos interpretavimas, Lietu-
va), T. Caplino (muzikos interpretavimas, Norvegija) ir kity lektoriy vestuose kursuose. 2009 ir
2015 metais uz aktyvig karybing veikla apdovanotas Lietuvos Respublikos Prezidentés padékomis.
2016 m. dalyvavo LMTA mokslinéje konferencijoje (pranesimo tema ,,Choras Kataliky Baznycio-
je: samprata, repertuaras, atlikimo pobadis*). Siuo metu L. Balandis yra Generolo Jono Zemaicio
karo akademijos vyry choro ,Karitinas“ meno vadovas, berniuky ir jaunuoliy choro ,,AZuoliukas*
chormeisteris. Tyrimy sritys: choro samprata, repertuaras, atlikimo pobudis Kataliky Baznycios
apeigose, lietuviy chorvedziy religiné karyba.
linas.balandis@stud.Imta.lt
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LAIMA BUDZINAUSKIENE 1995 m. Lietuvos muzikos ir teatro akademijoje baigé muzikologi-
jos bakalauro, 1996 m. — muzikologijos magistro studijas (darby vadové doc. dr. Jaraté Gustai-
t¢). 2000 m. apgyné humanitariniy moksly srities (menotyra, muzikologija) daktaro disertacija
LXVIII a. pabaigos — XIX a. Lietuvos baznytinés kapelos. Veikla ir repertuaras“ (darbo vadové
dr.J. Trilupaitiené). 1996-2002 m. — Nacionalinés M. K. Ciurlionio meny mokyklos vyr. mokytoja,
nuo 2002 m. — Lietuvos kultaros tyrimy instituto mokslo darbuotoja, nuo 2010 m. — Lietuvos
muzikos ir teatro akademijos lektoré, nuo 2012 m. — Muzikos istorijos katedros vedéja, docenté.
L. Budzinauskiené yra parasiusi per 20 mokslo straipsniy, skaité pranesimus Lietuvos ir tarptau-
tinése konferencijose, 2007-2012 m. — Zurnalo Menotyra muzikologijai skirto numerio sudarytoja,
nuo 2013 m. — Zurnalo Ars et praxis atsakingoji redaktoré ir sudarytoja. Nuo 2012 m. — Lietuvos
kompozitoriy sajungos naré. L. Budzinauskienés moksliniy tyrimy objektas — XVIII-XIX a. Lie-
tuvos muzikos istorija, muzikiniai rankras¢iai, personalijos, baznytiniy kapely veikla ir repertuaras.
laima.budzinauskiene@Imta.lt

GRAZINA DAUNORAVICIENE su pagyrimu baigé Lietuvos valstybing konservatorij. Daktaro di-
sertacijg rengé Maskvos P. Caikovskio konservatorijoje (vadovas prof. habil. dr. J. N. Cholopovas),
o apgyné 1990 m. Vilniuje. 2008 m. atliko habilitacijos procedira. 1996 m. gavo Saksonijos krasto
Kultaros ir $vietimo ministerijos stipendija moksliniam darbui Vokietijoje. Profesoré¢, habilituota
daktaré 2002 m. laiméjo Oxford Colleges Hospitality scheme stipendija moksliniams tyrimams Jung-
tinéje Karalystéje. 2007 m. gavo DAAD (Deutscher Akademischer Austauschdienst) stipendija moks-
liniams tyrimams testi Leipcigo universitete. Skaité panesimus ir publikavo straipsnius Lietuvoje,
Latvijoje, Vokietijoje, Rusijoje, Gruzijoje, Ukrainoje, DidZiojoje Britanijoje, Belgijoje, Sveicarijoje,
Slovénijoje, Jugoslavijoje, Kinijoje, Italijoje, Suomijoje, JAV ir kt. Parengg ir isleido monografija
Lietuviy muzikos modernistinés tapatybés Zvalgymas (2016) ir tris kolektyvines monografijas: Feliksas
Bajoras: viskas yra muzika (2002), Algirdas Jonas Ambrazas: muzikos tradicijos ir dabartis (2007) bei
M. K. Ciurlionis: jo laikas ir miisy laikas (2013). [steigé 7urnaly Lietuvos muzikologija, sudaré ir islei-
do 17 jo tomy; Zurnalas rengiamas remiantis auks&iausiais moksliniy publikacijy standartais. Siuo
metu toliau rengia penkiatomj studijy vadove Muzikos kalba; du tomai isleisti 2003 ir 2006 metais.
2008-2013 m. G. Daunoraviciené buvo Lietuvos mokslo tarybos HSM komiteto naré.
grazina.daunoraviciene@lmta.lt, daunora@gmail.com

VYTAUTAS GIEDRAITIS - lietuviy klarnetininkas, Kauno J. Naujalio muzikos gimnazijos absolven-
tas (V. Zemaicio kl.). 2007-2008 m. mokeési Paryziuje (prof. M. Arrignono kl.), stazavosi Danijos
karaliskojoje konservatorijoje (prof. J. Jenseno kl.), $iuo metu yra Lietuvos muzikos ir teatro aka-
demijos meno doktorantas (prof. A. Budrio kl., prof. dr. R. Stanevi¢iaté-Kelmickiené). Penkiolikos
tarptautiniy ir respublikiniy konkursy laureatas (IV tarptautinis mediniy puciamyjy instrumenty
konkursas ,Jarmala 2008, 38-asis tarptautinis kamerinés muzikos konkursas Sveicarijoje ,Lyceum
Club International de Suisse®, I tarptautinio J. Pakalnio konkurso antrosios premijos laureatas).
2012 m. laiméjo ,,Yamaha“ fondo stipendija. Kaip solistas koncertuoja su Zymiausiais Lietuvos
kolektyvais — nacionaliniu (LNSO), Lietuvos valstybiniu, LMTA simfoniniu orkestrais. Su jaunyjy
Lietuvos atlikéjy trio ,Claviola“ aktyviai dalyvauja konkursuose, festivaliuose, jvairiose Europos
salyse atlieka lietuviy kompozitoriy kirinius. Siuo metu vykdomy meno tyrimy tema — ,Pranciizy
klarneto mokyklos recepcija ir jtaka Siuolaikinei puciamyjy instrumenty kultarai Lietuvoje®.
vytautas.giedraitis@lmta.lt
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PAULE GUDINAITE - pianisté, koncertmeisteré. Baigé Kauno J. Gruodzio konservatorija (2007) bei

Lietuvos muzikos ir teatro akademija; pastarojoje 2011 m. jgijo atlikimo meno bakalauro, 2013 m.—
magistro laipsnius (prof. P. Geniuso fortepijono ir prof. I. Armonienés koncertmeisterio klasés).
2012 m. pagal ,Erasmus“ mainy programa studijavo F. Mendelssohno-Bartholdy aukstojoje mu-
zikos ir teatro mokykloje Leipcige (Vokietija), prof. Ph. Moll Lied klaséje. Siuo metu tesia studijas
LMTA meno doktorantiroje, prof. I. Armonienés koncertmeisterio klaséje. 2011 m. pelné geriau-
sios koncertmeisterés diploma tarptautiniame kamerinio dainavimo konkurse ,Beatri¢é“, 2012 m.
tapo I vietos laureate respublikiniame koncertmeisteriy konkurse Vilniuje. Aktyviai koncertuoja
Lietuvoje ir uZsienyje, dalyvavo iuose festivaliuose: ,Vasara su M. K. Ciurlioniu* (Druskininkai,
2011), , Thomo Manno festivalis“ (Nida, 2012), ,Pazaislio muzikos festivalis“ (2015), ,,Uzutrakio
vakarai“ (2015). Meniniy tyrimy sritis: literatirinio soneto adaptacija XX-XXI a. kamerinéje voka-
linéje muzikoje, ZodZio ir muzikos saveika, kultarinis vertimas, atlikimy studijos.
paulegood@gmail.com

EGLE JUCIUTE 2007 m. jstojo j Lietuvos muzikos ir teatro akademija, prof. V. Gelgoto fleitos klase.

2011 m. jgijo bakalauro laipsnj, 2012 m. — mokytojo profesine kvalifikacija LMTA pedagogikos
krypties laipsnio nesuteikianciy studijy programoje, 2013 m. baigé magistrantaros studijas. Siuo
metu studijuoja LMTA doktorantaroje, 2013-2014 m. mokési prof. A. Vizgirdos klaséje, nuo
2014 m. rudens — doc. Ilzés Urbanés fleitos klaséje; meno doktorantiros tiriamajam darbui va-
dovauja doc. dr. L. Budzinauskiené. Nuo 2010 m. groja Lietuvos kariuomenés orkestre, 2016 m.
pradéjo dirbti fleitos mokytoja Lietuvos vaiky ir jaunimo laisvalaikio centre. Siuo metu vykdomy
meno tyrimy tema — ,XVIII-XXI a. fleitos wibrato: kontekstai ir interpretacijos®.
eglejuciute@yahoo.com

DANUTE KALAVINSKAITE — muzikologg ir bazny¢ios vargonininké, menotyros moksly daktaré, Lie-

tuvos muzikos ir teatro akademijos Muzikos teorijos katedros docenté. Mokslinio doméjimosi sritys:
Felikso Bajoro karyba, baznytiné muzika, $iuolaikiné lietuviy kompozitoriy religiné karyba, muzikos
padétis Kataliky Baznycios liturgijoje, religiniy apeigy ir meno santykiy raida. Siomis temomis skaité
prane$imy mokslinése konferencijose, paskelbé straipsniy. Jos daktaro disertacijos tema ,, Musicae sacrae
samprata Kataliky Bazny¢ios XX-XXI a. pradzios dokumentuose ir iuolaikiné lietuviy muzika®.
danute.kalavinskaite@lmta.lt

MANTAUTAS KATINAS baigé Vilniaus ,Azuoliuko“ muzikos mokykla (mokytojai pianistai Natalija
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Kosenko ir Juozas Rimtenis Simulynas) bei Lietuvos muzikos ir teatro akademijg (pianistés Gra-
zina Rudyté-Landsbergiené ir Veronika Vitaité). Studijas tgsé Karaliskojoje muzikos akademijoje
Londone, kurioje jgijo magistro laipsnj. Cia studijavo pas Zymia pianiste ir pedagoge Sulamity
Aronovsky, kurios patirtis jam yra reikdminga iki Siol. Atlikéjas taip pat stazavosi pas Vladimirg
Krainevg. Siuo metu M. Katinas yra LMTA meno doktorantas. 2010 m. atlikéjas laiméjo pirmaja
vieta ir Philomuses asociacijos apdovanojima tarptautiniame I/e de France pianisty konkurse. Jis
kvieciamas koncertuoti Prancuzijoje, Sveicarijoje, Didziojoje Britanijoje, Baltijos Salyse ir Airijo-
je. Su Lietuvos kameriniu, Vilniaus Sv. Kristoforo ir Lietuvos nacionaliniu simfoniniu orkestrais
atliko J. S. Bacho, J. Haydno, W. A. Mozarto, F. Liszto ir S. Rachmaninovo koncertus. Pianistas
bendradarbiavo su dirigentais Sauliumi Sondeckiu, Josefu Wallnigu, Donatu Katkumi ir kt.
mantautas.katinas@gmail.com
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IVAN KUZMINSKYT — muzikologas (istoriné muzikologija), tesia podoktorantiros studijas Ukrai-
nos nacionalingje P. Caikovskio muzikos akademijoje (Kijevas). Jo vadové — prof. habil. dr. Nina
Gerasimova-Persidskaja. Tyrimo objektas — XVI-XVIII a. Ukrainos muzikos istorija, i$skirtinis
démesys skiriamas partesiniam giedojimui, instrumentinei muzikai, muzikos teorijos traktatams.
Kuzminskio tyrimy akiratyje — ir Ukrainos bei Baltarusijos religinés ir pasaulietinés muzikos rysiai
su kitomis muzikos kultiromis (Abiejy Tauty Respublikos, Rusijos ir kt.). Muzikologo darbai nuo
2009 m. publikuoti Ukrainoje ir Lietuvoje (Lietuvos muzikologija, 2012).

RITA MACILIONAITE-DOCKUVIENE - kompozitoré, siuolaikinés muzikos atlikéja. 2010 m. jgi-
jo magistro laipsnj Lietuvos muzikos ir teatro akademijoje, 2012 m. — pedagogo kvalifikacija, §iuo
metu tesia doktorantiros studijas (darbo tema ,Muzikinés naracijos komponavimo badai postdra-
miniame teatre®). Kompozitore stazavosi Vokietijoje, Didziojoje Britanijoje, Olandijoje, Lenkijo-
je ir Latvijoje, pagal mainy programa studijavo Hagos Karaliskojoje konservatorijoje. Menininké
yra sukarusi daugybe tarpdisciplininiy projekty, performansy, per 40 akustiniy ir elektroakustiniy
kompozicijy, 5 operas; paradé muzika 30-¢iai teatro ir Sokio spektakliy, 8 eksperimentiniams fil-
mams. Nuo 2014 m. dirba muzikos padalinio vedéja Lietuvos rusy dramos teatre. 2014 m. Maci-
lianaitei buvo paskirta Lietuvos mokslo tarybos stipendija uz akademinius doktoranto pasiekimus,
tais paciais metais apdovanota Auksiniu scenos kryziumi uz spektakliy ,59’Online”, ,W(o)men®,

»Eugenijus Oneginas“ muzikg, 2015 m. kartu su karybine grupe pelné antra Auksinj scenos kryziy
uz spektaklj ,Smélio Zmogus*.
r.maciliunaite@gmail.com

VYGINTAS ORLOVAS - Vilniaus dailés akademijos lektorius ir meno doktorantas. Jo kirybinés prak-
tikos tyrimy objektas — vertimas ir transformacijos procesai tarp skirtingy medijy ir raisky, o pa-
grindinis démesys yra skiriamas vaizdo ir garso rysiams. Nuo 2009 m. aktyviai dalyvauja parodose
ir meno festivaliuose Lietuvoje ir uZsienyje (Svedijoje, Latvijoje, Norvegijoje ir JAV'). Moksliniuose
tyrimuose, panasiai kaip ir karybinéje praktikoje, remdamasis meninio tyrimo principais, Orlovas
nagrinéja tiek jvairias garso ir vaizdo jungtis, tiek patj transformacijos procesa tarp skirtingy me-
dijy. Nuo 2014 m. skaito pranesimus meno, meno filosofijos ir muzikos temoms skirtose konfe-
rencijose.
vygintas.orlovas@vda.lt

HELMUTAS SABASEVICIUS 1989 m. baigé Vilniaus dailés institutg (dabar — Vilniaus dailés aka-
demija), 1993 m. apgyné humanitariniy moksly srities menotyros krypties daktaro disertacija, nuo
1997 m. dirba Lietuvos kultaros tyrimy instituto Muzikos ir teatro istorijos skyriuje. Tyrimy sritys:
Lietuvos teatro, dailés, scenografijos, choreografijos istorija, XIX a. vaizdy kultara, teatro ir dailés
rysiai. Siomis temomis paskelbé moksliniy ir populiariyjy straipsniy Lietuvos ir uzsienio spaudoje,
skaité pranesimus konferencijose. Désto Vilniaus dailés, Lietuvos teatro ir muzikos akademijose,
yra meno kultaros Zurnalo Krantai vyriausiasis redaktorius.
helmutass@gmail.com
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VIRGINIJA UNGURAITYTE-LEVICKIENE - pianisté, tarptautiniy konkursy laureaté. 2005 m.

baigé Kauno J. Gruodzio konservatorija (dést. S. Bielionytés kl.). 2009 m. jgijo bakalauro laipsnj
Lietuvos muzikos ir teatro akademijos Kauno fakultete. 2007 m. pagal ,Erasmus“ mainy progra-
mg stazavosi Stutgarto aukstojoje muzikos mokykloje (Vokietija, prof. H. P. Stenzl kl.). Magistro
studijas tgsé Vytauto DidZiojo universiteto Muzikos akademijoje (prof. R. Rikterés kl.). 2011 m.
igijo atlikimo meno ir pedagogikos magistro laipsnius. Siuo metu yra Lietuvos muzikos ir teatro
akademijos doktoranté (mokslo darbo vadové doc. dr. A. Versekénaité, meno darbo vadovas prof.
Z.1belgauptas). Pianisté aktyviai koncertuoja solo ir kartu su kitais jaunosios kartos muzikais. Dir-
ba pedagoginj darba Kauno J. Naujalio gimnazijoje.

virgungu@gmail.com

AUDRA VERSEKENAITE - humanitariniy moksly daktaré (2006), Lietuvos muzikos ir teatro aka-

demijos docenté, Muzikos teorijos katedros vedéja (nuo 2008), Siaurés ir Baltijos $aliy muzikos
teorijos tinklo organizacinés tarybos naré (nuo 2010). Lietuvos muzikos ir teatro akademijos Mu-
zikos teorijos katedroje désto nuo 2004 mety. Stazavosi Helsinkio universitete (2003), dalyvavo
tarptautinése konferencijose (Lictuvoje, Suomijoje, Prancizijoje, Slovénijoje, Latvijoje, Estijoje,
Didziojoje Britanijoje), paskelbé moksliniy straipsniy Lietuvoje ir uzsienyje. Moksliniy interesy
sritys: XX—XXI a. muzikos formos, kompoziciniy techniky, intertekstualumo aspektai.
audra.versekenaite@Imta.lt

RUTA VOSYLIUTE - barokinés muzikos dainininké. Desimt mety mokési Nacionalingje M. K. Ciur-
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lionio meny gimnazijoje ir jgijo chorinio dirigavimo specialybe. Dainavimo specialybés bakalau-
ro studijas (2005-2009) baigé Lictuvos muzikos ir teatro akademijoje (prof. S. Stonyté). Italijoje,
A. Pedrollo Vicenzos konservatorijoje (2009-2011), baigé specializuotas barokinio dainavimo ma-
gistro studijas (prof. P. Vaccari, prof. G. Banditelli). Siuo metu (nuo 2014) yra meno doktorantiros
studenté (prof. S. Stonyté, prof. habil. dr. G. Daunoravi¢iené). Barokinio dainavimo meistrisku-
mo kursuose tobulinosi su P. Lucciarini (Pesaras, 2010), Sara Mingardo (Neapolis, 2010), Paulu
Agnew (Veimaras, 2013). Ji yra senosios muzikos tarptautiniy konkursy laimétoja: ,Fatima Terzo*
(Vigenza, 2011) — pirmoji vieta, ,Francesco Provenzale“ (Neapolis, 2009) — antroji vieta. Aktyviai
dalyvauja jvairiuose koncertuose ir senosios muzikos festivaliuose Lietuvoje ir Europoje. Kaip so-
listé koncertuoja su ,Baroko operos teatru, ansambliais ,,Chiaroscuro, ,Canto Fiorito, taip pat
yra bendradarbiavusi su ,La Venexiana®, ,Sonatori de la Gioiosa Marca®, ,Cantar Lontano®, ,De
Labyrintho“ ir ,,Rosso Porpora“.

ruta.vosyliute@stud.Imta.lt
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Atmena autoriams

Mokslinio straipsnio ir $altinio publikacijos apimtis - 20 000-30 000 sp. z. Dides-
nés apimties publikacijos skelbiamos tik pritarus redakcinei kolegijai.

Publikacijos struktura: straipsnio pavadinimas, autoriaus vardas, pavardé; jstaigos,
kurioje straipsnis paraSytas, pavadinimas; anotacija (privalu suformuluoti tyrimy tiksla,
nurodyti uzdavinius, jvardyti objekta, metodus, aptarti nagrinéjamos problemos istyrimo
lygj), reik§miniai Zodziai, tekstas, literataros sarasas. Mokslo straipsnio pabaigoje turi
buti pateikiama santrauka ir reik§miniai Zodziai uzsienio kalba (jei straipsnis pateiktas
uzsienio k., tada santrauka ir reik§miniai Zodziai — lietuviy k.). Santraukos apimtis —
1000-1500 sp. z. Straipsnio pabaigoje nurodoma publikacijos jteikimo data.

Tekstai pateikiami Microsoft Word programa Times New Roman $riftu, 12 pt dy-
dziu, 1,5 li intervalu. Nuotraukos pateikiamos *.tif arba *.jpg formatais (pageidautina
ne mazesne kaip 300 dpi raiska), surinkti naty pavyzdziai — vektoriniais *.pdf arba *.eps
formatais, skenuotos iliustracijos — *.tif formatu (ne mazesne kaip 300 dpi raiska).

ARS ET PRAXIS laikosi toliau aptartos citavimo, nuorody pateikimo ir literatiros
saraso sudarymo tvarkos:

1. Citata Zymima kabutémis.

1.1. Kai citata yra didesnés apimties negu kelios eilutés, ji iskeliama j atskirg pas-

traipa; esant reikalui ji gali buti pateikta mazesniu ar kitu riftu.

1.2. Visos darbo autoriaus korekcijos citatoje Zymimos lauztiniais skliaustais. Patei-
kiant citata ne nuo sakinio pradzios, ji pradedama rasyti mazaja raide, pradzioje
daugtaskis nerasomas. Kai citata baigiama anks¢iau nei cituojamo sakinio pa-
baiga, po jos rasomas daugtaskis lauztiniuose skliaustuose.

1.3. Citatas kitomis kalbomis rekomenduojama pateikti iSverstas j lietuviy kalba.
Prireikus citatos pateikiamos ir originalo kalbomis, tada jas rekomenduojama
i§versti iSnasoje.

2. Asmenvardziai lotyniskais raSmenimis pateikiami originalo rasyba, kiti translite-

ruojami } lotyniska abécéle pagal Lietuviy kalbos komisijos patvirtintas taisykles. Pirma
kartg raSomas visas asmenvardis, toliau - tik pavardé, o esant reikalui (kai sutampa keliy

asmeny pavardés) — pavardé su inicialu.
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3. Straipsnyje taikoma i$tisiné i$nasy numeracija. I$nasos dedamos puslapio apacioje.
Literataros nuorodos pateikiamos pagrindiniame tekste, ne i$nasose. Jose skliaustuose
nurodoma autoriaus pavardg, leidimo metai ir puslapiai.

4. Literataros sarasas sudaromas abécélés tvarka pagal autoriy pavardes. Kirilika
paskelbti leidiniai netransliteruojami ir pateikiami literataros saraso gale.

Knygos:

Tyla, A. Garsviy knygnesiy draugija. Vilnius: Mintis, 1991.

Merkys, V. Motiejus Valancius: Tarp katalikiskojo universalizmo ir tautiskumo. Vil-
nius: Mintis, 1999.

Gaidos obertonai: 1991-2009. Recenzijos, pokalbiai, reminiscencijos. Sudarytoja
R. Staneviciaté. Vilnius: Lietuvos kompozitoriy sajunga, 2011.

Zinkevi¢ius, Z. Rinktiniai straipsniai. T. 2: Valstybe ir kalba. Senyjy rasty kalba.
XVIII-XIX a. rasomoji kalba. XX amZius. Ryty Lietuva. Vilnius: Lietuviy kataliky moks-
lo akademija, 2002.

Straipsnis knygoje:

Aleksandraviciaté, A. Naujyjy amziy ornamentika Hozijaus namy tapyboje. Ku-
riantis protas brangesnis nei turtai [recenzuoty moksliniy straipsniy ir recenzijy rinkinys].
Vilnius, 2009, p. 4-60.

Straipsnis periodiniame leidinyje:

Andrijauskas, A. Chaimas Soutine’as — tragiskojo modernizmo koriféjus. Metai,

2009, Nr. 2, p. 124-137.

Straipsnis daugiatomiame leidinyje:

Mickanaité, G. Didziojo kunigaiksc¢io medzioklé: pasakojimas, vaizdas, alegorijos.
Acta Academiae Artium Vilnensis. T. 55: Lietuvos dvarai: kultiros paveldo tyrinéjimai.
Vilnius, 2009, p. 7-22.

Straipsnis internetiniame Zurnale:

Vidzianiené, A. 1990-2000 metai: Lietuvos politinio elito formavimasis. Sociumas,

2000, Nr. 19 <http://www.sociumas.lt/Lit/nr19/elite.asp> [Ziaréta 2013 07 31].
Rankrastiniai dokumentai:
Aeno o npunucanuu x Cypdeyxomy monacmuipr sosvnvix awdei. [Kosno), 1843, oxtsi6ps.
Kauno apskrities archyvas, f. 49, ap. 1,b. 614,1. 1-4.

Elektroniniai dokumentai:

Caroll, L. Alice’s Adventures in Wonderland [interaktyvus]. Texinfo ed. 2.1. [Dort-
mund, Germany]: WindSpiel, November 1994. Prieiga per interneta: <http://www.
germany.eu.net/books/carroll/alice.html> [Ziaréta 1995 02 10].
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5. Straipsnio autorius atskirame lape lietuviy ir angly kalbomis turi pateikti trumpg
savo moksling biografija — nurodyti svarbiausius darbus, mokslinius interesus.

6. Mokslo straipsnis atsiunc¢iamas elektroniniu pastu. Redakeiné kolegija gali papra-
$yti pateikti straipsnj atspausdinta (A4 formatas) ir jrasyta CD. Iliustracijos pateikiamos
atskirais lapais kartu su jy sarasu ir apragais. Spausdinti tekstai ir iliustracijos, diskeliy ir
CD pavidalo laikmenos autoriams negrazinamos.

7. Visus mokslo straipsnius anonimiskai recenzuoja du recenzentai. Autoriai su re-
cenzijomis supazindinami tik tuo atveju, jei tekstai jvertinti kaip taisytini. Redakciné
kolegija nejsipareigoja teikti paaiskinimus atmesty teksty autoriams. Maksimalus ter-
minas, per kurj redakciné kolegija priima sprendima skelbti, atmesti ar grazinti teksta

taisyti, yra 4 ménesiai.
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Scientific articles and source publications should be between 20,000 and 30,000
characters. Longer publications will be published only after the editorial board’s ap-
proval.

Publication structure: article title, author’s name and surname; name of the institu-
tion where the article was written; abstract (clearly list the research aims, objectives, ob-
ject of the research, methods, and discuss the level of analysis of the topic of discussion),
keywords, text, list of references. A summary must be given at the end of the article
along with the keywords in English (if the article is submitted in a language other than
Lithuanian, then the summary and keywords must be in Lithuanian). The summary
must be between 1,000 and 1,500 characters. The article submission date should also be
shown at the end of the article.

Texts should be written using Microsoft Word in 12 point Times New Roman with
1.5 line spacing. Illustrations should be submitted in *.tif or *.jpg formats (no less than
300 dpi is preferable), while music examples should be in vector *.pdf or *.eps formats.
Scanned illustrations should be in *.tif format (no less than 300 dpi).

ARS ET PRAXIS abides by the following procedure for citation, source referencing

and the list of literature:

1. Citations are to be in quotation marks.

1.1. When a citation is over three lines in length, it should be set apart in a separate
paragraph; if needed, it may be presented in a smaller or a different font.

1.2. Any corrections made by the author to the citation should be in square brackets.
When a citation does not begin from the start of the sentence, it should start
in lowercase, suspension points are not to be written at the beginning. When
a citation ends before the end of the sentence, suspension points are to be in-
cluded in square brackets.

1.3. Citations in other languages should be translated into Lithuanian. If needed,
citations may be given in the original language, and then should be translated
and included in a footnote reference.

2. Names in Latin lettering should be given in the original language, while names

written in other languages should be transliterated using the Latin alphabet according
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to the rules set down by the Lithuanian Language Commission. The person’s full name
should be written the first time it is mentioned, thereafter — only the surname, and if
needed (when several people have the same surname) — the surname and first initial.

3. Continuous numeration of footnotes (not endnotes) should be used in each ar-
ticle. Literature references should be given in the body of the text, not as footnotes. In
brackets indicate the author’s surname, year of publication and page number(s).

4. 'The list of references should be in alphabetical order based on the author’s sur-
name. Publications in Cyrillic should not be transliterated and should be given at the
end of the list of references.

Books:

Tyla, A. Garsviy knygnesiy draugija. Vilnius: Mintis, 1991.

Merkys, V. Motiejus Valancius: Tarp katalikiskojo universalizmo ir tautiskumo. Vil-
nius: Mintis, 1999.

Gaidos obertonai: 1991-2009. Recenzijos, pokalbiai, reminiscencijos. Sudarytoja
R. Stanevic¢iaté. Vilnius: Lietuvos kompozitoriy sajunga, 2011.
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