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IVADAS

Meno doktorantiiros projekto tiriamosios dalies ,Fortepjono mokyklos samprata,
raida i jtaka nidienos atlikimo meno paradigmoms™ objektas — fortepijono mokyklos kaip
istoriSkai besikeiCiantis ir besivystantis reiskmys, kurio centriné figira yra atlikéjas, siekiantis
suvokti ir savo atlikimu perteikti kompozitoriaus muzikiniame tekste jprasmintas kirybines
idéjas. Atlikéjo formavimas yra neatsiejamas nuo pedagogy, dominuojanciy stilistiniy krypciy
ir atlikimo praktiky, teoriniy, moksliniy ir metodologiniy patir¢y. Tai kontekstas, kuriam
jtakojant rySkéja  charakteringi  atlkimo mokyklos poZymiai Siame darbe siekiant
Skristalizuoti fortepijono mokyklos sgavoka atsispiriama nuo Algirdo Jono Ambrazo (2007)
pasitlyty mokyklos apibrézties komponenty: programa, mokytojas, mokiniai, laikas ir vieta,
tradicija.

Ambrazo modelis naudojamas tiriant istoriSkai susiklos¢iusiy fortepijono mokykly
jtaka nadienos atlikimo paradigmoms. Darbe koncentruojamasi j tris esmines paradigmas:
konceptualigja, vokaling ir koloristine. Siy paradigmy tyrimas leidzia pasiaiskinti reik§mingus
Klausimus: Kuo remiantis galima i$skirti i susisteminti kiriniy interpretavimo praktikas?
Koki vaidmen; Siame procese vaidina atlkéjo asmeninés savybés, aplinka bei mados
prioritetai? Ar pedagoginé genealogija leidzia jzvelgti budingiausius fortepijono mokyklos
bruozus? Kokia jtakg atlikéjo interpretacijai daro kompozitoriy kirybinis stilius, konkrecios
Salies kultira ir estetinés vertybés? Siy aspekty analizé padeda atsakyti j pagrindinj Siame
darbe gvildenamg klausimg — kaip ir kodél susiformavo minétos atlikimo meno paradigmos.

Pripazjstant, kad atlkimo paradigmos glaudzai siejasi Su specifiniais nacionalinés
mokyklos bruozais, reikia pabrézti kad nacionalinis mokyklos identitetas priklauso nuo
konkre¢iy zmoniy — kompozitoriy, atlikéjy, mokytojy, kurie nebitinai yra Sios tautos atstovai,
taciau Zenkliai prisideda prie fortepijono repertuaro ir pedagogikos nuostaty jtvirtinimo,
atitinkamy meniniy kanony formavimo.

Fortepijono mokykla ir atlikimo paradigma — artimos, taCiau ne tapacios sgvokos.
Paradigma kaip bendras tam tkry specifiny mnterpretaciniy elementy naudojimo btdas ne
visada pasireiSkia tik nacionalinés mokyklos kontekste. IS tikryjy XXI a. dél visuotinés
globalizacijos fortepijono mokyklos sgvoka tampa vis labiau problematiska, todél Sio darbo
autorius, siekdamas identifikuoti interpretacinius skirtumus, pasirinko atlikimo paradigmos
savoka, kuri leidzia iSvesti bendrus atlikimo meno tendencijy vardiklius. Darbe viena greta
kitos analizuojamos S$iy dieny atlkimo praktikoje dazniausiai sutinkamos paradigmos leidzia
daryti prielaida, jog koloristinés paradigmos ,yveidas“ — tai pranctiziSkoji jeu perle technika ir

polinkis ] tuS¢ jvairove, konceptualigja paradigmg identifikuoja racionalus, struktiirinis
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mastymas i pirStn¢ technka (Si skambinimo fortepijonu maniera C. Czerny jvardijama kaip
brillante spielen), o wvokaling paradigma dazniausiai reprezentuoja ,dainingas* fortepijono
garsas, mgstymas ilgomis frazémis, kvépavimas ir emocionalus atlikimo stilius.

Darbo naujumas ir aktualumas pasireiskia tuo, kad fortepijono meno fenomena
tyrinéjant per dvejopag atlkimo mokykly bei niidienos kirybos paradigmy prizme, pavyksta
kompleksiskai pazvelgti |1 pianisty kuriamas interpretacijas, iSrySkinti jose nepakartojamus
mndividualius ir atlkimo praktikose jtvirtintus universalius pradus.

Atlkimo tradicijy analiz¢ darbe grindziama pedagoginiais fortepijono technikos
formavimo  principais, kurie identifikuojami  remiantis  vizualiniais elementais  (atlikéjo
sédésena, ranky padétimi, judesiais) ir garso iSgavimo ar prisilietimo pric klaviatiiros
specifika. Nors fortepijono technikos problemg gvildenanciy darby, be abejo, bita ir anksCiau
— pazymétini Reginaldo R. Gerigo Famous Pianists & Their Technique (2007), Kennetho
Hamiltono After the Golden Age: Romantic Pianism and Modern Performance (2008),
Alfredo Cortot Rational Principles of Pianoforte Technique (1928), Jevgenijaus Libermano
Paboma mnao popmenuannoic mexnuxou (1971), Heinricho Neuhauso 06 uckyccmee
gopmenuannot uepwi. 3anucku nedacoea (1961), Samuilo Feinbergo [Tuanusm kax
uckyccmeo (1965) ir Kiti (jais naudotasi Siame tyrime) — taciau jy darby autoriai i§samiomis
technikos vystymo analizémis bei rekomenduojamais pratimais ir etiudais dazniausiai pristato
tik savo Salies pedagoginiy tradicijly modelius. Siuo tyrimu siekiama identifikuoti tris minétas
fortepijono atlikimo tendencijas, kurias Sio darbo autorius jvardija kaip paradigmas.

Darbo tikslas — identifikuojant reikSmingiausius atlkéjo technikos, interpretacijos ir
repertuaro pasirinkimo aspektus pateikti atlkimo meno raidos nuo fortepijono mokykly link
nidienos atlikimo meno paradigmy refleksija.

Siekiant Sio tikslo iSkelti tokie uZdaviniai:

1. ISgryninti darbui aktualig fortepijjono mokyklos sampratg i iSskirti svarbiausius
struktirinius  komponentus, kurie tapty orientyrais identifikuojant pedagogines i
menines fortepijono mokyklas bei jy skirtumus.

2. I8skirti esmines pianistinés technikos formavimo ideologijas i kryptis, kuriy
metodinés nuostatos leidzia identifikuoti fortepijono mokykly skirtumus.

3. Izvelgti ir pademonstruoti nidienos atlikimo meno paradigmy uzuomazgas XIX a.
mokykly pianistinés technikos ir mterpretaciniy elementy kiirimo procesuose.

4. Tyrimais argumentuoti ir jvertinti romantky pianistinés reformos  jtakas

Siwolaikinéms fortepijjono meno paradigmoms.



5. Atskleisti pedagoginiy tradicijy gyvybingumg ir transformacijas per pedagoginés
tasos schemas.

6. Lygmamosios analizés biidu tyrinéjant jvairny lakotarpiy atlkéjy jraSus i
vertinant jy technikos elementy bei ®raiSkos priemoniy pasirinkimo aspektus,
Skristalizuoti XX-XXI a. fortepijono atlikimo meno tendencijas ir tam tikrus
pozymius budingus niidienos atlkimo meno paradigmoms: konceptualiajai,
vokalinei ir koloristinei.

Tyrimo metodai. Darbe naudotasi S$iais metodais: apraSomuoju, modeliavimo,
Kritiniu; lyginamuoju istoriniu; jvairy laikotarpiy atlikéjy garso jraSy analizés ir interpretacijy
tyrinéjimo metodu.

Literatairos ir Saltiniy apzvalga. Tiriant mokyklos sgvoka kaip vieng pamatiny Sio
darbo objekty buvo daugiausia gilinamasi j lietuviy autoriy — A. J. Ambrazo (2007), G.
Daunoravi¢ienés (2016), D. Katkaus (1997, 2006), L. Navickaités-Martinelli (2013, 2014), E.
Ignatonio (1997, 2001), L. Dragsutienés (2004, 2015), M. Bazaro (2017) jzvalgas.
Apzvelgiant pianistinés  technikos reikSme atlikéjo interpretacijai remtasi C. Czerny
(1970/1839), J. Liebermano (1971), H. Neuhauso (1961), A. Birmak (1973), N. Terentjevos
(1999), C. Martienseno (1964) studijomis. Pristatant individualios technikos idéja, pasitelkti
C. Martiensseno (1966), V. Gricevi¢iaus (2000), H. Schonbergo (1987), D. Rabinoviiaus
(2008) darbai. ReikSmingos jzvalgos, susijusios su konkreCiais jvairiy atlikimo praktiky
aspektais rastos R. R. Gerigo (2007), K. Hamiltono (2008), A. Cortot (1930), J. Libermano
(1971), H. Neuhauso (1961), S. Feinbergo (1965), kity autoriy Vveikaluose.

XIX a. fortepijono mokykly jtakos Swolaikinéms atlkimo meno paradigmoms tyrimui
daugiausia informacijos surinkta i R. Gerigo (2007), J. Hellaby (2018), S. Malcevo (2010),
Ch. Timbrellio (1999), H. Leichtentritto (1930), B. Asafjevo (1971), N. Goodchild (2007), K.
Hamiltono (2006) moksliniy darby. Taip pat nemazai vertingy Zniy pasisemta IS
enciklopedinio zodyno The New Grove Dictionary of Music and Musicians (2001), ypac
tyrimui praverté tokiy autoriy kaip J. Samsono, A. Walkerio publikacijos.

XX—XXI a. fortepijono atlkimo paradigmy tyrime daugiausiai remtasi E. P. Badura-
Skoda (1972), S. Gordono (2016), J. Milsteino (1975), L. Hakelio (1990) jzvalgomis.

Darbo struktira: Darba sudaro jvadas, trys skyriai, iSvados, literatiros ir Saltiniy
sgraSas bei 2 priedai.

Pirmajame  skyriyje ,Fortepijjono mokyklos samprata® analizuojama fortepijono
mokyklos id¢ja i savokos komponentai Aptariami mokykla formuojantys veiksniai —
mokymo programa, mokytojo vaidmuo, mokiniai ir atlikimo tradicija, kultirinés erdvés ir
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laikotarpio kontekstas — tuo paciu bandant atskirti pedagoginés ir meninés mokyklos sgvokas.
Paskutiniame pirmojo skyriaus poskyryje (zr. 1.3 poskyri) pristatomas jvairiy muzikology ir
tyréjy poziris j fortepijoninés technikos vystymo biidus ir perspektyvas.

Antrgjj skyriy ,Pirmyjy fortepijon0o mokykly atsiradimas i geneze* sudaro du
poskyriai — tai XIX a. pirmosios pusés fortepijono pedagogikos pasiekimai ir XIX a. antrosios
pusés pianisty-virtuozy reformos analizé  Swolakiny  fortepijjono  atlkimo paradigmy
kontekste. Siame skyriuje senyjy Londono, Vienos ir Paryzaus fortepijono mokykly
pedagoginiai principai tyrinéjami lyginamosios analizés metodu, atskleidziant jy ideolognius
panaSumus i skirtumus. Daug démesio skiriama techniniy elementy analizei: pianisto
sédésenai, ranky ir pirSty padéciai, judesiams, o taip pat interpretaciniams niuansams — garso
Sgavimo, dinamikos, pedalo i tus¢ elementy naudojimo bidams. Antrajame poskyryje (7.
2.2 poskyrj) pristatoma garsiyjy fortepijono kompozitoriy-pianisty kirybos ir pedagoginiy
nuostaty jtaka fortepijono meno raidos tendencijoms. Jame taip pat nagrinéjama C.
Martiensseno individualios technikos idéja, kuri, Sio darbo autoriaus nuomone, glaudzai
sicjasi  su  niudienos  atlkimo  paradigmoms  atstovaujanciy  atlkéjy  interpretacijy
charakteristikomis.

Treciajame skyriyje , XX—XX| amzy fortepjono mokykly paradigmos™ pristatomos
Swolaikinés fortepijjono atlkimo meno tendencijos, kurios jvardijamos kaip konceptualumo,
vokalinio i koloristinio prado paradigmos. Kiekviena paradigma tyrinéjama pasitelkiant
ankstesniuose skyriuose ikristalizuotas idéjas, tokias kaip ritmo, tempo rubato, tusé,
dinamikos, pedalo i technikos elementy naudojimas, muzikinio mastymo stereotipai, Kurie
atsiskleidzia atlikéjy interpretacijose. Koloristinés atlkimo paradigmos mterpretacijy analizei
pasitelkti vieno laikotarpio (mazdaug 1930-1940 m.) jrasai, kai tuo tarpu vokalinés ir
konceptualiosios ~ paradigmy iliustracijai  naudojamos  jvairiy  laikotarpiy  pianisty
interpretacijos. Tokj pasirinkimg salygojo trys priezastys: 1) koloristiné atlikimo maniera, kuri
buvo jtakota C. Debussy kirybinio stiliaus, geriausiai atsiskleidzia kompozitoriaus mokiniy
bei amzininky interpretacijose — biitent jos tyrinéjamos Siame darbe; 2) vokaliné atlikimo
maniera, prieSingai nei koloristiné, formavosi daugelio kompozitoriy (ne vien rusy) kiryboje,
todél ji skirtingy atlikéjy interpretacijose pasireiskia nevienodai; 3) konceptualumo
paradigmos tyrimu siekta parodyti klasikinio i romantinio mgstymo skirtumus.

Tiriamajame darbe pateiktos 3 lenteles, 7 pedagoginés tasos schemos, 64 naty
pavyzdziai, 1 paveiksllis, 2 priedai. Analizei naudojami S$iy pianisty jrasai Danielio
Barenboimo, Evgenijaus Bozhanovo, Alfredo Brendelio, Rufolfo Buchbinderio, Roberto

Cassadesuso, Barry Douglaso, Walterio Giesekingo, Aleksandro Lubiancevo, Nikolajaus
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Luganskio, Deniso Macuevo, Marcelle Meyer, Ervino Nyiregyhazi, Levo Oborino, Viado
Perlemuterio, Sergejaus Rachmaninovo, Rudolfo Serkino, Sviatoslavo Richterio, Seong-Jin
Cho, Arturo Schnabelio, Ricardo Vifies.

Analizuoti i kiriniai: F. Lisztas, Petrarkos sonetas Nr. 123; P. Caikovskis,
»Irikinkéje” 1§ ciklo ,Mety laikai“; C. Debussy, ,,Auksinés zuvelés* (Poissons D’or) § ciklo
,Vaizdai“ (Images) Il sasiuvinio; L. van Beethovenas, Sonata Nr. 8 (,Patetiné”) op. 13, 1

dalis.



1. FORTEPIJONO MOKYKLOS SAMPRATA

1.1. Fortepijono mokyklos idéja ir savokos komponentai

Fortepijono mokyklos savokos problematika iSrySkéja atlikéjy interpretacijy, jy
technikos skirtumuose, svarbig vietg ¢ia uzima kompozitoriaus karybinio stiliaus ir epochos
estetiniy  vertybiy suvokimo dilema. Siame darbe bus siekiama tirti XIX amiaus
kompozitoriy-pianisty jtaka Sy dieny fortepijono atlikimo mokykly paradigmy formavimuisi.
Siuo tikslu bus nagringjami XIX—XX a. kompozitoriy-pedagogy darbai, ju rekomendacijos,
XX-XXI amziy zmomy atlkéjy jrasai, kuriuose pasireiSkia stilistiniai, pianistinés technikos
bei atlkéjo emociniy nuostaty modeliai, konkrecios muzikinés aplinkos, pedagoginiy metody
specifika.

»Mokyklos“ sgvoka ne kartg buvo nagrinéta Lictuvos muzikology Algirdo Jono
Ambrazo (1934-2016), Grazinos Daunoravi¢ienés, Donato Katkaus, Linos Navickaités-
Martinelli darbuose. Siekiant i§samiau patyrinéti Sig problema, siejant ja su fortepijono
interpretacija, taijp pat bus pasinaudota rusy pianisto, muzikologo Antono Borodino bei
ukrainie¢iy muzikologés Nataljos Guralnik zvalgomis.

Donatas Katkus straipsnyje ,,Atlikimo stilius i klisés* (1997) mokyklos savoka
apibrézia remdamasis mokytojo, mokyklos ir epochos vaidmenimis. Jo nuomone mokykla
zymi ,jmokytojas, konkretus asmuo, jo znios ir sugebéjimai, skonis ir estetinés paziiros kaip
tam tikra visuma, kuri pasikartoja mokant kiekvieng individualy mokinj mokykla, kaip
sistema, kurioje ne vienas, bet daugelis Zmoniy remiasi panaSiais principais, standartais,
estetinémis normomis, skoniu ir madomis; epocha su savais skonio supratimais, estetinémis
normomis, arba — kalbant XX amziaus pabaigos kategorijomis, tai buty prekinis muzikavimo
jvaizdis, t. y. populiari muzikavimo klis¢“ (Katkus 1997: 172). Taip vartojama sgvoka
pabrézia pagrindiniy mokyklos komponenty — lyderio, vietos su tam tikra mokymo sistema ir
laikmeCio su savo estetinémis nuostatomis — vieningumo idéjg. Vieningumo Kaip savitos
kultiirinés tapatybés iSskirtini pozymj, padedantj identifikkuoti muzikavimo mokykla.

Panasi Siuo atzvilgiu Algirdo Jono Ambrazo teoriné prieiga. Tyrinédamas
kompozitoriy mokyklos egzistavimo faktus, jiS mokyklas skirsto j pedagogines ir laisvasias
(Ofelijos Tuisk terminas). A. Ambrazo manymu, pedagogines mokyklas vienija Sie
komponentai: programa, mokytojas, mokiniai, vieta, laikas ir tradicijos. Tuo tarpu laisvasias
arba ,menines mokyklas“ (pasitelkta Viktoro Vlasovo sgvoka) iSskiria bendra menin¢ idéja,

charizmatiski lyderiai, pasauléziiros bendrumas, dvasinés sickiamybés, kirybiniai metodai
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(Ambrazas 2007: 73). Atskyrus muzikavimo pedagogines ir menines mokyklas, ,mokyklos®
sgvoka galima tyrinéti dvejopai — kaip mokymo sistemg ir kaip mening Kryptj.

Remdamasi Katkaus pastebéjimais i Ambrazo nuostatomis deél ,;mokyklos*
sgvokos komponenty bei mokyklos tautiSkumo apraiSky, Lina Navickaité-Martinelli pabréZia,
jog bitent mokykla padeda iSsaugoti tam tikros Salies ar bendruomenés kultiirinj identiteta.
Jos manymu, XX amzaus muzikos mokymo tendencijos ir bendradarbiavimo galimybés
suniveliuoja tradicijas, suvienodina talentus prarandant jy nacionalinio identiteto iSskirtinuma
(Navickaitée-Martinelli  2014: 153). Nacionalinio identiteto  praradimas ir suniveliuotos
tradicijos — tai globalizacijos, kuri labiausiai pasireiské XX a. pabaigoje, padarinys. Sie
procesai i§ tiesy kelia problemy identifikuojant nacionalinés mokyklos vertybes, tradicijas ir
atstovus. IS tikryy, klausant atlikéjy jasSy, nacionaliniy mokykly iSskirtinumas néra
absoluciai akivaizdus, taciau kai kurie athkimo ypatumai ir specifika gali padéti identifikuoti
stiliy it pedagoginius principus, kuriais vadovaujasi atlikéjas. Zvelgiant placiau, globalizacija
ir maniyjy technologijy atsiradimas Kkuria be galo placias galimybes pazZinti r mokytis,
iSgirsti ir perprasti pasaulines atlikimo meno tendencijas.

Kitokj kurybos mokymo proceso modelj pateikia Grazina Daunoravi¢iené, Kuri
remiasi politiko ir psichologo Grahamo Wallaso (1858-1932) jzvalgomis. Wallasas savo
knygoje ,,Mastysenos menas* (1926, ang. The Art of Thought) isluoksniavo 4 etapy kirybos
mokymo procesus: paruoSiamoji fazé (uzduoties ikélimas); inkubacijos fazé (déstymas,
aikinimas pasitelkus uzduotis sgmonei ir pasgmonei); iliuminacijos fazé (illumination -
Hdéja, sumanymas®); verifikacijos fazé (jgyvendinimas, atsizvelgiant j konkrecig kirybos
situacijg) (Daunoraviiené 2016: 556). Pritaikius §j Kklasifikacijos modelj fortepijono
mokyklai, #rySkéja mokymo etapai: iSkeliama uzduotis, ji jsisgmoninama, atsiranda
sumanymas, kaip ja jgyvendinti ir uzduotis jvykdoma. Toliau autoré, pritardama Ambrazo
nuomonei, daro i$vada, jog ,specifinis pedagoginés kompozitoriy mokyklos savitumas j
darnig visuma sutelkia ne tikk mokytojus ir mokinius, programas ir koncepcijas, mokytojy ir
mokiny kiiryba, bet ir paslaptingus, iki Siol taip pat silpnai konceptualizuotus komponavimo
psichologijos bei proceso aspektus™ (Ibid.: 610). Autorés paminéta komponavimo procesg ir
psichologinius aspektus galima buty tapatinti su atlikéjo kirybine veikla — joje labai svarbig
vietg uzima pianisto aplinka i asmeninés savybés, kurios diktuoja sugebéjimg generuoti
idéjas, iSsikelti sau kirybines uzduotis. Fortepijono meno istorijoje apstu pianisty, kuriy
kiirybin¢ energyja, idéjos i pedagoginis talentas vedé atlkimo meng tobuléjimo kelu.

Tyringjant fortepijono mokyklos sgvoka bitina prisiminti  keleta fortepijono
meno istorijos detaly. Fortepijono iSradéju laikkomas Bartolomeo Cristofori (1655-1731),
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gyvengs ir dirbes Florencijoje. Véliau instrumentas buvo nuolat tobulinamas, kuarési
fortepijono gamyklos, |} § procesg jsijungé jvairiy Saliy meistrail. Naujasis instrumentas
sukélé didzulj kompozitory, atlikéjy ir pedagogy susidoméjimg. Muzikos mokymu tuo metu
uwzsimdavo  privaios mokyklos ar naShiCiy prieglaudos, kurios buvo  vadinamos
konservatorijomis i daugiausiai plitusios Italijoje (Timbrell 1999: 28). Pirmoji valstybés
finansuojama  konservatorija jkurta 1795 m. Paryziuje: 1783 m. atidaryta KaraliSskoji
dainavimo mokykla (pranc. L’Ecole Royale de chant), Kuri 1795 m. sujungta su Nacionaliniu
muzikos institutu (pranc. Institut national de musique) ir pavadinta Nacionaline muzikos ir
deklamacijos konservatorija (pranc. Conservatoire National de Musique et de Déclamation).
XIX a. pradzoje konservatorijos pradéjo kurtis jvairiuose pasaulio miestuose?.

L. Navickaite-Martinelli straipsnyje ,Mokykla kaip tradicija ir inspiracija: apie
lietuviy pianisty  kultrines  tapatybes® pastebi, jog butent valstybés finansuojamy
konservatorijy steigimas i jy veiklos plétimas ilgainui turéjo muzikos Svietimui lemtingy
pasekmiy. Europos, veliau pasaulio konservatorjose nuo 1795 m. prasidéjo i vyko:
nuoseklus, sistemingas mokymas; meny, ypa¢ muzikos ir Sokio, atskyrimas ] siauresnes
specialybes; sistemingas ir ankstyvas talentingy jauny muziky atradimas bei mokymas;
nusistovéjo  lavinimo  struktira, kristalizavosi pedagogikos metodai (Navickaite-Martinelli
2013: 107). Pabréztina, jog sistemingas muzikos mokymas atsiradus valstybés finansavimui
tapo pricinamas visiems visuomenés sluioksniams. Kiekviena Salis pagal savo estetines
vertybes kiré¢ savo fortepijono pedagogikos metodikg, remdamasi nusistovéjusiomis
muzikinémis tradicijomis.

Jdomy savokos fortepijiono mokykla“ tyrimg pateikia Antonas BorodinasS.
Disertacijoje ,,Muzikanty-atlikéjy, studijuojaniy aukstojoje mokykloje sgvokos ,.fortepijono

¢

mokykla®“ formavimas® (2007, rus. @opmuposanue nousmus ,, opmenuannas wkona“ y

1 Po 1700 mety (manoma, apie 1709 m.) B. Cristofori sukonstravo fortepijona, kurj pavadino gravicembalo col
piano e forte. Nuo XVIII a. vidurio fortepijony gamyba i$plito visoje Europoje. Garsiausi gamintojai dirbo
trijuose miestuose: Vienoje — Antonas Walteris, Nannette Streicheris beijos brolis Matthdusas Andreas Steinas,
Williamas Southwellis, Johnas Isaacas Hawkinsas, Robertas Wornumas; Londone — Johannesas Pohlmanas,
Adomas Beyeris, Frederikas Beckas, George’as Froschle, Christopheris Ganeras ir Thomas Garbuttas; Jorke-
Thomas Haxby; Paryziuje — Baltazaras Péronardas ir Johannas Kilianas Merckenas, Sébastienas Frardas,
Wilhelmas Zimmermannas (Ripin /Pollens 2001: 1864-1865).

2 Ch. Timbrellis pateikia Europos konservatorijy atidarymo datas: Milane (Conservatorio di musica ,, Giuseppe
Verdi” di Milano, 1807), Neapolyje (Conservatorio di San Pietro a Majella, 1807), Prahoje (Pratskd
konzervator, 1808, pradéjo veikti 1811), Briuselyje (Conservatoire royal de Bruxelles, 1813, pradéjo veikti
1832), Vienoje (Universitdt fiir Musik und darstellende Kunst Wien, 1817), Londone (Royal Academy of Music,
1822), Leipcige (Hochschule fiir Musik und Theater ,Felix Mendelssohn Bartholdy", 1843), Miunchene
(Hochschule fiir Musik und Theater Miinchen, 1846), Berlyne (Hochschule fiir Musik ,,Hanns Eisler* Berlin,
1850), Sankt Peterburge (Camuxm-Ilemepbypeckasn zocyoapcmeennas koncepeamopus umenu H. A. Pumckozo-
Kopcaxosa, 1862), Maskvoje (Mockoeckas zocyoapcmeennas koncepsamopus um. I1. U. Yatikoeckozo, 1866)
(Timbrell 1999: 29).

3 Rusy pianistas, aranzuotojas.
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MY3bIKAHMOG-UCNOTHUMENEU 6 npoyecce NPopecCUoOHAIbHO20 8Y308CK020 00pazo8anust) |is
$skiria dvi fortepijono mokyklos apibréztis: 1) mokykla kaip mokymo struktira, kiirybinis
kolektyvas, naudojantis panasius ugdymo metodus. Tai konservatorijos, muzikos mokyklos,
muzikos akademijos; 2) mokykla kaip kryptis pasireiskianti regioniniame, nacionaliniame ar
internacionaliniame  kontekste, kai jos indélis matomas pasauliniu mastu ir turi iSskirting
Slickamagjg verte. Tai gali biti Paryziaus, Leipcigo, Veimaro ir pan. mokykla, ar nacionaliniu
lygmeniu — rusy, pranctizy, vokie¢iy ir kt. mokyklos (Bopomun 2007: 45). Tokia Klasifikacija
Slame darbe bus naudojama antrajame i treCiajame skyriuose, kur bus kalbama apie
fortepijono meno istorijoje Blikusias, pripazintas fortepijono mokyklas bei $iy dieny atlikimo
mene vyraujancias kryptis.

Natalija Guralnik straipsnyje ,,Ukrainos fortepijono mokyklos raida. XX a.
muzikinio Svietimo tradicijos i metodiniai orientyrai“ (2013, rus. ,,Pazsumue ykpaunckoi
Gdopmenuannoti  wxonel 6 XX cm. MY3bIKAIbHO-NPOCEEMUMeNvckue mpaouyuu U
Mmemoouueckue opuenmupbl“)* raSo: ,esminiai, tipiniai mokyklos pozymiai muzikoje — tai
teoriniy idéjy sistema i instrumento valdymo technikos metody visuma, kuri suformuoja
profesinj meistriskumg i ugdo mokinio asmenybe“. N. Guralnk pirmiausia pabréza, jog
mokyklai budinga: organizuotas ugdymo procesas, kurio pasekoje formuojami tam tikri
jgidziai ir mokinys palaipsniui perima mokytojo meistriskumg. Autorés nuomone, mokykla
formuoja ir organizaciné veikla — konkursy ir festivaliy rengimas — kas padeda iSrySkeéti
talentingiausiems. Tai, jog mokiniai buriasi aplink lyderj, asmenybe, talentingg pedagoga,
profesorés nuomone, padeda kurti idéjy testinumg, tradicijas. Bendra mokyklos idéja, atviras,
kirybitkas bendradarbiavimas, j kurj jsitraukia vis nauji Zmonés, Vienija jos atstovus. Sis
apibrézimas turi daug bendro su A. Ambrazo jzvalgomis. Autorés pateikti mokyklos
komponentai — mokytojai, mokiniai, ugdymo procesas kaip programa, tradicijy
perimamumas, bendros idéjos — atitinka Ambrazo pateikta klasifikacija.

Apibendrinant auk$¢iau pateiktas tyré¢jy izvalgas galima daryti iSvada, jog
Sortepijono  mokyklos“ sgvoka talpina savyje daug jvairiy komponenty. IS jy labiausiai
apCiuopiami ir kvestionuojami yra programa, mokytojas, mokiniai, vieta, laikas ir tradicijos —
Sie komponentai toliau Siame darbe aptariami pedagoginés mokyklos rémuose. Siekiant
platesnio ,fortepijono mokyklos“ sgvokos iSaiSkinimo, bus pasinaudota A. Ambrazo jzvalga,
kurioje muzikologas atskiria pedagogines ir menines mokyklas, rekomenduodamas tyrinéti

snokykla“ kaip mokymo sistemg ir kaip mening krypti. Tokiu atveju galima daryti prielaida,

4 Interneto prieiga: http://enpuir.npu.edu.ua/bitstreany123456789/12651/1/Goralnik%2043-60.pdf (Ztiréta 2017
05 05).
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jog tokie tyréjy paminéti aspektai kaip nacionalumas, idéjy generavimas, technikos vystymo
teorijos ir praktikos, interpretacijy ir kompozitoriaus kirybinio stiliaus traktavimas veikiau

identifikuoja meniskaja, atlikejiskaja mokykla.

1.2. Fortepijono mokykla formuojantys veiksniai

Siame poskyryje bus pladiau aptariama fortepijono mokyklos“ savoka
remiantis pirmojo skyriaus pradzioje pateiktais A. J. Ambrazo penkiais pedagoginés
mokyklos komponentais: programa, mokytojas, mokiniai, vieta ir laikas, tradicijos.
Pradedant nuo pirmojo komponento — programos — bus siekiama atskleisti pedagoginés ir

meninés fortepijono mokykly panasumus ir skirtumus.

1.2.1. Fortepjono mokymo programa kaip pedagoginiy gairiy visuma

Programa — tai konkreCiai iSraSyta privalomos literatiiros, repertuaro, grojimo
jgidziy r mokymo metody formavimo visuma, kuri padeda iSugdyti jaungjj pianistg, Kitaip
tariant tai, ko yra mokoma, kas diegiama mokykloje. Sio darbo autoriaus pedagoginé patirtis
rodo, jog fortepijono mokymo programa apibrézia: kiek mety mokomasi, kokias disciplinas
mokomasi, koks repertuaras atliekamas.

L. Navickaite-Martinelli savo disertacijoje ,Fortepijoninis atlkimas semiotine
tonacija: visuomené, muzikinis kanonas i naujieji diskursai“ (2014, angl. Piano Performance
in a Semiotic Key: Society, Musical Canon and Novel Discourses) paliecia Europos muzikinio
ugdymo standartizavimo ir racionalizavimo problematikg. Ji pabréza, jog centralizuota
muzikinio ugdymo sistema — mokyklos, konservatorijos, akademijos, universitetai — tai
kruopstaus  planavimo, individualy i kolektyviniy veiksmy diferencjavimo  sistemiskai
sukurtos taisyklés, kurios akivaizdziai standartizuoja profesionaly atlkéjy meng. Autorés
manymu, Europoje kasmet daroma vis daugiau zngsniy, siekiant labiau suvienodinti ir
standartizuoti  profesionaly muzikos mokymg per FErasmus muzikos tinkla (Navickaité-
Martineli 2014: 152).

IS tiesy galima bity sutkti su Sia nuomone, taiau muzikinio ugdymo
programos, kurias sudaro tam tikry taisykly rinkinys, bitinos baziniy pianistinés technikos
pagrindy jdiegimui. Nesilakkant taisykly i neturmt mokymo sistemos, vargu ar pavykty
parengti profesionaly pianistag. Muzikos pedagogés i socialinip moksly daktarés Giedrés
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Gabnytés-Bizevicienés nuomone®, dabar Lietuvoje, kaip ir daugelyje Europos Saliy
egzistuojanti muzikos mokykly sistema optimaliai atliepia visuomenés poreikius, paliekant
pasirinkimo galimybe (Gabnyté-Bizeviciene 2008: 12).

Fortepijono programa paprastai susideda i dviejy daliy: bendrieji reikalavimali
(programos apimtis, gamy egzamino turinys ir privalomi atsiskaitymai kiekvienam mokiniui) ir
repertuaras (rekomenduotiny kiiriniy sgrasas)®. Biitent repertuaras jvairly lygiy pedagoginése
mokyklose (muzikos mokyklos, konservatorijos, akademijos) naudojamas gana standartiSkas.
Pianistas Motiejus Bazaras meno doktorantiros projekto tiriamojoje dalyje ,Neakademinés
muzikos atlikimo praktiky taikkymas pianisto lavinime® (2017) kritikuoja pedagoginio
repertuaro konservatyvumg. Jis pabrézia, jog pedagogai apskritai retai skatina savo studentus
rinktis kazkg ne i tradicinio repertuaro. Dar daugiau, patys stokoja Swolaikinés muzkos
patirties, kurig galéty perduoti savo studentams (Bazaras 2017: 29). Oponuojant reikéty
akcentuoti, jog tradicinis repertuaras kuria tam tikras tradicijas, kurios yra vienas § Siame
darbe aptariamos mokyklos savokos komponenty. Galima sutikti jog netradiciné Siuolaiking
muzika mokymo procese naudojama retai, taCiau, perémus savo mokyklos tradicijas, tokio
repertuaro atlikimas nekelia jokiy techniniy problemy ir atlikéjas turi visas galimybes savaip
mterpretuoti pasirinktg Kkiirinj.

Pedagoginio repertuaro analizei bus pasitelkta M. K. Ciurlionio meny
mokykloje naudojama fortepijono programa. Programa yra iSdéstyta 12-ai mety, su Kiekvienai
klasei rekomenduojamu kiriniy sgrasu. Kiriniy sgraSas susideda i $iy Zanry Kariniy:
polifonjjos, stambios formos, pjesiy, etiudy, taipp pat — ansambliy. Atkreiptinas démesys, kad
Sioje programoje svarbig vieta wima lietuviy kompozitoriy! muzika: etiudai, pjesés, stambios
formos ir polifoniniai  kariniai. Galima daryti prielaidg, jog S$is repertuaro eclementas
reikSmingai prisideda Kuriant nacionalinés mokyklos bruozus. Jei Lietuvoje nuo pat pirmyjy
mokymo mety jaunyjy pianisty repertuare matomi lietuviy kompozitoriy kiriniai, tai, tarkime,

Rusijoje  mokymo procese yra naudojama savo tautos kompoztoriy muzika. Tuo galima

> Ji rafo: ,Kasmet mazdaug 5% vaiky, baigusiy vaiky muzkos mokykla, tesia mokslg toliau (1, 185): pereina j
specialigsias meno mokyklas, konservatorijas, rengiasi studijuoti aukStosiose muzikos mokyklose. (Pianisty,
tesian¢iy mokslus toliau, sudaro apie 3% visy baigusiy fortepijono specialybe moksleiviy. Siuos duomenis
interviu metu pateiké Vilniaus penkiy vaiky muzikos mokykly mokytojai, fortepijono skyriy vedéjai, vaiky
muzikos mokyklos direktorius). Mokiniy, baigusiy vaiky muzikos mokyklas, profesinio konkuravimo su
specialiygjy meno mokykly mokiniais auk$tojoje muzikos mokykloje galimybé jrodo, kad vaiky muzikos
mokykly mokiniy profesinis pasirengimas tenkina aukStesniosios grandies mokymo jstaigas“ (Gabnyteé—
Bizevic¢iené 2008: 11).
® M. K. Ciurlionio meny gimnazija (1997). Spec. fortepijono skyriaus programa. Jzanga ir spec. redakcija L.
Drasutienés, konsultantas E. Ignatonis, recenzavo R. KryZauskiené ir A. Sik§nitté.
7 Programos repertuare Vlado Bagdono, Balio Dvariono, Rimvydo Zigaiéio, Leono Povilai¢io, Juliaus Juzelitino,
Wrtauto Barkausko, Mikalojaus Konstantino Ciurlionio, Juliaus Andrejevo, Juozo Gruodzio ir kt. kiiriniai.
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jsitikinti ~ atsivertus  Sankt Peterburgo meno mokyklos Nr. 12 programa®  kurios
rekomenduojamy pjesiy sgrase dominuoja rusy kompozitoriy Antono Arenskio, Michailo
Glinkos, Dmitrijaus Kabalevskio, Sergejaus Rachmaninovo, Dmitrijaus  Sostakoviiaus,
Aleksandro Skriabino i kt. kiriniai. Tikétina, jog pranclizy jaunyjy pianisty repertuare galima
sutikti gerokai daugiau pranciizy kompozitoriy kiriniy nei kity Saliy muzikos mokykly
programose.

Kitas labai svarbus repertuarinis elementas yra etiudai. Palyginus M. K.
Ciurlionio ir Sankt-Peterburgo meny mokykly pianistams rekomenduojamus etiudy sarasus,
nesunku pastebéti akivaizdzius panaSumus: jaunesnése klasése dominuoja kompozitoriy C.
Czerny, Ludvigo Schytte, Friedricho  Burgmiillerio, Antuano Lemoine’o, Alberto
Loeschhorno  pavardés; vyresnése klasése daZniausiai atliekami Fryderyko Chopino,
Sergejaus Rachmaninovo, Aleksandro Skriabino etiudai. Galima manyti, jog skirtumai
atsiskleidzia mokymo tradicijose ir etiudy kiekyje per mokymo metus. Tai placiau aptariama
antrajame skyriuje.

Pedagoginés mokyklos programg galima  prilyginti  meninés mokyklos
karybinéms idéjoms, kurios tarnauja kaip tikslas, meniné¢ sickiamybé, nors néra konkreciai
SraSomos ar jvardijamos. Antai Paryziaus Le pianoforte mokykla (1780-1820) suformavo
ypatingo garso bei tirStos, jau fortepijoninés, faktiiros ypatybes, besikartojanciy tony ir legato
efektus, naujai traktavo harmonijos bei vokalo ekspresija (Daunoraviciené 2016: 503).
Ferenczo Liszto jkurta Veimaro mokykla® yra tipiskas ,Jlaisvosios* arba meninés mokyklos
pavyzdys. Sioje mokykloje greta F. Liszto dirbo nemaZai progresyviy muzikanty (Hectoras
Berliozas, Richardas Wagneris ir kt), atvirai oponavusiy senajam  vokiSkajam
tradicionalizmui ir kurusiy ateitics muzikos idéjg. F. Liszto mokykla apskritai gali biti
vertinama kaip fenomenas dél idéjy gausumo ir nepaprastai placiy kompozitoriaus-pedagogo
paziiry. IS tiesy, dalis F. Liszto mokiniy pasirinko vadinamaja konservatyviaja, vokiskaja
kryptj (Hansas von Biilowas (1806-1888)'°, Carlas Reinecke (1824-1910)!1), kiti nuéjo

& Ipoepamma obyuenus x 6asucHomy yueOHOMY NAAHY CReyualbHblil uncmpymenm — gopmenuano. CaHKT-

IMetepOyprekast AeTckasl MIKOJa MCKyccTB NO 12. Interneto prieiga:
http://spbdshil2.ru/assets/files/programma-fortepiano-9-let.pdf (ziaréta 2019 01 18).
9 Ikurta 1835 m. Dabar vadinasi Hochschule fiir Musik FRANZ LISZT Weimar.
10 Vokie¢iy kompozitorius, pianistas, vienas ry$kiausiy intelektualios konservatyviosios krypties atlikimo mene
atstovy.
11 Vokie€iy kompozitorius, pianistas, garsus Hochschule fiir Musik und Theater "Felix Mendelssohn Bartholdy"
Leipzig (liet. Leipcigo konservatorijos) pedagogas, konservatyviosios atlikéjiSkosios krypties atstovas. Jo
mokiniai — Mikalojus Konstantinas Ciurlionis, Edvardas Griegas ir daugelis kity.
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romantinés, vokalizuotos  atlikimo manieros kelu (Pavelas Pabstas (1854-1897)12,
Aleksandras Siloti (1863-1945)!2, Emilis von Saueris (1862-1942)14).

Muzikinés idéjos — orkestrinis fortepijono  skambéjimas, garso  spalvy
ieSkojimas,  Iyrinis,  vokalizuotas  fortepijjono  skambéjimas, intelektualus i  tkslus
kompozitoriaus naty teksto ir nuorody perskaitymas — visa tai jau smarkiai paZzengusiy
pianisty siekiai. Netgi aukStosiose muzikos mokyklose, kurioms nebiidingas bendros
muzikinés idéjos siekis, yra laikomasi tradicinés pianisto ugdymo programos. Meninés
mokyklos esmin¢ idéja labai daznai turi nacionalumo pagrindg. Konkreéiy idéjy
jgyvendinimu ir tipiska jy Siekiamybe technikos ir interpretacijos prasme pasizymi $iuo metu
visuotinai  pripazjstamos rusy, pranclizy ir vokieCly fortepijono mokyklos. Tam tikros
Sskirtinés  idéjos pasireiskia i maziau tipiSkose angly, lenky, amerikie¢ly fortepijono
mokyklose. Svarbu pabrézti, jog mennés mokyklos yra pedagoginiy fortepijono tradicijy,
kurios pasireiSkia mokymo programose, tasa. Nacionaliniy fortepijono mokykly bruozai ir

meninés kryptys placiau bus analizuojami treciajame skyriuje.

1.2.2. Mokytojo vaidmuo kuriant fortepijono mokykla

Mokytojo profesija visais laikais buvo susijusi su tam tikrais kvalifikaciniais
reikalavimais®>, asmens charakterio savybémis. Verta prisiminti vieno i rySkiausiy XIX a.
Vienos fortepijono mokyklos atstovy Johanno Nepomuko Hummelio (1778-1837) idéstytus
reikalavimus mokytojui, kurie yra aktualis iki $iol'®. Sios taisykles, parasytos XIX a.
pradzioje, galéty buti vertinamos kaip esminiy, batiniausiy MoOkytojo bruozy pavyzdys.

Taciau pastebétina, jog Hummelio ivardinti mokytojo bruozai — tai asmeninés savybés,

12 Vokie¢iy kilmés rusy kompozitorius, pianistas, Maskvos konservatorijos profesorius. Jo mokiniai — garsiis
rusy pianistai, pedagogai K. N. Igumnovas, A. B. Goldenveizeris, A.Gedike, N. K. Metneris ir daugelis kity.
13 Rusy pianistas, dirigentas, visuomenés veikéjas, Maskvos konservatorijos profesorius.
14 N. Rubinsteino (nuo 1879 m.) ir F. Liszto Weimare (1884-1885) mokinys. Dirbo Vienos konservatorijoje
15 Ljetuvoje galiojantys kvalifikaciniai reikalavimai mokytojams jtvirtinti LR Svietimo ir mokslo ministro
jsakymu. Interneto prieiga: https://e-
seimas.Irs.lt/portal/legalAct/It/TAD/7367f7d 02fhfl1le 4b487eaabe28831e8/0ZyUEiZGac (zaréta 2019 01 25).
16 1) Mokytojas — maestro turi jausti didZiule atsakomybe susijusig su mokinio meniniu progresu; 2) Jis negali
leisti mokiniui jgyti jokiy blogy jpro¢iy; 3) Kai mokinys jsisavina elementarias Zinias, labai svarbu, kad jo
repertuarg sudaryty ne vien ,sausi pratimai, etiudai, bet ir jam malonios trumpos pjesés. Taip buty paskatintas
mokinio smalsumas ir noras mokytis. Mokytojai Zaloja mokinius, versdami groti per sunkius kiirinius; 4)
Mokant mokinj skaityti i§ lapo, svarbu priversti jj ziiréti tik j natas, o klaviSus surasti pagal atstumy tarp pirSty
pojiiti. Daugelis mokiniy, ypac vaikai, pradzioje groja tik mintinai, o tai reiSkia, kad jie nesimoko skaityti naty
teksto. Mokytojas turi pareikalauti, kad mokinys zodziais pasakyty natas mintinai. Ir jei jis tai padaro, kiirinys
yra i§moktas ir galima duoti kazka naujo, kg mokinys groty pagal natas, bet ne i§ klausos; 5) Niekada neleisti
mokiniui groti per greitai. Tai pirmasis zingsnis link nesuprantamo ir neteisingo atlikimo; 6) Mokytojo uzduotis
— uztikrinti ai§ky ir teisingg tempo nuorody vykdymg. 7) Instrumentas visada turi bati pilnai suderintas, kad
negadinty klausos (Gerig 2007: 72).
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leidziancios dirbti §] darbg. Tuo tarpu Siandienos mokytojy kvalifikaciniuose reikalavimuose,
kuriais vadovaujasi mokykly vadovai i pedagogai, pirmiausia jvardijamas bitinas
Ssilavinimas 1 dalyko Zmnios. Toks skirtumas suponuoja prielaida, kad pedagoginés i
meninés mokyklos mokytojo reik§mingumas ir vaidmenys skiriasi — tolesnis tyrimas leis tai
panagrinéti.

A. Ambrazas pastebi, kad kartais labai sunku nustatyti vieng mokyklos vadova —
metrg, iIr neretai tai bina lyderiy grupé ar vienmin¢iy bendrija (pvz. XX a. pradzoje
Prancizijoje susiktrusi muziky sajunga Les Six). Daznai mokyklos lyderio reik§mé tokia
didele, kad pati mokykla pavadinama jo vardu (,Franko mokykla® ,Balakirevo burelis®)
(Ambrazas 2007: 75). Pritariant A. Ambrazo nuomonei, galima iSskirti vieno pianisto-lyderio
mokyklas, tokias kaip ,,Chopino mokykla“, ,Liszto mokykla®, ,Leschetizkio mokykla“;
mokyklomis kaip savotiSkomis vienmin¢iy bendrijomis galéty buti laikomos Maskvos, Sankt-
Peterburgo ar Paryziaus mokyklos. Kiekviena fortepijono mokykla, isiskirianti savo unikalia
metodika ir rySkiais lyderiais, laikui bégant sukuria savas tradicijas.

Bitina pabrézti, kad mokiniui ar studentui mokytojas visada yra autoritetas,
taiau jstaigos pedagogy kontekste ne visi mokytojai gali wzmti Sig pozicijg. Galima teigti,
jog pedagogas, dirbantis racionaliais metodais ir besilaikantis visuotinai primty taisykliy,
déstymo metody i imterpretacijos sprendimo biidy, priklausys pedagognei mokyklai Taciau
Cia pat gali dirbti ir pedagogas, aktyviai skleidziantis originalias menines idéjas bei
pritraukiantis pasekéjus, ir tai bus pagrindas meninés mokyklos karimuisi Mokytojai Kkaip
kirybiniy bendraminéiy grupé gali burtis aplink vieng ar keleta ryskiy ndividualybiy,
sudarydami prielaidas meninés mokyklos susikiirimui. Tacdiau neatsiradus rySkiam lyderiu,
pedagoginé mokykla gali tobuléti dél bendradarbiavimo su kitomis mokyklomis
(meistriSkumo pamokos, studenty mainai, festivaliai, konkursai ir pan.).

Lyderiai kaip meninés mokyklos arba meninés-stilistinés krypties atstovai, Si0

darbo autoriaus manymu, gali buti:

¢ Pianistai, sukire mokykla — Carlas Czerny (1791-1857), Muzio Clementi
(1752-1832), Heinrichas Neuhausas (1888-1964), Teodoras Leschetizkis
(1830-1915), Jean-Louisas Adamas (1748-1848), broliai Antonas (1829-
1894) ir Nikolajus (1835-1881) Rubinsteinai.

¢ Pianistai-kompozitoriai, savo kiiryba jteising naujg stiliaus kryptj fortepijono

mene ir padar¢ jtakg meniniy fortepijono mokykly raidai (tarp jy: F. Lisztas, F.
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Chopinas, Robertas Schumannas, Sergejus Rachmaninovas, Claude’as

Debussy)

¢ Pianistai, nesukiire mokyklos i nedirb¢ pedagognio darbo, bet sukire
orignaly savo stiliy, i buriantys aplnk save pasekéjus (Viadimiras

Horowitzas, Glennas Gouldas).

Pianistai, sukire mokykla — tai skirtins, charizmatiSkos asmenybeés,
talentingi pedagogai, perteikiantys savo mokiniams ir pasekéjams kirybines idéjas. Kirybiniy
idéjy sklaida — tai nebutinai mokymo procesas, kuriame dominuoja grieztos taisykles,
leidzianCios suformuoti bazinius pianisto technikos i mastymo elementus. Kurybinés idé€jos
padeda pianistui atrasti save. Antai pianistas Arturas Schnabelis (1882-1951) buvo jsitikings,
kad 7zmogui, kuriam lemta tapti menininku, visifkai nesvarbu — gerai ar blogai jj moké
muzikos mokykloje, nes kai jam sueina 15-17 mety, jis viskg perdarys savaip: iSsiugdys
technika, jgiidzius ir eis savo keliu, kuris yra tikro menininko kelias (Heitrays 1961: 207). Si
pozicija, nors ir skamba pakankamai paradoksaliai, yra artima daugeliui auks$¢iau paminéty
garsiy pianisty, kurie dél savo asmeniniy savybiy ir kirybinio pozidrio j zmogy sudaré
salygas meniniy mokykly atsiradimui ir klestéjimui. Maskvos konservatorijos profesorius H.
Neuhausas, prisimindamas savo pamokas su studentu Sviatoslavu Richteriu, nuolat
pabrézdavo, jog jis dazniausiai laikési ,draugiSko neutralumo®, sakydamas: ,jmokyta mokyti —
tik gadinti“ (lbid.: 211).

Pianistai-lyderiai pedagoginj procesg formuoja per kirybg, per draugiSkus,
kolegiSkus santykius su studentais, stengdamiesi jiems padéti atrasti save. Daznai talentingi
mokiniai lyderio idéjas pateikia kaip savo ir tokiu biidu padeda atpaZinti savo mokytojo bei jo
mokyklos braizg. Visa tai kuria vieno pianisto, pedagogo vardo mokykla, kuri laikui bégant ir
keiCiantis jstaigos profesiirai, jgauna nacionalinj pavadinimg. Kitaip tariant, tampa tos Salies
mokykla, kurioje dirbo ir toliau dirba garsiy pianisty-pedagogy pasekéjai ir mokiniai. Puikiais
pavyzdziais gali buti garsis pianistai, kuriy vardai sicjami su Salimi, Kurioje jie dirbo: J.-L.
Adamas ir pranctziskoji mokykla, A. ir N. Rubinteinai ir rusy mokykla.

Pianistai-kompozitoriai, dirbe¢ pedagoginj darbg — tai W. A. Mozartas, F.
Lisztas, F. Chopinas, C. Debussy, kurie savo menines idéjas ireikSdami kiryboje jtakojo
fortepijono meno raidg. Kompozitoriaus kurybinis stilius — tai tam tikra mokykla, naujas
poziiris ] fortepijono technines ir interpretacines galimybes. Apie kompozitoriy kirybinio
stiliaus jtakg fortepijono interpretacijos raidai doméjosi iIr ras¢ daug muzikology, menininky ir
tyréjy. IS jy minétini Marguerite Long (1972), Charles Timbrellis (1999), ras¢ apie C.
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Debussy; Alanas Walkeris (1987[1983], 2005[1987], 1997[1996]) #leido daugyb¢ darby apie
F. Liszta; Adam Zamoisky (1980), Nicolas Temperley (1979) ir daugelis kity doméjosi F.
Chopmo kiryba; W. A. Mozarto kurybin stiliy i mterpretacijas detaliai nagrinéjo E. i P.
Badura-Skoda (1957).

Kompozitoriy-pianisty  karybinis  stilius it pedagoginé veikla, sukoncentruota
tam tikroje vietoje, buré aplink save pasekéjus, atlikéjus, mokslinyy, tiriamyjy darby autorius,
kurie, analizuodami pasirinkto kompozitoriaus kurybg, kuré metodikas, padésiancias
jsisavinti, suprasti ir atlkti Sig muzikg. Svarbu atkreipti démesj, jog garsieji kompozitoriai
neretai kirybinémis idéjomis pralenkdavo savo epocha ir kurdavo ateities muzika, kurios
supratimui i atlkimui reikéjo specifiny ziny, jgidziy i specifinés technikos. Dél tos
priezasties kuréjy veikla dazmai virsdavo pedagogine, leidzianCia paaiSkinanti muzikos esmg
bei padedancia iSspresti technines problemas. Yra znoma kompozitoriaus C. Debussy ir
pianisty Marguerite Long bei Ricardo Vifies bendradarbiavimo fakty (Long 1972: 72); L. van
Beethoveno mokinys C. Czerny yra ileides vadovél] ,,Apic teisingg visy Beethoveno kiiriniy
fortepijonui  atlikimg“ (1839, vok. Uber den richtigen Vortrag der simtlichen
Beethoven'schen Klavierwerke). Visi Sie i daug kity fakty rodo, jog kompozitoriaus-

pedagogo asmenybé yra vienas i§ svarbiy mokyklos formavimosi veiksniy.

Pianistai, nesukiire mokyklos, bet sukiire originaly stiliy — tai atlikéjai, savo
originaliomis  interpretacijomis pritrauke ir subire pasekéjus. Siais laikais jra$y industrija
suteikia atlkéjy menui placias sklaidos galimybes, tokiu budu populiarina i daro
pricnamomis jy interpretacijas. Kaip rySky Sios srities lyderj, isiskiriantj nejprastomis
idéjomis, galima jvardyti Kanados pianista Glenng Gouldg (1932—1982), kuris iSgarséjo J. S.
Bacho kiriniy, ypa¢ ,Goldbergo variacijy®, interpretacijal’. Pastarasis G. Gouldo atlikimas iki
Siol yra laikomas savotika mokykla interpretuojant J. S. Bacho klavyrine muzka. Sio
pianisto atlikimo stiliui budingas auksCiausio lygio techninis meistriSkumas, perfekcionizmas
bei sugebéjimas aiSkiai Sartikuliuoti visus faktiros sluoksnius. Ypa¢ tai girdima originaliose
Bacho polifoninés klavyrinés muzikos interpretacijose, kurios kupinos netikéty sprendimy ir
pateiktos su didele jaunatviska energija. Reikia prisimint, jog XX a. pirmoje puséje
Spopuliaréjo romantiné Bacho muzikos interpretavimo tradicija, kuri ypa¢ buvo paplitusi

Rusijoje. Taciau Ssiais laikais pianisty pozitris | Sig muzikg smarkiai pasikeité. Reikia manyti,

17 Goldbergo variacijy* pirmas jraSas — 1956 m. garso jraSy kompanijos ,,Columbia Records*. Uz pakartotinj
1983 m. jra8a atlikéjas buvo apdovanotas net dviem ,Grammy“ premijomis: ,Geriausias solo atlikéjas* (for
Best Instrumental Soloist Performance) ir ,,Juno apdovanojimas uZ klasikinj albumg“ (Juno Award for Classical
Album).
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jog Siam procesui didelés jtakos turéjo G. Gouldo kirybinis stilius kaip naujos J. S. Bacho
kiriniy interpretavimo tradicijos fenomenas.

Tarp Sios grupés lyderiy galima buty paminéti Ukrainos ir Amerikos pianista
Viadimira Horowitza (1903-1989), kuriam budinga iskirtiné, virtuoziné technika, originalts
tus¢ sprendimai, stipri, jaudinanti energja. Atlkéjo mterpretacijos pasizymi didzuliais
dinaminiais kontrastais, kuriuose fff skamba pinu, skambiu ir sodriu, bet ne grubiu ,dauztu‘
garsu, o tyliose vietose tus¢ tampa jautriu, ipildomas labai tikslhai, sukuriant rafinuoto ir
subtilaus garso jspudj. Svarbu atkreipti démesj, jog Sis pianistas igarséjo ne kaip vieno, bet
daugelio kompoztoriy — W. A. Mozarto, F. Chopino, F. Liszto — kiriniy puikus atlikéjas.
Ypa¢ populiarios, prilyginamos kanoninéms yra A. Skriabino ir S. Rachmaninovo kiriniy
interpretacijos'®. I3skirtinis kirybinis V. Horowitzo braizas skatina mokytis naujo pozirio j

kompozitoriy naty teksta, nuorodas, kiirybingai spresti interpretacines uzduotis.

1.2.3. Mokiniai kaip tradicijy perimamumo garantas

Sugebéjimas jvertinti mokinio galimybes ir nuosekliai siekti abipusio supratimo
— tai talentingo pedagogo bruozas. Mokytojo gebéjimas sudominti mokinj, sukelti entuziazma
rr meile muzikai yra atskaitos taskas, be kurio nejmanomi jokie kiti etapai Taciau negalima
pamirsti, kad kiekviena taisykle turi im¢yy. Tai ,jmokiniai-savamoksliai‘. Puikus pavyzdys
yra pianistas-virtuozas, kompozitorius Leopoldas Godowskis (1870-1938), kurio vaikysté
prabégo Vilnujel®. O taip pat amerikie¢y pianistas ir raSytojas Charlesas Rosenas (1927—
2012), igarséjes savo knyga The Classical Style: Haydn, Mozart, Beethoven (1971), kurioje
analizuojama  atlikimo stiliaus evolucija. Reikia pabrézti jog abu minétieji pianistai
mokytojus, kurie suformavo pradinus jigiidzus, tur¢jo tik jauname amziuje, o véliau
meistriSskumo sieké savarankiskai.

Apie mokinius kaip tradicijy teséjus knygoje ,Lietuvos fortepijono pedagogikos
puslapiai“ (2015) #samiai rafo Liucija Drasutiené??. Antrojoje $ios knygos dalyje autoré,
pristatydama lietuviy pianistus, kurie atstovavo vakary Europos ir rusy pianizmo mokykloms
(ki 3-iojo deSimtmecio) aptaria kiekvieno jy asmenines savybes, pedagogines nuostatas,

metodikos bruozus. Si studija atskleidzia talentingy pianisty-pedagogy profesionalius siekius,

18 Verta prisiminti, jog Skriabinas, i$girdes Horowitzo skambinimg, kai §is dar buvo vos 11 mety, paskatino jo
tévus leisti berniukg j muzikos mokyklg. Rachmaninovas, jvertindamas Horowitzo talenta, sutiko ir pritaré savo
sonatos fortepijonui atlikéjo parasytai  ir  atliktai  naujai = versijai Interneto prieiga:
[https://www.youtube.com/watch?v=CWWnzZmT9_E] (ziaréta 2018 06 17).

19 L. Godowskio muzikinés studijos Berlyno aukstojoje muzikos mokykloje tesésivos tris ménesius.

20 Pianisté, humanitariniy moksly daktaré, profesoré.

21


https://www.youtube.com/watch?v=CWVvnZmT9_E

ju erudicijos, kurybi§kumo ir energijos jtakg savo mokiniams (Drgsutiené 2015: 151-285).
Autoré taip pat domejosi, § kur | Lietuva atkeliavo pianistiné kultira ir kokias pedagogines
idéjas skleidé miisy pianistai. Ji pateikia keletg schemy, kuriose matyti Lietuvos pianizmo
sgsajos su Carlu Czerny ir jo mokiniu Theodoru Leschetizkiu, taip pat Muzio Clementi,
Ignazu Moschelesu, netgi su Ludwigu van Beethovenu, F. Lisztu, rusy mokyklos kiiréjais
Pavelu Pabstu, Aleksandru Goldenveizeriu bei daugeliu kity ikiliy asmenybiy (Ibid.: 561).

Eugenijus Ignatonis?! knygoje ,,Alma mater ir pianistai (2010) pateikia sritis, j
kurias krypsta studenty-pianisty interesai. Jis raso: ,pianistas mokomas buti koncertuojanciu
artistu, koncertmeisteriu, kameriniy ansambly dalyviu, pedagogu, mokslininku, muzkos
veikéju ir savos Salies pilieCiu™ (Ignatonis 2010: 83). Matant tokig pasiily, galima pastebéti,
jog fortepijjono pamokos teikia labai daug galimybny, i§ kuriy E. Ignatonis iSskiria tris pianisto
profesijos kryptis: ,,1) koncertuojantis pianistas; 2) pianistas, dirbantis kurj nors savo
specialybés kiirybinj darba, daugiau ar maziau dalyvayjantis koncertingje veikloje; 3)
pedagogas ar muzikos veikéjas, dé¢l jvairly priezasCiy atsisakes koncertinés veiklos® (Ibid.:
83). Pagal pasirinktga kryptj, suprantant studento interesa, mokytojas renkasi atitinkama
metodikg ir programg, kuri padés jgyvendinti mokinio siekius.

Maskvos konservatorijos profesorius, pianistas H. Neuhausas, iSugdegs visa buri
pukiy pianisty, priema iSvados, jog ,talenty kurti negalima, bet galima sukurti kultiira, t y.
pagrinda, kurioje auga ir klesti talentai (Heiirays 1961: 199). Sis pozidris leid7ia suprasti, jog
demokratiskas i kurybingas mokytojas visada turi galimyb¢ sudominti mokinj, kuris véliau
taps Salies kulttrinio gyvenimo dalimi.

E. Ignatonis, nagrinédamas LMTA absolventy profesijos pasirinkimus, pateikia
tokig lentele:

artistas 10 proc.
orkestro artistas 50 proc.
pedagoginis darbas 50 proc.
muzika kaip saviraiSka 100 proc.

1 lentelé. LMTA absolventy profesijos pasirinkimai (Ignatonis 2010: 91)

Sioje lenteléje matosi, jog visi LMTA absolventai pirmiausia traktuoja savo

profesija kaip saviraiSka i tikk 10 proc. studenty tikisi tapti koncertuojanciais atlikéjais-

21 Pjanistas, pedagogas ir humanitariniy moksly daktaras.
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artistais. Net puse besimokanCiyjy vilioja pedagoginis darbas, kuris gali bati derinamas su
koncertine veikla.

Apzvelgiant rusy i pranciizy fortepijjono mokykly pedagoginés tasos schemas
(zr. 2 prieda i schema Nr. 5), galima atsekti biitent Sios pianistinio elito karjeros
pasirinkimus. Kaip pavyzdys galéty bati Maskvos konservatorijos prof. H. Neuhauso
mokiniai (zr. 2 priedg), kuriy karjera klostési trimis kryptimis: tik atlikéjas, tkk pedagogas ir
atlikéjas-pedagogas. Jo mokiniai, garsis pasauling karjerg padar¢ koncertuojantys pianistai
Sviatoslavas Richteris ir Emilis Gilelsas netapo pedagogais. Tuo tarpu Vera Gornostajeva ir
Jakovas Zakas zinomi kaip pasaulinio garso pedagogai, peréme i tese¢ savo mokytojo H.
Neuhauso tradicija. Vladimiras Krainevas sugebéjo suderinti koncertinj gyvenimg su
pedagoginiu darbu.

Universalumu  pasizymi it Maskvos  konservatorijos  prof.  Aleksandro
Goldenveizerio mokiniai (zr. 2 priedg). IS jy galima paminéti Dmitrijy Baskirova, kuris yra
placiai zinomas kaip pedagogas ir koncertuojantis atlikéjas. Tatjana Nikolajeva labiau Zinoma
kaip atliké¢ja, zymi Bacho muzkos interpretatoré, taip pat daugeli mety dirbo Maskvos
konservatorijoje. Samuilo Feinbergo prioritetu buvo pedagoginis darbas.

Zvelgiant j pranciizy mokyklos pedagoginés tasos schema (. schema Nr. 5)
jdomiausiai atrodo Antoine’o Frangois Marmontelio pedagoginé linija. Jo mokiné Marguerite
Long buvo koncertuojanti pianist¢ ir gerai zinoma pedagogé. Tuo tarpu Louisas Josephas
Diemeris labiau Zinomas kaip pedagogas nei atlikéjas. Tai leidzia teigti, jog pasirinkus
atlik¢jo-pedagogo krypt], prioritetai gali skirtis: vieni daugiau démesio skiria pedagoginiam
darbui, kiti — koncertinei veiklai.

Verta pabrézti, jog koncertuojanio pianisto kelig, atsisakant pedagoginio darbo,
renkasi tk rySkiausios asmenybés. Vienu i tokiy pavyzdziy galéty bati Sankt-Peterburgo
konservatorijos prof. Leonido Nikolajevo mokiniai Vladimiras Sofronickis ir Marija Judina,
zinomi kaip garsiis, rusy mokyklai atstovaujantys pianistai-atlikéjai, unikalios asmenybés su
savitu mastymu ir pianizmu.

Atsakant j klausima, kaip tradicijos tasg garantuoja mokinys, svarbu atkreipti
démesj ] specifinius atlkimo elementus, atspindinéius vieno pedagogo ar visos mokyklos
mterpretatoriy  grandi. L. Navickaité-Martinelli  pastebéjo, jog Miizos Rubackytés
mterpretacijoms budingi ritmo bei tempo pokyCiai, plati dinamin¢ skale, virtuoziSkumas ir
daugelis kity parametry, kurie neabejotinai atspindi rusy romantinj sty (Navickaite-
Martineli 2013: 117). Ir tai nekeista, zmmant, jog atlikéja studijavo Maskvos konservatorijoje

Jakovo Fliero, kuris buvo Konstantino Igumnovo mokiniu, klaséje. RusiSkoji tradicija girdima
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ir Petro Genmuso interpretacijose. Jis atstovauja Veros Gornostajevos, kuri kaip minéta,
mokési pas H. Neuhausa, pedagoginge linja. Anot L. Navickaités-Martinelli, vienas
svarbesniy GenuSo interpretacijos bruozy (kartu su kitais efektais, pasiekiamais naudojant
tam tikro pobudzio garso izgavimg, tu$¢) yra ypatingas intymumas, aistringas, gilus garsas,
,artumo  vizijos kurimas, energja (lbid.: 117). Pats atlikéjas, kalbédamas apic S.
Rachmaninovo muzika, pabrézia jos neprilygstama fantastiska emocinj ir kiniskajj
mtelekta”, emocingumo 1ir sentimentalumo bei racionalumo i ntelektualumo sintezg
(Navickaité-Martinelli 2010: 95). Visa tai atspindi romanting atlikimo tradicija, kuri btdinga
rusy fortepijono mokyklai.

Miza Rubackyt¢ savo intervin su L. Navickaite-Martinelli uZsimena apie
pranciizy muzikos atlkimg. Pianist¢ teigia: ,manau, kad galima pasakyti, pranciizas ar ne
pranciizas atlieka §ia muzika. Zinoma, a$ labai supaprastinu, tatiau esama tam tikry dalyky —
detalés, lngja, atspalvis, pedalo naudojimas, — galin¢ly parodyti kad arba tas zmogus
studijjavo pas pranciizus, arba pats yra pranctzas“ (Ibid: 393). Kalbédama apie savo
mokytojus, atlikéja pripazjsta, jog néra tipiska rusy mokyklos atstové: jos mama ir teta,
Ssilavinimg  jgjjusios ,pas vokie¢ius ir lenkus®, buvo pirmosios jos mokytojos, paskui —
studijos Maskvoje, o weliau gyvenimas i darbas Pranciizijoje. Visa tai leido sukurti
individualy atlikimo stiliy, kuriuo isiskiria pianistés interpretacijos.

Reikia pasakyti jog jaunoji Lietuvos pianisty karta atstovauja ,,vakarietiSkai*
tradicijai, kurioje rySki vokiSkoji atlikimo mokykla. L. Navickaité-Martinelli Gabrieliaus
Aleknos pianistinj stily vadina ,,jntelektualiu, perfekcionistisku, subalansuotu™, pabrézdama
jog jis 1ilgg lakg studijavo prof. Liucijos Drasutienés, kuri priklauso austry-vokieciy
mterpretavimo  mokyklai, klaséje (Navickaite-Martinelli 2013: 118). Jo interpretacijose autoré
zvelgia tokias interpretavimo priemones kaip ,aiSki artikuliacija, tikslios ritminés struktiiros
ir pan. (Ibid.). Sio darbo autorius, pritardamas L. Navickaités-Martinelli nuomonei, G. Alekna
vertina kaip pianista, kurio atlkimo maniera pasizymi saikingais tempais, tvarka,
intelektualiu, rafinuotu  stiliumi, pamatuotomis emocijomis. Siai atlikimo tradicijai galima jj
priskirti ir d¢l dominuojancio démesio L. van Beethoveno kirybai.

Nagrinédama pianisto Andriaus Zlabio kirybing ,genealogija®, L. Navickaité-
Martinelli pastebi taip pat austry-vokiecy mterpretatoriy grandj, prasidedancia nuo paties
Beethoveno ir besitesiandia per jo mokinj Carls Czerny. Jos manymu, A. Zlabio
mterpretacijos pasizymi intravertiSka, tylia ekspresija, savitai parySkintomis detalémis ir
iSskirtine atlikimo gelme”. Sio darbo autorius pastebéjo, jog §is atlikéjas daug démesio skiria

J. S. Bacho kirybai. Jo atlkimas pasizymi virtuoziSkumu, tikshu tusé, intelektu ir racionaliai
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apskaiCiuotomis interpretacijomis, kas leidzia ji priskirti vokiSkajai tradicijai. Taciau svarbu
pazyméti i tai, kad minétiems atlikéjams vieningos tradicijos perimamumas jau nebuvo
prioritetas, kaip galbiit ankstesniy karty pianistams.

Kalbant apie mokinio ir mokytojo santykius, galima pasidométi jvairaus rango
pianisty prisiminimais. Pvz., F. Lisztas, apibiidindamas savo mokytojg Carlag Czerny, viename
8 savo laisky vadino ji ,maestro Czerny”, kurio jvairiapusiSka muzikin¢ patirtis gali buti
kiekvienam naudinga tick praktiskai, tick teoriSkai (Mambies 2010: 19). Kompozitoriaus-
pianisto Stasio Vainiino mokinys Dainius Trinkiinas prisimena, jog ,jaunieji pianistai budavo
ttraukiami | kurybiniy ieSkojimy erdve i apgaubiami vadovo zniuonio nuoSirdumo skraiste*
(Ignatonis 2010: 59). Tokiy poztyviy prisiminimy muzikinéje literatiiroje yra labai daug. Tai
liudija mokinio pagarba savo mokytojui, sukiirusiam jo ateities galimybe ir perspektyva.

Reikia pripazinti kad tyr¢jy megstama diagramy genealogija néra absoluciai
tiksli nuoroda j mokykla. Pasitako ir tokiy atvejy, kai pianistas, pasimoke¢s pas vieng
pedagoga, atstovaujantj, tarkim, rusy mokyklai, po kiek laiko gali iSvazoti i kita Salj i ten
surasti  kitos mokyklos, pvz., pranciizy atstova, kurio metodikg organiSkai perims.
Atkreiptinas démesys, jog Siais laikais dél visuotinos globalizacijos ir susisieckimo galimybiy
vieno pianisto interpretacijose daznai galima pastebéti skirtingy mokykly technikos ir
Sraiskos priemoniy elementy. Apibendrinant galima teigti, jog meninés mokyklos pasekéjas
gali buti pianistas, kuris akivaizdziai zavisi klauso jrasy, domisi tam tikros kirybinés

Krypties, mokyklos atstovy veikla.

1.2.4. Kultiirinés erdvés i laikotarpio kontekstas

Aptarus tris mokyklos sgvokos komponentus — programa, mokytoja ir mokinius,
pereisime prie ketvirtojo — vietos ir laiko — démens. Pedagoginés mokyklos vieta — tai
konkreti erdveé, Kkurioje mokosi jvairaus amziaus mokiniai. Tai muzikos ir meno mokyklos,
gimnazijos. Dél mokiniy amziaus mokyklos S$alis paprastai sutampa su besimokanciyjy
pilietybe, ko negalima pasakyti apie aukS$tgsias mokyklas, kur studijuoja jaunimas i§ jvairiy
pasaulio Saliy.

Kitas svarbus pedagoginés mokyklos vietos aspektas — tai Salies muzkinio
ugdymo sistema, kuri gali biti finansuojama valstybés arba biti privataus verslo modeliu. Sis
aspektas akivaizdziai #rySkina prioritetines mokyklos siekiamybes ir rezultatus. Paprastai

valstybés finansuojama mokymo sistema yra pakankamai vienalyté i stabili su savais,
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visiems bendrai suformuotais, tikslais, uzdaviniais ir mokymo repertuaru??. Tokios sistemos
pavyzdziu galéty buti Rusija ir daugelis buvusiy posovietiniy Saly, kurios iki Siol Sios
sistemos neatsisaké. TaCiau Vokietijoje, Italijoje, Pranctzijoje, taip pat Amerikoje muzikos
mokymo sistema yra dazniausiai privataus Verslo rankose. Tai reiSkia, kad bendry tiksly i
uwzdaviny Sty Saly muzikos mokymas neturi, nes kiekviena privati mokykla gali turéti savus
prioritetus: primti kuo daugiau mokiniy, skambinti repertuarg, kuris patinka mokiniy tévams,
rengti Sventes visuomenei it pan. Kitaip tariant, siekti mégejisko, bet ne profesionalaus
muzikos mokymo. Si pozcija yra sunkiai suderinama su ,fortepijono mokyklos savoka jau
vien dél to, jog toks mokymasis remiasi spontaniSkais, atsitiktiniais veiksniais, kurie negali
uztikrinti  sistemingo jgiidziy formavimo. Nepaisant to, muzikos mégéjy ugdymas turi daug
teigamy aspekty. Kaip teisingai pazymi E. Ignatonis, muzikos mégéjas — tai isilavinusi
kulttiringa asmenybé, kuri, nepriklausomai nuo pasirinktos veiklos pobudzio, visg gyvenima
Zavisi muzika: klausosi muzikos kiriniy, lanko koncertus, domisi muzikos naujienomis, pats
aktyviai muzikuoja  (Ignatonis 2010: 80). Pastebétina, jog mokinys, nesiekiantis
profesionalumo, ypatingai yra veikiamas aplinkos interesy, mady ir skonio. Dél tos priezasties
muzikos mégéjas Nuo pat pirmyjy pamoky repertuarg i kely mokytojo pasiilyty kiriniy
renkasi pats. Jam daznai leidziama kai ka praleisti (Ibid.: 82). Visos minétos iSlygos tarnauja
dabartinés visuomenés poreikiams, susidedantiems i maloniy jsptdziy, klausantis koncerto;
geb¢jimy diskutuoti muzikos temomis; dalyvauti mégéjisky kolektyvy veikloje; tapti tévais,
suprantanCiais muzikos verte savo vaiky aukléjimui, ir pan.

Meningje fortepijono mokykloje vieta ir laika apsprendzia kurybiniy idéjy
aktualumas, mokyklos atstovy energija, sugebéjimas buti matomais ir paklausiais. Meninés
mokyklos vieta gali biti ne viename mieste ir net ne vienoje Salyje. IS tikryjy, menininko
kiiryba gali buti matoma ne vien toje Salyje, kurioje jis susiformavo. Galima netgi biity teigti,
jog daugelis meninés fortepijono mokyklos atstovy pedagogine praktika uzsima ne savoje
Salyje?3. Kita dalis pianisty-pedagogy dirba keliose Salyse?*. Tokie niuansai leidZzia manyti,

jog meniné mokykla néra priklausoma nuo vietos ir laiko.

22 Biisimas profesionalas ugdomas nuosekliai, pagal tam tikrg privaloma repertuarg — M. Clementi, J. S. Bacho
klavyriniai kuriniai, C. Czerny, J. Cramerio, F. Chopino etiudai, klasiky sonatos ir koncertai, gamos, pratimai ir
kita daugelio karty i§bandyta literatiira (Ignatonis 2010: 82)
23 Pavyzdziu gali buti Rusijos pianistas Dmitrijus Ba§kirovas, dirbantis Madrido karali§kojoje konservatorijoje
(isp. Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid), Pranciizijos pianistas Pascal Devoyone, dirbantis
Berlyno Hannso Eislerio aukstojoje muzikos mokykloje (Vok. Hochschule fiir Musik ,,Hanns Eisler* Berlin) ir
kt.
24 Miiza Rubackyté — LMTA ir Paryziaus rusy Sergejaus Rachmaninovo konservatorijoje (pranc. Le
conservatoire russe de Paris Serge-Rachmaninoff), Petras Geniusas — LMTA ir Skotijos karaliskoje
konservatorijoje (angl. The Royal Conservatoire of Scotland).
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1.2.5. Mokykla ir atlikimo tradicija

Mégmant paaiskinti tradicijos sgvoka, reikia pabrézti, jog Cia svarbiausia yra
tam tikra nekintamumo iraika, kuri susiformuoja kaip normatyvy sistema, fiksuojanti
bendrus pasiekimus. Mokyklos savokg ir atlikimo tradicijos problema palie¢ia mokslininkas
Josephas Kermanas?® straipsnyje ,Keletas variacijy kanono tema“ (1983, angl. A few canonic
variations). Jis teigia, kad muzika egzistuoja ir evoliucionuoja tik todél, kad egzistuoja
istorinés, sociologinés, kultiirinés  tradicijos, kurios buvo uzrasytos, arba perduotos
pedagogikos procese. Mokslininkas jsitikings: kol tradicija gyvuoja, muzikantai ir toliau
gilinasi ] muzika, ja imituodami, kartoja, sugretina, lygina i t. t. Jei tradicija néra uzraSyta, ji
paprastai perduodama per kalbéjimg (pedagogika) ir nuo muzikanto klausytojui (Kerman
1983: 115). Svarbu atkreipti démesj, jog tradicijos, muzikologo nuomone, uzraSomos ir
perduodamos pedagogikos procese, taip pat — i muzikanto klausytojui koncerty saléje ar
klausant jraSy. Visa tai leidzia manyti, jog tradicija — tai tam tikras kanonas, perduodamas
kaip sukaupta grupés Zmoniy patirtis, bendra muzikanto erudicija, profesionalts jgudziai,
zinios apie bendras jvairiy meno epochy stilistines nuostatas.

Pazymétina, jog savokos ,atlkimo mokykla®“ i ,atlkimo tradicja“ ne visada
reiSkia ta pat. Geriau pasigilinus, galima pastebéti, jog, tradicijos nesiejant su vieta, gali biti
naudojami terminai — romantinio atlikimo tradicija, tam tikros muzikos (liaudi§kos ir pan.)
atlikimo tradicija, kompozitoriaus (Bacho, Mozarto) kiriniy atlikimo tradicija, konkretaus
muzikos kiirinio atlkimo tradicija ir panaSiai Todél Siame darbe naudosime sgvokas
,atkimo  mokyklos tradicija®, arba ,meninés mokyklos tradicija®, kurios siejamos su
konkrec¢ios mokyklos pasiekimais.

Fortepijono mokyklos tradicija skleidZiama jvairiais komunikacijos kanalais: i
mokytojo mokiniui, mokslinés-metodinés literatiiros pagalba, klausantis audio jrasy, stebint
informacijos srautus internete, dalyvaujant festivaliuose, konkursuose, koncertuose, dalinantis
pedagogine patirtimi — vedant seminarus, konferencijas, meistriSkumo pamokas, skaitant
paskaitas ir pan.

E. Ignatonis, aptardamas muzikos mokymo tradicijas, pastebi, jog labiausiai
nekintan¢iu Slicka mokymosi repertuaras, padedantis perprasti instrumento biblijg. Autorius
turi galvoje Kklasikinj pedagoginj repertuara, kuris yra pradiniy pianistiniy jgidzy formavimo
garantas. Taciau, jo manymu, klaskiné muzika (senoji ir naujoji) vis labiau tolsta nuo Siais

laikais taip veSliai iSsikerojusioS pramoginés. Autorius teigia, jog deja, $iy prieSingy poliy

25 7ymus amerikie¢iy muzikologas, vienas pirmyjy muzikinio kanono tyrinétojy.
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suartinti nesiseka. DidZziausia klaida daroma tada, kai paminamos tradicijos ir mokyti muzikos
pradedama nuo dzazo, kas veda diletantizmo ir saviveiklos link (Ignatonis 2010: 77).

Kalbant apie Swolaikiny informaciniy technologijy paveikj; fortepijono
mokykly tradicijoms, pastebimas aukSCiausio profesionalizmo  standarty  jsigaléjimas.
Sickdami visuomenés pripazinimo ir karjeros, atlkéjai smarkiai stimuliuoja §j procesg. E.
Ignatonis jaungji pianista vadina kompiuteriu, kuris nuosekliai ir sistemingai visas privalomas
7inias jsideda j atmintj ir nuolatos modernizuoja pasirengimo technologija (Ibid.).

Viena 1§ tradicijos perdavimo formy galima lakyti mokymo institucijy ir
pedagogy bendradarbiavimg kaip patirties sklaidos galimybe. Bendradarbiaujama per
studenty mainy programas, organizuojant konkursus, festivalius, koncertus, vedant paskaitas
ir meistriSkumo pamokas kity mokykly (kity miesty, kity Saliy) pedagogams. MeistriSkumo
pamoky temos gali biti jvarios: naujy ar tradicmiy mokymo metody demonstravimas,
techniniy uzduoCiy sprendimo budai, tam tikry kiriniy ar autoriy interpretavimo niuansai,
mokinio motyvavimo problemos sprendimo biidai w pan. Pedagoginése mokyklose
meistriskumo pamokos dazniausiai apsiriboja techniniy problemy sprendimo budy paieska T,
atsizvelgiant j mokinio pajégumus, tradiciniais mnterpretavimo elementais.

Meistriskumo pamokos aukstosiose muzikos mokyklose — tai atlikimo mokyklos
kanoniniy tradicijy perdavimas. Klausytojai meistriskumo pamoky metu gali pasisemti tam
tikry interpretaciniy id€jy, susitikti su rySkiomis fortepjono meno pasaulio asmenybémis.
Pedagogo tikslas meistriSkumo pamokose — labai koncentruotai ir aiSkiai pateikti uzduotis bei
savo pozcijg sprendzant interpretacines ar technines problemas?®. Taiau jvertinant
meistriSkumo pamoky naudg, tenka konstatuoti, jog per trumpa laikg pakeisti pianisto
skambinimo stiliy ir atlikimo maniera yra sudétinga. Jokiu budu vieng meistriskumo pamoka
gaves pranclizy mokyklos atstovas negalés staiga perimti rusiskos atlikimo tradicijos. Ir
atvirk$¢iai, rusy mokyklos atstovui buty per sunku staiga suvokti pranciiziskojo atlkimo
stiliaus subtilybes. Bitina suprasti, jog visi esminiai atlikéjo interpretacijos ir technikos

momentai yra i8dirbami arba koreguojami reguliariose pamokose.

26 Pavyzdziui, Vilniuje 2016 m. LMTA fortepijono meistri§kumo pamokas vedé pianisté, 1975 m. Tarptautinio
F. Chopino pianisty konkurso antrosios premijos laimétoja prof. Dina Yoffe (Vokietija — Izraelis). Jos pamokos
pasizyméjo specifiniy rusy mokyklos bruozy ir mokymo metody gausa. Kai tuo tarpu prof. Eugene’o Indjic
(Pranciizija) (1970 m. Tarptautinio F. Chopino pianisty konkurso ketvirtosios premijos laimétojas) pamokose
vyravo pakankamai demokrati$ka, europietiSka fortepijono valdymo ir interpretavimo metodika. Profesoriaus i§
Pranciizijos meistriSkumo pamoky dalyviai turéjo puikia galimybe susipazinti su subtilia pranciiziSka atlikimo
maniera.
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Apibendrindamas fortepijono mokyklos komponenty analiz¢, autorius iSskiria

tokius esminius skirtumus tarp pedagoginés i meninés (arba atlikéjiSkosios) fortepijono

mokyklos.
Pedagoginé (didaktiné) mokykla. | Meniné (arba atlikéjiSkoji)
Mokykla kaip mokymo struktira | mokykla. Mokykla kaip kryptis
Programa Kirybinés id¢jos
Mokytojas Lyderis arba lyderiy grupé
Mokiniai Pasekéjai
Vieta ir laikas (kada ir kiek Vieta ir neribotas laikas, diktuojamas
mokoma) mados ir pasekéjy.
Tradicijos Patirties perimamumas mokyklos

viduje

2 lentelé. Pedagoginiy ir meniniy mokykly skirtumai

Lenteleje Nr. 2 pateikti pedagoginés ir meninés mokykly komponenty skirtumai:

programa vs kirybinés idéjos; mokytojas VS lyderis arba lyderiy grupé; mokiniai vs pasekéjai;

vieta kaip pastatas ar Salies mokymo sistema VS miestas, regionas ar Salis; laikas,

apsprendziantis kada i kieck mokoma VS neribotas bei diktuojamas mados ir pasekéjy;

tradicijos kaip patirties ir ziniy sklaida, bendradarbiavimas, meistriSkumo kursai ir pan. vs

patirties perimamumas mokyklos viduje.

ISvados:

Fortepijono mokyklos savoka galima identifikuoti pasitelkiant Siuos komponentus:
programa, mokytojas, mokiniai, vieta ir laikas, tradicijos.

Programa — tai tam tikry taisykly, bitiny baziniy pianistinés technikos pagrindy
idiegimui, rinkinys.  Pedagogmiy  mokykly programiniai  reikalavimai  turi
panasumy i skirtumy, kurie pasireiSkia repertuaro rekomendacijose. Konkrecios
Salies kompoztoriy kiirmiai mokymo repertuare kuria nacionalinés mokyklos
bruozus. Meninés mokyklos kirybinés idé€jos, kurios gali buti prilyginamos
pedagoginés mokyklos programai, néra konkreiai iraSomos ar jvardijamos,
taciau tokios mokyklos esminé idéja, kaip meniné kryptis, daznai turi nacionalumo
pagrinda.

Mokytojas, dirbantis racionaliais metodais ir besilakantis visuotinai priimty
taisykliy, déstymo metody ir interpretacijos sprendimo budy, tradiciSkai atstovauja
pedagogmnei mokyklai. Tafiau meninés mokyklos arba meninés krypties

pedagogai kaip lyderiai gali buti skirstomi j Sias grupes: pianistai suktir¢ mokykla;
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pianistai nesukiire mokyklos it pianistai-kompozitoriai. Sie  lyderiai turi
reikSmingos jtakos meniniy krypéiy ir paradigmy fortepijono atlikimo mene
formavimuisi.

e Mokiniai, perém¢ mokytojo znias jgudzius ir patirti turi pasirinkimo galimybe
nuo koncertuojancio atlkéjo iki muzkinés saviraiSkos ar koncerty lankytojo
statuso. Mokiniai ir pasekéjai, skleisdami jgytas Zinias, Kuria ir stiprina tam tikras
tradicijas, pabréZianCias mokyklos ar meninés krypties iskirtinuma.

e Pedagoginés mokyklos vieta kaip Salis, kurioje veikia tam tkra muzikos mokymo
sistema, formuoja tam tikras estetines vertybes, nebitinai susijusias = su
profesionaly veikla. Meninés fortepjono mokyklos vieta i laikkg apsprendzia
kurybiniy idéjy aktualumas, mokyklos atstovy energja, sugeb¢jimas biti
matomais i paklausiais, todél jos veikla daugiau koncentruojasi ne ] vieta, o
laikotarpio konteksta.

e Tradicja — tai sukaupta grupés Zmoniy patitis, bendra muzikanto erudicija,
profesionalis jglidziai, znios apie bendras jvarly meno epochy stilistines
nuostatas. Viena i§ tradicijos perdavimo formy galima lakyti mokymo mstitucijy
ir pedagogy bendradarbiavimo ir patirties sklaidos galimybe.

1.3. Pianistiné technika kaip fortepijono mokyklos atspindys

Tyrinéjant mokyklos sgvokos komponentus, Sio darbo autormi liko neatsakyty
klausimy dél fortepijono mokyklos ar kirybinés krypties identifikavimo jrankiy. Siuo atveju
buvo iSkelta hipoteze, jog pianisto technikos analizé gali buti vienu i Sios problemos
sprendimo budy. Minétos idéjos realizavimui buvo daugiausiai pasinaudota Reginaldo Gerigo
studija ,.Garsieji pianistai ir jy technika“ (2007, angl. Famous pianists & their technique).
TaCiau Siam tirlamajam darbui einant ] pabaiga buvo suzinota apie ispany pianisto i
muzikologo Lucos Chiantore’s knyga ,.Fortepijoninés technikos istorija“ (2019, angl. Tone
moves: Historia de la técnica pianistica (isp. versija 2001 m.)), kuri patvirtino Sio darbo
autoriaus idéjos teisinguma. L. Chiantore, siekdamas #siaikinti kaip skambéjo puikiy,
fortepijjono meno istorijjoje Zinomy pianisty interpretacijos, atlko labai platy ir kruopsty
tyrimg, Kkuriame buvo pasinaudota jspudingu dokumentiniy Saltiniy skaiCiumi, tarp kuriy yra
nepaskelbty teksty, trauky 1§ teoriniy darby, kurie anks€iau niekada nebuvo Ssamiai

analizuoti. Autorius, vadovaudamasis chronologiniu ir estetiniu Kriterijais, analizuoja didZiyjy
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pianisty i garsiy kompoztoriy technikg, susiedamas ja su repertuaro raida, jvairiomis
pedagoginémis teorijomis ir paties instrumento transformacijomis.

Iskeliant hipotezg, jog fortepijono mokyklos identifikacija nejmanoma be
pianisto kiino, ranky, pirSty padéties bei interpretacijose naudojamy technikos elementy
analizé,s pirmiausia bitina siaiSkinti, kas yra pianisto technika. Jevgenijus Libermanas
(1825-1981) knygoje ,Fortepijoninés technikos formavimas* (1971, rus. Paboma Hao
gopmenuannot mexnuxou) raso: ,Kai kam atrodo, jog technika — tai greitis, jéga, iStverme;
fortepijoninei technikai dar priskiriama Svarus ir tiksluis naty pildymas® (JIu6epman 2003:
9). Taciau tai, Sio darbo autoriaus nuomone, ribotas poziiris. Technika, jo manymu, daug
platesné savoka. Ji yra tai, kg turi biti jvaldgs pianistas, siekiantis atskleisti muzikos kiirinio
turinj ir idéja. Poskyryje 1.2 buvo pastebéta, jog atlikéjai repertuarg renkasi jtakojami juos
Sugdziusios mokyklos tradicijy. Kaip znia, technika, kuri bitina atliekant F. Chopino
muzikg, netiks S. Rachmaninovo kirybai, o Stai C. Debussy muzikos atlikimui naudojama
technika nejmanoma atlikti W. A. Mozarto kiriniy. Fortepijoninis repertuaras pianistui kelia
labai jvairius uzdavinius: mokéti skambinti labai garsiai i labai tyliai, minkStai ir aStriai,
pasiekti lengvo ar gilaus skambéjimo, bet kokioje faktiroje valdyti visas fortepijono garso
gradacijas ir pan.

Pastebétina, jog fortepijoninés technikos tobulinimo problemoms yra paskirta
labai daug mokslinés i metodinés literatliros, tacCiau nepaisant to, pianistiné technika — tai
sgvoka, kelianti daug diskusijy vien dél to, jog jvairiuose literattiros Saltinuose ji traktuojama
ivairiai. Analizuojant §ig problema verta jsiklausyti 1 rusy muzikologo Levo Barenboimo
nuomong: ,,Vieni fortepijono mokykly sieja su fortepijono technikos jglidziy suformavimo
metodika, Kiti greta technikos elementy mokyklai priskiria charakteringy muzkos iSraiSkos
priemoniy kompleksus. Treti mokykla jvardija kaip estetiniy stilisting paziry, meniniy
Sraiskos priemoniy ir pianistinio meistriskumo bruozy visumg®“ (Barenboim 1974: 24).
Taciau, muzikologo jsitkinimu, fortepijono mokyklos savoka yra nepakankamai aiski dél to,
jog dazniausiai akcentuojama ,ko mokoma®, bet ne ,kaip mokoma“. Kalbant apie technika,
atsakymas 1 klausimg ,ko mokoma® yra labai paprastas — mokoma technikos elementy,
kuriuos sudaro smulki ir stambi technika. Smulki technika — tai gamos, gamos pobiidZio
pasazai, dvigubos natos, triliai, melizmos, repeticijos; stambi technika — tremolo, oktavos,

akordai, Suoliai Daugelis pianisty technikos elementu jvardija i polifonijg?’. Taciau

27 Heinrichas Neuhausas taip formuluoja technikos elementus: 1) vienos natos paémimas; 2) smulki pirSty
technika, pratimai ir etiudai penkiy pirSty lavinimui; 3) jvairios gamos; 4) arpedzio, lauzyti akordai; 5) dvigubos
natos; 6) akordiné technika; 7) Suoliai, rankos perneSimas per didesnius atstumus; 8) polifonija (Heiirays 1961:
138).
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atsakymas ] klausimg ,kaip mokoma® yra nevienareikSmiSkas. IS tikryjy, pagal tai, kaip
mokoma, galima bty skirti keleta fortepijono technikos savoky, kurios sutinkamos jvairiy
muzikology, pianisty i tyréjy darbuose, tai — fiziologiné, natiirali, mechaniné, virtuoziné,

meniné, individuali technika.

Fiziologinés technikos teorijos yra nukreiptos labiau j kino anatomijg: kaip
teisingai panaudoti pecius ir pe¢iy juosta, dibio raumenis, kaip turéty judéti ranka ir rieSas?®.
Fiziologinémis pianisto galimybémis placiai doméjosi vokie¢ly pedagogé Elisabeth Caland
(1862-1929), kurios mokytojas buvo anatominés fiziologinés krypties fortepijono
pedagogikoje pradininkas pianistas Ludwigas Deppe (1828-1890). Jo straipsnis ,Pianisto
rankos rieSo susirgimai“ (1885, vok. Armleiden der Klavierspiele), paremtas to meto gydytojy
publikacijomis, i§kélé naujg pianisto technikos formavimo idéja — grazus garsas iSgaunamas
ne pirSty individualumo, bet visos rankos koordinuoty judesiy pagalba. Populiarindama savo
mokytojo idé¢jas, E. Caland © pradziy savo darbuose bandé paaiSkinti garsaus pianisto-
virtuozo  Ferruccio Busoni (1866-1924) technikos fenomena?®, taciau véliau aktyviai
propagavo L. Deppe’s idéjas knygose ,Mokymasis skambinti fortepijonu pagal Depe* (1897,
vok. Die Deppesche Lehre des Klavierspiels), Energijos galimybiy panaudojimas
skambinant™ (1905, vok. Die Ausniitzung der Kraftquellen beim Klavierspiel) ,Fiziologiniy ir
fiziniy procesy jtaka fortepijono atlikimo menui“ (1910, vok. Das kiinstlerische Klavierspiel
in seinen physiologischen und physikalischen Vorgdingen). Reikia pabrézti, jog L. Deppe’s
idéjos turéjo jtakos XX a. pianisty Tobias Matthay, Rudolfo Breythaupto, Emilio von Sauerio
metodikoms. Ypac tai matoma R. M. Breythaupto darbuose.

Rudolfas Maria Breythauptas (1873-1945)3° savo darbe ,Natiarali fortepijoniné
technika“ (1913, vok. Die natiirliche Klaviertechnik) toliau nagringja atlikéjo technikos
formavimo problemas, remdamasis zmogaus anatomija ir fiziologija. Daugiausiai démesio

autorius skiria ranky ir kino judesiams3!. Reikia pasakyti, jog Sis darbas savo laiku buvo labai

28 Tokios teorijos ir praktikos pagrindu tapo vokie¢iy pianisty darbai: Louiso Kohlerio Systematische
Lehrmethode fur Klavierspiel und Musik (1857-1858), Friedricho Adolfo Steinhauseno (1858-1910) Uber die
physiologischen Fehler und die Umgestaltung der Klaviertechnik (1905); Erwino Johanneso Bacho (1897—1961)
Die Vollendete Klaviertechnik (1929).

29 Pats Busoni paragé ,Pratimus fortepijonui (1925, vok. Klavieriibung in zehn Biichern). Pirmas leidimas
(1918-1922 m.) susideda i§ penkiy sasiuviniy, antrajj leidima (1925) sudaro dedimt sgsiuviniy. Sie pratimai
moko kaip fiksuoti kieckviena judesj skambinant fortepijonu. Seitojo sasiuvinio pradzioje Busoni paradé¢ keleta
7odziy, kurie, deja, nepaaiSkina $iy pratimy tikslo. Kompozitorius mané, kad jei atlikéjui natos nieko nepasako,
tai zodzai ¢ia nepadés. Sis darbas liko nesuprastas irilga laika nebuvo pripazintas ar naudojamas.

30 Zymus vokie¢iy teoretikas.

31 C. Martienssenas pateikia citatg i§ $io darbo: ,,Tikras dainingas tonas gimsta tik dél giliai nuspausto klaviSo,
kuris atliekamas elastingo judesio pagalba. Sis rezultatas pasiekiamas ne tik dél nugaros, bet ir visos vir§utinés
kiino dalies judesiy. Siame akte dalyvauja taip pat pilvo raumenys ir klubai. Kiinas i§sitiesia, kriitinés lasta
i§silenkia, visa kiino virSutiné dalis elastingai jsitempia, lenkiasi j priekj link instrumento. Dél to instrumentas
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madingas, taCiau pedagoginé, metodiné jo verté, kaip laikas parodé, menka. IS tikryjy sgvokos
Hiziologine technika™ ir ,patirali technika® turi daug bendro. Labai svarbus aspektas yra tai,
jog R. Breythauptas savo darbe akcentuoja kino judesiy ir ,svorio* reikSme igaunant garsg,
bei 8kelia pianisto kiino laisvumo reikalavimg kaip pagrindinj faktoriy, leidziantj pianistui
techniSkai tobuléti (Maptuucen 1966: 175). Pagal tai galima buty spresti, jog ,natdrali
technika“ — tai ne tk pianisto fiziologinés, bet i jo psichologés savybés (sugebéjimas
atsipalaiduoti, atpalaiduoti rankas, kiing), jtakojancios techninj pasirengimg.

Sankt Peterburgo konservatorijos profesoré, pianisté Jelena Kulikova straipsnyje
,Pratimas kaip zanras ir pianisto darbo metodas” (2009, rus. @opmenuannoe ynpasxicnenue
Kax scamp u kax memoo pabomui)? pateikia psichologo Roberto Johnsono mintj: ,,Tai, kuo
mes tikime ir kaip galvojame, jtakoja misy fiziologija“ (Johnson, cit. ¥ Kymukosa 2009:
283). J. Kulikovos jsitikinimu, muzikinis lavinimas apima ne tik fizines, bet ir neurologines
zmogaus funkcijas. Jos manymu, laisvintas judesiy aparatas atveria kelig nuo klausos sferos
lnk pirSty galiuky, o judesiy kultira parodo menmio mastymo kultirg. Kitaip tariant, pirSty
artikuliacijos aiSkumas pabrézia muzkinio mastymo aiskumg. Matome, jog R. Breythaupto
Skelta kiino laisvumo idéja turi tasg, yra pianisty vertinama ir pripazjstama.

Ariadna Birmak3® fortepijoning technikg, kuri nesicjama su meniniais tikslais,
vadina mechanine (bupmak 1973: 7). Vienas rySkiausiy mechaninés technikos Kkrypties
atstovy vokie¢iy pedagogas ir teoretikas Adolphas Kullakas®* (1823-1862) savo darbe
,Fortepijono atlikimo estetika“ (1860, vok. Die Asthetik des Klavierspiels) pedantiskai
analizavo pirSty ir rieSo lavinimo problemas®®. A. Kullakas buvo Salininkas daugelj valandy
trunkanCiy pratyby, kuriy metu buvo lavinamas pirSty individualumas. ISties mechaninis
fortepijono technikos formavimo budas jvairiais lakais buvo labai populiarus. Jj vertino
pianistai-atlikéjai, skiriantys nepaprastai daug démesio virtuoziniams efektams, skai¢iuojantys

valandas, skirtas uzsiémimams prie fortepijono, tobulinant tam tikrus technikos elementus.

leidZia kiino virSutinei daliai iSgauti (stipriai ir su giliu pasitikéjimu nuspaudziant klavi§a) labai minkSta, ramy ir
platy garsa. Tokiu biidu instrumentas ir atlikéjo kiinas tampa tarsi vienas suauges ir kartu veikiantis organizmas*
(Maptuacen 1966: 44).
32 Kymuxosa, E. E. (2009). @opmenuannoe ynpajxicuenue Kax xcawp u Kkax memoo pabomvi. Mzeecmus
Poccuiickozo 2ocydapcemeentozo nedazozuueckozo ynugepcumema um. A.M. Iepyena, (97), 281-285. Interneto
prieiga: [https://cyberleninka.ru/article/n/fortepiannoe-uprazhnenie-kak-zhanr-i-kak-metod-raboty] (ztiréta 2018
11 15).
33 Garsi rusy pianisté ir pedagogé profesoré, Anos Jesipovos (1851-1914) ir Heinricho Neuhauso (1888-1964)
mokiné.
34 Jo brolis, Carlo Czerny mokinys pianistas-virtuozas Theodoras Kullakas buvo brolio teoriniy darby jkvépéju.
ISleido nemazai pedagoginés literatiros, etiudy: Die Schule des Oktavenspiels (1848), Schule der
Fingeriibungen, Ratschildge und Studien ir kt.
35 C. Martienssenas pateikia §i3 A. Kullako i§vada: ,,Tik mechanika, kuri privedama pir§tuose iki subtiliausio
raumeny pojucio, salygoja tolesnj tobuléjimg. RieSas, nei§lavinus pirSty, liecka nelankstus ir grubus (MapTtuHCeH
1966: 100).
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Ypa¢ §i aistra ipopuliaréjo romantizmo laikais, aktyviausiais jos propaguotojais buvo
Ferenczas Lisztas, Sigismondas Thalbergas, Friedrichas Kalkbrenneris36. J. Libermanas,
apibiidindamas mechaninj technikos vystymo metoda, vadina jj ,penkiy kapeiky monetos ant
rieSo laikymu* skambinimo metu. Jei moneta nukrisdavo, tai buvo blogas zenklas, nes pirstai
nepakankamai izoluoti nuo rieSo3’ (JIm6epman 2003: 10). Pianistas F. Kalkbrenneris buvo
Srades aparata, prilaikant] ranka, siekiant nejudanCio i neturinio jtakos pirSty judesiams,
rieSso. J. Libermanas daro ivadg, jog pedagogai ilgai negaléjo jsisgmoninti to fakto, kad
klavesino vieta uzémé fortepijonas, ir J. Haydno, W. A. Mozarto bei ankstyvojo L. van
Beethoveno muzika pakeité romantky ir impresionisty kartos kiiryba (Ibid.: 6). Siuo teiginiu
autorius paaiskina fortepijono klasicistinés technikos peréjimo link romantinio pianizmo
priezastj, kurios esmé yra fortepijono mechanikos tobuléjimas.

Virtuoziné technika kaip vienas i svarbiausiy pianisto formavimosi aspekty
jvairiais laikais, skirtingose fortepijono mokyklose, tam tkry Saliy kompozitoriy kiryboje
buvo naudojama ir vadinama skirtingai. Galima daryti priclaidg, jog virtuoziné klaicistiné
technika — tai brillante spielen (C. Czerny terminas), virtuoziné pranciiziSkoji technika — jeu
perle, virtuoziné rusiSkoji technika — tai technika, formuojama naudojant rankos svorj ir kiino
bei ranky judesius.

Vienas ryskiausiy XIX amziaus fortepijono pedagogy, ceky kimés austry
kompozitorius-pianistas Carlas Czerny (1791-1857)%% savo darbe ,Teoriné ir prakting
fortepijono mokykla* (1839, vok. Volistdndige theoretisch-practische Pianoforte-Schule op.
500, Ill) virtuozing technika vadina brillante spielen (liet. briliantinis, Zérintis atlikimas). Sio
darbo autoriaus nuomone, siekiant suprasti klasicistinés virtuozinés fortepijono technikos
esme, bitina susipazinti su kompozitoriaus kruopS¢iai Sanalizuotais i jvardintais jOS
poZymiais:

1) Ryskus garsas iSgaunamas pabréZtinai aiSkiai ir kiek stipriau, nuspaudzant klavi§a. Dél to

kiekvienas staccato ir kiekvienas stipresnis garso iSgavimas yra brillante, kai tuo tarpu grieztas

legato atspindi prie§inga atlikimo maniera (Hepuu—Maisiie 2010: 72). Kompozitorius taip pat
pabrézia, jog brillante spielen jmanomas tik greituose tempuose, o Adagio tempe naudojamas tik
pasazuose.

2) Auks¢iausio lygio, koki tik gali pasiekti atlikéjas, pirty béglumas biitinai turi biiti siejamas su

garso aiSkumu. Netikslus, skubotas, ,mazdaug® (herumfahren) atlikimas jokiu bidu negali

vadintis brillante spielen.

36 Siy pianisty-virtuozy veikly pristatysime antrajame skyriuje.

37 Pirsty individualumui ir jy izoliacijai nuo rieo labai daug démesio skyré ParyZaus fortepijono mokykla, kurig
aptarsime antrajame skyriuje.

38 Rusy muzikologés J. Terentjevos nuomone, C. Czerny savo darbais sukiiré pianistinés technikos enciklopedija.
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3) Brillante spielen pasizymi nepaprasta §vara, netgi sunkiausiose vietose. Nors bet kurioje
manieroje ,Svarus® atlikimas — tai pagrindinis reikalavimas, taciau §i maniera, pasizyminti Suoliy
ir kity sudétingy technikos elementy gausa, ypa¢ nemaloniai iSrySkina su svoriu atliktas
ne§varias natas.

4) Brillante spielen atlikéjui kelia ypatingus reikalavimus: atlikéjas turi buti dragsus, pasitikintis
savimi, stiprus, turéti elastingus nervus ir buti pasiruo$es viska atlikti §ia maniera. Vien tik

treniruotémis $ito pasiekti nejmanoma. (Uepuu-Mansnes 2010: 73).

Toliau C. Czerny pabréza, jog atlikéjas, norédamas jvaldyti brillante spielen
manierg, turi kiek jmanoma greitesniu tempu, kasdien, visose tonacijose groti gamas, aiskiai
girdédamas ir atlikdamas kiekvieng natg (Uepuu-Maibie 2010: 73). Visa tai leidzia manyti,
jog brillante spielen — tai klasicistiné technika, skirta tiksliai, $variai ir lygiai atlikti greitus
pasazus. Muzikologé Natalija Terentjeva, kruopsciai nagrin¢jusi C. Czerny palikimg, teigia,
jog kompozitorius didZiausia démesj skyré legato atlikimo variantams. Jis iskyré vargoninio
tipo legato — susiliejantis; legato panasus j non legato — birus atlikimas primenantis sidabriniy
varpeliy skambéjimg (C. Czerny isireiSkimas), kurj priimta vadinti jeu perlé; das schwere
legato, legato energico e pesante — gilus, pilnas, placiai skambantis legato (TepentheBa 1999:
51). Reikia pasakyti, jog jeu perlé ir brillante spielen terminai, sprendziant pagal C. Czerny
Saiskinimg, néra vienas ir tas pats. Kompozitorius, atstovaujantis Vienos fortepijono
mokyklai, Kkurios pagrindiniai prioritetai — skaidrus, lengvas, bet ne lengvabudiskas
skambéjimas, N. Terentjevos nuomone, leggiero ir greita tempa sicjo su minimaliais pirsty
judesiais, lengva ir tikslia jy ataka (Ibid: 52). IS tiesy, tai daugiau primena W. A. Mozarto
ktriniy athkimo manierg, kurig Siuo metu yra puikiai jvalde vokieCny fortepijono mokyklos
pianistai. TaCiau pabrézting, jog pirmg karta jeu perlé terming panaudojo L. van Beethovenas.
Kompozitorius 1817 m. savo laiske C. Czerny rasé: ,kartais norisi Kitokio tipo juvelyrikos,
tokios kaip jeu perlé (cit. i Wolff 1990: 156). Galima manyti jog kalbédamas apie
juvelyrikg, L. van Beethovenas turé¢jo galvoje C. Czerny aprasyta brillante spielen technika, ja
vadindamas jeu perlé. Idomu tai, kad véliau, susiformavus impresionistinei muzikinei
krypCiai, Smo terminu imta vadinti pranciiziSkajg virtuozing technikg. ISsamesné jos analizé
pateikiama $io darbo 2.3 skyriuje.

Reginaldas Gerigas (1919-2018)%° savo knygoje technika jeu perlé apibidina
kaip iSskirtinai ,pirSting*: jautrus prisilietimas, pirStai labai arti klaviSy, kurie nuspaudzami
ne iki dugno. Garso tembras — permatomas, seklus, blySkus. Pagrindinés muzkinés vertybés —
elegancija, apskai¢iuotos proporcijos, subtili frazuoté (Gerig 2007: 315). Galima dar pridurti,
jog daugelis pranciizy fortepijono muzikos opusy verCia atlikéja mastyti virtuoziSkai. Ypac tai

39 Fortepijono profesorius ir muzikos tyrinétojas.
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pastebétina  kompozitoriy impresionisty kiiryboje. Pavyzdziu galéty bati Maurice’o  Rawvelio
Gaspard de la nuit, kuris fortepjjoninéje literatiroje yra vienas techniskai sudétingiausiy
ktriniy.

Trumpai aptarus jeu perlé ir brillante spielen technikas, kurios bus placiau
nagrinéjamos Il ir 11l Sio darbo skyriuose, bitina susipazinti su rusi§kgja virtuozine technika,
kurig pianistt A. Birmak vadina leggiero — melodine technika (Bupmax 1973: 8)4°,
Pastebétina, jog rusy fortepjono mokyklos atstovy virtuoziSkumas pasizymi aiSkia
deklamacija, energija ir jéga. Galima daryti priclaida, jog uzdaroje autoritarinéje Soviety
Sajungos valstybéje, jvairiose srityse Siekusioje prestizo, veiké galinga pianisty virtuozy
Hgaminimo masina“, kurios tkslas buvo laiméti Todél rusy pianistai tarptautiniuose
konkursuose visada iSsiskirdavo skambindami greiiau, S$variau ir garsiau. Vienas ryskiausiy
Maskvos konservatorijos fortepijono pedagogy H. Neuhausas savo knygoje ,,Apie fortepijono
atlkimo meng“ (1961, rus. O6 uckyccmee gopmenuannoii uepwr) pateikia keleta teziy, kurios
galéty buti vertinamos kaip rusy fortepijono metodikos pagrindas:

1) Siekiant technikos, leidziangios atlikti visg fortepijono repertuara, svarbu i$naudoti visas
zmoguje esancias anatomines judéjimo galimybes, pradedant nuo vos juntamo paskutinio pirSto
sanario judesio, viso pirSto, rankos, peties ir pe¢iy juostos bei visos nugaros ir juosmens vir§utinés
dalies, kas turi biiti atrama nuo pirSto galiuko iki kédés.

2) Skambinti fortepijonu lengvai gali padéti du dalykai: zinojimas, kad klaviso paspaudimui
nereikia jégos, jis spaudziasi labai lengvai; pakélus rankg apie 20-25 centimetrus vir§ klaviatiiros
paleisti ja laisvu rankos svorio kritimu ,,como corpo morto cadde* (kaip krenta negyvas kiinas —
Danté).

3) Visa rankos pastatymo ir technikos vystymo metodika prasideda nuo penkiy naty: mi, fa-diez,
sol-diez, lia-diez, si. Tai F. Chopino atradimas.

4) Fortepijonas — tai mechanizmas, tod¢l labai svarbu su kokia energija ir i§ kokio auk$c¢io pirStas

krenta j klaviatiira. Tai pianisto kontaktas su klaviatiira (Heiiray3 1961: 106).

Cia atkreiptinas démesys, jog rusy mokykla rekomenduoja ranky kritimg i
virsaus, aktyvius peCius i visg kiing, kas yra visiSkai prieSinga pranciiziSkajai fortepijono
technikos vystymo metodikai. Muzikologé N. Terentjeva atkreipia démesj, jog vienu i§ legato
atlikimo budy*! C. Czerny jvardija ,pirSty j klaviSus jklampinimg, nuspaudZant juos iKi
dugno ir klausa kontroliuojant garsa™. Tyréja pastebi, jog kompozitorius rekomenduoja norint
Sgauti pilng, intensyvy, dainingg f arba ff, naudoti visos rankos svorj ir judesius (TepenTheBa

1999: 53). Galima pastebéti, jog C. Czerny pedantiSkai ir placiai nagrinétus technikos ir garso

40 Sis terminas kity tyréjy néra naudojamas, todél §iame darbe jis nebus vartojamas.
41 Ca turimi galvoje C. Czerny anks¢iau minéti legato terminai — das schwere legato, legato energico e pesante.
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8gavimo budus laikkui bégant panaudojo 1w pritaké nauyjai susiformavusios nacionalinés
fortepijono  mokyklos.

Apie tai, kad technika turi tarnauti menui, raSoma visuose fortepijoninés
technikos problemas nagrin¢janciuose XX amziaus darbuose. Siekis jprasminti technikg ypac
budingas romantinio periodo atlkéjams i pedagogams. Apie tai rasé¢ garsus vokieCiy
pianistas Josefas Pembauras (1875-1950) knygeléje ,,Apie fortepijono atlikimo poezija*
(1911, vok. Von der Poesie des Klavierspiels)*2. Zinoma, #lavinta technika — tai priemoné,
jrankis, su kurio pagalba galima jgyvendinti kompozitoriaus ir atlkéjo menines idé¢jas. Taciau
vien technika be meniniy tiksly veda link ,sportiniy, bet ne meniniy pasickimy. Patvirtinant
Smos zodzius, R. Gerigas pateikia garsaus lenky kimés amerikieCy pianisto Josefo
Hofmanno citata: ,,Technika reprezentuoja materialigja meno pus¢ lygiai taip, kaip pinigai
reprezentuoja materialigja gyvenimo pusg. Zinoma, galima pasiekti puikios technikos, bet
nereikia tikétis, kad turédamas tik technika, busi laimingas menininkas* (Gerig 2007: 1).

J. Libermanas, pladiai nagringjes pianisty technikg ir interpretacija, daro iSvada,
kad i tkryy pianisto technika individuali: kiekvienas formuoja savo technika pagal
meninius tikslus, asmeninius pomégius, taciau tai suformuoti be bendry mokytojo ir mokinio
pastangy nejmanoma (JIu6epman 2003: 11). Bendrus pasiekimus nesunku sutapatinti su
mokyklomis ar meninémis kryptimis, kurios formuoja atlikéjo technikg pagal tam tikrg
metodikg, budingg Saliai, miestui ar vienam lyderiui Placiau apie individualios technikos
idéja — 2.2.3 poskyryje.

ISvados:

e Pianistiné technika — tai sgvoka, kelianti daug diskusijy. Apibréziant ja bendrais
bruozais, technika gali buti vadinama tai, kg turi buti jvaldes pianistas, siekiantis
atskleisti muzikos kirinio turinj i idéja. Kitaip tariant, ko turi biiti mokomas
pianistas. Taciau didZiausia problema yra ne klausime ,ko mokoma®, bet atsakyme
i klausima ,kaip mokoma“ Sis atsakymas atskleidzia skirtingas jvairiy laikotarpiy
r Saliy bei jy mokslininky i pedagogy nuostatas.

o Jvairiy muzikology, pianisty i tyréjy darbuose technika jvardjama kaip
fiziologiné, natdrali, mechaniné, virtuoziné, meniné, individuali Taciau labiausiai

mokyklg charakterizuoja atlikéjy naudojama virtuoziné technika.

42 Jis raSo: ,Stai ka verta laikyti auk§&iausiu principu: biitina, kad techninés pianisto galimybés bity tiek pat
jvairius jausmy virpesius. Nusivylusioje rankoje raumenys daug labiau jsitempe nei nuskaidrintoje vilties,
besiprie§inancioje — labiau nei nusizeminusioje!* (cit. i§ Maptuncen 1966: 110).
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Virtuoziné technika, atspindinti fortepijono mokykly suformuotas paradigmas, gali
buti vadinama brillante spielen technika (C. Czerny terminas), jeu perlé technika
(pranctziskoji),  vokalinj dainingg fortepijono garsa  iSgaunandia technika
(rusiSkoji).

Labai reikSminga yra individualios technikos id¢ja, kuri bidinga romantinio
periodo pianistams. Individuali technika siejama su atlkéjo fiziolognémis bei
asmenybés savybémis, kurios daznai parodo atlikéjo nacionalinj identiteta bei jj

suformavusios mokyklos prioritetus.
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2. PIRMUJU FORTEPIJONO MOKYKLU ATSIRADIMAS IR GENEZE

2.1. XIX a. pradzios mokyklos ir pianizmo paradigmy formavimosi uZzuomazgos

Siekiant identifikuoti konkrec¢iy fortepijono mokykly specifikg ir unikaluma,
svarbu susipazinti su XIX a. fortepjono mokykly, kurios gali biti traktuojamos kaip
fortepijono pedagogikos lopsys, indéliu. Siuo istoriniu laikotarpiu svarby vaidmenj vaidino
fortepijono gamintojai, kurie savo veikla buvo sutelk¢ trijuose Europos miestuose — Londone,
Vienoje, Paryzuyje.

Siame skyriuje pristatoma XIX amaus fortepiiono mokykly suformuoty idéjy
jaka Swolaikinéms atlkimo meno paradigmoms. Tyrimas atliekamas pagal pirmajame
skyriuje (1.1) aptartus fortepijono mokyklos komponentus: lakkas ir vieta Suo atveju — to
meto miesto muzikinis gyvenimas; mokytojas — cia dirb¢ kompozitoriai, pedagogai, programa
— moksliniai, metodiniai darbai i juose Sdéstytos pedagoginés nuostatos, tradicijos —
kompozitorny sukurti etiudai, pratimai, turéje jtakos vélesnei fortepijono meno raidai
Mokiniai bus matomi pateiktose mokykly pedagoginés tasos schemose. Londono i Vienos
mokykly atveju, viena schema atspindi kompozitoriaus-lyderio*® pedagogine tasa, kita — Kiek
véliau naujai susikiirusios konservatorijos profesiiros mokiniy grandj. Paryziaus mokykla,
kurios veikla siejama tiesiogiai su konservatorijos ikirimu ir ten dirbusiais pedagogais, turés
vieng schemg.

Aptarus  Londono, Vienos i Paryziaus fortepfjono mokykly nuostatas,
prasminga pereiti priec romantinio pianizmo kuréjy F. Chopmo ir F. Liszto kaip pianistinés
romantiky reformos lyderiy, kuriy kiryba i novatoriSkos idejos palko rySky pédsaka
fortepijono meno raidos procesuose. Poskyryje 2.2 analizuojamas jy indélis | atlikéjiSkojo
meno paradigmy formavimgsi. Aptariant istorinius procesus bus atsigrezta ] individualios
technikos idéjos aspektus, kurie gali bati vertinami kaip vienas i Siuolaikiniy fortepijono
atlkimo meno paradigmy identifikavimo jrankiy.

43 Kuris vedé privadias pamokas, nes valstybés finansuojama konservatorija buvo jkurta véliau.
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Dar vienas svarbus S$io skyriaus uzdavinys yra jvertinti fortepijono mokykly
pedagoginiy nuostaty ir teoriniy darby reikSme fortepijono meno raidai Lyginant mokyklas
per technikos prizme, galima kur kas aiSkiau i tikshau identifikuoti konkreCs skirtumus tarp
jvairiy estetiniy sroviy. Sis darbo autoriaus pasirinktas kriterijus yra biidas, leidZantis atlikéjy
mterpretacijas vertinti moksliniy tyrimy analizés btdu.

2.1.1. Vokalinés paradigmos formavimasis Londono fortepijono mokyklos kontekste

XIX amziuje Londonas buvo rySkus muzikinio gyvenimo centras. Anglijos
muzikinei kultirai daug jtakos turéjo Georgas Friedrichas Héndelis (1685-1759), Kuris
Londone gyveno ir kiiré¢ nuo 1717 m.** Turint galvoje kompozitoriaus suformuotas muzikines
vertybes i iSsikovota autoritety, galima daryti prielaidg, kad jo idéjos ir kirybinis stilius,
kuriame dominavo stambnyy formy vokalné muzika (operos, oratorijos), turéjo reikSmés
Anglijos  instrumentinés  muzikos  stilistikal, pasizyminCiai  Sraikingomis  melodinémis
linjomis,  virtuoziniais elementais, patosu, ,tirStu“ skambesiu, SventiSkai  iSkilmingomis
intonacijomis, temperamentingais, improvizaciniais motyvais.

R. Gerigas pazymi, jog Londono fortepijono mokykly formave uzsienieciai
Muzio Clementi (1752-1832) ir jo mokiniai Janas Vaclavas Dussekas (1760-1812), Johnas
Fieldas (1782-1837), Johannas Baptistas Crameris (1771-1858) atvyko ¢ia gyventi labai
jauno amziaus — budami apie 10-14 mety (Gerig 2007: 361). Jy atvykimo priezastis — tai
Paryziaus revolucija, dél kurios aristokratiSkos kilmés iSsilaving zmonés ieskojo prieglobscio
Anglijoje, kur gyvenimas buvo gerokai ramesnis ir saugesnis.

Brity muzikologas, placiai studijaves W. A. Mozarto ir L. van Beethoveno
karyba, igarséjes kaip M. Clementi kiriniy Kkatalogo pagal tematikg sudarytojas, Alanas
Tysonas (1926-2000) savo straipsnyje A feud between Clementi and Cramer (1973) raso, kad
pats Clementi i jo mokiniai pasizymé€jo iSskirtine pirSty technika, jie drgsiai atlikdavo
virtuozinius  pasazus  dvigubomis natomis, oktavomis, akordais, repeticijomis, iSsiskyré
nepaprastu, tuo metu novatoriSku, virtuoziniu stiliumi (Tyson 1973: 183). Visa tai primena Siy
dieny rusy fortepijono mokyklos atstowy atlkimo stiliy, kuris gali bati vertinamas kaip
vokalinés paradigmos fortepijono mene iSraiska. PabréZtina, jog tyréjai viena ¥ esminiy
priezasCy, salygojusiy Sio stiliaus atsiradimg, nurodo tuo metu Londone gammamy

fortepijony specifika.

44 Jo iniciatyva 1720 m. buvo pastatytas garsusis Londono Theatre Royal, Covent Garden.
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Londono fortepijony pramonés gaminiai*®  (Septyniy oktavy masyvis
instrumentai) labiausiai §garséjo apie 1780-1790 m. (Grove 2001: 1862). Po 1820 m.
daugelyje  Europos miesty klestint fortepjony gamykloms, ¢émé nykti instrumenty
konstrukcijos  skirtumai, formavosi  vieningas  estetinis, garsinis  fortepijono  idealas.
Amerikie¢iy raSytojo, pedagogo ir kompozitoriaus Stewardo Gordono knygoje Beethoven's 32
Piano Sonatas: A Handbook for Performers (2016) rasoma, jog Vienos ir Londono
fortepijony skirtumus savo metodiky knygose atskleide Johannas Nepomukas Hummelis
(1778-1837) ir Friedrichas Kalkbrenneris (1785-1849). Pasak jy, angly fortepijonai
pasizyméjo pilnesniu garsu, ,dainuojan¢iu™ tonu, jy garsas buvo gilesnis, nors jie reaguodavo
1 pianisto judesius léCiau — Visi Sie pozymiai salygojo vadinamojo ,didingojo* stiliaus
formavimasi (Gordon 2016: 12)%. Si sgvoka — ,didingasis stilus — neatsitiktinai primena
aukSciau paminétg G. F. Hindelio vokalinés kiirybos jtakg Anglijos muzkinei kulttirai

Pasak pianistés, muzikologés Allos Mofos*’, sgvoka ,JLondono fortepijono
mokykla“ pirmg karta panaudojo F. Kalkbrenneris savo traktate ,Fortepijono mokymo
metodas® (1830, pranc. Méthode pour apprendre le piano-forte a l'aide du guide-mains: Op.
108.)*8, A. Mofa teigia, kad toks pavadinimas gana sunkiai prigijo dél iskirtinio mokyklos
karéjo, garsaus fortepijono pedagogo ir kompozitoriaus M. Clementi populiarumo.
Londonie¢iy darbai ir pasiekimai net ki XX a. pradzios buvo vadinami ,.Clementi fortepijono
mokykla“ arba ,Clementi tradicija“. Pats Clementi buvo vienas pirmyjy, pradéjes kurti
specializuotus  etiudus, skirtus lavinti konkreCioms technikos raSims. Tai ,Preludes and
Exercises” op. 43, oktaviniai etiudai ,Grand Exercice doigts” ir garsioji Clementi mokykla,
apimanti 100 kiriniy — etiudy, preliudy, fugy, kanony, sonatos formos i kity pjesiy — ,,Gradus
ad Parnassum'4?. Pianistas Carlas Tausigas (1841-1871) wleido $io rinkinio redakcija, kurioje

apsiribojo vos 29 etiudais®®, taciau Gerigas pabréZia, jog bitent ankstyvosiose pjesése, kuriy

45 Garsiausi XVIII a. pabaigos, XIX a. pradZos fortepijono gamintojai Londone — Broadwood, Clementi (véliau
Collard & Collard), Kirkman ir Stodart jmonés. Pranciuzi$ky ,.Erard” firmos fortepijony gamintojai buvo jkure
Londone filialg. Michaelas Cole‘as teigia, jog butent pranciizy firma tapo inovacijy $altiniu Londono fortepijony
gamintojams (Cole 2001: 1879).
46 Gordonas pateikia trumpg Londono ir Vienos fortepijony mechanikg sudaranéiy detaliy skirtumy apra$yms:
Londono — trys stygos vienam klavi§ui, Vienos — dvi; Londono — jmontuotos i§gaubtos storesnés skardos
plokstés, Vienos — plokscios, plonesnés skardos plok$tés; Londono — sunkesni, storesni plaktukai, Vienos —
lengvesni, plonesni plaktukai; Londono — lengvi slopintuvai, Vienos — sunkas, patikimi slopintuvai; Londono —
kojos pedalai, Vienos — kelio pedalai (Gordon 2016: 12).
47 Maskvos P. Caikovskio konservatorijos pedagogé.
48 Modoa, A. (2013) Jlondouckas opmenuannas wxora xonya XVII - navana XIX eexos. Interneto prieiga:
[http://www.dissercat.com/content/londonskaya-fortepiannaya-shkola-kontsa-xviii-nachala-xix-vekov]  (Ztréta
2018 11 06).
49 Clementi, M. (1835). Gradus ad Parnassum: or The art of playing on the piano forte, exemplified in a series
of exercises in the strict and in the free styles. Keith Prowse&Company.
50 Clementi, M., Tausig, C., & Weitzmann, C. F. (1900). Gradus ad Parnassum: ausgew. Etuden.Bahn.
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Tausigas nepanaudojo, Clementi jtvirtina gamos aplikatirg ir arpeggiando principu lauzytas
akordy figiracijas, kurias véliau ypac placiai naudoja F. Lisztas, F. Chopinas ir kiti pianistai-
romantikai. Siy technikos modeliy jvairiais pavidalais galima aptikti beveik kiekviename
ciklo ,,Gradus ad Parnassum® kirinyje (Gerig 2007: 59, zr. 1 ir 2 pavyzdzius)

2 pavyzdys. M. Clementi. Sonata op. 33 Nr. 3 C-dur (1 ir 27 taktai)

Jeigu W. A. Moazartg laikysime pirmuoju fortepjjonui kiirusiu kompozitoriumi, tai
butent M. Clementi reikéty traktuoti kaip pirmaji pedagoga, sukiirusj fortepijoninés technikos
formavimo metodikg (Ibid.: 59). Pedagogines rekomendacijas kompozitorius iSdésté savo
vieninteliame fortepijono vadovélyje Introduction to the Art of Playing on the Piano Forte;
Containing the Elements of Music, Preliminary Notions on Fingering, and Fifty Fingered
Lessons (1801), kurj #leido Paryzuje. Siame vadovélyje M. Clementi paliko Siek tiek
svarbios informacijos apie pianisto kino ir ranky padétPl. Taciau apie tai gerokai placiau
knygoje Instruction for the Piano Forte (1823)%2 ras¢ M. Clementi mokinys, rySkus Londono

fortepijono mokyklos atstovas J. B. Crameris:

Atlikéjas turi sédéti laisvai, nuo instrumento nei per arti, nei per toli; labai svarbu kédés aukstis;
kojos turi biti prie pedaly patogiai atremtos. Rankos natiiralioje padétyje, peciai neuzspausti.
Alkinés biitinai aukS¢iau klaviatiros; rieSai tame pacdiame lygmenyje kaip rankos ir alkiinés;
krumpliai Siek tiek pakelti. Viduriniai trys pirStai turi biiti sulenkti tam, kad nykStys ir penktas

pirStas buty vienoje linijoje. Kiekvienas pirStas turi buti padétas ant tam tikro klaviSo ir likti toje

51 Riesas, plastaka ir ranka turéty biti laikomi horizontalioje padétyije, rieSas — nei per Zemai, nei per aukstai. Dél
to turi buti pasirinkta ideali sédéjimo pozicija. PirStai turi buti sulenkti, proporcingai jy ilgiui. Visada vengti
papildomy judesiy (Clementi, cit. i§ Gerig 2007: 61).
52 pilnas pavadinimas: Instruction for the Piano Forte: In which the First Rudiments of Music are Clearly
Explained and the Principal Rules on the Art of Fingering Illustrated, with Numerous and Appropriate
Examples; to which are Added Lessons in the Principal Major and Minor Keys, with a Prelude to Each Key
Composed and Fingered by the Author (1823).
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pozicijoje negrojant. KlaviSas turi biiti paspaudziamas Svelniai, bet ne smigiuojant. Nykscio
padétis priklauso nuo kity pirSty, kurie laikomi kuo aréiau juody klavisy. Tokiu biidu i§ vengsime

rieSo stumdymo pirmyn-atgal (Cramer, cit. i§ Gerig 2007: 62).

Kaip matyti 2.1.2 ir 2.1.3 poskyriuose, visos Cramerio rekomendacijos S$iuo
klausimu visiSkai atitinka XIX a. pradzios Vienos ir Paryziaus mokykly atstovy metodika.
Kompozitoriaus pateiktas pianisto ranky, kojy i kino padéties aprasSymas — tai klasikinés
fortepijono metodikos pavyzdys. IS to galima daryti ivadg, jog tais laikais, nepaisant dideliy
atstumy i riboty susisieckimo galimybny, fortepijono atlkéjai i pedagogai surasdavo bidy
susisiekti ir dalintis savo atradimais, pasiekimais ir patirtimi.

IeSkant vokalinés paradigmos fortepijjono mene iStaky, labai svarbu atkreipti
démesj | londonieCiy atradimus legato atlikimo klausimu. R. Gerigas pabrézia, jog W. A,
Mozarto laikais (Vienoje) pasazai visada buvo atliekami leggiero—non legato, kai tuo tarpu
M. Clementi muzikoje jie skamba natiraliai legato. Stai keletas M. Clementi patarimy, kaip
Sgauti legato:

Pradéti mokytis 1étai ir laikyti klavi§a kol bus paspaustas kitas; $ig technikos rai§j galima atlikti tik

laisva ranka, be papildomy judesiy, vien pir§tais; pirSto judesys turéty biti Siek tiek energingesnis

nei jprastai. Anglisko fortepijono garsas turéty bati stipresnis nei Vienos; kai kompozitorius palicka
staccato ir legato atlikéjo nuozidirai, geriausia taisykle yra atsiduoti legato, paliekant staccato tik

kaip spalva tam tikruose pasazuose, taip pabréziant legato grozj (Clementi, cit. i§ Ibid.: 59).

Pastebétina, jog R. Gerigas, savo darbe pateikdamas M. Clementi patarimus legato
klausimu, turéjo galvoje Londono i Vienos fortepijjony mechanikos skirtumus. Biitina
atkreipti démesj j tai, kad W. A. Mozartui Vienoje pagamintu Walterio firmos fortepijonu
buvo gerokai sudétingiau Sgauti legato nei M. Clementi, kurio naudojamas instrumentas teiké
tokig galimybg. Dél Sios priczasties M. Clementi ir B. Crameris pirmicji pasazuose pradéjo
naudoti legato vietoje jprasto leggiero. Tai leido Londone gaminami Broadwood, Clementi
firmos instrumentai, pasizymintys pilnu, ,dainuojaniu tembru Sie fortepijonai turéjo kojos
pedalg®3, Kkuriuo naudojantis natos nesunkiai pailgédavo, garsai susiliedavo, atsirasdavo

platesnés galimybés jvairiems tembriniams eksperimentams®. M. Clementi mokinio, ¢eky

5 Tki 1780 m. W. A. Mozartas naudojo fortepijona su kelio mechanizmu, kurj pastimus deSinén pakildavo
demferiai ir garsas galéjo buiti panaSus j Siuolaikinio fortepijono deSniojo pedalo funkcija. Pianistas ir pedagogas
Walteris Giesekingas kategoriskai teigia, jog Mozarto kariniuose, kurie buvo kompozitoriaus sukurti iki 1781
m., negalima naudoti deSiniojo pedalo. Nuo 1781 m. W. A. Mozartas naudojo Walterio fortepijona, kuriame jau
buvo ,pristatoma pedalo klaviatiira®, todél Sio periodo kompozitoriaus kiiriniuose pedalas yra naudotinas
(Badura-Skoda 1972: 288).

5 Siandienos Steinway ar Yamaha firmy fortepijonais skambinant $iy kompozitoriy muzika didelio skirtumo
tarp leggiero ir legato neiSgirsime. Kitas svarbus aspektas yra tai, kad dabar tokiy kompozitoriy kaip W. A.
Mozarto ir M. Clementi kiiryba priskiriama vienai epochai su bendromis stilistinémis taisyklémis, todél atlikéjai
interpretacijose paprastainaudoja tas pacias technines ir i§raiSkos priemones.
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kilmés pianisto-virtuozo Jano Vaclavo Dusseko®®  bendradarbiavimo su  Broadwood
fortepijony gamintojais déka fortepijono klaviatira buvo iplésta iki septyniy oktavy®®.

Kitas M. Clementi mokinys, airiy kilmés pianistas Johnas Fieldas, pasak
amzininky, klausytojus stebindavo savo muzkalumu, grazin instrumento tembru, greitu, lygiu
skambinimu, ramia i S$velnia maniecra (Langley 2001: 774). J. Fieldas fortepijono meno
istorijoje  zinomas, kaip kompozitorius-pianistas, pirmasis pradéjes kurti noktiurnus. Sj Zanrg
kaip vokaling fortepijono iraiskg #pletojo ir itobulino F. Chopinas, kurio kiryba padaré
zenklig jtaka tolesnei vokalinés paradigmos plétotei Noktmrnas, padéjes atrasti ,dainuojantj
fortepijono garsa, davé pradza naujy muzikiniy formy atsiradimui ir vokalinés atlikimo meno
paradigmos formavimuisi. Jdomu tai, jog kaip teigia Robinas Langley'us, J. Fieldas nuo 1804
m. reguliariai koncertavo Sankt-Peterburge, ir ten aktyviai vertési pedagogine praktika (Ibid.:
775). Kaip matyti schemoje Nr. 1, Fieldo pedagoginé linja nuo Alexandro Dubuque (1812—
1898) wveda Ilink Rusijos fortepijono mokyklos, kuri lakytina pagrindne vokalinés
paradigmos fortepjjono atlkimo mene puoselétoja, iStaky.

Pianistas, menotyros moksly daktaras prof Sergejus Malcevas, kuris buvo $io
darbo autoriaus mokytojas ir aspirantiros rasto darbo vadovas Sant-Peterburgo N. Rimskio-
Korsakovo konservatorijoje®’, tvirtina, jog analizuojant M. Clementi Sonatg Nr. 16 a-moll,
kurios redakcija padaré L. Beethoveno mokinys garsus pianistas-virtuozas lIgnazas
Moschelesas (1794-1870), galima pastebéti paties Clementi pazyméta nuoroda continua il
pedale (. 3 pavyzdj), kas reiSkia ,Jakkyti pedala*®®. Bitina pabrézti, jog tai — unikalus
atradimas, klasicistinéje muzikoje bevelk nepasitaikantis. S. Malcevo nuomone, taip
naudojamas pedalas turi aiSky koloristinj tiksla (Manbues 2010: 38).

55 Jo kiryboje gausu sonaty, koncerty fortepijonui, kuriose taip pat daug romantinio atspalvio — chromatizmai,
moduliacijos. J. V. Dusseko pedagoginé veikla néra labai ry$ki, jis apsiribojo vienu metodiniu darbu Instructions
on the Art of Playing the Piano Forte or Harpsichord, kurj i$leido Londone 1796 m., véliau ParyZziuje — 1799 m.,
Leipcige — 1802 m. (Craw 2001: 2108).
56 Toks fortepijonas buvo vadinamas ,fortepijonu su papildomais klavisais* (lbid.)
5 Sio darbo autorius 2014 m. baigé aspirantiiros studijas Sankt-Peterburgo N. Rimskio-Korsakovo
konservatorijoje prof. Ninos Serioginos klaséje. Darbo vadovas buvo §iame tiriamajame darbe daznai minimas
Sankt-Peterburgo kompozitoriy sajungos narys, nusipelngs Rusijos meno veikéjas prof. Sergejus Malcevas. Visa
Siame darbe nadojama profesoriaus medziaga yra asmeni$kai dovanota §io darbo autoriui.
%8 Sjuo atveju kompozitorius nurodo pedala laikyti 7 taktus. Ta¢iau S. Malcevas pazymi, jog esama viety, kur
pedalg M. Clementi sitilo laikyti 13 ar net 15 takty (Masnes 2010: 38).
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3 pavyzdys. M. Clementi. Sonata Nr. 16 a-moll I dalis (3-10 taktai)

Cia svarbu paZyméti jog atlkimo mene vienas # svarbiausiy vokalinés
paradigmos indikatoriy yra garso tembras i Kkoloristiniai sgskambiai, leidZiantys iSgauti
vokalizuotg fortepijono garsg. Analizuojant 3 pavyzdj pastebétina, jog vien laikant nuspaustg
pedala Koloristinio efekto pasiekti nepavyks. Koloristinis efektas jmanomas tik tuo atveju, jei
bose esanti oktava suskamba pilnu, sodriu tembru. Tuomet jos fone, nekeiCiant pedalo, galima
formuoti likusia medzaga, kuri turi skambéti piano dinamika. Jei bosas bus atliktas
nepakankamai sodriai, o jo fone natos skambés per garsiai, koloristinio efekto neiSgirsime.
Neatsitiktinai  vokalinés paradigmos atstovy interpretacijos isiskiria dinaminy plany i
garsiniy efekty jvairove, kurios pagrindinis tikslas — iSrySkinti meloding linija.

Nepaisant minéty M. Clementi eksperimenty i atradimy, daugelis tyréjy,
nagrinédami M. Clementi sitlomus metodus sutaria dél pagrindiniy  kompozitoriaus
pedagoginiy nuostaty — tai daug valandy reikalaujanCios pratybos, technika paremta
plaktukiniu principu ir pirsty individualumu, grieztas ritmas ir kontrastinga dinamika. Visos
Svardintos nuostatos yra laikkomos klasikinés fortepijono technikos pagrindu.

Analizuojant M. Clementi pedagoginés linjos tasa, aiSkiai matosi dvi grandys,
vedanCios link fortepijono mokykly, susiformavusiy Rusijoje ir Vokietijoje. Kaip jau raSyta,
M. Clementi mokinio J. Fieldo pedagoginé linija veda link Rusijos fortepijono mokyklos
Staky (zr. 1 schemg). L. Bergerio (M. Clementi mokinio) pedagoginé tgsa eina link
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vokiskosios tradicijos, kurios iStakos siejamos su Leipcigo fortepijono mokyklos pradininko
F. Mendelssohno vardu. Taip pat reikia pabrézti jog vokiSkajai fortepijono meno tradicjjai

pasitarnavo J. B. Cramerio pedagoginé veikla.

Muzio Clement: (1752-1837)

l l 1 l
Johann Baptist Cramer John Field Ludwik Berger Jan Vaclav Dussek
{lﬂl—l 238) (1782-183T) (17T7-1839) (1760-1812)
1 l l l l
Joseph Budolph Schachne Alexandre Dubugue Heinrich Dom | George Onslow
(1816-1808) (1812-1208) (1a04-1807) | {1784-1853)
4 1 1 Felix Mendelssohn
Michail Balakirev 1 Nikola) Zverev  (1809-1847)
(183719109 (1832-1893)
Alekxander Villoind
(1804-1878)
l l l
Anton Rubintein | WVasilyj Safonov
{1828-1095) (1852-1918)
Nikolaj Rubinitein
(1835-1881)

Schema Nr 1. Londono fortepijono mokykla nuo Muzio Clementi

Tyrinéjant 1822 m. jkurtos Londono karaliskosios muzikos akademijos profesiiros
sgraSus®®, M. Clementi J. B. Cramerio ir kity minéty XIX amzaus Londono fortepijono
mokyklos atstovy pavardziy nerasime, nes, reikia manyti, jie vertési privaia pedagogine
praktika. Taip pat nerasime garsaus vokie¢iy kompozitoriaus F. Mendelssohno, kuris 1829 m.
Londone plétojo aktyvia koncerting veikly kaip pianistas ir dirigentas. R. Gerigo manymu, jo
veikla, nors ir netiesiogiai®®, taciau turéjo jtakos Londono fortepijono mokyklos
prioritetams®?.

Nuo 1882 m. daug garsiy pianisty dirbo naujai jkurtame Londono KaraliSkajame
muzikos koledze®?, kuris 1889 m. i dalies susijungé Karaliskgja muzikos akademija: émé

59 Daug informacijos apie Londono karaliskosios muzikos akademijos profesiirg pateikia R. Gerigas psl. 361
403.
60 Nera i$like informacijos, ar F. Mendelssohnas Londone turéjo privadiy mokiniy, tadiau tikétina, kad bendravo
su konservatorijoje dirbusiais pianistais, kurie, kaip teigia Gerigas, i§ savo mokiniy reikalavo pedantiSko
pozirio j naty teksta (Gerig 2007: 362). Biitenttoks pozitris buvo buidingas F. Mendelssohnui kaip pedagogui.
61 R. Gerigas teigia, jog angly fortepijono mokykla yra metodiSkai labai tiksli, moksliskai argumentuota (lbid.:
371). Zinant, kad F. Mendelssohnas véliau dirbo Leipcigo konservatorijoje, kuri garséjo savo konservatyvumu,
galima manyti, jog pedantiSkumo elementai Anglijos fortepijono mokykloje formavosi jo jtakoje. Pristatydamas
konservatorijos pedagogus, R. Gerigas raso, jog vos jsikirus konservatorijai, F. Mendelssohno mokytojui
Ignazui Moshellessui (1798—-1870) buvo suteiktas konservatorijos garbés nario vardas. Pirmuoju Royal Academy
of Music fortepijono pedagogu laikomas Cipriani Potteris (1792-1871) véliau tapes jos vadovu. Nuo 1848 m.
¢ia dirbo pianistas-virtuozas, F. Kalkbrennerio mokinys ir F. Chopino draugas Charlesas Hallé (1818-1895)
(Ibid: 362).
62 Royal College of Music jkurtas 1882 m. Velso princo Edwardo VII déka. Pirmuoju institucijos vadovu tapo
muzikologas, Zzurnalistas ir redaktorius, enciklopedinio zodyno Dictionary of Music and Musicians (sudaré ir
isleido 1878-1883 m.) sudarytojas Siras George’as Grove’as (1820-1900). Cia dirbo I. Moshellesso ir Claros
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vykdyti kai kurias bendras veiklas — buvo organizuojami bendri mokiniy egzaminai, naty
leidyba ir kita. Vieno rySkiausiy Londono Karaliskosios muzikos akademijos fortepijono
pedagogo Tobias Matthay’us (1858-1945)%3 metodiniai darbai latkkomi $iuolakinés angly
fortepijono  mokyklos pagrindus*.

Tobias Matthay (1858-1945)
| 1 1 | 1
Hariet Cohen Myra Hess Clyford Curzon Irene Scharrer Putnam Albrich
(1895-196T) (18001965 (1807-198) (18881971} (19041574

Schema Nr. 2. Londono Karaligkosios muzikos akademijos nuo Tobias Matthay o pedagoginé tgsab®

Sioje schemoje matyti, jog Londono fortepijono mokykla neturéjo tasos. Visi
Tobias Matthay’o mokiniai buvo puikis koncertuojantys pianistai, taiau pedagogine veikla
nesidoméjo, arba doméjosi nedaug. Vienintelis Puthamas Albrichas turéjo rySkiy studenty,
kurie savo veikly vyst¢ Amerikoje, taCiau Europoje yra beveik nezinomi.

Reikia manyti, jog Tobbias Matthay’aus vokiskoji kimé turéjo jtakos jo
pedagoginéms nuostatoms, Kkurios labai primena vokieCiy fiziologinés krypties atstowy,
paminéty 1.4. poskyryje, idéjas. R. Gerigas teigia, jog Skoty pianistas Williamas Townsendas
(1847-1925) dar prieS Rudolfy Breithaupta (1873-1954)%6 ir T. Matthay’y parasé¢ metodika
Balance of Arms in Piano Technic (1890), kurioje atmeté sengjg fortepijono technikos

ugdymo metodikg, paremta auk$tu pirSty kilnojimu i plaktukine technika. Jis akcentavo, jog

Schumann mokinys Franklinas Tayloras (1843-1919), Kalkbrenerio ir S. Thalbergo mokiné Arabella Goddard
(1836-1922), austry pianistas Ernstas Paueris (1826-1905) (Gerig 2007: 362).
83 Konservatorijoje pradéjo dirbti nuo 1880 m.
64 Angl. The Visible & Invisible in Pianoforte Technique (1932) Sis darbas 1988 m i§leistas 11-ta karta.
65 Hariet Cohen — aktyvi brity kompoztoriy muzikos propaguotoja ir atlikéja. Bendradarbiavo su jvairiy $aliy
kompozitoriais, tarp jy Béla Bartokas, Ernestas Blochas ir E. J. Moeranas parasé¢ muzika specialiai jai.
Paskutiniai $e$i Bartoko ,Mikrokosmoso® kiiriniai skirti jai. Bendravo su muzikos pasaulio lyderiais Jeanu
Sibeliusu, Ralphu Vaughan Williamsu, seru Edwardu Elgaru ir seru Williamu Waltonu.
Myra Hess — garsi brity pianisté, kurios repertuare dominavo Vienos klasiky kiiryba. 1946—1954 m. net 14 karty
koncertavo Niujorko koncerty saléje Carnegie Hall.
Clyford Curzon — 1928 m. mokési Berlyne kartu su Arturu Schnabeliu (1882—1951), véliau Paryziuje su Wanda
Landowska (1879-1959) ir Nadia Boulanger (1887-1959).
Irene Scharrer — iki 1958 m. reguliariai koncertavo Londone. Bendradarbiavo su pianistémis Myra Hess, Hariet
Cohen.
Putnam Albrich — amerikietis, aktyviai doméjosi J. S. Bacho kiuriniy vargonams ornamentika. Tarp jo studenty
buvo Danielis Pinkhamas, Erichas Schwandtas (Eastmano muzikos mokykla ir Viktorijos universitetas),
muzikologai George’as Houle’as (Stanfordo universitetas), Williamas Mahrtas (Stanfordo universitetas),
Newmanas Powellas, Donas Franklinas (Pitsburgo universitetas), Carolis Marshas (Siaurés Karolinos
universitetas - Grinsboras) ir Margaret Fabrizio.
66 1905 m. isleido metodinj leidinj ,Natiirali fortepijono technika“ (vok. Die natiirliche Klaviertechnik).

47



butent raumenys turi reguliuoti garsg. PirStai turi buti ne savarankiSski, kaip anksCiau buvo
mokoma, bet nuolatiniame kontakte su klaviatira (Gerig 2007: 371).

Julianas Hellaby knygoje The Mid-Twentieth-Century Concert Pianist: An
English Experience (2018) pabréza, jog T. Matthay us nuolat akcentavo raumeny darba,
laisvumg ir sukamuosius judesius (Hellaby 2018: 159). Jdomus yra Matthay’aus pozitris j
rankos svorj. Jo manymu, svoris naudojamas trimis etapais: 1) pirSto pastangos 2) plastakos
pastangos 3) rankos svoris, Kkuris $iuo atveju yra svarbiausias (Ibid.: 159). Matthay’aus
mokinys Haroldas Craxtonas (1885-1971) prisimena, kad mokytojas daznai kalbédavo apie
peCiy ir viso kino svorio naudojimg norint igauti fff. Netradicine galima buty pavadinti
Matthay’aus pirsty individualumo koncepcija, pagal kurig, kaip teigia Valerie Tryonf7,
siekiant tobulai paskirstyti svorj tarp pirSty, butinos kiekvieno pirSto individualios pratybos
(Ibid.: 2018: 160). Pabréztina, jog tikslingas svorio naudojimas yra vienas rySkiausiy rusy
pedagoginés praktikos elementy (Zr. 3.2 poskyrj).

Kalbant apie garso kokybe, verta jsiklausyti j T. Matthay’aus mokinés Mouros
Lympany prisiminimus. Ji teigia, jog mokytojas visada reikalavo minkSto, Silto, turtingo ir
grazaus garso (Ibid.: 169). Cia deréty prisiminti, jog angly mokykloje dainingo garso id¢jos,
kurig stimuliavo Londono fortepijony mechanikos teikiamos galimybés, pradininku yra
laikomas Johnas Fieldas. Todél Matthay’aus nuostatas galima bty vadinti tam tikra vokalinés
paradigmos iraiSka angly fortepijono mokykloje.

Labai svarbu tai, kad XX a. angly fortepijono mokykla neapsiribojo vien
Londonu. Puikius atlikéjus iugdé Mangesterio karaliSkasis muzikos koledzas®®. Tarp kity, tai
Johnas Ogdonas, kuris 1962 m. |l tarptautiniame P. Caikovskio konkurse laiméjo I vieta,
Peteris Donohoe, 1982 m. ten pat apdovanotas Il premija, nes pirmoji nebuvo paskirta.
Pirmgsias vietas minétame konkurse taip pat laim¢jo Barry Douglas i Belfasto muzikos
koledzo ir Johnas Lillis i Londono Karaliskojo muzkos koledzo.

Apibendrinant verta prisiminti Haroldo Shonbergo®® zodzus apie XX a. angly
mokykla: ,8i mokykla yra kupina gery maniery, retai aistringa ar dramatiSka, ir visada atvira.
Gal todél ji, labiau nei Kitos, tapatinama su klasicistine mokykla. RySky pédsaka palikusiy
vokieCy kilmés kompozitoriy J. Cramerio ir F. Mendelssohno vélés iki Siol globoja brity
pianistus ir visg brity muzikg“ (Helllby 2018: 175). Angly fortepijono mokyklos kiréjy,
Kilusiy i jvairly Europos $aliy, indélis suteiké Siai mokyklai jvairesniy, nors gal mazau

67 Gim. 1934 m., mokési pas Erica Granta, kurio mokytojas buvo Matthay’us.
68 Angl. Royal Manchester College of Music.
69 Amerikie¢iy muzikos kritikas ir Zurnalistas, i§garséjes savo knyga The Great pianists (1956).
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akivaizdziy bruozy, kurie Siuolakkiniame fortepijono atlkimo mene yra atpaZjstami ir
vertinami.

2.1.2. Klasikiniy fortepijono tradicijy evolucija Vienos kompozitoriy-pedagogy darbuose

Nuo XVII a. vidurio per visa XIX amziy Vokietjoje i Austrijoje, o ypac
Vienoje buvo sukurta gerokai daugiau muzikos nei bet kuriame Kkitame vakarietiSkosios
kultiros mieste. Garsiausieji muziky vardai buvo susij¢ su Sios imperjjos miestais, o Vienos
kaip klasicizmo sostinés reputacija ir prestizas formavosi kartu su ten gyvenusiais ir kirusiais
kompozitoriais J. Haydnu, W. A. Mozartu, L. van Beethovenu, F. Schubertu. Taip pat labai
svarbig reikkSme¢ miesto kultirai tur¢jo didzulé muzkiny leidiny i muzikos nstrumenty
nfrastruktiira: Vienoje dirbo 32 smuky meistrai, 25 variniy instrumenty kir¢jai r 200
fortepijony gamintojy (Botstein 2001: 882).

Pastebétina, jog Vienos fortepjono mokyklos vertybes smarkiai jtakojo
Mozartas, kurio fortepijoninés kirybos stilistkg formavo kompozitoriaus naudojamas
instrumentas. E. ir P. Badura-Skoda teigia, kad apie 1800 m. i 200 fortepijony gamintojy
garsiausias buvo Antonas Walteris (1752-1826), kurio fortepijonais, greta W. A. Mozarto,
naudojosi L. van Beethovenas’™, Carlas Czerny i, tikétina, J. Hummelis (Bagypa-Cxoma
1972: 287). Walterio instrumento (daznai vadinamo Mozarto rojaliu) garsas pasizyméjo
graksCia elegancija, skambé¢jo aiSkiai, apibréztai, koncentruotai, nelabai ,plaiai, kitaip
tariant, nedaug skyrési nuo klavesino ir klavikordo’® (lbid.: 289). Pasak R. Gerigo, dél Sios
priezasties Mozarto fortepijoniné kiiryba pasizymi nepriekaiStingu, skaidriu ir labai rafinuotu
garsu, skirtiniu cantabile ir legato melodinése linjjose, 0 virtuozinése vietose kompozitorius
naudojo tik non legato, kurj paveldéjo i klavesino eros (Gerig 2007: 52). Tuo galima
jsitikinti, klausantis pasaulyje pripaznty Mozarto mterpretatoriy, kaip antai Murray Perahia,
Claros Haskil, Mitsuko Uchidos, Paulio Badura-Skoda ar Marie Joao-Pires jrasy.

Siekiant pagristi teiginj, jog klasikinés fortepijono technikos lopSys yra Vienos

mokykla, bitina susipaZinti su joS atstovy metodiniais darbais ir pedagoginémis nuostatomis.

70 L. van Beethovenas naudojosi ne tik Walterio fortepijonais. Jis savo trisdesimt dvisonatas rasé 1796-1822 m.
Gordonas pateikia i§samig informacija, kokiais instrumentais Kuriais metais naudojosi kompozitorius ir kaip dél
Sios priezasties keitési jo kiirybinis stilius. Autorius tvirtina, kad kompozitoriaus Walterio fortepijonas netenkino
dél jo sauso ir kieto skambéjimo (Gordon 2016: 14). 1817 m. Broadwood firma Beethovenui atsiunte savo
instrumentg, Kuris turéjo 6 oktavy klaviatira, pasizyméjo daug grazesniu garsu. Nors §is instrumentas i§ pradZziy
atitiko kompozitoriaus reikalavimus, véliau nei garsas, nei dydis, nei instrumento mechanika negal¢jo atlaikyti
Beethoveno energijos. Jau po SeSiy mety fortepijono bosai buvo sudauzyti ir stygos nutraukytos. Reikia
prisiminti, jog Beethovenas tadajau buvo kur¢ias (Gerig 2007: 98).
"1 Enciklopediniame Zodyne Grove galima surasti labai romantiSkg instrumento jvertinimg: ,,Vienos fortepijonui
reikéjo jautrios, jausmingos, turinéios gerg intuicijg senosios mokyklos pianistés, nes $io instrumento kuréjai
paliko daugnetikslumy jo mechanikoje* (Meisel/Huber 2001: 1871).
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Mozarto mokinys, kompozitorius ir pianistas-virtuozas J. N. Hummelis, Gerigo nuomone,
yra Vienos fortepijono mokyklos ,baigiamasis akordas“ (Gerig 2007: 69). Kitaip tariant, tai
pedagogas, suformaves mokyklos metodines klasikines nuostatas, kuriy déka formavosi
klasikinio vokiskojo’? pianizmo pagrindai. Jo mokiniai — naujoji Vokietijos pianisty, virtuozy
karta Sigismondas Thalbergas (1812-1871), Johanas Peteris Pixis (1788-1874), Ernstas
Paueris (1826-1905), kurie fortepijono meno istorijoje Zinomi kaip koncertuojantys virtuozai,
romantinés krypties fortepijono mene atstovai.

Jeign J. Hummelis buvo Vienos fortepijono mokyklos ,baigiamasis akordas®, tai
Carlas Czerny, daugelio tyréjy nuomone, buvo ,karalus tarp mokytojy™. Taip tituluojamas
¢eky kimés austry pianistas, pedagogas, kompozitorius, teoretikas, muzikos istorikas C.
Czerny Sugdé visg biir] talentingy pianisty, kuriy vardai j¢jo  fortepijono meno istorijg. Tarp
ju F. Lisztas, Theodoras Kullakas (1818-1882), Stephenas Helleris (1813-1888), Theodoras
Leschetizky (1830-1915), Antonas Dooras (1833-1919) ir daugelis kity. Jdomu tai, kad
Czerny budamas puikus pianistas-virtuozas, atlikéjo karjeros nepadaré, todél, Gerigo
nuomone, jis buvo geras pianistas, bet nieko daugiau (Gerig 2007: 103). Tuo tarpu S.
Malcevas akcentuoja Czerny erudicijg ir placias paztras: kompozitorius mokéjo septynias
kalbas, doméjosi senovés istorija, poezia, literatira (Yepaun—Mansues 2010: 17). ReikSminga
ir tai, jog kompozitoriaus mokytojas buvo L. van Beethovenas, kurio palikimu Czerny
rlipinosi visg savo gyvenimg’S.

Gilinantis j Vienos mokyklos lyderiy pedagogines nuostatas ir jy jtakg tolesnei
fortepijono meno raidai, verta trumpai paanalizuoti jy metodinius darbus. Anot Gerigo, Vienas
8 svarbiausiy XIX amziaus darby yra J. Hummelio trijy tomy leidinys ,Pilnas fortepijono
atlikimo meno teoretiniy ir praktiniy instrukcijy kursas® (1828, vok. Ausfiihrlich theoretisch-
practische Anweisung zum Piano-forte-spiel). Sioje knygoje esama vir§ 2200 techniniy

pratimy ir muzikiny pavyzdziy. Kai kurie — ,rekordinés”, pasak Gerigo, vos kely takty

72 Kalbant apie Vienos klasikus ir XIX a. Vienos fortepijono mokyklos pedagogus Hummel; ir Czerny, turima
galvoje Klasikiné muzika ir klasikiné fortepijono atlikimo tradicija, kuri $iame darbe jvardijama kaip vokiSkoji.
Vienos fortepijono mokykla siejama su Vienos miestu, kuris tuo metu buvo ry§kiu muzkinio gyvenimo centru.
VokiSkoiji atlikimo tradicija — tai Vokietijos ir Austrijos kompozitoriy bei atlikéjy kuryba, paremta panaSiomis
estetinémis, muzikinémis vertybémis. Todél Siame darbe, kalbant apie austry-vokie¢iy muzika ir pedagogika,
pasirinktas voki§kosios tradicijos terminas.
73 C. Czemy galéjo mintinai atlikti visus L. Beethoveno kiirinius. 1842 m. jis i§leido IV savo metodinio darbo
dalj pavadinimu ,,Apie teisinga visy Beethoveno kariniy atlikimg* (angl. On the Proper Performance of all
Beethoven’s Works for the Piano), kurioje pirma kartg fortepijono meno istorijoje pateiké visy Beethoveno
sonaty atlikimo rekomendacijas (iki Czerny niekas neras§é rekomendacijy kity kompozitoriy kiiriniy atlikimui, tai
sau leido tik patys kiiriniy kiiréjai).
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apimties’4 (Gerig 2007: 70). Hummelis ¢ia pateikia isamias instrukcijas apie pianisto kiino ir
ranky padét], kurios yra labai panasios j Clementi rekomendacijas (Clementi buvo Hummelio
mokytojas), taciau gerokai iSsamesnés i tikslesnés’®.

Tarp gausybés C. Czerny teoriniy darby’® svarbiausia vieta atitenka trijy tomy
metodiniam traktatui ,,Pilna teoriné-praktiné fortepijono mokykla“ (1839, vok. Vollstindige
theoretisch-practische Pianoforte-Schule Op. 500). Gerigas pabréza, jog Czerny pianisto
technikos formavimo metodikg pristato kur kas detaliau, mnformatyviau i plaCiau nei
Hummelis. Analizuodamas | traktato toma tyréjas pastebi, jog kompozitorius labai daug
démesio skiria pianisto judesiy laisvei i ramybei Jis rekomenduoja pirStus lakyti viename
aukstyje, nedaryti jokiy papildomy judesmy, kas, jo manymu, trukdyty lygiam grojimui
Czerny, panaSiai kaip Hummelis, buvo labai grieztai nusiteikgs prieS bet kokius pianisto
krypavimus, veido grimasas, nereikalngus ranky gestus, nes visa tai, jo giu jsitkinmmu,
neigiamai veikia piStus (Gerig 2007: 110). Labai jdomios ir informatyvios yra 14 taisykluy,

kurias verta zinoti kickvienam pradedanciam skambinti fortepijonu:

74 Sioje knygoje galima rasti fundamentaliy fortepijono metodikos zniy. Pirmoji knygos dalis uZbaigiama
SeSiasdeSiméia pratimy, paraSyty nugludintu Hummelio stiliumi: grazios melodijos su klasikinémis
figliracijomis, tinkamos naudotiir $iandieng (Gerig 2007: 70).
7> Mokinys turi sédéti ties fortepijono klaviatiiros viduriu (nurodo coliais) taip, kad be papildomy kiino judesiy
deSiné ranka pasiekty auks$ciausius klaviSus, kairé — Zzemiausius. Kédé — nei per aukSta, nei per zema, rankos
natiiraliai padétos ant klaviSy. Vaiky kojos turi buti ant paaukStinimo. Pianistas turi sédéti tiesiai, alkiinés
neprispaustos prie kiino. Stebéti, kad ranky ir plaStaky raumenys nejsiverzty ir jégos biity naudojama tik tiek,
kad judinti pirStus. PlaStaky pozicija apvali, pasukta link nyks$¢io. Nyks§c¢io padétis turi sutapti su mazojo pirSto
padétimi. Visy pirSty padétis ant klaviatliros — natiirali: jie negali biiti nei per daug iSskésti, nei per daug
suglausti. Nykstys turi liesti klavi$a lengvai, naudojant virSutinj sanarj, nes jis yra trumpesnis nei kiti pirStai.
Todél turi biiti sulenktas tiek, kad Zitiréty j antrg pirStg ir biity pasiruo$e¢s ljsti per kitus pirStus. Ant klavi§o pirSta
butina laikyti tick kick paraSyta natose. Iprotis jj uzlaikyti trukdo muzikos aiSkumui. Pianisto judesiai priklauso
nuo pirSty, kurie turi sugebéti judéti greitai, lengvai ir laisvai. Vengti pirmo pir§to ant juodo klavi§o. Naudoti
vienodg aplikatiirg, atlickant pasazus su pana$iomis naty grupémis “ (Ibid.: 73).
76 Systematische Anleitung zum Fantasieren auf dem Pianoforte Op. 200 (1829, liet. ,Sistemingos
rekomendacijos fantazavimui fortepijonu*); Die Kunst des Praliidierens Op. 300 (1833, liet. ,Preliudis§kumo
menas 120-yje pavyzdziy“); Die Schule des Fugenspiels: und des Vortrags mehrstimiger Sdtze und deren
besonderer Schwierigkeiten auf dem Piano-Forte in 24 grossen Uibungen Op. 400 (1836, liet. ,Fugos ir
daugiabalsiy kiiriniy atlikimo mokykla ir jy ypatingi sunkumai 24-uose dideliuose pratimuose); Vollstindige
theoretisch-practische Pianoforte-Schule Op. 500 (1839, liet. ,Pilna teoriné-praktiné fortepijono mokykla“, 3
tomai); On the Proper Performance of all Beethoven’s Works for the Piano: Czerny’s ‘Reminiscences of
Beethoven’and Chapters Il and III from Volume IV of the ‘Complete Theoretical and Practical Piano Forte
School Op. 500 (1842, liet. ,,Apic teisingg visy Beethoveno kiuriniy atlikimg* priedas prie 1839 m. darbo, kaip
IV tomas); Kleine teoretisch—practische Pianoforte Schule fiir Anfiinger (1842, liet. ,MaZoji teoriné-praktiné
fortepijono mokykla“); School of practical composition: Schule der praktischen Tonsetzkunst Op. 600 (1849-
1850, liet. ,,Praktinés kompozicijos mokykla®); Briefe iiber den Unterricht auf dem Pianoforte vom Anfange bis
zur Ausbildung: als Anhang zu jeder Clavierschule. A. Diabelli (1839, liet. ,LaiSkai apie mokymg groti
fortepijonu*); Volistindiges Lehrbuch der musikalischen Composition, I-IV (Vienna, 1834, liet. ,Pilnas muzikos
kompozicijos vadovélis®), Traité de mélodie (Paris, 1814, liet. ,Traktatas apie melodija®); Traité de haute
composition musicale, I-II (Paris, 1824-1826, liet. ,,Aukstosios muzikos kompozicijos traktatas*); Die Kunst der
dramatischen Composition (Vienna, 1835, liet. ,,DramatiS§kos kompozicijos menas‘); Umriss der ganzen Musik-
Geschichte Op.815 (Mainz, 1851, liet. ,,Visos muzikos istorijos apzvalga®) (Seter/ Lindeman 2001: 4497).
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1) pianistas turi sédéti tiksliai ties fortepijono klaviatiiros viduriu, alkiiniy padétis — 10 cmarciau
nei peciai. Grojant kriitinés lasta negali turéti jtakos ranky ir plastakos judesiams; 2) kédeés
aukstis turi buti pritaikytas mokinio tigiui, alkinés laikomos 2,5 cm vir§ klaviatiiros, kitaip
rankos greitai pavargsta; 3) kedé turi biiti stabili, negali judeéti ir atlikéjui grieztai draudziama ant
jos ,vazinétis“ (slidinéti); 4) galva ir kriitin¢ laikoma natiiraliai, tiksliai vertikalioje pozcijoje.
Negalima sédéti atsirémus | kédés atloSa. 5) grojant negalima linkséti ar kitaip judinti galva.
Grojant auk$tas ar zemas natas korpusas gali judéti j kairg ir deSing; 6) kojas bitina laikyti ant
grindy prie pedaly, jy nelie¢iant. Vaikams biitinas paaukstinimas; 7) rankos natiiralioje padétyje,
pasikliaujant nataraliu svoriu, laikomos ramiai; 8) ranky padétis nuo alkiinés iki pirSty
sulenkimo linijos horizontalioje linijoje. RieSai negali buti nei per daug nuleisti, nei pakelti, tiesi
rankos linija yra labai svarbus gero grojimo jprotis; 9) pirStai turi biiti sulenkti pusrutuliu taip,
kad pirSty galiukai, i$skyrus nykstj, atsidurty vienoje linijoje; 10) kiekvieno pirSto judesys negali
jtakoti kity pirSty; 11) jstriza ranky ir pirSty pozicija yra labai ydinga. Ji naudojama tik
i§imtinais atvejais; 12) garsas iSgaunamas keturiy pirSty pagalvéliy pagalba ir nykScio Sonu,
kuris privalo buti sulenktas. Klavisai nuspaudziami mazdaug 2,5 cm toliau nuo klaviatiiros
kraSto; 13) pirStai neturi buti sulenkti per daug, nes nagai negali liesti klaviSo; 14) visada butina

nusikirpti nagus, kad jie nesukelty paSalinio garso (Czerny, cit. i§ Ibid.: 111).

Pastebétina, jog Hummelio ir Czerny rekomendacijos bevek identiskos,
skirtumas tik tas, jog pastarasis viska pateikia ypatingai tikshai jvairius atstumus
matuodamas centimetrais, nurodydamas kone kiekviena judesj. Sio darbo autoriaus nuomone,
visko znoti ir pritaikyti tikrai nebitina, nes kiekvieno Zmogaus sédésena yra Susijusi Su
fiziologija ir gali buti skirtinga. IS tiesy, Sios taisyklés gali padéti tuomet, kai mokinio
sédésena ir atlikimas vizualiai atrodo nenatiiraliai. Nepaisant to, verta pabrézti, jog XIX a.
pradZioje Vienos pedagogy metodika kaip klasikinés taisyklés yra aktualios ir Siandien.

Kalbant apie klasikinés fortepijono technikos pagrindus, labai svarbus aspektas
yra aplikatira. Czerny savo darbo Il tome pateikia 5 fundamentalias taisykles, kurios i§ dalies
aktualios iki Siok:

1) keturi ilgieji pirStai nickada negali vienas kito aplenkti, kryZuotis, bati virS arba po kitais

pirStais;

2) tas pats pirStas negali du ar daugiau karty spaustito paties klavi$o;

3) nykstys ir 5 pirStas nickada nenaudojamas antjuodo klavi§o, ypaé¢ grojant gamas;

4) jei pasazo atlikimui yra keletas aplikatliros varianty, tai pasirenkamas tas, kuris labiausiai

tinka $iam stiliui ir konkreCiam atvejui;

5) stengtis nekaiSioti nyksc¢io, kur jis nebiitinas ir naudoti visus (0 ne du, tris) pirStus (Czerny,

cit. i§ Gerig 2007: 112).

Is tkryjy, Sios taisykles daugiau tinka Klasicistines muzkos atlikimui, o pirmoji
akivaizdziai netinka polifoninéms kompozicijoms. Polifoniniuose kiirinuose  kryziiojantis
balsams, neretai kryziuojami ir pirStai Antroji taisykle ne visada gali biti pritaikoma
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romantinéje muzkoje. TreCigja taisykle visada vadovaujamasi atlieckant gamas, taip pat
pirmas pirStas ant juodo klaviSo draudziamas mokykliniame amzuje. Taciau véliau jo reikty
vengti, bet ne drausti. Ketvirtoji taisykle labai primena individualios technikos ideologija,
kuomet pasirenkamas patogesnis biidas. Penktoji ir treCioji taisyklés — tai skatinimas iSnaudoti
visus pirStus. Apibendrinant galima teigti, jog klasikiné Czerny aplikatira kaip pagrindas
naudojama iki $iol Siy taisykliy esminis bruozas — tai jy pritaikomumas, kuris, tobuléjant
fortepijono technikai, galéjo biiti jvairiy technikos problemy sprendimo atspirties tasku.

Toliau pateikiama keletas Hummelio, Haydno ir Mozarto klasikinés aplikatiiros
pavyzdziy, naudojant klasikinés iSraiSkos priemoném — i eilés einancias, po dvi sulyguotas
natas (zr. 47 pavyzdzius).

. crese.
S

s 3

6 pavyzdys.W. A. Mozart. Sonata K330 C-dur, Il dalis (10-11 taktai)

| i

7 pavyzdys.W. A. Mozart. Sonata K330 C-dur, Il dalis (71-72 taktai)
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Darbo autoriaus nuomone, geriausig aplikatiirg Sio technmio elemento atlikimui
sitlo Hummelis (zr. 4 pavyzdj) — dvi sulyguotas natas atlikti 2—3 pirStais. Haydno pavyzdyje
nurodytas 1 pirStas ant lygos pabaigos kelia diskusijy. Pagal klasiking tradicija lygos pabaiga
visada turi biiti lengvesné, taCiau nykstys yra sunkiausias ir blogiausiai valdomas pirstas, tad
vadovaujantis logika, pirmas pirStas Sioje vietoje neturéty biti naudojamas. Dvi sulyguotas
natas savo kiryboje daznai naudojo Mozartas. 6 pavyzdyje SeSioliktinés galety buti
atliekamos 4-3-2-1 aplikatiira, nors tokios konfigiracijos atlikimui dazniausiai naudojama 3-2
pirsty aplikatira. Sios natos yra pereinamosios, bet ne savarankiskos, ir veda j motyvo centra
— ketvirting sol. 14 ir 15 pavyzdzai beveik identiSki. 7 pavyzdyje matoma pauzé tk pabrézia
ypatingai lengva lygos pabaiga, taCiau traukos centru islieka ketvirtiné mi, todél aplikatiira
gali buti 2-1-3-2-4-3 pirtai.

Kalbant apie Vienos fortepjono mokyklos pedagogy indélj kuriant klasikings
technikos pagrindus, svarbu susipazinti su Siam darbui aktualia kirybos dalimi — etiudais.
Hummelio 17 etiudy rinkinys Etudes pour le pianoforte Op. 125 (1834) jteisina Klasicistinés
technikos pagrindus: naudojama faktiira, biidinga Haydno ir Mozarto kiirybai.
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8 pavyzdys.J. N. Hummel. Etiudas op. 125 Nr. 4 (1-2 taktai)

8 pavyzdyje aikiai matomos  klasikines  komponavimo  priemonés:
pasikartojanCios aStuntiniy I pauziy struktiiros, apodzatiiros aStuntinéms natoms, konkreti
kvadratiné takty struktira, aiSki dinamika. Antrasis taktas primena autoriaus mokytojy

Haydno ir Mozarto naudojamg astuntiniy su pauzémis faktirg (zr. 9 ir 10 pavyzdzus):

9 pavyzdys.J. Haydn. Sonata Hob. XVI:59, | dalis (50-52 taktai)
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10 pavyzdys.W. A. Mozart. Sonata B-dur K. 281, Idalis (3435 taktai)

I3skirting  vietg Czerny kuryboje’” wzma etiudai i pratimai’®.  Juose
kompozitorius jteisina brillante spielen technika, kuri, kaip klasikinés technikos modelss,
buvo pristatyta 1.3 poskyryje. Pastebétina, jog Sio metu tokig technikg naudoja labai
nedaugelis pianisty — paprastai tai konceptualiosios krypties fortepijono atlikimo mene
atstovai, kuriy repertuaras dazniausiai apsiriboja  Vienos klasiky i austry-vokieéiy
kompozitoriy muzika. Tarp jy paminétini austry pianistai Paulis Badura-Skoda, Rudolfas
Buchbinderis, Alfredas Brendelis, vengry kilmés brity pianistas Andras Schiffas.

7 C. Czerny buvo labai produktyvus kompozitorius: jo muzika apima net 1000 opusy. Kaip pastebi S. Malcevas,
kompozitoriaus opusg paprastai sudaro ne vienas, du kiiriniai, bet i$tisi kiiriniy rinkiniai: tarp jy — transkripcijos,
opery klavyrai, kameriné muzika, J. S. Bacho, D. Scarlatti ir kity kompozitoriy kiiriniy redakcijos.
78 100 pratimy progresuojanéia tvarka op. 139; Didieji pratimai $uoliams op. 151; Didieji pratimai visose mazoro
ir minoro tonacijose op. 152; 48 etiudai, preliudy ir kadencijy formoje; 40 rinktiniy etiudy pirSty béglumui dviem
fortepijonams op. 229b; 50 etiudy duetams op. 239; Didieji pratimai pagal chromating gama op. 244; Didieji
etiudai pagal gamas tercijomis ir dvigubomis natomis op. 245; 101 progresyvus etiudas op. 261; 10 pratimai
pradedanciajam op. 277; PirSty béglumo mokykla op. 299; Legato ir stacatto mokykla op. 335; 24 pratimai op.
336; 40 kasdieniniy etiudy op. 337; Papuosimy mokykla op. 335; Pirmosios pamokas pradedanciajam op. 359;
VirtuoziSkumo mokykla op. 365; Didieji pratimai tercijomis visose 24 tonacijose op. 380; ParuoSiamieji ir
progresyvis etiudai op. 338; 10 dideliy etiudy kairés rankos lavinimui op. 339; 50 specialiy etiudy op. 409; 60
pratimy pradedanciajam op. 420; Progresyvis ir paruoSiamieji etiudai op. 433; 110 paprasty ir progresyviy
etiudy op. 453; 50 pamoky pradedancigjam op. 481; 42 ctiudai keturioms rankoms op. 495; 2 pratimai jauniems
pianistams op. 499; 6 oktaviniai pratimai op. 553; Fortepijono abécélé op. 584; Fortepijono abécélés tesinys op.
599; Israiskingumo mokykla op. 613; 12 etiudy op. 632; ParuoSiamoji pirSty béglumo mokykla op. 636;
Skatinantys etiudai, 24 islandiSkos arijos, kaip etiudai op. 684; 24 dideli saloniniai etiudai op. 692; Etiudai
jaunimui op. 694; PirSty i§laisvinimo menas op. 699; 24 nauji etiudai pagal angliSkas arijas op. 706; 24 paprasti
etiudai Kkairei rankai op. 718; 12 etiudy dviem fortepijonams op. 727; Du terciniai etiudai kairei rankai op. 735;
40 kasdieniniy etiudy op. 737; Pir§ty béglumo mokykla op. 740; 25 etiudai mazoms rankoms op. 748 ir op. 749;
30 progresyviy etiudy op. 750; Pratimai gamoms keturiomis rankomis op. 751; 30 briliantiniy etiudy op. 753; 25
charakteringi etiudai op. 755; 25 dideli saloniniai etiudai op. 756; Etiudas- kuranta op. 765; I$raiSkingumo gélés,
50 etiudy op. 767; 24 pratimai penkiems pirStams op. 777; Nesustojantis, didysis pir§ty béglumo etiudas op. 779;
25 didieji charakteringi etiudai op. 785; 35 etiudai op. 792; Didieji arpeggio pratimai 792b; Prakti$ki pratimai
pirStams op. 802; Nauji etiudai op. 807; 50 etiudy pirSty lankstumui op. 818; 28 melodiniai-ritminiai etiudai op.
819; 90 kasdieniniy etiudy op. 820; 160 aStuoniy takty pratimy op. 821; Naujas laiptelis | Parnasa op. 822;
Praktiné takto mokykla keturioms rankoms op. 824; VaikiSka fortepijono mokykla op. 825; Melodiniai
briliantiniai etiudai op. 829; AukStesnis virtuoziSkumo lygmuo op. 834; Metodai pradedantiesiems op. 835;
Siuolaiking fortepijono mokykla op. 837; Etiudai viesiems generalboso akordams op. 838; 50 progresyviy etiudy
visose tonacijose op. 840; 12 dideliy etiudy lygiam ir absoliu¢iai geram grojimui op. 845; 32 kasdieniniai etiudai
mazoms rankoms op. 848; 30 mechaniniy etiudy op. 849; Nauja pagrindiniy sunkumy mokykla op. 861
(Mambues 2010: 22).
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XIX a. Vienos fortepijono mokyklos pedagogai greta technikos vystymo
rekomendacijy pladiai pasisaké kiriniy interpretacijos klausimais. Stai keletas Hummelio

pastebéjimy, kurie atskleidzia to meto estetines nuostatas:

Trilius visada reikia atlikti nuo pagrindinés natos. Pedalg galima naudoti tik kiiriniy létosiose
dalyse. Léta muzikg atlikti yra daug sunkiau nei greitg. Atlikime labai svarbu yra geras skonis ir
nepriekaiStingos manieros. Kiirinys skamba grazai, kai kickvienas pasazas, puoSyba atlieckami
minkS$tai, skoningai, jausmingai. GroZs ir skonis yra formuojami klausantis muzikanty ir
dainininky apdovanoty ypatingais talentais. Vaikai, kurie nuo vaikystés yra mokomi dainuoti,
muzikuoja natiraliau, jausmingiau. Korektiska atlikimg visada diktuoja notacija (Hummel, cit. i§
Gerig 2007: 76).

Oponuojant Hummeliui reikia pasakyti, jog netgi J. S. Bacho muzikoje triliai ne
visada atliekami nuo pagrindinés natos. Taiau galima manyti, jog XIX a. pradzoje §i taisyklé
buvo pritaikoma kur kas dazniau nei dabar. Taip pat pedalas Siandiena yra naudojamas ne tik
letoje muzikoje, bet ir greitosiose Mozarto, Haydno ar paties Hummelio kiiriniy dalyse, ir tai
takoja fortepijony mechanikos specifika, gerokai patobuléjusi nuo any laky. Jeigu groZio i
skonio samprata jvairiais laikotarpiais gali skirtis, tai Hummelio teiginys, jog muzikinis
tekstas yra esminis atskaitos taskas sickiant korektisko atlikimo, vertintinas kaip universalus.

C. Czerny daugeli interpretacijos klausimy palie¢ia savo darbo III tome, kurio
svarbiausius ir informatyviausius skyrius j rusy kalbg iverté S. Malcevas: 2. a) apie visas
staccato ir legato gradacijas; b) apie pirSto pakélimg ir mezzo staccato; c) apie staccato; d)
apie marcato arba staccatissimo; 3. a) apie tempo pasikeitimus; b) labiau tikslesni
SaiSkinimai; c) apie ritardando ir accelerando panaudojima; 6. b) apie dempferio pedals; 9.
apie briliantinj atlkima; 12. apie fugy i kity grieztojo stiliaus kompozicijy atlkimg; 15. apie
ypatingg skirtingy kompozitoriy ir jy kiriniy atlkimo maniera (Yepau—Mansnes 2010: 5)7°.

ISrySkinant pedantiSkg i itin skrupulingo tikslumo siekiantia C. Czerny raSymo
manierg, Verta pateikti jo darbo 2a poskyryje kompozitoriaus iskirtas astuonias staccato ir
legato gradacijas: legato, legatissimo, mezzo staccato (vok. ,halbstaccato)8%, staccato,
marcatissimo, marcato, tenuto (vok. gehalten), leggiermento. Kompozitorius jsitikines, kad
tarp Siy artikuliaciny gradacijy yra dar gausybé atspalviy, kuriuos turi mokéti naudoti
kiekvienas geras atlikéjas (Terentjeva 1999: 50). Pastebétina, jog dabar toks terminas Kaip
mezzo staccato nevartojamas. Isigiinus |} kompozitoriaus pateikta kiekvieno termino

Saikinimg, galima manyti, jog terminu mezzo staccato kompozitorius vadina non legato

79 Cia pateikti tik tie skyriai, kuriuos i§verté S. Malcevas.
80 Zymima taskais po lyga.
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Strichg®!.  Aiskindamas tempo pasikeitimus ir pedalo naudojima Czerny pirmiausia pabréZia
atlikéjo profesionalumg, muzkinj skonj ir publikos reakcija®2. | panaSius veiksnius atkreipia
démesj ir Hummelis, jspédamas, kas kenkia geram atlikimui: ,,1) Kai atlikéjas nenatiraliai
aukstai kinoja i méto rankas; 2) daug paSaliniy garsy, kurie atsiranda nuolat spaudziant
pedalg; 3) laikko tampymas bet kuria pasitaikiusia proga (tempo rubato); 4) kai puoSybos ir
pasazy gausa uzgozia melodijg” (Hummel, cit. ®§ Gerig 2007: 77). Analizuojant Siuos
pastebéjimus ir pritaikant juos Siuolaikiniams atlikéjams, pastebétina, jog ne visada yra
laikomasi pirmosios Hummelio taisyklés®3. Antrasis punktas — tai mokiniSka klaida dél
patirties trikumo i nervingumo. TreCiame punkte apraSyta atlikimo maniera buvo ypac
madinga XX a. pirmoje puséje. Taciau konkursy, kurie Siais lakais yra pagrindiné jauno
atlkéjo reprezentavimo forma, standartai gerokai sumazino rubato mégéjy gretas. Ketvirtasis
punktas dabar jau neaktualus, nes miisy dienomis naty teksto keitimai visiSkai nepriimtini.

Vienos fortepjono mokyklos klasikiniy tradicijy i technikos tobuléjimo
evoliucijg iliustruoja Hummelio etiudy op. 125 (1833) rinkinyje sutinkami visiSkai unikaltis
romantinés technikos (ar. 11 ir 12 pvz) pavyzdzai Sie etiudai labai primena F. Liszto
kuryba.

Allegro brillante. ,

: ,—_—__\
a Si:’.‘j"t__"‘a =
[ £om WA S 7 N T "4 ” —
ANIZS L J ] ir + L — r
o EE=‘ 1 %2
r _ —
| s SRS - JEe #IT
D e e e e e e B e ]
7'/ - I T b 1
I |
3 2 1 1 4 2 1 y

11 pavyzdys.J. N. Hummel. Etiudas op. 125 Nr. 10 (1-2 taktai)

81 Mezzo staccato — tai tarpinis variantas tarp pir§to slydimo ir at§okimo, suteikiant svorj ir nesuri$ant garsy
tarpusavyje. Tokiu biidu i§gauti garsai létuose tempuose tampa ypatingai reikSmingi ir svarbiis (Yepau—MarbiieB
2010: 47).
82 Ypag uzsitesusiuose ritardando jaudiamas perteklinis patirties ir i§siaukléjimo trikumas. Reikia suvokti, iki
kiek galima sulétinti, kad klausytojas nepradéty nuobodzauti (Ibid.: 60). Cia pakartojama Hummelio taisykle,
tiesiog sukonkretinamas paaiSkinimas.
8 Tuo galima jsitikinti stebint netgi pa¢iy garsiausiy fortepijono atlikéjy — Lang Lingo (Kinija), Khatios
Buniatishvili (Gruzija), Daniilo Trifonovo (Rusija) — vaizdo jrasus.
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4 Allegro non molto. M. d-100.
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12 pavyzdys.F. Liszt. Jaunatvi§kas etiudas Nr. 2 (1-2 taktai)

11 ir 12 pavyzdziuose matomi etiudai, SKirti tobulinti deSinés rankos 4-5
pirstams. F. Liszto kompozicija skiriasi tuo, jog ¢ia abiem rankoms iSkeltos skirtingos
meninés uzduotys, formuojancios ilgg i nuosekly vystymg. Tuo tarpu Hummelio etiudas yra
gana sausas ir akivaizdziai neturi uzkoduoty meniniy uzduodiy: per visg kirinj abi rankos
atlicka vieng ir tg patj technikos elementa.

Absoliu¢iai romantine faktira, kurioje ilgi pasazai vainikuoja trely linijas,

i$siskiria paskutinis rinkinio op. 125 etiudas (zr. 13 pavyzdj).
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13 pavyzdys.J. N. Hummel. Etiudas op. 125 Nr. 17 (7-8 taktai)
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14 pavyzdys.F. Liszt. Petrarkos sonetas Nr. 123 (68-69 taktai)

13 ir 14 pavyzdzuose matoma labai panasi faktora, Kkuri Hummelio yra
konkreCiau ®raSyta: tikshai, ritmiSkai pateikti triiai, smulknyy naty pasazai  réminti
ritmizuotoje boso partijoje. Tuo tarpu Liszto kompozicijoje triliai pazyméti zenklu tr___

ritmiSkai jy neréminant. Pasazai atliekami ant stovinCio boso arba vien deSine ranka, kaip

laisva improvizacija ar kadencija.

C. Czemy kirryboje taip pat gausu etiudy, kurie savo faktura i technikos
elementais labai artimi romantiky kompozicijoms (zr. 15-16 pavyzdzius).
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15 pavyzdys.C. Czerny. Etiudas op. 740 Nr.36 (1-4 taktai)
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Allegro 4-176
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16 pavyzdys.F. Chopin. Etiudas op. 10 Nr. 1 (1-5 taktai)

15 ir 16 pavyzdziuose matyti decimos apimtyje iSdéstyti arpeggio pasazai
Faktira pana$i, taCiau skiriasi aplikatira. Czerny rekomenduoja jprastg klasiking aplikatiirg
(zr. 15 pavyzdj). Chopino aplikatira galéty pasinaudoti tik pianistas, turintis dideles rankas.

Taip pat akivaizdiis

skirtumai matomi boso partijoje:

Czerny etiude aiskiai pastebima

ritmizuota melodiné linja, kuri tarsi sucementuoja muzikinj audinj Chopinas boso partijoje

palicka stovinfias natas, pasazuose pazymédamas akcentus, Kurie sukuria ritminj pieSinj (Zr.

16 pavyzdj).

Tarp Czerny etiudy galima rasti netgi tokiy kompozcijy, kurios visiSkai

identiSkos Chopino kiirybai (zr. 17-18 pavyzdzius).
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17 pavyzdys.C. Czerny. Etiudas op. 365 Nr. 19 (1-2 taktai)
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18 pavyzdys.F. Chopin. Etiudas op. 10 Nr. 2 (1-2 taktai)
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17-18 pavyzdzai skiriasi tik tonacija ir artikuliacinémis nuorodomis, Kuri turi
itakos aplikatiirai, tuo tarpu faktlira ir ritminis audinys identiski.

Pateikti pavyzdziai atskleidzia ryskig klasikinés fortepijono technikos evoliucijg,
kurios pagrindu ktirési romantinés individualios technikos elementai. F. Chopinas ir F. Lisztas
— rySkiausi pianistinés romantiky reformos fortepijono mene atstovai — pasinaudojo savo
mokytojy idéjomis ir atradimais, kurdami savas technines formules i iSraiSkos priemones.
Visa tai C. Czerny numaté paskutiniame savo darbo skyriuje, kurio pavadinimas — ,Apie
ypatinga skirtingy kompozitoriy ir jy kiriny atlkimo maniera. Cia pirma karta fortepijono
meno istorjjoje iSdéstyti kompozitoriy-atlikéjy ktrybinio stiiaus ir atlkimo maniery bei
mokykly skirtumai:

a) Clementi maniera i§siskiria teisinga rankos padétimi, stipriu fortepijono garsu, apskaiCiuotu
greitu atlikimu ir teisinga deklamacija; $imaniera i§ dalies paremta pirSty béglumu.

b) Cramerio ir Dusseko maniera — tai grazus cantabile, vengiant aStriy efekty, nejtikétinai lygas
virtuoziniai pasazai, kuriy jy kiryboje néra daug, ir grazus legato, iSgaunamas su pedalo
pagalba.

¢) Mozarto mokykla — tai aiSkus atlikimas, labai artimas brillantes spielen, kuriame i§girsime
daugiau staccato nei legato, samojingg ir gyva atlikimg. Pedalas naudojamas retai ir visai
nebiitinas.

d) Beethoveno manierai blidinga charakteringa ir aistringa jéga, kuri periodiSkai pereina |
nuostaby, ri§ly cantabile. ISrai§kos priemonés iSauga iki begalybés, ypaé kai tai susije su
humoristinémis nuotaikomis. Pikanti§ka brillantes spielen maniera ¢ia naudojama retai. Daznai
Sioje manieroje naudomi ekstremaliis efektai, gilus legato, forte—pedalas® — ir panasiai. PirSty
béglumas nebiitinai briliantinis. Adagio vietoms biidinga svajinga ir daininga nuotaika.

e) Naujaja brillantes spielen mokykla sukiiré J. Hummelis, Giacomo Meyerbeeris (1791-1864),
F. Kalkbreneris ir I. Moschelesas. Jai biidinga: labai didelis pirSty béglumas, gracingas
papuo$imy atlikimas, atsakingai naudojamas garsas, kuris tinka bet kurioms patalpoms; visiems
suprantama skoningair subtili deklamacija.

f) Visy $iy mokykly pagrindu $iuo metu pradeda formuotis naujos atlikimo tendencijos, kurios
yra visa apjungianti ir tobula maniera. Ji kuriasi garsiy vardy — S. Thalbergo, F. Liszto, F.
Chopino — ir kity jauny atlikéjy déka. Jie naudoja naujus pasazus ir sudétingus techninius
elementus, i§naudoja visas fortepijono mechanikos galimybes, kurios smarkiai iSsiplété,
atsiradus §iuolaikiniams instrumentams. Si maniera (kaip ir kickviena savo laiku) lygiai taip pat

duos naujus impulsus fortepijono meno atlikimo raidai (Yepuu-Mamsies 2010: 60).

Sios C. Czemy jwalgos labai reik§mingas zngsnis link autenti¥kos
interpretacijos ir bet kurio © paminéty kompozitoriy kirybinio stiliaus suvokimo, kas yra

vienas 8 konceptualiosios paradigmos atstovy prioritety.

84 Turima galvoje desinysis pedalas (Malcevo pastaba).
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Aptarus C.Czerny ir J. Hummelio kiirybg, jdomu pasekti jy pedagogine tasa.

Johann Nepomuk Hummel (1778-1837)
1 l l i
Carl Czemmy Sigismond Thalberg Johan Peter Pixis Emst Pauer
(1791-1857) (1812-1871) (17TEE-1874) (1826-19405)
/0 i i !
Ferencz Liszt \ Charles-Wilfrid de Bénot i Bembhard E. Scholz
{1811-1888) \ (1830-1915) George Alexander Oshome  (1835-1914)
Theodor Leschetizky (1806-1893)
(1833-1014)

Schema Nr. 3. Vienos fortepijono mokyklos nuo Johanno Nepomuko Hummelio pedagoginé tasa®®

Schemoje Nr. 3 matyti rySkiausi C. Czerny mokiniai — F. Lisztas ir T.
Leschetizkis, padar¢ Zenklia jtakg fortepjono meno raidai i progresui. Nepaprastai
reikSmingas yra S. Thalbergo mokinio C. de Bériot indélis j pranciizy fortepijono mokykla.
Hummelio mokiniai J. Pixis ir E. Paueris yra labiau Zinomi kaip koncertuojantys pianistai-
virtuozai, kuriy pedagoginiai pasiekimai yra kur kas menkesni nei C. Czerny.

Schemoje Nr. 4 galima atsekti pedagogy, kurie dirbo 1817 m. jkurtame Vienos
muzikos universitete8®, pedagogine tgsa. Svarbu suprasti, jog J. Hummelis ir C. Czerny vertési
privatia pedagogine praktika ir valstybés jsteigtoje konservatorijoje nedirbo. Jos pirmuoju
pedagogu yra laikomas Antonio Salieri, kurio mokinys I. Moschelesas padaré Zenklig jtaka

fortepijono atlikimo ir pedagogikos raidai.

85 Charles-Wilfrid de Bériot — M. Ravelio mokytojas.
Bernhard E Scholz — dirigentas, kompozitorius, pedagogas désté Miuncheno konservatorijoje, Niurnberge ir
1859-65 m. Hanoveryje. Nuo 1865 iki 1866 m. jis buvo Cerubini draugijos Florencijoje direktorius, taip pat
désté Stern konservatorijoje ir Kullako konservatorijoje. Jo leidiniai: Lehre vom Kontrapunkt und der
Nachahmung (1897), Wohin treiben wir? (1897), Musikalisches und Personliches (1899), Verklungene Weisen
(1911).
George Alexander Oshorne mokési taip pat Paryziuje pas F. Kalkbrennerj, draugavo su Charles-Wilfrid de
Bériot. Nuo 1848 m. dirbo Londono Royal Academy of Music.
86 \Jok. Universitdt fiir Musik und darstellende Kunst Wien.
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Antomio Salien

(1750-1825)
1
Ignaz Mosheles
[1794-1870)
1.

1 1 1
Anton Bruckner Guido Adler Emil von Sauer
{ 1824-1906) [1855-1941) (1862-1047)

I
Stefan Askenase Elly Ney
(1296-1085)  (1EE3-1068)
/ / 1l
Martha Argerich Liszlé Gyimesi | André Tchaikovsky
(5. 1941) (2. 1948) 1 (1351987
John McEay
(= 1038)

Schema Nr. 4. Vienos muzikos universiteto pedagoginé tasa8’

Schemoje Nr. 4 matyti, jog rySkiausiu I. MoscCheleso mokiniu, tesusiu savo
mokytojo tradicijg, laikytinas E. von Saueris. Jo mokinys S. Askenase iSugdé visg birj puikiy
pedagogy ir pianisty-atlkéjy. Tarp jy schemoje matyti pasaulyje pripaZzinta zymi argentinieCiy
kimés pianistt Martha Argerich. Darbo autoriaus nuomone, svarbu paminéti Sioje schemoje
nepazymétg Vienos muzikos akademijos ir Buenos Airiy konservatorijos profesoriy pianistg
virtuoza Jerzy Lalewiczg (1875-1951), kuris yra kiles # Vikaviskio. Taip pat Vienos
muzikos universitete ki pirmojo pasaulinio karo mokési garsus rusy pianistas ir pedagogas H.
Neuhausas, kurio mokytoju laikomas Karlas Heinrichas Barthas.

XIX a. viduryje rySkiais Vokietjos muzikinio gyvenimo centrais greta Vienos
tapo Leipcigas ir Veimaras. Siuose miestuose gyveno ir dirbo ryskiausi fortepijono meno
atstovai: Veimare — F. Lisztas, Leipcige — F. Mendeksohnas. Siy mokykly nuostatos ir
pasiekimai placiau aptariami 3.1 poskyryje.

Apibendrinant XIX a. Vienos mokyklos pedagogy darbus, pastebétina, kad ypac
pedantiSkas i nuodugnus gilinimasis ] kiekvieng, net smulkiausig interpretacinj ar techninj

niuansg iki Siol Blieka vienu i§ svarbiausiy vokiSkosios fortepijono mokyklos bruozu.

87 Guido Adleris pirmasis jvedé terming muzkologija (vok. Musikwissenschaft).

Stefan Askenase — lenky-belgy kilmés pianistas, mokési pas Chopino mokinj Karolj Mikuli (1821-1897) taip
pat — pas Liszta.

Elly Ney — vokiec¢iy pianisté, zinoma kaip puiki L. van Beethoveno ir J. Brahmso kiiriniy interpretatoré.
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2.1.3. PranciiziSkosios atlkimo manieros uwzuomazgos Paryzaus konservatorijoje

XVIII a. pabaigoje — XIX a. pradzioje Paryziaus muzkinis gyvenimas buvo
vienas intensyviausiy ir turtingiausiy Europoje. Taciau, nepaisant klestin¢ios prabangos,
Socialniai Sio laikotarpio poky€iai formavo pranciizy romantizmo bruozus kaip protesta
senajai tvarkai, senosioms klasikinéms nuostatoms. Svarbiausi Paryziaus muzikinio gyvenimo
jvykiai, Kklostgsi muzikiniuose teatruose ir muzikos salonuose, buvo finansuojami ne tik
pramonininky, bankininky ar kity mecenaty, kurie padaré Paryziy labai turtingu, bet i
valstybés®®. 1795 m. buvo jkurta pirmoji valstybés finansuojama konservatorija (pranc.
Conservatoire National de Musique et de Déclamation), kurioje formavosi Paryziaus
fortepijono mokykla. Svarbu ir tai, kad XIX a. pradzioje Paryzuje koncertavo ir privacia
pedagogine praktika vertési madingi ir garsis pianistai F. Lisztas, F. Chopinas ir S.
Thalbergas, kuriy paslaugomis galéjo naudotis tik turtingiausi miesto gyventojai®®. Paryzuje
tuio metu veiké talentingy muzikanty paramos ir skatnimo sistema, kurioje greta bankininky
ir pramonininky dalyvavo turtingi muzikiny leidiniy savininkai bei instrumenty gamintojai®®,
Galingais muzikanty globéjais buvo Sébastieno Erard’o Seima, kuriai priklausé ,Erard*
fortepijony jmones. Pabréztina, jog Londono (Broadwood, Clementi) i Paryzaus (Erard i
Pleyel) fortepijony gamintojai mokési vieni i kity ir smarkiai konkuravo nuolat tobulindami
instrumento mechanikg®, todél Sie fortepijonai enciklopediniame Zodyne The New Grove
Dictonary of Music and Musicians (2001) pristatomi kartu, viename skyriuje, kaip panasts ir
kartu tobuléje.

Pasak R. Gerigo, pereinamojo laikotarpio nuo klavesino link fortepijono

mokymo metodika sukiré garsus Paryziaus konservatorijjos fortepijono  pedagogas,

88 po revoliucijos sumazéjes pramogy skaiGius iSaugo. Ne visi teatrai sugebéjo iSsilaikyti ir biiti jvertintais. Yra
zinoma, jog 1807 m. Napoleonas sumazino bendrg teatry skai¢iy iki aStuoniy: Opéra, Opéra-Comique, Thédtre
Italien (Teatras de I'imperatrice, véliau Odéon), Frangais teatras, Vaudeville, Variétés, Gaité ir Ambigu-
Comique. Pirmieji trys buvo ,oficialiis® (valstybiniai) muzikiniai teatrai, bet visi kiti turéjo mazus orkestrus ir
buvo finansuojami globéjy (Charlton, Trevitt, Gosselin 2001: 567).
89 Yra Zinoma, jog $iy atlikéjy koncertai buvo gerokai maziau apmokami nei jy pamokos. F. Chopino pamoka
kainavo 20 franky ir tai buvo dideli pinigai, nes kasdien jis teikdavo apie aStuonias, devynias pamokas.
Charlesas Hallé buvo pakviestas mokyti bankininky $eima, tiesiog vieng vakara per savaite jiems grojant pianinu
(Ibid.: 566).
9 Vienu i§ réméjy buvo laikra§Gio Musicale leidéjas Maurice Schlesingeris, kuris 1840-1842 m. palaiké ir
finansavo jaunajj Richarda Wagnerj. Paryziuje tuo metu buvo jkurta nemazai apdovanojimy uz kompozicijos
karinius, dazniausiai operas: Prix Cressent (opera, opéra comique); Prix Rossini (lyriné ar §venta kompozicija);
Prix Mombinne (opéra comique); Prix de Saussay (libretas); Prix Nicolo (vokaliné kompozicija); ir Prix
Chartier (1861 m. jsteigta kamerinei muzikai). Muzikinis Prix de Rome buvo jkurtas 1803 m. ir iki 1968 m.
skiriamas Académie des Beaux-Arts studenty kompozicijai (Ibid.: 566).
91 Vienu i§ svarbiausiy ,,Erard* i¥radimy yra taip vadinamas mécanisme a étrier (liet. ,jmechanizmas su dviguba
repeticija“), kurio déka pianistas galéjo kartoti tg patj garsg ne visai pakeliant klavisg (Cole 2001: 1880).
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profesorius Jean- Louisas Adamas (1758-1848) (Gerig 2007: 315). Ch. Timbrellis, kruopsciai
analizuodamas klavesinisty Frangois Couperino (1668-1733) ir Jean-Philippe’o Rameau
(1683-1764) metodinius darbus, pastebéjo, jog Sie tur¢jo didzulés jtakos Paryzaus
konservatorijos fortepijono pedagogikai. Tai, kad Couperinas savo darbe ,Menas groti
klavesinu“ (1716, pranc. L ‘art de toucher le clavecin) rekomenduoja grojant pirstus laikyti
kuo arCiau klaviSy, galima jvardinti pranciizy fortepijono mokyklos isskirtinumu. Tuo tarpu
Londono ir Vienos fortepijono mokykly atstovai, taip pat kaip pranciizai daug démesio skyrg
pirsty savaranki$kumo pratyboms, buvo linke aukitai kilnoti pirstus. Sis skirtumas paaiSkina
pranciizy polinkj i tusé jvairove, pirSty mikluma i lengva, pavirSutiniSkg mnstrumento
skambéjimg. Butent Couperinas didziausia vertybe laiké lengva ir laisva pirSty béglumg. 1724
m. publikuotame darbe ,Klavesino pirSty technika“ (pranc. De la Mechanique des doigts sur
le clavecin)®? autorius pateikia keleta pagrindiniy technikos formavimo principy, Kuriuos,

Timbrellio manymu, J. L. Adamas panaudojo savo metodikoje:

1) Riesas visada turi buti lankstus. Lankstumas persiduoda j pirStus ir suteikia jiems visg reikalinga

lengvuma;

2) ranka turi buti ,negyva“, nes ji reikalinga tik tam, kad pirStai paliesty reikalingus klaviSus.

Didesnis rankos judesys atsiranda tik tada, jei mazesnio nepakanka. Jei pir§tas gali paliesti klavisa

be rankos pastangy, tai ir nereikia jos judinti;

3) kiekvienas pir§tas turi biti savarankiskas;

4) ranka ir pir§tai turi judéti visi§kai savaranki$kai, jie nesusije;

5) negalima naudotijégos (Couperin, cit. i§ Timbrell 1999: 34).

IS Sios citatos matyti, jog Couperinas akcentuoja tik pirStus, netgi nesiedamas jy su
ranka. Norint suprasti terming ,negyva ranka® reikia znoti jog tam, kad ranka nejudéty,
buvo net rekomenduojama grojant ant rieSo lakyti stikline vandens. Tokie technikos
formavimo principai, Timbrellio nuomone, formuoja taip vadinamg ,pirSting technikg* (Ibid:
25).

Jeano Louiso Adamo darbuose ,Bendrasis fortepijono pirSty technikos metodas
arba principas® (1798, pranc. Méthode ou principe générale du doigté pour le Forté-piano) ir
,Naujas fortepijono metodas* (1802, pranc. Méthode nouvelle pour le Piano) aiskiai jauCiama
F. Couperino jtaka. Timbrellis pateikia keleta Adamo teziy:

1) svarbiausia jdiegti aplikatiirinius jgtdZzus;

2) abi rankos turi groti lengvai ir vienoda jéga®s;

92 J5leistas kartu su kiiriniais klavesinui.

93 §i tez¢ verdia prisiminti Charles-Louiso Hanono (1819-1900) garsiuosius 60 pratimy Le pianiste virtuose en

60 exercices, calculés pour acquérirl'agilité, l'indépendance, la force et la plus parfaite égalité des doigts ainsi

que la souplesse des poignets (1873), kurie parasyti sinchroni$kam abiejy ranky unisonui. Uz §j darbg 1878 m.
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3) technikos vystymo elementai — tai gamos, dvigubos natos, oktavos, akordai ir pratimai
uzlaikytoms natoms (arpedzio nepaminéta);

4) tusé — tai girdéjimas, kaip klaviSas paspaudziamas ir atleidziamas (Ibid.: 30).

Siekdamas Stobulinti tusé (pranc. toucher — paliesti, prisiliesti), J-L. Adamas labai
daug démesio skyré pedalo naudojimo instrukcijoms.S. Malcevas savo knygoje ,Instrumentas
ir pedalas Beethoveno kiryboje* (2010, rus. Hucmpymenm u neoanv y Pemxoeena) pateikia
keleta Adamo rekomendacijy ir pamgstymy pedalo naudojimo klausimais: ,daugelis mano,
kad didji (dempferio) pedala reikia naudoti sickiant iSgauti forte, bet tai klaida. Jj galima
naudoti konsonuojanciose, létai judancmose akorduose, nekeiCiant harmonijos. Jei toks
pedalas naudojamas greituose ar net chromatiniuose pasazuose, tai rodo blogg pianisto skon;.
Tokj pedalg galima naudoti atliekant ir Svelnias vietas, tacCiau tuomet klaviSus reikia spausti
mink$tai ir labai atsargiai“ (Mansmes 2010: 37)%. Siais pastebéjimais Adamas moko girdéti
subtiliausius, smulkiausius garso niuansus, kurie véliau C. Debussy i M. Ravelio kiryboje
igavo garso spalvy ir tembry Zaismg, sukurdami koloristing pranctizy mokyklos paradigma.

J-L. Adamo mokinys Friedrichas Kalkbrenneris fortepijono meno istorijoje
zinomas  kaip  kompozitorius,  pianistas-virtuozas, briliantinio  stiliaus, véliau  pavadinto
pranciiziSkaja technika jeu perlé®®, atlikéjas. Pianistas ilgg lakg buvo mechaninio technikos
vystymo Salininkas, prie fortepijono praleisdaves labai daug valandy. Sukonstraves prietaisa,
su kurio pagalba buvo galima stiprinti pirStus, F. Kalkbreneris daznai techniniy uzduociy
nesiedavo su meninémis. Nezirint kai kuriy ne visai priimtiny pedagoginés veiklos aspekty,
iki Siol labai aukStai yra vertinamas jo darbas ,Fortepijono mokymosi metodas“ (1830, pranc.
Méthode pour apprendre le piano-forte a l'aide du guide-mains Op. 108). Jame
kompozitorius dalinasi savo kaip atlikéjo patirtimi ir teikia rekomendacijas, jvairiy technikos
risiy vystymui: kaip dirbti su tercijomis, sekstomis, oktavomis. Labai svarbi ir ligi Siol aktuali
yra Kalkbrennerio sukurta pedagoginio repertuaro sistema®. Pedalo naudojimo srityje jis
laikési savo mokytojo Adamo principy. Idomu tai, kad Chopinas Zavéjosi savo draugo

Kalkbrennerio sugebéjimu $gauti minkSta, grazy ir damningg garsa, taCiau, pakviestas biiti jo

pasaulinéje parodoje Paryziuje Ch. Hanonas buvo apdovanotas sidabro medaliu, o §is pratimy rinkinys pradétas
naudoti Paryziaus konservatorijoje kaip mokymo priemoné. Reikia pabrézti, jog autorius savo laiku studijavo
Paryziaus konservatorijoje Charleso Auguste’o de Bériot (1802-1870) fortepijono klaséje. Dirbo fortepijono
pedagogu mokyklose ir baznytinése prieglaudose.
% Adamas taip pat iSvardija muzikines formas, kur galima naudoti pedala: tai pastoralé, miuzetas,
melancholiS$ka, $velni arija, romansas, religiné pjesé, ekspresyvios be harmoniniy pasikeitimy létos vietos
kiirinyje.
95 Timbrellis, apibudindamas $ig technikg, rado: tai greiti, $variis ir lyglis pasazai, kuriuose kiekviena nata yra
Sviesiir taip tobulai suformuota, kaip kiekvienas perlas ant vérinio (Timbrell 1999: 35).
96 F. Kalkbrenneris rekomenduoja naudoti etiudus pagal $ig sistemg: Crameris — Kalkbrenneris — Moscheles —
Bertini — Schmidt — Kessler — Chopin. L. van Beethoveno kiriniy Kalkbreneris savo mokiniams skamb inti
neleisdavo, kol $ie nepasiekdavo tam tikro techninio lygmens (Gerig 2007: 317).
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asistentu Paryziaus konservatorijoje, atsisaké. Tuomet Kalkbrenneris pakvieteé Camille’j
Stamaty (1811-1870), kurio mokiniu véliau tapo garsus pranciizy kompozitorius Camille’is
Saint-Saénsas (1835-1921). Vienas rySkiausiy F. Kalkbrennerio mokiniy George’as Mathias
tesé savo mokytojo pedagoging linjg ir Sugdé tokius pianistus kaip Raoulis Pugno ir Isidoras
Philippas, kurie véliau dirbo Paryziaus konservatorijoje.

Apzvelgiant Kalkbrennerio kiirybinj-pedagoginj palikimg, nesunku pastebéti,
jog Etiudai op. 20 (1825) yra paraSyti klasikiniame stiliuje ir labai artimi jo amzninky,
Vienos mokyklos atstovy, Czerny ir Hummelio kurybai. Taciau Etiudai op. 140 (1845)
radikaliai skiriasi ir labiau primena F. Liszto, F. Chopino kompozicijas. Sie poky&iai ryskiai
pademonstruoja XIX a. fortepijoninés technikos raidos Suolius. Toliau Siame darbe bus
nagrinjami it lyginami §] tobuléjimg atspindintys skirtingy romantizmo karty autoriy
pavyzdZiai.

Etiuduose op. 140 gausu stambios technikos vystymui (akordy, oktawvy) skirty
pasazy, taciau kompozcijy su smulkigja technika ar alberti bosais ¢ia néra. Pabréztina, kad
savo sudétingumo lygmeniu Sie etiudai smarkiai pranoksta J. Hummelio ir londonieciy M.
Clementi bei J. Cramerio kirybg. Kompozitoriaus pasitelkiamas naujoves galima bty
pavadinti revoliucinémis, nors esama momenty, kurivose atsispindi F. Kalkbrennerio
klasicistinio mastymo prioritetai.

Pavyzdyje Nr. 19 matomi pasazai per oktava, kuriuos véliau savo kiiryboje
placiai naudoja C. Debussy (zr. 20 pavyzdj).
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19 pavyzdys.F. Kalkbrenner. Etiudas op. 140 Nr. 1 (1-2 taktai)
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20 pavyzdys.C. Debussy.Preliudas Nr. 7 ,,Vakary véjas* (35 taktas)

Vis délto, palyginus Siios pavyzdzius, aiSkiai matomi kompozitoriy magstymo
skirtumai: F. Kalkbrenneris oktavas grupuoja po dvi, atiduodamas duokle Kklasicistinems

komponavimo taisykléms. Tuo tarpu C. Debussy Cia elgiasi gerokai laisviau: medziagg

i8déstydamas per tris oktavas, grupuodamas po SeSias jis smarkiai nutolsta nuo Klasikiniy

tradicijy. F. Kalkbrennerio etiude matomas Klasikinis tonacinis planas, boso partija smulkiai

ritmizuota. C. Debussy kompozicijoje nustatyti tonacijg bity problematiSka.

Pawyzdyje Nr. 21 matome lauzytus akordus, kuriwos ypa¢ daznai savo

kompozicijose naudoja romantinio pianizmo karéjai F. Chopinas ir F. Lisztas (pavyzdzai Nr.

23-24).

Moderato. ,(ah: 65.)

)

LML

Rt
al
Ng

Y

\dﬁ
ANRAN
E
Qo,\
MALAAAAR

P

&
AN

I
N
Ne
-
§ 4
%_

68



22 pavyzdys.F. Kalbrenner. Etiudas op. 140 Nr. 5 (1-2 taktai)
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23 pavyzdys.F. Chopin. Etiudas op. 10 Nr. 11 (1-2 taktai)
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24 pavyzdys.F. Liszt. ,Mirties $okis“ (147-149 taktai)
F. Kalkbrennerio etiuduose vélgi matomi aiSkiis klasicistinio mastymo

elementai: pavyzdyje Nr. 21 tarp lauzyty akordy vis jterpiami klasikiniai smulkiis pasazai,
kuriy F. Chopino ir F. Liszto kompozicijose nerasime. 22 pavyzdyje arpeggiando technika
pabréziama akcentais, tuo tarpu F. Chopino kompozcijoje (zr. 23 pavyzdj) lygos pagalba
Sryskinama  melodiné linjja.

parySkina akompanuojanti Kkairés rankos partija, matyti ir F. Liszto pavyzdyje Nr. 24.

Lauzyty akordy principu iSdéstyta melodiné linija,

kurig

Etindai, skirti oktavinés technikos vystymui, klasikingje tradicijoje pasitaiko

retai. Oktavos paprastai buvo naudojamos kaip pagalbiné priemoné padvigubinant melodija ar

sustambinant faktirg.
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25 pavyzdys.F. Kalbrenner. Etiudas op. 140 Nr. 3 (1-2 taktai)
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26 pavyzdys.F. Liszt. Vengri§ka rapsodija Nr. 6 (128-129 taktai)
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27 pavyzdys. M. Moszkowski. Etiudas op. 72 Nr. 9 (3-4 taktai)

25 pawvyzdyje pateiktas itin sudétingas Kalkbrennerio etiudas su SeSioliktiniy
judéjimu abiejose rankose. I§ tikryjy Sis etiudas labiau panaSus j pratimg oktavinés technikos
vystymui. Tuo tarpu Liszto oktavinus pasazus lydi akompanimentas, paraSytas Sokio ritmu
(zr. 26 pawyzdj). Moszkowskio etiude (zr. 27 pavyzdj) oktavos vaidina akompanimento
vaidmenj, kai melodija skamba kairés rankos partijoje.

29 pavyzdys.F. Liszt. Etiudas Paganini tema Nr. 4 (1-2 taktai)
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28 iIr 29 pavyzdzuose pateikiamuose etiuduose kompozitoriai naudoja tuos
pacius technikos elementus. F. Kalkbrenneris naudoja aiskig fortepjjoning faktira: kairei
rankai skirti bosas ir melodiné linija, o deSin¢ atlieka smulkias natas. Tuo tarpu F. Lisztas (7r.
29 pavyzdj) tai paciai technikai skirta etiudg uza$é naudodamas smuiko faktirg — natos

8déstytos vienoje eilutéje, siaurame diapazone.

/
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30 pavyzdys.F. Kalkbrenner. Etiudas op. 140 Nr. 17 (1-2 taktai)
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31 pavyzdys. F. Chopin. Noktiurnas op. 32 Nr. 2 (27-28 taktai)

30 ir 31 pavyzdziuose pateiktos panaSia technika parasSytos kompozicijos:
etiudas ir noktiurnas. F. Kalkbrennerio muzikai biidingas aiSkus ostinatinis judéjimas. Tuo
tarpu F. Chopinas, naudodamas tg patj technikos elementg, irySkina meloding linija, lygomis
apjungdamas frazes ir kairei partijai suteikdamas akompanimento vaidmenj.

[Sanalizavus pateiktus pavyzdzius galima daryti iSvada, jog romantinio pianizmo
atstovai F. Chopmas i F. Lisztas savo kiiryboje rémési ir naudojosi savo kolegos F.
Kalkbrennerio karybiniais pasiekimais, kurie ypa¢ pasireiSkia technikos elementy jvairovéje.
Nepaisant to, garsieji kompozitoriai-romantikai, pasinaudoje pirmtako atradimais, sukiiré
naujg fortepijono koncepcijg, kuri padaré perversmg fortepijono pedagogikoje ir atlikimo
mene. Placiau apie tai — 2.2.1 ir 2.2.2 poskyriuose.
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Pristatant XIX a. pradzios Paryziaus fortepijono mokykla, verta paminéti
Pierre’a Josepha Guillaume’a Zimmermanng (1785-1853)%7, kurj kartu su F. Kalkbrenneriu
R. Gerigas tituluoja pranciizy mokyklos proseneliu. Jo mokiniai — Antoine-Frangois
Marmontelis (1816-1898), Charles-Valentinas Alkanas (1813-1888), Georges’as Bizet
(1838-1875), Césaras Franckas (1822-1890). P. Zimmermannas savo pedagoginéje veikloje
labai daug démesio skyré pianisto technikos formavimo problemy sprendimo btdams. Savo
darbe ,Pianisto-kompoztoriaus enciklopedija®“ (1840, pranc. Encyclopédie du pianiste
compositeur) profesorius gilinasi j fortepjono mokymo i atlikimo klausimus, harmonijos,
polifonijos, muzikos teorijos ir kompozicijos problemas. Siame darbe labai vertingi yra
Zimmermanno komentarai apie garso kokybe, stiliy, atlikimo skonj (Gerig 2007: 315). Ne
maziau garsus yra jo 1844 m. leidinys ,,Populiarus fortepijono metodas (pranc. Methode
populaire de piano) skirtas pradiniam mokymui. Jj sudaro 20 nedideliy pjesiy,
rekomendacijos gamy atlkimui, jvairios metodinés rekomendacijjos pradedanciajam i italisky

muzikiniy terminy lentele.

Schemoje Nr. 5 pateikiama Paryziaus fortepijono mokyklos pedagoginé tasa.

Jean Louis Adam
(1758-1848)
f Pierre Joseph Zimmermann
Louis-Barthélémy Pradher (1785-1853)
Friedrich Ealkbrenner (1722-1843)
(1784-1849) 1 i
i \ Fienwi Fers Anisiine. Francnis Marmontel
George Mathias (1803-1888) (1816-1808)
Camille Stamaty — (1826-1910) 1 - 1 1
(1811-1870) / \ M. Pleyel  Marguerite Long |} i
|  Raoul Pusno Isidor Philipp (1811-1875)  (1874-1966) Claude Debussy 4
1 s (1863-1053) (1862-1018) Louis-Joseph Diémer
! (1843-1919)
Camille Saint Sagns / !
(1835-1021) Fobert Cassadesus  Alfred Cortot
(1890-1972) (1877-1962)
/ i
Vlado Perlemmter Marcelle Meyer
(1904-2002) (1897-1058)

97 Garsiy Paryziaus fortepijony gamintojy stinus. Nuo 1811 m. pradéjo dirbti ParyZaus konservatorijoje. 1816 m.

tapo profesoriumi.
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Schema Nr. 5. Pranciizy fortepijono mokykla nuo Jean-Louiso Adamo ir Pierre’o Josepho

Zimmermanno98

Apie Sioje schemoje pazymétus pianistus-pedagogus 1. Philippa, M. Long, A.
Cortot ir jy indélj j pranciizy fortepijono mokykla placiau skaityti 3.3.1 poskyryje. Taip pat
svarbu atkreipti démesj, jog darbo autorius A. F. Marmontelio pedagoginéje linijoje, Kurioje
yra labai daug rySkiy pianisty, specialiai pazyméjo tokius atlikéjus kaip V. Perlemuteris ir M.

Meyer, nes jy interpretacijos analizuojamos 3.3.3 poskyryje.

2.1.4. Isvados

e XIX a. fortepjono mokykly skirtumus salygojo  skirtinga instrumenty
mechanikos  specifika: angly fortepfjonai  pasizyme¢jo  pilnesniu  garsu,
»dainuojanéiu™ tonu, jy garsas buvo gilesnis; Vienos fortepijony garsas iSsiskyre
graksCia  elegancija, skambéjo aiSkiai, apibréztai, koncentruotai, nelabai
Lplaciai, kitaip tariant, nedaug skyrési nuo klavesino ir klavikordo; Paryzaus
Pleyel i FErard firmy fortepijony mechanka buvo artima Londono
instrumentams, su kuriais vyko nuolatiné konkurencija. Pleyel instrumentai buvo
daugiau skirti saloninikm muzikavimui, kas tuo metu Paryzuje buvo ypac
populiaru.

e M. Clementi ir jo mokiniy atlikimo maniera pasizyméjo puikia pirSty technika,
jie drasiai atlkdavo virtuozinius pasazus dvigubomis natomis, oktavomis,
akordais, repeticijomis, iSsiskyré nepaprastu, tuo metu novatoriSku, virtuoziniu
stillumi. Jy pedagognés nuostatos — tai daug valandy reikalayjancios pratybos,
plaktukiniu principu i pirSty individualumu paremtas grojimas, grieztas ritmas ir

kontrastinga dinamika.

9% Henri Herz — kompozitorius, pianistas-virtuozas, placiai koncertaves ne tik Europoje, bet ir Amerikoje,
Meksikoje. Isleido vadovélj Méthode compléte de piano Op. 100.
Antoine-Francois Marmontel — Vvienas garsiausiy fortepijono pedagogy Paryziaus konservatorijoje, i§leides
nemazai pedagoginés literatiiros ir etiudy: L’Art de déchiffier, Ecole élémentaire de mécanisme et de style (24
etiudai), Etude de mécanisme, Cing études de salon, Enseignement progressif et rationnel du piano, Virtuoses
contemporains (1882), Eléments d’esthétique musicale et considérations sur le beau dans les arts (1884),
Histoire du piano etde ses origines (1887) ir kt.
George Mathias — F. Chopino mokinys. Paryziaus konservatorijoje désté 1862—1893 m.
Raoul Pugno — garsus C. Debussy muzikos interpretatorius. Vienas pirmyjy, kurio atlikimas buvo jragytas
(1903).
Louis-Joseph Diémer — garsus Paryziaus konservatorijos profesorius, Europoje koncertaves kartu su
smuikininku Pablu Sarasate.
Marcelle Meyer mokési pas garsius C. Debussy muzikos interpretatorius Ricardo Vifies (1875-1943) ir
Marguerite Long (1874-1966).
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Londono mokyklos jtaka vokalnei atlkimo meno paradigmai pasireiské keliais
aspektais: 1) plataus legato naudojimu kiriniuose; 2) novatoriskais pedalo
efektais; 3) per pianisto J. Fieldo noktiurnus, kurie jkinijo dainuojamajg
fortepijono atlikimo maniera.

Londono mokyklos pedagoginé¢ tasa nuo M. Clementi ir J. Fieldo veda link
Rusijos mokyklos. XX a. angly mokyklos bruozai iSrySkéjo zymaus pedagogo T.
Mathay’aus kiirybiniy nuostaty déka. Jas salygojo senosios Londono mokyklos
atrasta damingo garso atlikimo maniera ir vokieiy pedagoginés idéjos.

Vienos fortepijono mokykla formave pianistai-pedagogai J. Hummelis ir C.
Czerny savo teoriniuose darbuose pianisto technikos formavimo principus
pateikia nepaprastai i§samiai ir pedantiSkai tkslai Jy pateiktos klasikinés
technikos vystymo ir interpretacijos taisykles yra aktualios iki Siol

Vienos pedagogy, o taip pat Paryziaus mokyklos atstovo F. Kalkbrennerio
kiryba padéjo pagrindus romantiny atlikimo tendencijy formavimuisi Panasiy
kirybos elementy galima aptikti F. Liszto, F. Chopmo i net C. Debussy
kiirinivose.

C. Czemy pedagoginé tasa apjungia beveik visas Europos fortepijono mokyklas.
Tam didzulés jtakos turéjo jo mokiniai F. Lisztas ir T. Leschetizkis. Vienos
muzikos universiteto pedagogo |. Moscheleso linija per jo mokinj pianistg E. von
Sauerj taip pat siekia daugelj Saly, net ir uz Europos riby.

Paryziaus fortepijono mokykla laikkoma seniausia dél klavesinisty F. Couperino
J.-P.  Rameau jtakos. Pagrindinu Sios mokyklos bruozu techniniu atzvilgiu
laikomas aukStas rieSas i ,pirStiné technika®, kuri véliau buvo pavadinta
pranciiziSkaja technika jeu perleé.

Pranciiziskoji technika, tusé¢ jvawrove, démesys pedalo efektams ir lengvo
elegantiSko, blySkaus garso stilistika suteiké pradzia koloristinés paradigmos
atlikimo mene formavimuisi.

[Sanalizavus Paryziaus mokyklos pedagogines linjas ir susipazinus su Ch.
Timbrellio studijoje French Pianism: a Historical Perspective pateiktu
Paryziaus konservatorijos profesiiros sarasu, galima teigti jog Sios mokyklos

$skirtinumg salygoja nacionalinis uzdarumas.
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2.2. Pianistiné romantiky reforma

XIX a. pirmosios pusés fortepijono mokykly suformuotos vertybés davé pradzig
romantiky pianistinei reformai, kuri daugiausiai siejama su pianisty i fortepijono muzikos
kuréjy — F. Chopmo i F. Liszto vardais. Toliau Siame darbe bus analizuojamas Siy

kompozitoriy indélis jSiwolaikiniy atlkimo meno paradigmy formavimasi.

2.2.1. F. Chopino muzikinés kalbos jtaka fortepijono meno atlikimo raidai

Fryderyko Chopino kiiryba, kurioje fortepijono muzika uzima svarbiausig vieta,
pasizymi iSskirtine recepcija. Lenky kimés pianistas-kompozitorius savo subtilia elegancija ir
kirybinémis idéjomis tapo artimas, aukStai vertinamas Ir skirtingy Saly fortepijono meno
atstovy savaip interpretuojamas. Jimas Samsonas®® tvirtina, jog pranciizai F. Choping laiko
fortepijono poetu, rafinuoto ir elegantiSkai intymaus meno kuréju, kuris atstovauja trikstamai
grandziai tarp prancizy klavesmisty r didzigyjy impresionisty G. Fauré, C. Debussy r M.
Ravelio. Vokieciai Salyje placiai iSpopuliarmo F. Chopino vardag jvairiy leidiniy pagalba. Jie
priem¢ kompozitory | kanoniniy klasikinés (daugiausia vokie¢ly) muzkos kiiré¢jy panteona,
teisindami jo statusg stambiomis biografinémis studijomis, kurias ras¢ Adolfas Weissmannas,
Bernardas Scharlitt r Hugo Leichtentrittas. Ypac jautriai F. Chopino muzika priémé rusy
muzikiné  visuomené. ,Galingojo sambiurio” atstovas Miljus Balakirevas  pirmiausia
akcentavo  Chopino  slaviskaja  kilme, pabrézdamas  kalbiniy  intonacijy  reikSme
kompozitoriaus kuryboje (Samson/Michatowski 2001: 2132). Visa tai leidzia daryti prielaida,
jog F. Chopino veikla ir kiryba uzémé labai svarbig vieta formuojantis Siuolakinéms
fortepijono mokykly atlkimo paradigmoms.

Analizuojant kompozitoriaus biografinius faktus matyti, jog itin rySky pédsaka jo
kiryboje paliko vaikystés metai, praleisti Lenkijoje. Kompozitoriaus mokytojai buvo ¢eky
kilmés pianistas Wojciechas (Adalbertas) Zywny ir kompoztorius, muzikos teoretikas Jozefas
Elsneris, kurie nedaug ka galéjo pasidlyti fortepijono technikos vystymo klausimais. Siuo
atveju F. Lisztui kur kas labiau pasiseké, nes jo mokytojas, kaip znia, buvo C. Czerny. Kai
kuric biografai butent §j faktg (silpnus fortepijono mokytojus) laiko viena i§ svarbiausiy

priezas¢iy, lémusiy individualy Chopino pozitiri j mokyma ir atlkimag.

99 Brity muzikologas, nuo 2011 m. Grove Music Online vyriausiasis redaktorius. I3leides ir redagaves nemazai
knygy apie F. Chopino gyvenimg ir kiirybg. 1989 m. Lenkijos kultiiros ministerijos apdovanotas stipendija uz
nuopelnus, tyrinéjant Chopino kiiryba. Jo ,,Chopino baladziy“ leidimas pavadintas , Tarptautiniu pianisty 2009
mety leidimu®.
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Kalbant apie Choping kaip pedagoga, reikia prisimmnti, jog Siai veiklai daugiausia
laiko jis skyré gyvendamas Paryziyje. Vienas garsiausiy F. Chopino interpretatoriy, pranciizy
pianistas Alfredas Cortot  tk 1949 m. w®leido neuzbaigta Chopino pedagogmn; darbg
,Fortepijono metodas™ (pranc. Une Methode de Piano), kurj pavadino ,,Chopino aspektas‘.
Siame darbe kompozitorius dalinasi savo pedagogine, koncertine patirtimi bei giliais
apmastymais apie meng ir muzka.

Analizuojant F. Chopino pedagogines nuostatas nesunku pastebéti, kad vienas i jo
prioritety buvo pianisto techninés bazés suktirimas pagal Siuos principus:

1) nattrali ranky padétis;

2) pirsty savarankiSkumo aspektai, aplikatiira;

3)virtuozinés technikos elementy vystymas.

IeSkodamas natiiralios i laisvos ranky padéties, kompozitorius atrado garsiaja
penkiy pirSty pozicijg mi — fa# — sol# — la# — si, kuri, kaip F. Chopino metodikos
pagrindas, ilgainiui tapo daugelio fortepijono mokykly mokymo sistemos atspirties taSku. H.
Neuhausas tvirtina, jog Si maza formulé pralenkia bet kokius metodiky tomus, sukurtus F.
Steinhauseno, R. Breythaupto ar kity (Heiirays 1961: 104). F. Chopinas Sias penkias natas
rekomendavo groti ne legato, bet kaip lengva portamento, igaunama su lankstaus ir laisvo
rieSo pagalba. Skambéjimo lygumas gamose ir arpeggio, Chopino manymu, priklauso ne tiek
nuo pirStus stiprinanéiy pratimy, Kiek nuo sklandziy ranky judesiy (visiSkai laisvos alkiinés ir
lankstaus rieSo). Karolis Mikulit®® prisimena, jog mokytojas laikési nuostatos pradéti mokytis
pirmiausia tas gamas, kuriose daug juody klaviSy: t. y. deSine ranka H-dur, kaire — Des-dur.

Bitent Sios gamos jteisina minétaja F. Chopino penkiy pirSty pozicija.

Pastebétina, jog F. Chopinas, kaipp i F. Lisztas, gamas rekomendavo groti
legato, pinu garsu, pradzioje — létai, metronomisku tikslumu ir tik palaipsniui pereiti prie
greito tempo, naudojant akcentus kas trys ar keturios natos. Mokiniai prisimena, jog
mokytojas reikalaudavo rankas wvesti lygiai, lengvai, nepriklausomai, tarsi glissando wvirs
klaviatiros (Gerig 2007: 166). Reikia pasakyti, jog tokia ranky padétis primena J.-L. Adamo
,hegyvos rankos“ pozcija, kurig A. Cortot vadina ,nebylia pozcija* (pranc. position muette).

Kitas labai svarbus F. Chopino metodikos bruozas — tai nuostata, jog kiekvienas
pirStas turi tam tikrg gamtos nustatyta tikk jam budingg jéga, kurig butina inaudoti plétojant
jos teikiamas galimybest®l. F. Chopino manymu, nykStys — tai pagrindinis atramos taskas,

mazasis — orinés rankos pusés atrama, treciasis pirStas — centriné rankos atrama, ketvirtasis —

100 F. Chopino mokinys, aktyviai propagaves savo mokytojo idéjas ir pedagoginius principus.
101 Sjos nuostatos laikési ir F. Lisztas.
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pats silpniausias, antrasis — regulivoja rankos judesiy kryptis. Jis mégo sakyti: ,kiek pirSty,
tiek ir skirtingy garsy“ ir pridurdavo ,svarbiausia mokéti surasti tinkamg aplikattira (Cortot

2013: 31).
IS tiesy, F. Chopino aplikatira smarkiai skiriasi nuo klasikinés. Tuo galima

isitikinti A. Cortot pateiktuose gamy tercijomis pavyzdZziuose:
F. Chopino _aplikatiira

34534 34345343
12121 12121211

C. Czerny (klasiking) aplikatira

34343 45343434
12121 23121212

Slystanti aplikatiral®® 34534 34345343
1212-2121212-21

32 pavyzdys.Gamy tercijomis aplikatiira (Kopto 1966: 104)

Si specifiné tercijy aplikatira atsispindi ir Chopino kiriniuose (2. 33 pavyzd))

dolce '
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Y P
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- 8 5 H 1 i
1 2 1 g
RYTI 2 .

33 pavyzdys.F. Chopin. Noktiurnas op. 37 Nr. 2 (1 taktas)

Kaip matyti, 32 pavyzdyje pateiktas F. Chopino aplikatiros variantas yra

visiskai identiSkas nokturno op. 37 Nr. 2 aplikatirai Taip pat palyginus slystancios

aplikatiiros pavyzdzius (zr. 32 ir 34 pavyzdZzius) nesunku pastebéti, jog jie vienodi.
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4 g 4 5 ,’f r: :—: 2‘ 1, 2
. s 5.8 T 2 ut 272 #
3 § §i—21 8.8 S8«
- o
3
A 4] 1 5
N 1 1 I 1
- 1 = L 1
' 3 b
3 5¢ - b - 5
A ¥ . %

34 pavyzdys. F. Chopin. Etiudas op. 25 Nr. 6 (5 taktas)

102 Taij aplikatiira, kurioje vienu ir tuo pa¢iu pir§tu nuspaudziami i§ eilés einantys klavisai. DaZniausiai pir§tas

slystanuo juodo link balto klavi§o.
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J. Samsonas F. Chopino kuryboje vyrayjanéius virtuoziskumo elementus —
trilius, placius Suolius, arpeggio, ranky kryzavimo technika, dviguby naty pasazus — Sieja Su
Paryziaus konservatorijos pedagogy, kuriy ratas kompozitoriui buvo pazjstamas bei artimas,
atradimais ir jtaka. Jo 12 etiudy op. 10193 laikomi kompozitoriaus individualios fortepijono
technikos dirbtuve, kuri remiasi ,patiralia“ ranky pozcija, pusSty savarankiSkumu,
netradiciniais pedalo efektais, masyviais arpeggio, melodines linjas kontroliuojan¢iomis
legato frazémis. Pastebétina, jog visi F. Chopino etiudai op. 10 ir op. 25 turi aiSkias technines
uzduotis, kurios kiekviename jy sprendzia vieng problemg (Samson/Michalowski 2001:
2116). Pvz., Etiudas op. 25 Nr. 10 remiasi oktavine technika, kurig kompozitorius naudoja net
vidurinés dalies melodinés linjjos iSrySkinimui. Tuo tarpu F. Liszto kiiryboje viename etiude
dazniausiai pateikiamos kelios techninés uzduotys, tik keletas etiudy paras$yti vienos rusies
technikos vystymui. Vienas i§ tokiy — Etiudas Paganini tema Nr. 4 (zr. 35 pavyzdj).

35 pavyzdys.F. Liszt. Etiudas Paganini tema Nr. 4 E-dur (1-2 taktai)

Analizuojant bei lyginant F. Chopino ir F. Liszto etiudus, galima pastebéti ir
daugiau reikSmingy skirtumy. Pvz, F. Chopino etiudai neturi pavadinimy'®4, tuo tarpu visi F.
Liszto Sio zanro kuriniai turi programinius, paties kompozitoriaus sugalvotus pavadinimus. Be
to, skiriasi jy trukmé: F. Liszto etiudai dazniausiai virSja 5 min.1%°, tuo tarpu F. Chopino
etiudai yra gerokai trumpesni ir tik léto tempo op. 10 Nr. 3 (Lento ma non troppo) ir op. 25
Nr. 7 (Lento) savo trukme prilygsta F. Liszto etiudams.

Kalbant apie technikos vystyma verta pabrézti, jog F. Chopinas, prieSingai nei F.
Lisztas, nebuvo daug valandy trunkancny pratyby Salininkas. Jo manymu, trijy valandy
kasdieninés pratybos yra butinos, taciau tick ir pakanka: mazau negalima, daugiau — galima,

bet dazniausiai nereikia (Gerig 2007: 166). Tai tik patvirtina jo mokiny teiginj, jog mokytojas

103 Etiudai op. 10 buvo kuriami VarSuvoje, Vienoje ir ankstyvuoju ParyZiaus laikotarpiu.
104 pats Chopinas etiudams pavadinimy nerasé.
105 Taji paaiSkinama tuo, jog F. Lisztas savo Transcendentinius etiudus para§é 12 jaunatvi§ky etiudy pagrindu,
véliau juos smarkiai pakoregaves ir apsunkings. Manoma, kad jis Siuos etiudus perras$é tris kartus ir tai siejama
sujo kiirybos raida.
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bet kokius pratimus, etiudus, pjeses reikalavo groti ne mechaniSkai, bet démesingai ir
tikslingai.

Siekiant atskleisti F. Chopino kirybinio stiliaus jtakg Siuolaikinéms fortepijono
mokykly paradigmoms, verta jsiklausyti § J. Samsono jzvalgas. Jo manymu, brandus F.
Chopmno fortepijoninis stilius i§ esmes skiriasi nuo XIX a. pradzios bravirinés, virtuozinés
pianisty-kompozitoriy kiirybos ir yra gerokai artimesnis Prahos-Vienos aSies lyrinio prado
kioréjams Véaclavui Tomasekui (1774-1850)16, Janui Véclavui Voifsekui (1791-1825)107,
Franzui Schubertui. Tyréjo nuomone, Chopino muzikoje galima apCiuopti unikaliy Vienos
kiréjy Mozarto, Hummelio klaikinés-virtuozinés technikos i Londono, Paryzaus fortepijono
mokykly atstovy J-L. Adamo i M. Clementi lyriniy bruozy sinteze, kuri padéjo pamatus XIX
a. pabaigoje besikurian¢ioms pranciizy ir rusy fortepijono mokykloms (Samson/Michalowski
2001: 2117). Tai pirmiausia pasireiSkia dinaminiy garso atspalviy jvairove, Ssonoristiniais
pedalu gaunamais efektais, tusé elementy naudojimu.

Toliau tyrimas bus tesiamas atsizvelgiant ] tai, kokiais F. Chopino kiirybos
bruozais kaip prioritetais naudojasi Siuolaikinés vokieCiy, rusy ir pranciizy mokyklos.

Vokie¢iy muzikologai ir tyréjai ypa¢ akcentuoja Chopino mokytojy W. Zywny
ir J. Elsnerio jtaka. Fortepijono mokytojas Zywny priskiriamas vokie¢iy klasikinés fortepijono
mokyklos tradicijoms, kurias jis perdavé savo mokinui. Elsneris daugiau moké Choping
kompozicijos, kurios pagrindu i pavyzdzu buvo Bacho, Mozarto, Haydno kiryba. Hugo
Leichtentrittas pirmiausia atkreipia démesj j F. Chopino 24 preliudus, Kkuriuos sieja su J. S.
Bacho kiirybinémis idéjomis. Skirtumas tik tas, jog Bacho preliudai parasyti gretinant maZora
su minoru (C-dur, c-moll ir t. t.), o Chopinas savo preliudus idésto pagal paralelines tonacijas
(C-dur, a-moll ir t. t) (Jleiixrentpurr 1930: 68). IS tkryy galima manyti, jog F. Choping
jkvépé Bachas, tafiau tuo metu jau buvo zinmomi L. van Beethoveno preliudai op. 39, J.
Hummelio 24 preliudai op. 67, 1. Moscheleso 50 preliudy op. 73, F. Kalkbrennerio 24
preliudai op. 88. Taip pat pats preliudy §déstymo pagal tonacijas principas kur kas anksciau
buvo atrastas J. Hummelio08,

Kalbant apie technikos elementus, Leichtentrittas pastebi, jog Chopinas
dazniausiai naudoja Mozarto virtuozing technikg, transformuodamas ja | romanting iSraiSka.

Autorius teigia, jog Chopino muzika yra grandis tarp klasikinés ir postklasikinés tradicijos

106 Ceky kompozitorius ir muzikos pedagogas. Rasé lyrinio romantinio stiliaus pjeses fortepijonui, kurios suteikée
impulsus F. Chopino ir F. Schuberto kiirybai.
107 Cekq kompozitorius, pianistas, vargonininkas. Mokési Prahoje pas V. Tomaseka, Vienoje pas J. Hummelj,
draugavo su F. Schubertu. Jam priskiriama fortepijoninio ekspromto (pranc. Imromptu), kaip formos ir zanro
atradimas. Véliau tokias pjeses kiiré F. Schubertas, F. Chopinas ir kt.
108 J Hummelio 24 preliudai op. 67 para§ytipagal paralelines tonacijas C-dur, a-moll.
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(JIetixrerTpurr 1930: 69). Siekdamas pabrézti bitent Mozarto kirybos jtaka Chopinui,
Samsonas cituoja Sio zodzus: ,kai kur Beethovenas yra neaiSkus ir nusigrezia nuo amzinyjy
principy, tuo tarpu Mozartas nickada to sau neleidza“ (Samson/Michatlowski 2001: 2115).
Tai jrodo, jog Chopinui Mozarto kiirybinis stilius buvo kur kas artimesnis nei Beethoveno.

Analiziodamas $okio formos Chopino karinius — mazurkas, polonezus, valsus, —
H. Leichtentrittas pirmiausia Sios idéjos pamatus jzvelgia XVII-XVIII a. baroko karéjy J.-P.
Rameau ir F. Couperino senoviniy Sokiy siuitose ir Haydno, Mozarto menuetuose. Taip pat
pabrézia didele Carlo Maria von Weberio pjesés ,Kvietimas Sokiuil?® jtakg (JIefixrenTputr
1930: 69). Zinoma, tai galéjo jtakoti kompozitoriaus kiirybines idéjas ir kiiriniy formas, kurios
Chopino  Sokiuose dazniausiai prilygsta klasikinei trijy daly formai Nepaisant to,
Leichtentrittas pabrézia Chopino pjesiy iSskirtinuma i jy lenkiska kolorita bei melodika. Taip
pat pazymi, jog, prieSingai nei Weberio ,Kvietimas Sokiui, Chopino mazurkos, polonezai ir
valsai skirti ne tik klausytis, bet ir pagal juos Sokti.

Chopino naujy muzikiniy formy atradimus Leichtentrittas taip pat sieja su
vokie¢ly kompozitoriy idéjomis. Antai impromtu, kurj F. Chopinas savaip iSplétojo, jo
nuomone, jtakotas F. Schuberto mazos formos pjesiy — ekspromty fortepijonui. Scherzo, kurie
Chopino kiiryboje tampa iSplétotais fortepijoniniais opusais, H. Leichtentritto nuomone, Kkaip
idéja pirmiausia atsiranda L. van Beethoveno simfoningje muzikoje!l®. I§ ¢ia kildinamas ir F.
Chopino  Scherzo  herojinis, maiStauyjantis ir kartu poetiSkai romantinis atspalvis
(JTetixrentputt 1930: 70).

Vokiskosios fortepijono mokyklos tradicijy puoselétojai, analizunodami Chopino
kirybg ir pedagogines nuostatas, atkreipia démesj j netradicinj ritmo ir rubato!!! santykj. I8
tiesy, galima visiSkai pritarti teiginiui, jog Chopinas moké laisvés tiksliai organizuoto ritmo
ribose (Samson/Michalowski 2001: 2114). Yra znoma, jog jam, kaip ir Mozartui, taktas buvo
,Jnuzikos siela®. Ir ¢ia jo nuostatos visiSkai prieSingos nei Liszto, Kuris nepripazino takto
briksniy, ritmg siedamas su intonaciniais akcentais, periodais ir judéjimo laisve (apie tai
placiau kitame poskyryje). Tuo tarpu Chopino muzikoje po minkStu, Svelniu i romantiSku
Sydu slepiasi ritmmnis stabilumas ir tvirtumas. Dél Sy kirybos bruozy Chopinas garséjo savo

su niekuo nepalyginamu rubato, kuris muzikoje pasireiSkia nuolatiniais, vos pastebimais

109 \fok. Aufforderung zum Tanz op. 65, J. 260 — tai rondo formos kiirinys fortepijonui, paragytas 1819 m. Tai
pirmas rySkus, poetiSkai romantiSkas koncertinis valsas, neskirtas Sokti. Veliau §i pjesé buvo Weberio pavadinta
HBriliantiniu rondo® ir jtraukta j opera Der Freischiitz. 1841 m. H. Berliozas padaré $io kiirinio orkestruote
pavadinimu ,,Kvietimas valsui“. 1911 m. choreografas ir Sokéjas Michailas Fokinas pagal Sia muzika suktiré
baleta pavadinimu ,Rozés vizija“ (rus. Budenue Poswi arba Ilpuspax Poswi; pranc. Le Spectre de la rose), kurj
atliko garsioji Rusijos Sergejaus Diagilevo baleto trupé.
110 | van Beethovenas savo simfonijose vietoje menueto naudojo scherzo.
111 Tempo rubato terming pirma karta panaudojo italas Pieras Francesco Tosi 1723 m. savo traktate ,,Senyjy ir
Sivolaikiniy dainininky pazitros* (it. Opinione de' cantori antichie moderni).
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nukrypimais nuo tempo, ilaikant jo pagrindg. Labai #raiSkingai Chopino rubato
charakterizuoja Lisztas: ,,Ar matote Sakeles, kaip jos supasi, lapai — kaip jie virpa ir jaudinasi.
Taciau kamienas ir Sakos laikosi tvirtai: tai ir yra tempo rubato® (JIucr 2013: 102). I$ tikryjy
dar XX a. pradzioje Si muzika buvo interpretuojama visiSkai laisvai, atliekama tarsi muzking
improvizacija. Taciau jsigaléjus visa standartizuojantiems atlkéjy konkursams, §i tendencija
buvo smarkiai apribotal??.

Mozartas i Chopinas daznai tapatinami dél lengvai elegantisko i skaidraus
kirybinio stiiaus, kurj R. Schumannas apibiidina taip: ,jeigu Mozartas savo fortepijoninius
koncertus buty raS¢s Siandiena, tai jo vardas buty Chopinas® (Samson/Michalowski 2001:
2114). Negana to, reikia prisiminti, jog Chopinas labai mégo Pleyel firmos fortepijona, kurio
garsas buvo gerokai silpnesnis ir subtilesnis nei Erard!'3. Tai dar kartg iliustruoja jo kiirybos
elegancijos ir subtiumo iStakas, kurias vokieCiai jzvelgia Mozarto kiryboje.

Kalbant apie Chopino kiirybos jtaka rusy fortepijono mokyklai, pastebétina, kad
butent tempo plastiskumas, natiralumas i organiSska iraiska yra siejama su ,fortepijono
damavimo menu“ kaip vokalinés paradigmos iraiSka. Siekdamas priversti fortepijona
dainuoti, Chopinas i esmés atrado fortepijono bel canto. Jo muzika, kaip ir vokalinius italy
bel canto, pasizymi lengvu ir minkStu skambéjimu, iSskirtinn melodiniu legato, graksciais
ornamentais. Kompozitoriaus mokiniai prisimena, jog Chopinas daznai lygino rieSo judesius
su dainininky kvépavimu, rekomenduodavo kuo daugiau klausytis choro ir solisty dainavimo
(Gerig 2007: 168). Butna prisiminti, jog kompozitorius nuo pat ankstyvo amziaus buvo
lydimas italy operos ir, kaip daugelis to meto pianisty-kompozitoriy, maté gyvybiskai svarby

ry§j tarp vokalo bel canto ir fortepijono lyrikos'!4. Didzoji dalis jo ornamentikos yra skaidriai

112 XVII tarptautinio F. Chopino konkurso Zuri narys pianistas i§ Pranciizijos Philippas Entremontas prisimena,
kad vienu metu F. Chopino muzika buvo atlickama labai blogai. Ir toliau konstatuoja: ,Manau, kad mums reikia
buti labai budriems, nes $iandiena Chopino muzikoje ir vél atsiranda negatyvios tendencijos. Per greitas tempas
ir piktnaudziavimas pedalu — tai pacios didziausios nuodémés, kurias daro Chopino muzikos atlikéjai. Ir Sioje
vietoje a§ labai principingas. A§ nenustoju grozétis Arthuro Rubinsteino atlikimu, kurj turéjau laimés i§girsti. Jis
skambino su fantazija ir begaline pagarba kiekvienai, netgi smulkiausiai, Chopino sukurto teksto detalei. Sio
pianisto interpretacija iSlieka neprilygstama. Taciau Siandien visi kazkur skuba, o muzikoje svarbu visai kas kita*
Who is Who B xropu MexayHapoqHOro KOHKypca muaHucToB umeHu OPpenepuxa Illomena. interaktyvus,
[interneto prieiga: http://culture.pl/ru/article/who-is-who-v-zhyuri-mezhdunarodnogo-konkursa-pianistov-imeni-
frederika-shopena] (Ziaréta 2017 02 15).
U3 F, Lisztas pirmenybe visadaatiduodavo Erard fortepijonams.
114 H. Leichtentrittas teigia, jog F. Chopinas visada labai doméjosi opera. I3 tikryjy tais laikais ParyZiuje galima
buvo 8girsti visas italy operos zvaigzdes: Luigi Lablache, Giovanni Battista Rubini, Maria Felicia Malibran,
Giuditta Pasta, Wilhelmine Schroder-Devrient, kurie dainavo vadovaujami Gioachino Rossini. DidZojoje
operoje dainavo garsiausi pranciizy dainininkai tenoras Adolphe’as Nourritas ir sopranas Rosalie Levasseur
(JIetixrentputr 1930: 38).
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vokalizuota, pasizymi stilizuotais portamento, fiorituriniais!'> elementais ir kadencijomis, kas

buvo dainininky meno dalis.

&

NS :
con forza
Lttty £ £ be £ 3 £ - . |22, ]
2 e e ] —— T——» : I S
#Yo *Ea
36 pavyzdys. F. Chopin. Noktiurnas Des-dur op. 27 Nr. 2 (51-53 taktai)
oo ERAI R S eotelaef = 05
- ll ' 1 1 /I’ 11 | R R D O + E
[ T g - rr 12 f !
AT R T e S,
= Ul ] 1 1 l"’1 ¢ T i F 1 i {
‘ — f —— e
T s B 2 Cn % Ta * CvnY E]

37 pavyzdys.F. Chopin. Il koncertas fortepijonui f-moll (231-233 taktai)

Noktiurne Des-dur op. 27 Nr. 2 (. 36 pavyzdj) galima matyti vieng didele
kadencija, jungianCia natas res, si4 ir dar kartg si4. Tuo tarpu 37 pavyzdyje pateiktas Koncerto
fortepijonui f-moll epizodas taip pat turi atramines vokalines natas — tai dos, fa, res, do4. Tarp
ju matomos skirtingos vokalizuotos fioritiaros: tarp fa ir res — staccatto po lyga, ja reikéty
atlikti kaip portamento stricha.

Kompozitoriaus pomégis ,saldinti melodija lygiagreCiomis tercijomis ir
sekstomis taip pat primena operos dueto tekstiras'!®. Vokaline maniera ®siskiria F. Chopino
lygos, kurios, kompozitoriaus manymu, ne visada turi pasibaigti rankos nuémimu, bet daznai
natiiraliu garso susilpnéjimu, tarsi dainuojant (Gerig 2007: 168).

Borisas Asafjevas vokalinj F. Chopino pianizmg vadmna ,tembrine kalba®, kuri
prilygnama Zmogaus kalbos mtonacijoms. Bitent savokos ,jintonacija“, ,ntonavimas®

dazniausiai naudojamos rusy fortepijono mokyklos atstovy darbuose. Jos apima pazemintus ir

115 1t, fioritura — tiesiogiai ver¢iamas kaip ,Zydéjimas® — melodijos puosybos elementas, kaip improvizacija.
Daugiausia naudojamas vokalo partijoje.
118 H, Leichtentrittas F. Chopino polinkj vokalizuotoms melodijoms ai§kina jo draugyste su italy kompoztoriumi
Vincenzo Bellini (1801-1835), kurio operos tuo metu Paryziuje turéjo milziniSkg pasisekimg. Ypac¢ didelj jsptdi
Chopinui padaré Bellini opera ,Norma“. Autorius pastebi, jog abu menininkai kaip asmenybés turéjo daug
bendry bruozy, kurie iSrySkéja jy pamégtoje italiSkojo tipo kantilenoje (JIeiixrentpurr 1930: 45).
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paaukStintus tonus, kalbines pauzes, frazés apjungimo ar atskyrimo lygmenis, kulmmacijas ir
atramas, tempo ir tembro priartining kalbos intonacijoms'!’. B. Asafijevo nuomone, F.
Chopino pianizmas prasideda nuo klausos i tembrinés intonacijos iSraiSkos girdéjimo
(Acapwer 1971: 330). Jis jsitikings, kad H. Berliozas atrado intonacijg simfoninio orkestro
muzikoje, o F. Chopinas — fortepijono mene. IS tikryjy, nagrinéjant kompozitoriaus mokiniy
prisiminimus  akivaizdziai pastebimas jo démesys natiraliai frazuotés tékmei, pauziy
prilyginimas ,jmuzikiniams skyrybos Zenklams®. Nesugeban¢ius teisingai frazuoti mokinius
Chopinas laikydavo zmonémis, nesuprantanCiais zodzi prasmés. Jo manymu, toks zmogus
parodo, kad muzka apskritai néra jo gimtoji kalba, o kazkas jam svetimo i nesuprantamo. I§
¢ia tyr¢jai kildna F. Chopino priesiSkumg trumpoms ,nukirstoms® frazéms, kurios suardo
melodijos tekéjima r muzikinés minties vientisumg. Jo idealas — tai plataus kvépavimo fraze,
tarsi didziulés upés tékmé pritraukianti mazesnius intakus — motywus (Gerig 2007: 169). llgos,
vientisos, plataus kvépavimo frazés i melodinés linjos ypa¢ budingos ir rusy kompozitoriy
kiirybai: Modestui Musorgskiui, Aleksandrui Dargomyzskiui, Piotrui  Caikovskiui, Sergejui
Rachmaninovui.

Bene akivaizdziausiai F. Chopmo kuryboje vokalinis pradas matomas i
girdimas jo noktmurnuose. Kaip rasyta 2.1 poskyryje, noktiurng kaip zanrg fortepijono mene
atrado M. Clementi mokinys Johnas Fieldas, kuris reik§mingai prisidéjo prie rusy mokyklos
formavimo. Kantilena pasizyminti jo atlikimo maniera, Svelnus, elegantiskas fortepijono
garsas 7avéjo daugeli to meto muzkinés visuomenés atstovy. Zanro esmé nuo pat pradziy
buvo vokalinés imitacijos idéja, kurios pagrindas — pranclizy romantin¢ tradicija ir italy arija.
To pasiekti padéjo nauji pedalo naudojimo i garso iSgavimo biidai

Nepaprastai placios ir ilgos melodinés linjos biidingos F. Chopino baladéms. B.
Asafjevas pastebi, jog jose F. Chopino mintis teka pagal absoluéiai jtikinamg intonacing
logika. Atidziai jsiklausius galima patirti intelektualini dziaugsmg ir pilnatve, kuris atsiranda
susitapatinus  su turtinga muzikine #raikka (Acadwer 1971: 335). Cia B. Asafievas turi
galvoje ypatinga klausos aktyvuma, kurj nuolat akcentuoja rusy mokyklos pedagogai. Sios
mokyklos esminis bruozas — tai gebé¢jimas muzika girdéti ir atlikti kaip gyva Zmogaus kalbg —
ji turi skambéti kaip zodzai, akcentai, kalbos garsas ir tembras, minties ir garso rySys su
buvusiu ir busimu (lbid.). F. Chopino mokiniai prisimena, jog po mokytojo pirStais muziking
fraz¢ damavo taip aiSkiai, kad kiekviena nata tapdavo skiemeni, kiekvienas taktas — zodzu,

kiekviena fraz¢ — mintimi. Jis, mokydamas iSgauti kantileng, sakydavo, kad pirStai turi tarsi

17 WHTOHAIHMSA (lot. intonare - garsiai iStarti) (Interneto prieiga:
http://litena.ru/literaturovedenie/item/f00/s00/e0000192/ inde xshtml (Ziaréta 2019 03 09).
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Sipdyti garsg™ ir svarbiausia jy funkcija — pajusti klaviSo dugng (Samson/Michalowski 2001:
2117). Butent Siuo metodu — ,pajusti klaviSo dugng” — Siais laikais vadovaujasi vokalinés
paradigmos fortepijono mene atstovai.

Kalbant apie Paryziaus pianisty i pedagogy itakg Chopino kirybiniam stiliui,
svarbu atkreipti démesj ] kuriniy virtuozinius elementus i pedalo naudojimo specifikg. A.
Cortot drgsiai teigia, jog F. Chopinas, kaip ir Couperinas, nuolat sieké pirSty ,lygumo®, kas
buvo esminiu jo metodikos bruozu. Kompoztorius savo mokinius versdavo ta pat] kiirin
skambinti garsiai, tyliai — létai, greitai — staccato, legato (Cortot 2013: 34). Toks budas
leisdavo lygnti atliekamus pasazus. Nepaprastai pedantiSkas poziiris ] lengva r skaidry
virtuoziniy elementy skambéjimg paaiSkinamas Chopino prisiriSimu prie M. Clementi etiudy
Gradus ad Parnassum, kuriuos jis naudojo nuo vaikystés ir vadino juos ,karalisku kelu j
perfekcionizmg® (Ibid.: 33).

Verta prisiminti, jog Chopino koloristiniai, sonoristiniai atradimai  smarkiai
jtakojo vieno rySkiausiy impresionistinés krypties atstovy C. Debussy kirybg!18. Angly
kritikas Ernestas Newmanas (1868-1959) pazymi, kad Debussy, kaip ir Chopinas, atsisake
vokie¢iy kompozicinio stiliaus, pasialé labiau rafinuota, skaidrig komponavimo manierg
(Newman 1918: 199). Yra zinoma, jog Debussy nepaprastai gerbé Choping ir aukStai vertino
jo indélj j fortepijono meng'!®. Reikia manyti jog Debussy, kuris mégo programinius
pavadinimus, dél Chopino jtakos kai kuriuos kirinius pavadino tiesiog Balade (1891) ar
Noktiurnu (1892). Klausantis Chopino Valso cis-moll op. 64 Nr. 2 ir Debussy Arabeskos Nr.
2; Chopino Etiudo op. 25 Nr. 1 ir Debussy Etiudo Nr. 11 galima iSgirsti daug akivaizdZziy
sonoristiniy panasumy, kuriy naty pavyzdziuose nejzvelgsime, todél jie ¢ia nepateikiami.

Pabréztina, jog Chopino jtaka koloristinei atlikimo paradigmai labai reikSminga.
Pirmiausia tai jeu perle technika, kuri puikiai tinka jo kariniy kadencinio tipo pasazuose. Tam
tikrus koloristinius efektus Kkuria tusé jvairové, pedalo naudojimo subtilybés. Siuo atveju

pukiu pavyzdziu galéty biti Etudas op. 10 Nr. 3.

118 1874 m. C. Debussy ParyZaus konservatorijoje vykusiame konkurse laiméjo premija uz F. Chopino koncerto

Nr. 1 atlikimg.

119 C, Debussy etiudai yra dedikuoti Couperinui ir Chopinui.
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38 pavyzdys.F. Chopin. Etiudas op. 10 Nr. 3 (46-52 taktai)

Etiudo op. 10 Nr. 3 46 takte (. 38 pavyzdj) pirmasis akordas suteikia
harmonin} pagrinda, virS kurio net 6 taktus sukasi labai intensyvi con bravura pazyméta
fakttra, kuri sukuria spalvinj efekta. Joje daug skirtingy harmonijy, todél pedalas turéty biti
iskirtinai  $varus. Pats kompozitoriaus jj labai pedantiSkai pazyméjo ties  Kiekvienu
harmonijos pasikeitimu. Tacdiau svarbu pabrézti, jog tai néra jprastas harmoninis pedalas,
kuris labiau bidingas rusy muzikos atlikimui. Tai, be jokios abejonés, Koloristinis pedalas,
kuris gali buti pusinis, ketvirtinis, vibruojantis, létai paimamas arba létai atleidziamas. Visa tai
priklauso nuo balanso, nuo to kaip girdimi harmoniniai sujungimai, siekiant per visus SeSis
taktus (38 pavyzdys) islakkyti bendrg atlkimo charakterj. Kita vertus, priklausomai nuo
akustikos ir noro iSgauti specifinius koloristinius efektus, pedalas gali buti naudojamas pagal
bitinybe ir ne visada toks, koks kompozitoriaus nurodytas.

Jeigu  palygintume  skirtingg mokykly atlkéjy F. Chopino  muzkos
interpretacijas, galima pastebéti jy prioritetus. Olga Jakupoval??, lygindama pianisty Arthuro
Rubinsteino ir Alfredo Cortot F. Chopino Baladés Nr. 4 f-moll op. 52 interpretacijas, teigia,
jog A. Cortot interpretacijoje dominuoja dramatiSka ekspresija, tuo tarpu A. Rubinsteinas
emociSskai daug ramesnis. Jo atlikimas pasizymi i§laikytais tempais, per daug neiSrySkinant
kontrasty, taciau muzika labai vaizdinga. Tuo tarpu A. Cortot atlkime Baladé skamba ne kaip
lyrinis dramatinis pasakojimas, bet kaip pamastymas apie zmogaus vidinj dvasinj pasauli.
Visa, kas iSoriska, tarsi nukelta ] paraStes. Garso palet¢ pripildyta akustiniy pustonny ir kity
foniny efekty, kas muzkai suteikia impresionistinj atspalvi. Pianistas tarsi kuria garsinius

120 dxynopa, Omra (1998). Acnexmwvi meopuecmeéa Anvgppeda Kopmo. Hcnonnumenvcmeo, hedazo2uxa,
pedaxmopckas desmeavHocms (Interneto prieiga: http://cheloveknauka.com/aspekty-tvorchestva-alfreda-korto-
ispolnitelstvo-pedagogika-redaktorskaya-deyatelnost) (ziréta 2019 02 28).
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vaizdinius, Kkur svarbiausias vaidmuo atitenka, viena vertus, pagrindinés temos asociatyviam
intonaciniam  ikalbéjimui, Kita vertus, jvairios tematikos dariniy i Zanro elementy
uztuSavimui. Visa tai leidzia daryti ivada, jog skirtingy fortepijjono mokykly atstovai F.
Chopino muzikg interpretuoja savaip, pasitelkdami skirtingas technikos bei iSraiSkos
priemones.

Toliau prasminga patyrinéti  Sofjos Lourengo'?! parengta F. Chopino
pedagoginés tasos schema (zr. Schemg Nr. 6).

F. Chopin(1810-1849)

K.Mikuli Al Gutmann G. Mathias  R. Pugno  J.Trago L. Philipp
(1821-1897)  (1830-1845) (1819-1882) (1826-1910) (1832-1914) (1837-1937) (1863-1958)

T.Tellefsen Zofia Zaleska C. Dubois(n.O'Meara)
(1823-1874) (1824-1868) (1830-1907)

M.de Falla P. Lovonnet

(1876-1946) (1889-1988)
G.Novaés
1895-1979)
J. M.Darré
(1905-1999)
M.de La
Bruchollerie
(1915-1972)
A.Van Barentzen
(1897-1981)
N.Magaloft
(1912-1992)

Schema Nr. 6. F. Chopino pedagoginés tagsos schema (Lourengo 2010: 14)

Analizuojant  8ig schems, pirmiausia pastebétina F. Chopino pranciziskoji
pedagoginé tasa. Jo mokiniai G. Mathias, R. Pugno, J. Trago, 1. Philipp — garsis Paryzaus
konservatorijos fortepijono pedagogai, kuriy mokiniai tes¢ pranciziSkaja atlkimo tradicija.
Kita jo mokiniy grupé — Adolfas Gutmannas!?? ir kiti — yra maZau arba visai neZinomi
pianistai. Ryskiausias ® jy yra armény kilmés lenky pianistas-virtuozas, kompozitorius,
dirigentas i pedagogas Karolis Mikuli, kuris visg savo gyvenimg riipinosi ir populiarino savo
mokytojo pedagogines idéjas ir kirybinj palikimg.

121 Sjyo metu Sofia Lourenco dirba Mokslo ir meno tyrimy centre (CITAR) Katalikiskajame Portugalijos
universitete (port. Universidade Catdlica Portuguesa).

122 Vokie¢iy pianistas, kompozitorius, artimas F. Chopino draugas, lydéjes mokytoja iki pat mirties.
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2.2.1. F. Lisz#to virtuozinés technikos sgsajos su Siolaikinémis fortepijono
paradigmomis

Tyringjant XIX a. fortepijono meno ir atlikimo tendencijas i jy koreliacijg su
dabartimi, svarbu aptarti vengry kilmés pianisto Ir kompozitoriaus Ferenczo Liszto (1811-
1886), kaip rySkiausio romantinio pianizmo S$altinio, veikly ir indéli F. Liszto universalumas
ir jo atradimai Siwolaikiniy fortepijono mokykly atlkimo meno paradigmy tyrime uzima
reikSminga, o gal net svarbiausia vieta. Alanas Walkeris!?® teigia, jog 1830-1840 m. F.
Lisztas, savo kiryboje ir atlikéjiSkoje veikloje pristatydamas naujas fortepijono technines ir
raiskos galimybes, jvykdé precedento neturintia fortepijono technikos reforma. Sis
persilauzimas Kkartu su fortepijono mechanikos ewoliucija (kurios déka prasiplété dinaminis
diapazonas, garsas tapo sodresnis, jvairesnis) leido kurti naujus technikos elementus,
mspiravusius fortepijoninés technikos Suoli (Walker 2001: 1720).

Pastebétina, jog jvairiais gyvenimo laikotarpiais F. Liszto idéjos keitési A.
Walkeris i$skiria tris kompozitoriaus gyvenimo ir kirybos periodus: 1811-1847 m. —
virtuozinis laikotarpis; 1848-1891 m. — Veimaro laikotarpis; 1861-1886 m. — paskutiniai
gyvenimo metai. F. Lisztas buvo jvairiapusé ir spalvinga asmenybé, Kurio pazidros ir
nuostatos daZznai keitési, todél teoriSkai apibendrinti i sistemizuoti F. Liszto kirybmnes
paieskas i praktinius pasiekimus pakankamai sunku. Nemazai aiSkumo, sprendziant $ig
problemg, jne$¢ jo mokiniy Augusto Gollericho (1859-1923)124, Augusto Stradal’o (1860-
1930)12°, Aladaro Juhdszo (1856-1922)'26, Linos Ramann (1833-1912)%?7 ir daugelio kity
darbai, kuriy verté neginijama. Anot Kennetho Hamiltono, kadangi tikrasis jo fortepijono
garsas yra prarastas, mums belicka skaityti recenzijas, klausytis Liszto mokiniy jraSy, skaityti
ju prisiminimus apie pamokas, studijuoti jo paraSytas natas. Nepaisant to, kompozitoriaus-
virtuozo palikti naty tekstai, kuriuose atsispindi jo kurybinés idéjos ir novatoriSki ieSkojimai,

reikalauja ,listisko* techninio pasirengimo ir kiirybinio uztaiso (Hamilton 2006: 225).

123 Anglijos ir Kanados muzikologas, profesorius, vienas Zymiausiy F. Liszto biografij, paskyres §iam darbui 25
savo gyvenimo metus.

124 Austry pianistas, pedagogas, muzikologas ir dirigentas. Vienas garsiausiy jo darby yra biografiné knyga apie
Antona Brucknerj. Taip pat i§leido dviknygas apie Liszta ir vieng — apie L. Beethovena.

125 Ceky pianistas, pedagogas ir kompozitorius. Mokési pas A. Doora, T. Leschetizkj, nuo 1889 m. pas Liszta.
ligag laika buvo F. Liszto sekretoriumi, lydéjo ji visose kelionése. Para§é prisiminimus apie Liszta ir A.
Bruckner;.

126 Vengry pianistas, vienas talentingiausiy F. Liszto mokiniy, ne kartg koncertaves kartu su mokytoju.
Budapesto muzikos akademijos profesorius.

127 Vokie¢iy pedagogé, muzikos kritiké ir trijy tomy biografijos apie Lisztg (VoK. Franz Liszt als Kiinstler und
Mensch) autoré. Pirmas tomas, apimantis 1811-1844 metus, i§leistas 1880 m.,, jj koregavo pats Lisztas. Antrasis
tomas apima 1841-1847 m., i§leistas po Liszto mirties 1887 m. Treiasis tomas fakti§kai gali baiti traktuojamas
kaip antrojo tomo antroji dalis, i§leistas 1894 m.
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Toliau Siame darbe bus mégnama iSskirti ir susisteminti Liszto indéli |
Solaikines fortepijono mokykly paradigmas. Tyrimas atliekamas Siomis kryptimis:

1) kompozitoriaus pedagoginiy nuostaty analizé;

2) kiurybinio, koncertinio stiliaus ir interpretaciniy idéjy genezé.

Analizuoant F. Liszto pedagogine veiklg, reikia pabrézti, jog jis, kaip ir jo
mokytojas C. Czerny, buvo vienas didzZausiy savo kartos mokytojy. Kompozitorius désté nuo
pat ankstyvyjy mety Paryzuje iki paskutiniy savo gyvenimo ménesiy — pedagogine veikla
wsiémé beveikk 60 mety!?®. Deja, F. Liszto metodinis darbas ,Fortepijoninis metodas®, kurj
jis buvo parades dirbdamas Zenevoje, neiSliko. Todél kompozitoriaus pedagogines nuostatas
galima tik numanyti skaitant jo mokiniy prisiminimus ir ®likusius straipsnius!?°.

Liszto pedagoginés nuostatos toliau analizuojamos Siais aspektais:

1) pianisto ranky ir kiino padétis,

2) pir$ty kontakto su klaviatira i aplikatiros naujoves,

3) techninés formulés.

R. Gerigas, apraSydamas vienos 1§ jo mokiniy pirmaja pamoka, teigia, jog pats
Lisztas prie fortepijono sédéjo iSskirtinai tiesiai ir to paties reikalavo & savo mokiniy'30. Jo
ranky i pirSty padétis buvo visiSkai kitokia nei rekomendavo jo mokytojas C. Czerny!3l,
Svarbu pazyméti, jog Lisztas tk jaunysté¢je laikési savo mokytojo nuostaty, taciau vélau vis
labiau atitolo nuo tradicinio klasikinio ranky ir pirSty padéties nustatymo, ieSkodamas vis
naujy muzikos ®raiskos budy®? (Gerig 2007: 186). Jdomu tai, jog kompoztoriaus
reikalavimas, kad pirSty galiukai visada likty ant klaviSy i iSgaunant garsa bity kilnojami

128 Manoma, kad pas Liszta studijavo daugiau nei 400 studenty, nors %io skaitiaus faktais patvirtinti
nejmanoma:viskas priklauso nuo to, kaip apibrezti fraze ,Liszto mokinys®. Kai kurie véliau teigé, kad gavo vos
vieng ar dvi F. Liszto pamokas (Lisztas juos vadino ,,vienos dienos mokiniais“). [§samus sgraSas pateiktas A.
Walkerio knygoje Franz Liszt. The Final Years (1861-1886) (1996), psl. 249-252.
129 Leipcige jo mokiné Lina Ramann 1883 m. i§leido $efiy tomy F Liszto straipsniy rinkinj. Taip pat yra i§leista
daugiau nei 6000 F. Liszto laisky, kur skelbiamas susiragin¢jimas su Richardu Wagneriu, Hansu von Biilovu, jo
motina Ana ir pan. F. Liszto literatiirinj palikima sudaro Frédérico Chopino biografija, kurig jis para§é 1850—
1851 m.
130 Liszto mokiné V. Boissier prisimena, jog sédint prie fortepijono F. Liszto korpusas buvo stabilus, bet tuo pat
metu laisvas ir nepriklausomas. Visi mokytojo judesiai buvo labai elastingi, minkSti. Kojy atrama jtakos
sédésenai neturéjo. Lisztas 1§ savo mokiniy reikalavo, kad kiinas biity tiesus ir galva labiau atlosta atgal nei
palenkta j priekj (Gerig 2007: 181).
131 Pir§ty padétis nuolat kito. Jis buvo sulenkty pirSty, uzapvalintos rankos padéties prieSininkas. Jo manymu,
tokia rankos padétis atlikéjui sukelia jtampg. Pats Lisztas grojo tiesiais pirStais, nes sulenkti pirStai jam ,kéle
siaubg®. PirSty padéties jvairove leido jam i§gauti spalvingg garsa. Ypa¢ daug démesio Lisztas skiria nyksciui,
kuris, jo manymu, suteikia rankai orientacijos. Atliekant oktavas ir akordus, Liszto nyk$c¢io padétis daznai buvo
statmena (Gerig 2007: 185). Tokig pirSty padétj jtakojo netradici§kai ilgos ir siauros F. Liszto rankos, nejprastai
lankstis ketvirtieji pirStai (Walker 2001: 1748).
132 Senosios fortepijono mokyklos daugiausia démesio skyré smulkiajai technikai: gamy, arpeggio, trigarsiy
pasazy atlikimas naudojant i§ eilés einancius penkis pirStus, naudojant tradicing klasiking aplikatiirg. F. Liszto
kiiryboje esmin¢ vieta uzima oktaviné ir akordiné faktiira, kuri yra romantiky atradimas ir vadinama stambigja
technika.

88



minimaliai, primena 2.3 poskyryje minétg J.-L. Adamo ,negyvos rankos* pozcijg. Taip pat
pastebétina, jog daug démesio Lisztas skyré¢ rieSo lankstumui, kuris, kaip jis pripazino,
suteikia pirStams béglumo i miklumo.

VisiSkai netradicinis ir naujas prisilietimo prie klaviSo budas, kai nuspaudziama
ne pirSto galiuku, bet pwSto pagalvéle, tais laikais kéle daug diskusijy. IS tikryyy, Siandieng
tiesiy pirSty padétis neretai sutinkama pas pranciizy mokyklos atstovus!33. Klavisy glostymo
technika, naudojant tiesiy pirSty padét, suteikia muzikai lengvumo i individualumo jspiid;.
Sis bidas leidZza igauti unkaly garso tembra ir tu$¢ jvairove. Taip lakomi pirstai yra
pagrindine  klaviSy glostymo technikos priemoné i vienas 1§ svarbiausiy koloristines
paradigmos jrankiy.

Kita svarbi F. Liszto jzvalga, pabrézianti pirSty savarankiSkumo aspektus — tai
kiekvieno pirSto igaunamas charakteringas garsas!®4, paverciantis muzikg spalvy simfonija
(Ibid.: 182). Sis aspektas salygojo virtuozo netradicinius aplikatirinius principus gamose,
triliuose ir Kkitur. Tai leidzia manyti, kad F. Lisztui ne visada buvo priimtinos C. Czerny ir J.
Hummelio darbuose pateiktos aplikatirinés taisyklés. Laikui bégant jis apskritai atsisaké jas
pripazinti, leSkodamas kickvienam kuriniui specifinés pirStuotés, leidzianc¢ios maksimaliai
atskleisti meninj turinj. Si kompozitoriaus nuostata — tai revoliucinis reidkinys, j pirma plang
Skeles ndividualios technikos idéja.

Nors dauguma aplikatiiriniy principy yra salygoti netradicinés F. Liszto ranky
fiziologijos, jie gali suteikti svarbios informacijos, siekiant kuo tiksliau perteikti
kompozitoriaus menines id¢jas (Ibid.: 185). Pvz, kompoztoriaus principas, pagal kurj
aplikatiirg salygoja frazuoté, puikiai tinka atliekant dainingas melodines Ilnjjas, siekiant
iSgauti vokalizuota fortepijono garsg. Pianisty praktikoje naudojami i kiti F. Liszto
aplkatiirmiai principai, kaip antai: repeticjas i ftrilus atlkti keiCiant pirStus; slystant
klaviatira, kryziuoti ir perkisti 2, 3, 4, 5 pistus; atliekant vienodas i eilés einancias
konfigiracijas, naudoti vieng rankos pozcijg ir tam tikrg aplikatiiring schemg ir pan. Galima
pridurti, jog Siais lakais poziciné technika i pirSty keitimai naudojami ne tk romantinio
periodo kiriniy interpretacijose, bet ir atliekant Beethoveno, Mozarto muzikg. Apibendrinant
galima teigti, jog F. Liszto poziris | aplikatirg pabrézia i SrySkina individualios technikos
idéja, kuri placiau aptariama kitame poskyryje.

Siekiant suprasti F. Liszto reformos sgsajas su Swolakiny fortepijono mokykly

paradigmomis, bitina susipazinti su jo sukurta technikos vystymo sistema, kurios elementus

133 [§imtimi galima laikyti V. Horowitza, kuris biidamas rusy mokyklos atstovu,skambino tiesiais pir§tais.
134 Kaip rasyta2.2.1 poskyryje, ty padiy nuostaty laikési ir F. Chopinas.
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galima aptikti Augustes Boissier prisiminimuose!®®. Remdamasi A. Boissier knyga, Neil
Goodchild!®6 pateikia keturias technines F. Liszto formules, kurias jvaldzus, kompozitoriaus
sitkmimu,  pasiekiamas  virtuoziSkumo  lygmuo,  leidzantis  jveikti  visus  fortepijono

literatiiroje pasitaikancius sunkumus. Minétasias formules sudaro Sios technikos kategorijos:

1) oktavos, akordai — tai paprastos ir lauzytos oktavos, atliekamos gamos ir
arpeggio principu; jvairtis 3,4,5 garsy akordail3’;

2) tremolo — tai jvairaus pobudzio tremolo ir trilial. Reikia pabrézti jog F.
Lisztas nematé skirtumo tarp tremolo ir trily, nes lakké jy prigimtj vienoda.
Trilis — kaip suspaustas tremolo, o tremolo — kaip ipléstas trilis38;

3) dvigubos natos — tai diatoninés ir chromatinés gamos tercijomis, kvartomis,
kvintomis,  sekstomis, = oktavomis  jvairia  aplikatira; jvairios  Suoliy
konfigiiracijos;

4) gamos ir arpeggio — F. Liszto manymu, sudétingiausia techniné kategorija,
kuriai atlikti butini pratimai dviem, trims, keturiems ir penkiems pirStams!39
(Goodchild 2007: 51-54).

135 Boissier, C. (1927). Liszt pédagogue: lecons de piano données par Liszt d mademoiselle Valérie Boissier d
Paris en 1832: notes de Madame Auguste Boissier. Champion.
136 Kompozitoré, pianisté ir muzikologé. Neseniai atliko muzikologinius tyrimus su Christine Logan Naujajame
Piety Velso universitete (MMus).
137 Mokantis $ios formulés Lisztas laikési tam tikro eiliskumo: 1) oktavos repeticijos daug karty kartojamos
tomis paciomis natomis, su biitinu visos gamos pergrojimu; 2) lauZytos oktavos taip pat kartojamos daug karty;
3) gamos paprastomis ir lauzytomis oktavomis per visa klaviatiira visos e tonacijose; 4) ivairiy akordy — trigarsiy,
septakordy ir kt. — sekos arpeggio principu. Visus $iuos pratimus Lisztas rekomenduoja atlikti daug karty su
dinamika nuo pp iki ff. Vengti nereikalingy judesiy, rieSas lankstus ir elastingas, laisvas, pirStai aktyvis ir laisvi,
dilbis nejudantis. Visa tai groti ,negyva ranka®. Lisztas taip pat pratybose naudojo Fieldo ir Kalkbrennerio buda:
laiké monetg ant rie§o, ir ji neturéjo nuslinkti. Taip pasiekdavo ,ramaus rieso* (Boissier cit. i§ Goodchild 2007:
147, 151).
138 Jis rekomendavo tremolo ir trilius pradéti mokytis nuo daugkartinio vieno garso kartojimo. Visi negrojantys
pirStai turi guléti ant klavi§y nattiralioje padétyje. 4 pirStas, kaip silpniausias, turi biiti treniruojamas daugiau nei
kiti. Toliau biitini pratimai paprastiems triliams be i§laikyty naty su jvairia aplikatiira ir permainingais akcentais,
naudojant jvairias balty ir juody klavi§y kombinacijas. Taip pat — pratimai terciniams, kvartiniams, sekstiniams ir
oktaviniams triliams. Pabaigoje Lisztas rekomenduoja pratimus jvairaus pobiudzio dvigubiems triliams —
prie$prieSinio judéjimo, su besikei¢ianciu balsy skai¢iumi, su besikei¢ianciu balsy judéjimu, kas padeda iSugdyti
pirSty savarankiSkuma, reikalinga polifonijos atlikimui. Pratimai daugiabalsiams triliams, kryzminéms ,akordy*
sekoms (lbid.: 210-214).
139 F. Liszto rekomendacijos gamy atlikimui: 1) gamas groti létai, jungiant garsus ir klavi$a spausti pir§to
pagalvéle; 2) pirStai daugiau tiestis nei sulenkti; 3) nykStys slenka lengvai ir nepriklausomai; 4) ranka turi vos
pastebimg palinkima j vidy; 5) kiekviena gamos nata imama pilnu garsu, aktyviais pir§tais; 6) pradiniame etape
ydinga groti gamg pavirSiumi ir silpnu tyliu garsu; 7) neturi biti jokiy papildomy judesiy; 8) pirStas ima klavisa
laisvai, be jtampos; 9) rankos dalys, kurios nedalyvauja uZgaunant garsa, absoliu¢iai laisvos; 10) visa tai
pritaikoma ne tik diatoninéms gamoms, bet ir chromatinéms (lbid.: 119). F. Lisztas nuolat sieké suristi garsus,
naudojant ,ramig* ranka. Jis labai mégo gamos garsus paskirstyti abiem rankoms. Tarp jo techniniy pratimmy
galima sutikti visg eile diatoniniy ir chromatiniy gamy su ranky kaitaliojimais. Svarbiausias tikslas — gama turi
skambéti taip, tarsi biity atlickama viena ranka, bet su didesne energija, jéga ir grei¢iu (lbid.: 207). Reikia
pabrézti, jog F. Lisztas skyré nepaprastai daug démesio arpeggio technikai. Dél kompozitoriaus siekio naudoti
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Sios techninés formulées atskleide naujas fortepijono  galimybes, kuriomis
doméjosi daugelis vélesniy karty kompozitoriy ir pedagogy. Svarbu tai, kad F. Lisztas pats
buvo Sias formules puikiai jvaldgs, tad stebédami jo atlikimg, matydami rankas ant
klaviatiros, girdédami atlieckamg muzikg, tyrinédami pedalo efektus mokiniai neabejotinai
gavo geriausias jmanomas pamokas (Hamilton 2006: 142).

Nepaisant siekio lauzyti nusistovéjusius technikos formavimo principus, verta
prisiminti, jog Lisztas visada gerbé ir vertino savo mokytoja Czerny, kurio déka jgyti
klasikinés fortepijono technikos pradmenys zymiajam pianistui-kompozitoriui leido paciam
tobuléti, kuriant fortepijjono meno perspektyvas. Walkeris teigia, jog Lisztas kaip pedagogas
buvo visiska savo mokytojo prieSingybé: labai nekonkretus ir dazniausiai kalbéjo bendrai
visai auditorijai, nes ten nuolat sédé¢jo daug Zzmoniy (Walker 2001: 1749). Beje, butent Lisztas
srado meistriskumo pamokos koncepcig, kuri iki Siol placiai naudojama muzikoS
mokyme!40. Tyréjai taip pat pastebi, jog F. Liszto asmenybei visada buvo budinga ekspresija,
nors ] gyvenimo pabaigg perdéty emociy jis atsisaké. Mokiniai prisimena, jog mokytojas
tokius atlikéjus daznai parodijuodavo, net jei tai buvo Antonas RubinSteinas, kurio energia ir
verZluma jis visuomet pripazindavo (Hamilton 2006: 242)%4L,

Anot Hamiltono, jvairioje literatiiroje, kurioje apraSoma Liszto pedagoginé
veikkla, pabréziama, kad i principo jis daugiau démesio skyr¢ muzkos charakteri ir
bendravimui, negu mokymui tiksliai perskaityti tekstg. Pastebétina, jog kompozitorius |

gyvenimo pabaigg apskritai nebuvo suinteresuotas pedagogine veikla: jis neturéjo jokio

visg fortepijono klaviatiirg ir i§gauti pilng, sodry fortepijono garsg, i§ esmés pasikeité arpeggio technika. Lisztas
arpeggio technikg formavo nuo akordo, kaip pagrindo, kas leido pasiekti pasitikéjimo, tvirtumo, mastant Visos
klaviatiros diapazone. Neatsitiktinai savo techniniuose pratimuose Lisztas greta jvairaus pavidalo paprasty
arpeggio, pateikia visg eile pasunkinty pratimy tercijoms, sekstoms, decimoms. Siy pratimy paskirtis — apjungti
nedideles dalis | bendra muzkinj pieSinj, akordinj kompleksa. Jis pradeda nuo akordo ir pabaigia akordu.
Akordiné technika — tai F. Liszto technikos alfa ir omega (lbid.: 174).
140 F. Liszto meistriSkumo pamoka — tai auditorija, klausanti vieno pianisto skambinimo, kurj mokytojas
komentuoja, aiSkina, atkreipdamas démesj j teigiamus ir taisytinus atlikimo aspektus. Toks mokymo bidas, F.
Liszto mokiniy liudijimu, ne vienam padéjo tapti geresniu pianistu, nors tokj ,ugnies krikS§ta“ ne kiekvienas
galéjo atlaikyti (Walker 2001: 1749). Pamokose nuolat sédéjo iSskirtiné bendraamziy grupé: pirmoji garsiausiy
F. Liszto mokiniy karta apie 1850 m. — Carlas Tausigas, Hansas von Biilowas (1830-1894), Karlas Klindworthas
(1830-1916), Hansas Bronsartas von Schellendorfas (1830-1913); vélesné talentingiausiy mokiniy karta —
Eugéne'as d'Albert’as (1864-1932), Morizas Rosenthalis (1862—1946), Emilis von Saueris, Rafaelis Joseffy
(1852-1915), Arthuras Friedheimas (1859-1932), Alexander Siloti (1863-1945), Sophie Menter (1846-1918)
(Walker 2001: 1750). Anot A. Walkerio, Liszto mokiniai buvo panasiis j i§pléstinés $eimos narius. Priimtiems j
§j ratg buvo suteikiamos privilegijos, paprastai uzdraustos kity mokytojy studentams. Jj lydéjo kelionése j tokius
netoliese esancius miestus kaip Jena, Erfurtas ir Eisenachas, kur jie galéjo klausytis ne tik savo mokytojo
koncerty, bet dalyvauti socialiniame gyvenime ir §vesti jvairius jubiliejus. Keletas studenty ra§é dienorascius,
kurie dabar turi nejkainojamg vertg.
141 Kartg po pernelyg santiiraus savo mokinio koncerto Lisztas jam i$taré: ,turétum labiau ,yubin§teinuoti“ savo
atlikimg™ (Hamilton 2006: 242)
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metodo, sistemos, nepatardavo, kaip spresti vieng ar kita techning problemag (lbid.: 142)142,
Visa tai leidza manyti, jog F. Liszto novatoriSkumas ir pianistiné reforma labiausiai
atsiskleidzia  jo  atlkéjiskos  praktikos  padiktuotuose  kiirybiniuose  kompozitoriaus
atradimuose.

Daugelis tyréjy pagrindiniais F. Liszto ktrybos pasiekimais laiko fortepijono
Svedimg § salony, priveriant jj skambéti kaip simfoninis orkestras (koncertinis stilius), i
koloristinius garso efekty atradimus, kurie jaunystéje buvo siejami su simfoninio orkestro
mstrumenty tembry imitacija, o véliau, ] kompoztoriaus gyvenimo pabaiga, tapo
impresionistiniy paveiksly ir spalviniy efekty iSraika. Darant prielaida, jog F. Liszto kuryba
labiausiai  jtakojo vokalinés i koloristines fortepijono atlikimo paradigmy formavimasi,
tyrimas bus tesiamas trimis kompozitoriaus atradimy kryptimis:

1) fortepijono prilyginimas  simfoniniam  orkestrui ir  koncertinio  stiliaus

jteisinimas;

2) vokalinis fortepijono skambéjimas;

3) koloristinis fortepijono garso praturtinimas.

Fortepijono garso prilyginimo simfoniniam orkestrui kontekste pirmiausia
svarbu suprasti F. Liszto idéjos esme, kuri siejama su pianisto-virtuozo tikshu iSvesti
fortepijong # salony ir koncertuoti tokiose salése kaip Milano La Scala#® (Walker 2001:
1725). Reikia pabrézti jog tuo metu tk septyniy oktavy Erard firmos fortepijonas galéjo
atitikti F. Liszto reikalavimus44, taciau dazmai ir jis negaléjo atlaikyti su galinga jéega ir
energija kompozitoriaus atlieckamy kuriny: po koncerty likdavo nutraukytos stygos ir
sulauzyti kuoliukai (Ibid.). Simfoninio orkestro imitacijg fortepijonu F. Lisztas pasické

naudodamas Sias iSraiSkos priemones:

142 Ties savo gyvenimo viduriu jis atsisaké privadiy pamoky. Liszto nedomino techninés problemos: jis
koncentravosi tik j muzika, o studentai buvo palieckami galvoti savarankiSkai, kaip ta muzka gal¢jo biiti
atlickama. Jis daznai kartodavo fraze, kuri gasdino mokinius: ,tikiuosi, kad savo neSvarius skalbinius i§siplausi
namuose* (Hamilton 2006: 241). Anot Walkerio, pagrindiniu Liszto-pedagogo tikslu buvo noras padéti savo
mokiniui atrasti kiirinyje poetinj jvaizdj. Kartag vienam i§ mokiniy nesisekant atlikti F. Chopino Polonezo A -dur
op. 40 oktavy peré¢jimo, Lisztas pareiSké: ,,Ar man jdomu, kaip greitai jus galite atlikti savo oktavas?“ ir tesé:
,»AS$ noriu i$girsti lenky kavalerija, kuri sutelkia savo jégas ir sunaikina priesa“ (Walker 2001: 1751).
143 Reikia pazyméti, jog norint pasiekti §j tikslg, F. Lisztas turéjo jveikti daug priesininky. Buvo daug muzikanty,
kuriy mgstymas liko jsiSaknijes XVIII amzuje: jie laiké fortepijona, kaip ir klavesing, kameriniu instrumentu,
kuris gali buti naudojamas tik mazame zinovy rate. F. Chopinas, J. Hummelis ir I. Moschelesas taip kuré savo
karjeras.
144 Lisztas kartais grojo Pleyel firmos instrumentu, tadiau netekes kantrybés kartg jj pavadino ,pianinu®. Tuo
tarpu F. Chopinas ParyZiaus salonuose pries i§skirting auk§tuomenés auditorijg dazniausiai koncertuodavo biitent
Pleyelio fortepijonu, pasizyméjusiu subtiliu ir jautriu garsu (lbid.: 1725).
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o fff kaip orkestro tutti, pasireiSkian¢ius per tremolo, akording ir

oktaving technikg, pedalo efektus;

o fortepijoninés sonatos ir orkestrinés simfonijos formy sugretinimas;

. simfoninio orkestro strumenty tembry imitacyja, kuri dave

pradzia koloristinio prado paradigmai.

Tyréjy nuomone, bitent dél Erard fortepijony savybés — greitai atSokancio
klaviso, kuris leido idealiai naudoti repeticijy technika — F. Liszto kiiryboje gausu tremolo
technikos pavyzdziy'4®, imituojanciy styginiy tremolo. Nepaisant to, labiausiai kompozitoriy
pradziugino po 1850 m. pradéti konstruoti Steinway ir Bechstein firmy fortepijonai, kurie
leido jam realizuoti fortepijono simfoninio orkestro idéjgl4®.

I tkryjy pirmasis sodraus ir masyvaus fortepijono skambéjimo pradéjo ieskoti
L. van Beethovenas. Jis drasiai prieSindavo aukStus i Zzemus registrus, placiai naudojo pedalg
ir tirStus akordy saskambius. Ypac tai girdéti sonatoje Nr. 8 ,Patetingje, o sonatas op. 27 Nr.
13 ir 14 (,Ménesienos*) kompozitorius neatsitiktinai vadina Sonata quasi una Fantasial4’.
Tuo tarpu F. Lisztas savo transkripcijas vadino ,.fortepjjoninémis partitiromis® (Gerig 2007:
180), nors ,Dantés™ sonata taip pat pavadinta Sonata quasi una Fantasia. Turtingg orkestrin
instrumento  skambéjimg  F. Lisztas i#§gauna plac¢iai naudodamas akordinés technikos
elementus (zr. 39 pavyzdj).

Allegro maestoso
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39 pavyzdys.F. Liszt. Koncertas fortepijonui Nr 1. Es-dur S. 124 (10-11 taktai)

145 Tarantella: Venezia e Napoli, Années de pélerinage; Les jeux d’eaux a la Villa d'Este arba transkripcija Isolde
Liebestod i§ op. ,,Tristanas ir Izolda“; ,,Dantés* sonatos pabaiga.

146 1884 m. laiske j Niujorka ra§é: ,kai ponas Steinway atvaziuos ¢&ia, a§ noriu, kad jis, kalbédamas apie savo
fortepijony salong, tartysi su manimi apie jo naujy fortepijony konstrukcijos tobulinimg®. Tai rodo, kad Lisztas
jau buvo susizavéjes Steinway firmos fortepijonais su gerokai patvaresne mechanika (Gerig 2007:188).

147 Sis terminas reiSkia, jog sonatos forma yra netradiciné. Tradicing sonatos formg sudaro greita-léta-greita
dalys. Tac¢iau Beethoveno sonatos Nr. 14 (,Ménesienos*) formoje matome Adagio sostenuto-Allegretto-Presto
agitato. Tai reiSkia, kad kirinio pabaigoje muzika pasiekia kulminacija: skamba daug greito tempo arpeggio,
lauzyty akordy, rySkiy akcenty, daug greity alberti boso seky, daug fff dinamikos. Visa tai primena simfoninio

orkestro skambéjima. Pats terminas Quasi una Fantasia reiSkia ,tarsi improvizuojant*.
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40 pavyzdys.F. Liszt. Vilhelmo Telio koply¢ia (Chapelle de Guillaume Tell)

i§ ciklo ,Klajoniy metai (Pirmieji metai: Sveicarija) (23 taktas)

Pjes¢ ,Vilhelmo Telio koplycia“ (zr. 40 pavyzdj) ilustruoja Liszto naudojamus

tremolo dvigubomis natomis, Kurie yra aiSki styginiy instrumenty imitacija.
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41 pavyzdys.F. Liszt. Etiudas Paganini tema Nr. 2 (23taktas)

Etiude Paganini tema Nr. 2 (zr. 41 pavyzdj) matomos martellato oktavos — tai
dar viena F. Liszto kompoziciné priemone¢, leidzianti sustambinti faktirg i padidinti
fortepijono garso apimtj, taip jj priartinant prie orkestro skambéjimo.

Nagrinéjant Siuos i panaSius kompozcinius niuansus galima jzvelgti tiesiogines
sgsajas su L. van Beethoveno kiryba. 42 i 43 pavyzdziuose pateikiamuose kiriniy
epizoduose abu kompozitoriai naudoja triliy technika.
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42 pavyzdys. L. van Beethoven. Sonata Nr. 30 E-dur Il dalis (175-177 taktai)
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43 pavyzdys.F. Liszt. Etiudas Paganini tema Nr. 6 (169-173 taktai)

42 ir 43 pavyzdzivose matyti labai sudétingas pianistinés technikos elementas —
ilgi triliai kartu su melodija atliekami viena ranka: 1-2 pirstai atlicka trilj, o kiti — melodijg. L.
van Beethoveno Sonatoje (r. 42 pavyzdj) triliai skamba abiejose rankose Kkartu su
sinchroninu melodijos jud¢jimu. Taip igaunamas skambéjimas, prilygstantis orkestriniam
tutti. F. Liszto etinde (zr. 43 pavyzdj) trilis parasytas Kairei rankai. IS pirmo Zzvilgsnio gali
atrodyti, jog tai atlikti yra techniSkai lengviau. Taciau svarbu atkreipti démes;j j tai, kad Liszto
muzika paraSyta skaidria faktora, aukStame registre ir turi biti atliekama nepriekaiStingai
tiksliai, tarsi imituojant subtily fleitos tembrg. Tuo tarpu Beethovenas Sioje sonatoje Siekia
masyvaus ir galingo orkestrnio skambéjimo (panasiyy pavyzdziy galima surasti ir Liszto
kiiryboje).

Pasak Arturo Friedheimo, netgi senatvéje, kai F. Liszto technika suprastéjo, jis
vis tick buvo nepralenkiamas formuojant didzules orkestrinio tipo kulminacijas (Hamilton
2006: 242). Idomu tai, kad galinga jéga ir tirStas masyvus instrumento skambéjimas Siais
laikais bidingas rusy fortepijono mokyklai, kuri pladiau aptariama treciajame skyriuje. Sios
mokyklos suformuotos vertybés — gilus, sodrus garsas, nepriekaiStinga virtuoziné technika,
platis judesiai, pianisty polinkis j dinaminius kontrastus — gali biti siejami su F. Liszto
idéjomis i atradimais.

Nagrin¢jant simfoninio orkestro instrumenty tembry imitacija bitina atkreipti
démesj | dinaminius ir tembrinius vidurinio registro nivansus, Kurie pasireiské imitaciniais
efektais. Kaip matyti 43 pavyzdyje, F. Lisztas meistriskai naudodavo virSutinj registra —
zerinCios kadencijos, triliai, varpely skambéjimg primenantys Suoliai, arfos pobiidzio pasazai,
daug imitacijy, kurias jis zyméjo imitando il Flauto, quasi pizzicato, quasi Tromba ir pan (zr.

44 pavyzdy).
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Allegretto (imitando il Corno) =
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. (imitando il Flauto) f
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44 pavyzdys.F. Liszt. Paganini etiudas Nr. 5 E-dur S. 141 (1 ir 9 taktai)

Arfos skambéjimg imituojanéiy pasazy technikg Lisztas daznai naudojo
kadencijose (7r. 45 pavyzdj). Sis koloristinés imitacijos biidas neretai pasitaiko kompozitoriy
impresionisty kiiryboje.
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45 pavyzdys. F. Liszt. Impromptu (noktiurnas) S. 191 (62 taktas)

PanaSiis pasazai F. Liszto muzkoje sutinkami ne tik kadencijose. Vienas 1§
rySkiausiy arfos efekto pavyzdziy yra koncertinis etmudas ,,Atodisis™ (zr. 46 pavyzd)) S. 144
(it. Un Sospiro).

Allegro affettuoso

armonioso

——
]

'ﬁ N o) ra ~
L'
7 J— N7 J— S
21. legatzsszmo [ [ ; = Il

T 1 19 81— g o1
II h F () llé bt R | é 'dl

3paeoagwato

&

dll
N
<
N

A *) cantando
. 1 A . | -
5 . 1|
L5 ];" . [ ™) :l“ [ ™ [} } [} - [ ™3 r} .1' . ’,, ﬁ .’. %
I - Vi lrl rs { L | 4 +
) 7 ¥ —
dolce con grazia
[
FT 7 h
il VI —
| . WS/ Y Z
"J ~ v 7 \\ I/ AY
S B —— e o
1 - - - - Y ™ | ™ B v
i o S — - o —— oo ”
& - - *
% @

46 pavyzdys.F. Liszt. Koncertinis etiudas ,,Atodisis“ (it. Un Sospiro)S. 144 (1-4 taktai)
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Matyti, jog Cia arfos skambéjimo efektas iSgaunamas atliekant arpeggio pasazus
aukStyn i Zemyn, laikant ping pedaly. Toks skambéjimas sukuria fong, kuriame iSrySkéja
Svelni ir gracinga melodija (Zr. 46 pavyzdzio 3, 4 taktus).

Labai panaSiai §j efektg kuria C. Debussy pjeséje ,Ménesiena® (7r. 47 pavyzdj).

Un poco mosso
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47 pavyzdys. C. Debussy.Pjesé ,Ménesiena“ (Claire de lune) i ,,Bergamo siuitos* (Suite bergamasque) (27-28
taktai)

Norédamas paaiskinti, kaip tiksliai §i muzika turéty buti atliekama, Debussy
rasé: ,kairés rankos arpeggio turi buti ,skystas ir ,paskendes” pedale, skambéti Svelniai,
tarsi arfa® (Debussy, Cit. i§ Nicols 1992: 160). Spalvingi C. Debussy iSsireiSkimai leidzia tarsi
pamatyti impresionistinj paveiksla. Tuo tarpu F. Lisztas su $iy pasazy pagalba (zr. 46
pavyzd)) kuria emocija, kuri kirmio pabaigoje iSsivysto ] dramatiSkg kulminacia.
Pastebétina, jog bitent F. Liszto simfoninio orkestro tembry atradimai pasitarnavo vélesnei C.

Debussy impresionistiniy-koloristiniy muzikiniy paveiksly kirybai

Kita kompozitoriaus atradimy kryptis — tai vokalinis fortepijono skambéjimas.
Sios idéjos realizavimu, kaip matyti ankstesniame poskyryje, aktyviai doméjosi ir Chopinas,
kurio dainingasis fortepijono garsas siejamas su italy damninky bel canto maniera. Liszto
vokalizuotas fortepijono garsas irySkéja per:

o tusé elementus: legato, non legato, staccato;

e pauzes ir fermatas;

e ritmg ir frazuote.

Dainingu fortepijono garso iSgavimu Lisztas labiausiai susidoméjo Veimaro

laikotarpiu. Jei Paryziuje savo mokiniams jis rekomenduodavo groti tik non legato ir staccato,
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tvirtindamas, jog legato gadina muzikos reljefilkumg, tai Veimare jo poziris keiciasit4®
(Walker 2001: 1750). Jis jau nusiteikges pries staccato ir ieSko biidy iSgauti dainingg
fortepijono garsg. Mokiniy teigimu, jo legato tampa tokiu pat absoluciu kaip ir staccato. O
Senatvéje jis visai atsisako staccato, atiduodamas pirmenybg¢ legato (Ibid.). Tolesniame
fortepijjono mene dél Liszto jtakos tusé tapo labai svarbiu i sudétingu garso iSgavimo
elementu.

Kitas svarbus dainingy melodiniy linijy formavimo aspektas yra pauzés i
fermatos, kurios iki F. Liszto neatrodé rekkSmingos — bitent pauzés ir fermatos,
kompozitoriaus manymu, atskleidzia esmines kiirinio idéjas. Sio darbo autoriaus nuomone,
kartais ypa¢ kompozitoriy-impresionisty muzikoje — jos padidina jtampa, tarsi sutirStina ja,
taCiau negali buti per daug itemptos. O kartais — atvirk§¢iai: padeda atsipalaiduoti, susilpnina
judéjimg i pagal savo charakterj yra neapibréztos, neryskios. Kita vertus, pauze gali turéti ir
teatralinj efekta, tarnauti atskiriant vieng dalj nuo kitos i pan. Taip pat pauzé gali buti
traktuojama kaip atsikveépimas, jkvépimas, kas siejama su kalbinémis intonacyjomis. Tokia
pauziy i fermaty paskirtis dazniausiai sutinkama rusy kompoztoriy kiryboje i atlikéjy
interpretacijose.

Tiriant dainingo fortepijono melodijos fenomeng, butina atkreipti démesj |
netradicinj F. Liszto pozrj j taktg. IS tikryjy, jo muzikoje takto brikSniy nesigirdi — jie
jautiami tik per akcentus ir ritmg!4?. Beethovenas $ig problemg #®sprendZia raSydamas kick
jmanoma tikslesnes nuorodas, kurios F. Lisztui-atlikéjui visada buvo labai reikSmingos. Jei
senieji meistrai Mozartas ar Haydnas takta laiké muzikos siela, tai F. Lisztui taktas — kaZkas,
kas priklauso nuo kiirnio periodinio ritmo. Jo giiu jsitikininu, ne takty skaiCiavimas ir takto
briksniy mechaninis skirstymas, bet sugeb&jimas pagauti ritmg ir periodus laike, sugebéjimas
takto apribojimus paversti judéjimo laisve turi biti pianistinio meno pagrindu. Muzika turi
tekéti didelemis frazémis, 0 ne buti suskaidyta kir¢iavimu (Hamilton 2006: 252).

Siekiant pagrjsti F. Liszto indélj j vokalinés paradigmos formavimasi pateiksime
keletg instrukcijy pjesés ,Dievo palaiminimas“ (Benediction de Dieu)!®? atlikimui, kurias
savo studijoje sitlo Hamiltonas. Jo manymu, atliekant tokius lyrinius kirinus kaip Sis,

nereikéty skubéti ar groti alla breve. Norint pasiekti daningos, kvépuojancios melodijos,

148 Yra zinoma, jog $iuo laikotarpiu F. Lisztas daug démesio skyré dainy kiirybai. Walkeris teigia, jog Cia jis
sukaré apie 80 dainy kolekcija, kuriy dauguma $iandiena yra nezinomos net specialistams. Turint galv oje, jog F.
Liszto gimtoji kalba buvo vokie€iy, galima manyti, jog §is kiirybinis procesas padéjo jam dar ar€iau susipazinti
su Heinricho Heine’s, Johanno Wolfgango von Goethe’s, Friedricho Schillerio ir kt. poezija (Walker 2001:
1751). F. Liszto pomégi kurti dainas véliau pakeité F. Schuberto dainy transkripcijos, kurios yra labai
vertinamos ir populiarios.
149 pabreztina, jog jau L. van Beethoveno muzikoje taktas néra svarbiausia.
150 Tai III dalis i§ ,,Poetiniy ir religiniy harmonijy* S173 (Harmonies poétiques et religieuses). Jas sudaro 10
pjesiy ciklas, parasytas 1847 m.
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bitina ieSkoti jvairesnio garso ir artikuliacijos. F. Liszto muzikos pojitis atsiranda per daznas

retorines pauzes. Pats kompozitorius savo mokinius ragindavo ,ne kapoti

(Ibid.

242). Panasaus pobiidzio melodines

Rachmaninovas.

linijas

laccompagnemento sempre piano ed armonioso

, bet kvépuoti

savo kuryboje daznai naudoja S.
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49 pavyzdys.S. Rachmaninov. Elegija op.3 (41-44 taktai)

48 ir 49 naty pavyzdziuose matyti panaSios lyrinés melodijos, kurios iSdéstytos

kairés rankos partijoje ir lydimos ,tirSto” deSinés rankos akompanimento, frazé tesiasi gana

llgai, o lygos pazymi retorinius atsikvépimus. Reikia pasakyti, jog Siy epizody turinys skiriasi:

F. Liszto — tai leta ir $viesi kurinio pradzia (zr. 48 pavyzdj); S. Rachmaninovo — vidurinysis

kirinio  epizodas, parasytas Sviesioje Ges-dur tonacijoje, su minorinémis giliomis es-moll

melodinémis  linijomis (zr. 49 pavyzdj). S. Rachmaninovas nurodo piu vivo, siekdamas

natiiralaus tempo pagyvinimo, kuris reikalauyja daznesnio kvépavimo

didesniu skai¢iumi lygy nei F. Liszto epizode.

Ir yra pazymétas

Dar ryskesnis F. Liszto jtakos rusy kompozitoriams pavyzdys yra ,JObermano

slenio tema, kurig P. Caikovskis panaudoja operos ,,Eugenijus Oneginas“ Lenskio arijoje.
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51 pavyzdys.P. Caikovskis. Lenskio arija i§ op. ,Eugenijus Oneginas* (58-60 taktai)

50 ir 51 pavyzdziuvose melodijos labai panaSios, jy reljefas ir ritmika beveik
identiSki. Galima pastebéti vos keletg skirtumy: F. Liszto melodija prasideda sinkope (zr. 50
pavyzdj), P. Caikovskis sinkopés nenaudoja (. 51 pavyzdj); antroje melodijos dalyje dél
moduliacijy reljefas Siek tiek skiriasi, taciau struktira iSlieka panaSi Pauzés melodijoms
skirtumo nesuteikia, nes fortepijonui ir dainininkui pauzés reikSmé skiriasi: vokalistas per
pauzes turi atsikvépti fiziologiSkai, 0 pianistas tiesiog imituoja kvépavimg, apsiribodamas
frazuotés lygomis.

Matant Sias F. Liszto kirybos paraleles su rusy muzka, svarbu prisiminti, jog
kompozitorius 1842 m. ir 1848 m. lankési Sankt-Peterburge, kur susipazino su garsiais Salies
muzikinio gyvenimo atstovais Vladimiru Stasowvul®l (1824-1906), Aleksandru Serovul®2
(1820-1871) ir kompozitoriumi Michailu Glinka (1804—1857), kurio opera ,Ruslanas ir
Liudmila® padaré jam didzulj jspudj‘®®. Nors antros kelionés Rusijoje metu 1848 m. F.

151 Garsus to meto Rusijos muzikinio gyvenimo atstovas: muzikos ir meno kritikas, meno istorikas, visuomenés
veikéjas.

152 Kompozitorius ir muzikos kritikas.

153 Gerai zinoma Liszto ,Cernomoro mar§o* transkripcija fortepijonui (vok. Tscherkessenmarsch aus “Russlan
und Ludmilla®). Svarbu pabréZti, jog butent Lisztas Rusijai atskleidé M. Glinkos talenta. Jis atvirai Zavéjosi ir
nuolat ragé apie Sio kompozitoriaus nepaprasta kiiryba. Po 1842 m. apsilankymo Rusijoje F. Lisztas parasé keleta
fortepijoniniy kiiriniy rusi$komis temomis: tarp jy — transkripcijas A. Aliabjevo romansui ,,Lak$tingala“ (pranc.
Le rossignol, air russe d’Alabieff) ir ,Cigoniska daina“ (pranc. Chanson bohémien) pagal V. Bulachovo daing
»Tu nepatikési, kokia esi meili”. Savo prisiminimus apie keliong kompozitorius véliau iSreiské pjeséje ,.Lapelis
i albumo® (pranc. Souvenir de Russie. Feuillet d’album). Taip pat yra sukiires tris romansus pagal rusy poety
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Lisztas nesulauké tokio pripazinimo kaip pirmg kartg, taciau jo jtaka Sios Salies fortepijono

menui neabejotina.

Salia tokiy Liszto idéjy kaip fortepijono prilyginimas simfonininiam orkestrui ir
vokalizuoto garso i§gavimo budai, treCias reikSmingas Sio tiriamojo darbo kontekste
atradimas kompoztoriaus kirybingje i atlikéjiSkoje veikloje — tai koloristinés fortepijono
garso savybés. Koloristinés paradigmos iSraiska F. Liszto kiryboje bus analizuojama Siais
aspektais:

e programiSkumas;

e fakturiniai elementai ir atonalumas;

e tempo rubato;

e dinamika.

Kaip znia, programiSkumas budingas daugelio romantiky kurybai Nemazai
programiniy pavadinimy galima sutikti R. Schumanno, P. Caikovskio ir kt. kiiryboje. Véliau
Sia idéja susidoméjo kompozitoriai impresionistai M. Ravelis ir C. Debussy. Pvz., C. Debussy
ciklo ,,Vaizdai“ pjesiy pavadinimai ,,Varpai pro medzy lapus* (pranc. Cloches a travers les
feuilles), ,Ir ménulis SvieCia virS Sventyklos, kuri buvo® (pranc. Et la lune descend sur le
temple qui fut) ir pan. sreiskia jsptdj, sukelta gamtos ar zmoniy socialinio gyvenimo vaizdy.
Tuo tarpu Liszto kariniy poetinj jvaizdj daznai kuria meno kiriniai. Pvz., cikle ,Klajoniy
metai rasime epigrafus!®, ,Mefisto valsas“ sukurtas remiantis J. Goethe’s ,Fausto* SeStuoju
epizodu, ,Mirties Sokis“ — pagal dailininko Francesco Traini freskg ,,Mirties triumfas®, kurig
kompozitorius, keliaudamas po Italija, pamaté Pizoje; ,Mastytojas“ — pagal Michelangelo
Buonarroti  skulptira tuo paéiu pavadinimu (pranc. Le Penseur)!®. F. Lisztas, daznai
pamokose i jvairiy knygy skaites iStraukas savo mokiniams, buvo lyginamas su poetu
George’u Baironu. (Walker 2001: 1753).

Palyginus Liszto pjesés ,.Zenevos varpai: Noktiurnas“ (pranc. Les cloches de
Geneve: Nocturne) su Debussy ,Varpai pro medzy lapus“ (pranc. Cloches a travers les

feuilles) fakttrg, galima pastebéti akivaizdzius panaSumus (zr. 52-53 pavyzdZzius).

7odzius: M. Lermontovo ,Malda®“, A. Tolstojaus ,Neskubink mangs, mano drauge“, K. Pavlovo ,MoteriSkos
asaros®.
154 Pjesés Storm epigrafas i§ G. Bairono Childe Harold's Pilgrimage: ,O kada jis nustosite, audros?
Skambancios Sirdies gilumoje? Ar jlisy, kaip ereliy namai vir§tinése?*; pjesés ,,Obermano slénis* epigrafas i§ ten
pat: Ko a§ noriu? Kas as$ toks? Ko prasyti i§ gamtos? Visos priezastys nematomos, bet kokia pabaiga
apgaulinga. Visos formulés keiCiasi, bet koks laikas baigiasi....
155 Negana to, Sios pjesés epigrafui Lisztas panaudojo Michelangelo teksta, iSkaltg ant skulptiiros ,,Naktis*
pjedestalo.
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53 pavyzdys.F. Liszt ,Zenevos varpai: Noktiurnas“ i§ ciklo Klajoniy metai (pirmieji metai) (1-4 taktai)

Pastebétina, jog tiek Liszto, tick Debussy pjesése néra melodijos, kurig pakeicia
varpy skambes] imituojantys pavieniai garsai. Debussy natose (zr. 52 pavyzdj) labai tikslai
nurodyta artikuliacija: ilga nata rezonuojanti, o po ja piny tony gama Zemyn ir aukSyn
atliekama non legato, apatiné gamos nata pazyméta marcato. 52 pavyzdzio pirmajame takte
varpo diziai yra du: natos sol ir dos . Kitos natos tik kuria harmonijg ir atitinkamg busena.
Liszto atveju artikuliacija uzraSyta paprasCiau, tiesiog legato, bet ¢ia varpo diuzj simbolizuoja
kiekviena nata. Labai svarbi yra 53 pavyzdyje pavaizduoty pauziy paskirtis: jos kuria varpo
skambéjimo aidg. Ir Liszto, ir Debussy pjesése pasickti Koloristikos be pedalo nejmanoma.
Sie pavyzdziai demonstruoja Liszto ir pranciizy kompozitoriy idéjy, Kurios susietos su
faktiiriniais elementais, panaSumus.

Pasak Walkerio, F. Lisztas gyvenimo pabaigoje ypac¢ susidoméjo fortepijono
garso harmoniniais, koloristiniais eksperimentais. Tarp tokiy eksperimenty — jo pjesés
fortepijonui solo ,,Piki debesys” S. 199 (pranc. Nuages gris, 1881 m.) ir ,Bagatele be
tonacijos S. 216a (pranc. Bagatelle sans tonalité, 1885 m.) Siose pjesése gausu atonaliy
sonoristiniy, disonansiniy saskambiy, kurie primena G. Mahlerio ir A. Schoenbergo muzika.
Galima manyti, jog F. Lisztas, biidamas garbingo amzaus ir prastos sveikatos, taip iSreiske

savo depresines nuotaikas ar tiesiog daré kompozicines klaidas. Taciau Walkeris jsitikings,
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jog Sie kiriniai — tai vartai j muzka, kuri laukia C. Debussy®® (Walker 2001: 1752).
Paskutiniaisiais savo gyvenimo metais Lisztas ir Debussy iSties keleta karty buvo susitike
Romoje. Pasak Walkerio, jaunasis pranciizas, igirdes kaip F. Lisztas atlieka pjese ,Salia
Saltinio* (pranc. Au bord d'une source), nickada negaléjo pamirsti kompozitoriaus naudojamo
pedalo, kuris prilygo kvépavimui (Ibid.). Kaip matysime treciajame skyriyje, Debussy atrado
visg eilg naujy pedalo naudojimo budy, kurianCiy koloristinius garso efektus.

Dar vienas svarbus Liszto pianizmo aspektas — tempo rubato. Visy pirma reikia
pabrézti, jog F. Liszto kiuryboje jis kitoks nei F. Chopino. Jei pas F. Choping tai —
paskubéjimas ar uzdelsimas, kuris, kaip ,pavogtas laikas”, véliau grazinamas, tai pas F. Liszta
— tam tikras momentinis susvyravimas, atsirandantis frazése kaip deklamacinis niuansas, per
pauzes ar tam tikras svarbias natas (Hamilton 2006: 242). Pabréztina, jog tempo laisvé
budinga visai F. Liszto muzkai, taciau ankstyvuoju gyvenimo periodu (apie 1840 m.) ji
sicjama su kompozitoriaus susidoméjimu romy laudies Sokiais i dainomis, kuriy melodijas
galima #girsti ,,VengriSkose rapsodijose“!®’. Kita vertus, daugelyje kiriniy sutinkami ilgi
virtuoziniai pasazai, tartum kadencijos, kuriy negalima jsprausti j ritminj audmnj. Jie atliekami
laisvai improvizuotai, primena Debussy kiiryboje gausiai naudojamus panaSaus pobiidzio
interpretacinius niuansus.

F. Liszto dinamika smarkiai nutolsta nuo tradiciniy klasikiniy kanony. Kompozitorius,
] pirmg plang iSvesdamas poetinj kiirinio charakter], i$skiria garsines gradacijas, atranda visg
skale dmammniy akcenty. R. Gerigas pabrézia, jog F. Lisztas laikosi pozcijos, kad viska
paaiskinti yra nejmanoma, ir dé¢l to daug niuansy atlikéjas turi pajausti ir atspeti (Gerig 2007:
182). Pats F. Lisztas, kaip ir visi romantikai, ieSkojo skirtumo tarp vienokio ir kitokio forte.
Kompozitorius-atlikéjas aiSkiai atskirdavo garsinj fong nuo detaliy, kurios skambéjo kita
dinamika. Tai reikia, jog F. Lisztas atskiria dinaminius planus, kuriuos véliau ypa¢ placiai
naudoja kompozitoriai impresionistai. Skirtumas tik tas, kad impresionisty muzkoje retai
sutinkamas ffff, kurj F. Lisztas ypaé mégo. Siais laikais galinga romantiné ekspresija ir plati
garsiné skalé¢ biidingos rusy mokyklos atstovams. Tuo tarpu pranciizy ar vokieCiy pianisty
mterpretacijose  tokie kontrastai sutinkami reCiau. Koloristinés paradigmos puoselétojy
kuryboje iSraiSka priklauso nuo garsinio rakurso, pritildancio antraeilius elementus. Tokioje

muzikoje crescendo ir diminuendo tarsi auga i§ pazeminto ar paaukStinto garso ir yra

156 Manoma, kad C. Debussy Noktiurnas ,Debesys* (pranc. Nuages), paraSytas 1899 m., yra inspiruotas F.
Liszto pjesés ,,Pilki debesys*.

157 Tuo metu netgi Vengrijoje buvo painiava dél to, kas sudaré ¢igoniska, o kas — vengriska muzika. Siuolaikiniai
tyréjai tvirtina, kad Lisztas i savo rapsodijas i§ tiesy jtrauké tikrasias vengry liaudies melodijas, nors pateiké jas
per ¢igony improvizacijas (Walker 2001: 1716).
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tampriai susij¢ su periodiniais ritmais. IS tikryy, koloristingje paradigmoje dinamika daznai
tampa paradoksalia — tai placiau nagrinéjama treCiajame skyriuje.

F. Liszto atradimai, kiiryba ir darbai tur¢jo platy atgarsj fortepijono meno raidai Jo
darbus tesé visas birys mokiniy (zr. schemg Nr. 7)
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F. Liszt (1811-1886)

Kliddwo H. vBiilo SophitMenter A.De Greef
(1830-1914) (1830-4894) 8- [P48) (1862-1940)
B. Sthvenhagen A. Kriedheim Fréderic Lamgnd ~ Vianna da Motta
0-1894) (18594932) 868-1948%_ (1868-1948)
C. Tausig H. Barth M. Krause C. Ansorge  M.Rosenthal E.Sauer A.Siloti E.D'Albert
(1841-1871) (1847-1922) (1853-1918) (1862-1930) (1862-1946)  (1862-1942) (1863-1945) (1864-1932)
J. Bolet E. Ney W.Backhaus
Al Rubinstein E. Fischer C. Arrau (1914-1990)  (1882-1968) (1884-1969)
(1886-1982) (1886-1960)  (1903-1988)

H.Neuhaus von Dohnényi

(1888-1964) (1877-1960)
W .Kemptf Drangosch
(1895-1991) (1882-1925)
Zhukov Erdman
Gilels (1896-1958) Igumnov
(1916-1985) (1873-1948)
S. Richter Rachmaninoff
O.Beringer (1915-1998) (1873-1948)
(1873-1943) Nauomov
(1844-1922) R Lupu
R.Josefty (1945) Baumgartner
(1852-1915) (1903-1976)
Raif
Timanova

M. Levitzki (1898-1941)
L. Hernadi (1906)

A. Foldes (1913)

A. Fischer (1914)

G. Solchany (1922)

G. Anda (1921-1976)

G. Cziffra (1921)

Schema Nr. 7. F. Liszto pedagoginé tgsa (Lourengo 2010: 13)

F. Liszto pedagoginéje tasoje galima jzvelgti jo jtakg dviem fortepijono
mokykloms — rusy ir vokieCiy. Nemazai tiesioginiy (per mokinius) ir netiesioginiy (per
mokiniy mokinius) sgsajy matyti su rusy fortepijono mokykla. RySkiausi Liszto mokiniai
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(tiesioging linija), jtakoje vokalinés atlikimo paradigmos formavimasi —tai E. von Saueris!®®
ir A. Siloti. Taciau kur kas rySkesnés asmenybés yra Liszto mokiniy mokiniai — A.
Rubinsteinas, K. Igumnovas, H. Neuhausas —tai pianistai, Maskvos ir Peterburgo
konservatorijy profesoriai, padéje pagrindus rusy fortepijono mokyklai. Zinant, jog Lisztas
lga laikka gyveno i dirbo Vokietijjoje, nestebina jo jtaka vokiSkajai fortepijono atlikimo

tradicijai. Ryskiausi mokiniai — H. von Biillowas, W. Backhausas, E. Fischeris, H. Barthas.

2.2.3. Individuali fortepijoniné technika atlikimo paradigmy kontekste

Tyrinéjant romantiky pianistinés reformos id¢jas i jy realizavimo aspektus,
tampa aktuali individualios technikos idéja, kurig iSkéle i plétojo garsus vokieciy fortepjjono
pedagogas ir mokslininkas Carlas Adolfas Martienssenas (1881-1955) savo knygoje
Hndividuali pianisto technika“ (1930, vok. Die individuelle Klaviertechnik). Jo studijos
novatoriSkumas gludi jsitikinime, kad technika prasideda ne nuo mokyklos ar pratyby Kiekio,
0 nuo pianisto klausos. Si idéja turéjo platy atgarsj daugelio XX a. tyréjy darbuose®®. Siame
darbe analizuojamoms fortepijono atlikimo meno paradigmoms individualios technikos idéja,
kuri atskleidzia asmenybés jtakg fortepijono meno raidai, yra itin reikSminga ir aktuali.

Pianistas ir atlkimo meno tyréjas Grigorijus Koganas (1901-1979)160 pabrézia,
kad iki Martiensseno daugelis mokslininky laikési nuomonés, jog pianisto technikos
formavimas — tai stabilus, nekintantis procesas, einantis ,j§ orés link vidaus* (Maptuncen
1966: 7). Tokiu atveju ,jSoré* tapatinama su pianisto technka, o ,vidus“ — tai jo
intelektualinés ir kirybinés savybés. Iki C. Martiensseno dauguma muzikology ir teoretikyl6!
pirminiu  pianisto ugdymo etapu laiké mechaninj (,sausg”) technikos vystymag, kurio
pagrindas buvo daug valandy trunkancios pratybos, neturin¢ios nicko bendra su meniniu
turini ar asmeninémis atlkéjo savybémis. G. Koganas tvirtina, jog tuo metu vyravusi
nuomon¢ apie absoluciai vienodg atlkéjy technka, kuri galéjo sukurti skirtingas
terpretacijas, ne visiems buvo primtina. C. Martienssenas i§désté visiSkai nauja poziurj j Sig
problemg, akcentuodamas, kad pianisto technikos formavimas negali nepriklausyti nuo
kirybinio sumanymo, Kkuris kiekvienu atveju yra individualus. Kitaip tariant, mokslininkas

pateik¢ atvirkStinj technikos ugdymo biidg — ,i§ vidaus | ore”. Esmin¢ C. Martiensseno

158 \fokie¢iy kilmés pianistas, dirbes Maskvos konservatorijoje.

159 Bernard Gavoty ,Dvide$imt nuostabiy atlikéjy (1962, vok. Dix grands musiciens), David Rabinovi¢
,Pianisty portretai (1962, rus. Ilopmpemor nuanucmoeg), Abram Chasins ,Kalbant apie pianistus® (1958, angl.
Speaking of Pianists), Harold Schonberg ,Didieji pianistai“ (1956, angl. The Great Pianists), Joachim Kaiser
,Didieji musy dieny pianistai“ (1971, angl. The great pianists of our time), Vladimir Jankélévitch ,Lisztas ir
rapsodija“ (1979, pranc. Liszt et la Rhapsodie).

160 Rusiskojo knygos ,Individuali pianisto technika* leidinio redaktorius.

161 Sjame darbe jau minéti L. Kohleris, F. A. Steinhausenas, E. J. Bachas, R. Breythauptas, E Caland, L. Deppe.
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studijos mintis — tai fortepijoninés technikos kintamumo idéja. Pasak autoriaus, technika gali
kisti priklausomai nuo pianisto ,kirybinio garso valios*'62,

Esminé¢ C. Martiensseno jzvalga — tai siekis sugrupuoti atlikéjus pagal jy
individualias savybes ir pozirj j kompozitoriaus naty teksta. Autorius atlikéjus suskirsto j tris
tipus, kuriems prototipais pasirinkti tuo metu garsiis pianistai Tai — vokieCiy pianistas,
kompozitorius ir dirigentas, F. Liszto mokinys Hansas von Biillowas — klasikinio atlikéjo
tipas; rusy pianistas, kompozitorius ir dirigentas, Sankt-Peterburgo konservatorijos jkuréjas
Antonas RubinSteinas — romantinio atlkéjo tipas; italy pianistas, kompozitorius ir dirigentas
Ferruccio Busoni — ekspresionistinis pianisto tipas. Pirmieji du C. Martiensseno jvardyti —
Klasikinis ir romantinis — tipai, su aiSkiai ®reikStais ir skrupulingai aprasSytais bruoZzais bei
atlkimo maniera daugelui velesniy tyréjy i mokslninky pasirodé pakankamai logiski i
primtini. Bitent Sty atlkéjy naudojamos technikos i mterpretacijos elementus, iskleistus C.

Martiensseno studijoje, verta nagrinéti, sudarant palyginamaja lentele (zr. lentele Nr. 3).

Pianistas Hansas von Biillowas, Antonas Rubinsteinas,

AtlikimS klasikinis atlikimas romantinis atlikimas

stilius

poZiiiris j naty | Grieztai laikosi kompozitoriaus Laisvai traktuoja naty tekstg63,

teksta nuorody Polinkis j mprovizaciskuma

ritmas Laikosi griezto ritmo, neleidzia Daznai leidzia sau nukrypti —
sau Né maziausio ritminio pagreitinti ar palétinti tempa
nukrypimo?64

dinamika Pagal kompozitoriaus nuorodas, Daznai visai nesilaikant
saikingal6® kompozitoriaus nuorody!66

162 pastarasis terminas perimtas i§ Arthuro Schopenhauerio (1788-1860). Jo filosofijos pagrindas — valia.
Filosofo jsitikinimu, ,pasauliné¢ valia“ yra pagrindinis impulsas, veikiantis visame pasaulyje — ne tik Zmoguje,
bet ir gyvlinuose, augaluose, gamtos jégose. Visa tai jis jvardija kaip pasaulinés valios objektyvacija. Pasak A.
Schopenhauerio, visi rei§kiniai, procesai, jvykiai yra valios, kuri yra siekimas be tikslo ir pabaigos, rezultatas.

163 Daugelis XIX amziaus pianisty labai mégo laisvai traktuoti tempo nuorodas. Kai kurie tempy svyravimai
buvo akivaizdiis ir perdéti. Antai ¢eky kompozitorius ir pedagogas Vaclavas Janas TomaSekas piktinosi, kad
tempo nuorodos mnéra vertybé ir tai jrodo iSlik¢ jrasai. Rusy muzkologas Vitalijus Gricevicius studijoje
~Skambinimo fortepijonu stiliaus istorija” atlikéjy-romantiky polinki nesilaikyti tempo aiSkina jy aistra
improvizacijai, kuri buvo i$$aukta epochos pozurio j estetines vertybes. Susidaro jspudis, kad labiausiai
vertinama koncertuojanéio pianisto savybe buvo laikomas jo sugebéjimas laiku ir vietoje keisti tempa.
Gricevi¢ius daro prielaidg, kad, nesilaikydami tempo ir naty teksto, romantikai savitai iSreikS§davo protesta
(T'puuesmy 2000: 61).

164 Martienssenas teigia, jog, laikydamasis grieto ritmo ir neleisdamas sau né menkiausio ritminio nukrypimo,
pianistas su ,statiSkosios kiirybinio garso valios“ pagalba kuria aiSky muzikinj pieSinj, kuriame beveik néra
spalvy (Maptuucen 1966: 97).

165 Martienssenas, apibiidindamas von Biillowo interpretacijas, pastebi, kad kiekviena smulkiausia kiirinio detalé
pazymima crescendo arba decrescendo nuoroda, kas sukuria i§skirting frazuote.

166 Amzininkai prisimena, kad daZnai, ypa¢ — atlikdamas Beethoveno muzikg, A. Rubiniteinas vietoje
kompozitoriaus nurodyto pianissimo jsiaudrindavo net iki fortissimo, tuo tarpu vietoje fortissimo daznai
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pedalas Labai saikingast®’ Mégsta naudoti pedala, iranda

ivairius jo naudojimo biidus

virtuoziSkumas | Atlikimas lygus, tikslus, sausokas | Akivaizdus polinkis j

virtuozisk umg!68
garsas Neperspaustas ir apribotas Budinga orkestrinio skambéjimo
instrumento specifikos, grazus ir | maniera
mink$tas. Svetima ,,orkestrinio
skambéjimo* manieral69
garso spalva Pakankamai vienoda Iesko naujy fortepijono skambéjimo

registry, naujy spalvy, naujy

Sraiskos priemoniy

3 lentelé. Klasikinio ir romantinio tipo atlikéjy skirtumai (pagal C. Martienssena)

Si lentele atskleidzia ryskius atlkéjy prioritety skirtumus: visiskai prieSingas
poziiris j naty teksta, dinamika, pedalo naudojima, garso stipruma ir spalva. Cia svarbu
pabrézti, jog C. Martiensseno nagrinéjami pianisty pasirodymai vyko XIX a. pabaigoje, kai
klestéjo romantizmo estetinés id€jos. Muzikos kritikas ir Zurnalistas Haroldas Schonbergas
(1915-2003) savo knygoje ,Garsieji pianistai“ rySkiu atlikéjo-romantiko tipu jvardija F.
Liszta, kuris, Kkaip raSyta ankstesniame poskyryje, isiskyré wvulkani§ka energia,
temperamentu i nejtikétina technika, taciau retai atlikdavo tiksly naty teksta (Schonberg
1964: 153). Si menin¢ nuodémé¢ (kaip ja dabar suprantame) gali biti siejama su kirybingos
asmenybés polinkiu ] improvizacija.

Pianisto technikos individualumo problematika nagrinéjo J. Libermanas knygoje
,Pianisto kiirybiSkas pozitris | naty tekstg” (1988, rus. Teopueckas paboma nuanucma c

aemopckum mekcmom). Autorius jsitkings, jog pianisto techninis pasirengimas ir kirinio

nuskambédavo pianissimo. Vieng karta nutolus nuo naty teksto, pianistui tekdavo ,nusikalsti dar ir dar, kas
privesdavo iki visi$kai nejtikétiny kompozitoriaus idéjy deformavimo (Maptuncen 1966: 102).

167 AmZininkai prisimena, kad, vengdamas spalvy, von Biillowas beveik nenaudojo pedalo ir grieztai neleido jo
naudotisavo mokiniams.

168 [storijoje zinoma daug fakty, kurie atskleidZia nepaprastg romantiky polinkj demonstruoti virtuoziskumag.
Varzybos, kas grei¢iau atliks viena ar kita pasaza, pasickdavo tokiy absurdy, kaip, pavyzdziui, naty skai¢ius per
minimaly laiko vienetg. Amzininkai pastebéjo, kad §is ,,sportinis“ romantiky uzmojis verté juos labai daug laiko
skirti pratyboms. Haroldas Schonbergas pabrézia, kad kompozitoriai-pianistai F. Lisztas, S. Thalbergas, Henri
Herzas, L. Godowskis, Adolphas von Henseltas kurdavo muzka, kuri buvo ,uZgriozdinta“ nereikalingais, be
galo sudétingais virtuoziniais elementais. Norint $ig muzikg atlikti, tekdavo sugalvoti naujy pratimy, etiudy.
Tyréjai pastebi, kad romantiky virtuoziSkumas, deja, ne visada tamavo menui, o publika retai kada galéjo
objektyviai jvertinti atlikéjo meistriSkuma (Schonberg 1964: 156).

169 Martienssenas prisimena, kad von Biillowo garsas visada buvo neperspaustas ir apribotas instrumento
specifikos, grazus ir mink$tas. Pianistui buvo svetima ,,orkestrinio skambéjimo* maniera, nors jis, atlieckant tam

tikras melodines linijas, rekomenduodavo jsivaizduoti vieng ar kitg orkestrinio instrumento tembra (MapTtuHCEH
1966: 97).
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interpretacija yra smarkiai jtakojamas paties atlikéjo ZmogiSkyjy, psichologiniy savybiy.
Pagal atlikéjo sugebéjimg perskaityti teksta Libermanas iSskiria tris pianisty lygmenis:
1) emocinis atlikimas — tai iraikos priemonés (garso igavimas, pedalizacija,
melizmatika, agogika, dinaminiai ir ritminiai  niuansai), kurias  kiekvienas
atlikéjas naudoja skirtingai;
2) tikslus kompozitoriaus uzrasyto teksto perskaitymas — tai pianistai, Kurie
daugiausiai  démesio  skiria  kirmio  faktiros  ®pidymu, tempams i
kompozitoriaus uzraSytoms zodinéms bei naty nuorodoms;
3) emocinis-intelektualinis atlikimas — tai atlikéjas-improvizatorius (kirybiska
asmenyb¢), kuris, nujausdamas ir girdédamas, kas turi buti jgyvendinta atlikimo
metu, koreguodamas skambéjimg ir niuansus, kontroliuoja ir realizuoja

kompozitoriaus sumanymg (JTu6epman 1988: 98).

Sie lygmenys — tai tam tikra atlik¢jy individualiy savybiy klasifikacija.
Pirmajam lygmeniui atstovaujantys atlikéjai daugiausiai démesio skiria iSvardytoms iSraiSkos
priemonéms — garso iSgavimui, pedalizacijai, melizmatikai, agogikai, dinaminiams i
ritminiams nivansams, kurios atlkéjo kiryboje kinta kiekybiSkai i kokybiSkai Antrajam
lygmeniui atstovauyjanciy atlikéjy prioritetus — faktiiros ©pildyma, tempus, kompoztoriaus
7odines nuorodas — visada lydi specifiné artikuliacija, Strichai, formg apibréZianti dinamika,
metroritmiSkas ktrinio pieSinys Kaip kirinio esmé, pagal kompozitoriaus Sumanymg. Tuo
tarpu treCiajam lygmeniui priklausantis atlikéjo tipas, vykdydamas pirmojo ir antrojo lygmens
atlkéjy misyg, interpretacijoje dar naudojasi intelektmémis savybémis, kurios leidzia |
kompozitoriaus uZzraSyta teksta ziréti intelektualaus i kirybingo menininko akimis. Kitaip
tariant, improvizuoti iSgaunant garsg, niuansus, neatsitraukiant nuo kompozitoriaus idéjos.
Pastebétina, jog J. Libermano pateikti atlkéjy lygmenys tolygis gradacijai: geras, geresnis ir
puikus atlikéjas — kas C. Martiensseno jzvalgose neatsispindi. VokieCiy mokslininkas labiau
gilinasi | atlkéjy individualias atlikimo manieras, siedamas jas su Zmogaus asmeninémis
savybémis, kuria atlikéjy tipologijos model;.

Atlikéjy individualybe | stiliaus ir atlkimo manieros rémus meégno jsprausti ir
Davidas Rabinovi¢ius knygoje ,Atlikéjas ir stilus* (2008, rus. Hcnoanumens u cmuav). JO
manymu, egzistuoja virtuozinis, emocionalus, racionalus ir intelektualus atlikéjy tipai.
Autorius, tyringjes daugelj interpretacijy, jvedé naujg terming ,stiiaus dominanté” Kuris
pabrézia ryskiausig atlikimo stiliaus pozymj (PabuuoBuu 2008: 43). L. Navickaité-Martinelli,

apibrézdama vieng ar kelias dominuojancias atlikéjo savybes, naudoja terming ,.semantinis
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gestas*t70, Pasak jos, Sios imanentinés asmens savybés yra stipriai jtakojamos socialiniy ir
kultiriniy  veiksniy, kurie savo ruoztu sudaro iSorinj, arba socialinj, atlikéjo identitety
(Navickaite-Martinelli 2014: 50). IS esmés abu autoriai kalba apie atlikéjo unikaluma, kuris
susiformuoja veikiant specifinéms Zmogaus charakterio savybéms ir aplinkiniy faktoriy jtakai

IS tikryjy, C. Martiensseno pasirinkta pianisto H. Von Biillowo asmenybé, jo
pazitros ir atlkimo maniera gali biti tapatinama su vélesniy laiky austry pianistais Arturu
Schnabeliu (1882-1951), Alfredu Brendeliu (g. 1931). Tuo tarpu A. RubinSteino — su
Sergejumi  Rachmaninovu (1873-1943), Vladimiru Krainevu (1944-2011). Sie atlikéjai
sudaro tam tikras stereotipines grupes, kuriy atlkéjiSkoji maniera i technika paremta tam
tikromis Ziniomis, pasizymi i$skirtine specifika, biidinga vienai ar Kitai fortepijono meno
paradigmai.

Tesiant atlkéjy ndividualios technikos 1 interpretacijos aptarima, butina
atkreipti démesj j tai, kad H. Schonbergas nepritaria C. Martiensseno treéiajam —
ekspresionistiniam ~ atlikéjiSkajam tipui, kurio prototipu pasirinktas pianistas-virtuozas F.
Busoni. Menotyrininkas G. Koganas taip pat ireiSkia abejone dél galimybés §j unikaly
pianistg priskirti pasirinktai stereotipinei grupei. Jo nuomone, C. Martiensseno pateiktos F.
Busoni interpretacijy analizés neturi nicko bendra su ekspresionizmo Kryptimi mene. Be to,
Martiensseno darbo redaktorius pateikia F. Busoni straipsnius, Kkuriuose pats pianistas
kategoriskai nepripaZjsta Sios srovés muzikoje egzistavimo (Maptuncen 1966: 6).

Rusy muzikologas Vitalijus GriceviCius pabrézia, jog C. Martienssenas buvo
senos kartos mokslininkas ir gal but atkreipé démesj tik i Sios muzikinés srovés uzuomazgas,
kurios tuo metu dar tik formavosi. Muzikologas pastebi, jog fortepijono interpretacijos mene
ekspresionistiné kryptis iSties néra tokia rySki kaip kitose meno srityse — kine, literattiroje,
dailéje, pagaliau — muzkingje kiryboje (I'pumeBnu 2000: 118). Kaip ZzZnome, muzikos
istorjoje  ekspresionizmo krypCiai atstovauja austry kompozitoriai Arnoldas Schonbergas
(1874-1951), Antonas Webernas (1883-1945), Albanas Bergas (1885-1935). Jeigu
ekspresionisty  filosofija remiasi atviry, pabrézting emocijy raiSka, antimies¢ioniSkomis
idéjomis i hiperbolizuotais vaizdais, tai, sutinkant su V. GriceviCiaus nuomone, manytina,
jog F. Busoni atlikéjo paveikslas nedaug siejasi su Sia filosofija.

Jdomu tai, jog C. Martiensseno pateiktoje atlkéjy tipologyjoje, kurioje
dommuoja su muzikinémis kryptimis athkéjiSkame mene susieti klasikinis, romantinis i
ekspresionistinis  atlikéjy tipai, nerasime atlikéjo-impresionisto. Tai paaiSkinama tuo, kad

mokslininkas impresionizma laiké tik tarpine grandimi tarp romantizmo ir ekspresionizmo. Sj

170 Terminas ,,semantinis gestas* priklauso pagrindinei Prahos struktiiralizmo figiirai — Janui Mukatovsky ui ir
pabrézia atlikimo stiliaus unikaluma (L. Navickaités-Martinelli paai§kinimas).
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pozitr] V. Gricevicus laiko klaidingu, atkreipdamas démes; ;] XX a. labai iSpopuliaréjusj
pranclizy pianisty atlkimo stiliy*’!, ®siskiriantj koloristiniais efektais (Ibid.: 105). Tiesa, C.
Martienssenas $ig atlikimo tendencijg vadina ,jaungja Klasikinio garso valia“ (Maptuncen
1966: 124)172, Tagiau Siandiena, stebint fortepijono muzikos koncertus ir klausantis garso
raSy galima jsitkinti, jog mokslininkas, nejvardings impresionistinio tipo atlikéjo, buvo
neteisus. Koloristing atlikimo paradigmg reiSkiancios interpretacijos S$iy dieny koncerty
salése sutinkamos pakankamai daznai, ypac tai biidinga pranciizy mokyklos atstovams.

Apibendrinant C. Martiensseno pateikta atlikéjy tipologija, reikia prisiminti, jog
mokslininkas vis délto pripazino, kad Sie atlikéjy tipai ,.,gryname pavidale® sutinkami retai. V.
GriceviCius, kritikuodamas C. Martiensseno idéjas, teigia, jog 1905-1935 metais, Kkai
Martienssenas rasé savo knyga, fortepijono mene klestéjo talentai. Jo manymu, mokslininko
pateiktos H. Von Billowo, A. Rubinsteino, F. Busoni atlikimo charakteristikos yra
reikSmingas atradimas, taCiau fortepijjono meno istorja jokiu bldu nepatvirtina Siy tipy
egzistavimo fakto. Jo manymu, minéty pianisty kiriniy interpretacijos skirtumai néra tokie
rySkts, kad buty galima juos priskirti skirtingiems atlkéjiskiems tipams. V. GriceviCius daro
ivada, jog kiekvienas i jy turi savo individualy atlkimo stiliy ir demonstruoja
profesionaluma, skambindami efektinga repertuara (I'puueBuu 2000: 124). Taciau toliau
tyréjas tarsi prieStarayja pats sau, jvairius atlikéjus i jy athkimo manierg priskirdamas tam
tikroms atlikimo meno tendencijoms!’3. Sio darbo autoriaus nuomone, pianisto atlikimo
stilius yra jtakojamas tam tikry fortepijono mokykly suformuoty atlkimo paradigmy, kurios
pasireiskia per atlikéjo technikg ir raiSkos priemoniy panaudojimg.

Siekiant iliustruoti ir galimai patvirtinti C. Martiensseno pianisty tipologijos
idéja, atlktos F. Liszto Petrarkos soneto Nr. 123 interpretacijy analizés. Klasikinio
atlikimo iliustracijai pasirinkta JK pilietybe turinGio austry pianisto Alfredo Brendelio! "4
interpretacija; romantinio atlikimo iliustracijai pasitelkta vengry kimés amerikieCiy pianisto

ir kompozitoriaus Ervino Nyiregyhazil’®> interpretacija; koloristinio atlikimo iliustracijai

171V, Gricevi¢ius terming ,atlikéjiskasis stilius* sitilo naudotivietoje ,atlikéjy tipai“.

172 Mokslininkas pastebéjo §iy atlikéjy susidoméjima garso spalvomis. Jis pabréza, kad vietoje simfoninio
orkestro skambesio jiems fortepijonu pakanka i§gauti tik kamerinio orkestro forte. Minkstas ir prisotintas
styginiy tutti pakeicia astrius, ry$kius puéiamyjy instrumenty tembrus (Maptuncen 1966: 128).

173 V. Gricevi¢ius pateikia XX amziaus pianisty Claros Haskil (1895-1960), Nikitos Magalovo (1912-1992),
Grigorijaus Ginzburgo (1904-1961) interpretacijy charakteristikas, kuriose teigia pastebéjes ,konservatyvaus*
romantizmo ir neoklasicizmo tendencijas, Mladimiro Ashkenazy (1937-1962) atlikime — neoklasicizmo ir
impresionizmo tendencijas.

174 Alfredas Brendelis (gim. 1931) mokési pas klasikinio fortepijono repertuaro atlikéjg, pianistag Edwing
Fischerj, austry-amerikie¢iy pianistg Edwardg Steuermanng. Analizuotas 1986 m. jraSas. Interneto prieiga:
https://www.youtube.com/watch?v=Ez5fSerh YYk&start_radio=1&list=RDEz5fSerh YYk&t=73 (zinréta 2019
01 15).

175 Ervinas Nyiregyhazi (1903-1987) damai vadinamas ,paskutiniuoju genijumi®, vaikystéje  turéjo
vunderkindo bruozy. Mokési Budapeste ,F. Liszto muzikos akademijoje* pas garsy pedagoga, kompozitoriaus
Bela Bartoko mokytoja Stefang Thomang. Interneto prieiga: https://www.youtube.com/watch?v=tof3RYkHy7s
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naudosime bulgary kilmés pianisto  Evgenijaus Bozhanovol’® interpretacija.  Pasirinkti
pianistai atstovauja skirtingiems laikotarpiams, ir tai gali padéti atskleisti ne tik atlikéjy
asmenines savybes, bet ir laikkmeCio estetines interpretacines vertybes.

Visi trys F. Liszto ,Petrarkos sonetai“!’” parasyti 18381842 m. Sie sonetai, A.
Walkerio nuomone — tai fortepijono vokiSkoji vokaliné iSraiSka, kuri gali uzpildyti trikstama
grandj tarp R. Schumanno i G. Mabhlerio (Walker 2001: 1750). I§ tikryjy tai meilés poezija,
susijusi su prieStaringomis emocijomis!’®. Muzika paraSyta XVIII-XIX a. ltalijos operos
stiliuje, esama recitatyviniy momenty. Sonety atlikimui bitinas  virtuoziSkumo  elementas,
specifinis (Lied stilius) legato, aiski melodiné linija, stabili fraziy struktira, grazus lyrinis
garsas. Tyrimui pasirinktas sonetas Nr. 123 atskleidzia 2.2. poskyryje analizuotas F. Liszto
idéjas: fortepijono vokaling iSraiska, programiSkuma, koloristinius elementus.

Pirmoji frazé

LISZL - 1ZSUNICING ANLEES, 1LHNG

Lento placido
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54 pavyzdys.F. Liszt. Petrarkos sonetas Nr. 123 (1-7 taktai)

A. Brendelis pirmaja frazg (r. 54 pavyzdj) atlieka grieztai ritmiSkai, masto
struktira 2+2+4, ®pildo visas teksto nuorodas, kickvieng natg individualizuoja, tai darydamas

(ziaréta 2019 01 15). Originalus jraSas 1972-1982 m. Annees de pelerinage, 2nd year, Italy, S161/R10b: No. 6.
CD-1202. Columbia M2-34598, 1978.

176 Evgenijus Bozhanovas (g. 1984) — XVI tarptautinio F. Chopino konkurso lauretas. Danai koncertuoja
Lietuvoje. Interneto prieiga: https://www.youtube.com/watch?v=yGIWOEkKeu8 (ziaréta 2019 01 15).

Originalus jrasas 2013 m.
177 Greta Nr. 123, yra Nr. 47 ir Nr. 104.
178 Francesco Petrarca (1304-1374) poetas,rases apie meile iStekéjusiai moteriai.
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net akompanuojancioje partijoje. E. Nyiregyhazi Sioje frazéje individualizuoja kiekvieng
takta, boso partjg ir melodija pabréztinai atlikdamas nekartu. Verta atkreipti démesj, kad
melodinés natos skamba neaiSkiai, tarsi ,;§ toli. Interpretacijoje pastebimai naudojamas
reCitatyvinis principas. Tuo tarpu E. Bozhanovas pirmosios frazés faktirg tembriskai aiSkiai
sugraduoja, jo atlikimas iSsiskiria labai pla¢ia dinamine skale. Jdomu pastebéti, kad pianistas

kairés rankos partijg sutirStina, pridédamas papildomus bosus.
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55 pavyzdys. F. Liszt. Petrarkos sonetas Nr. 123 (15-24 taktai)

Temoje (. 55 pavyzdj) A. Brendelis labai aiSkiai ,,i8deklamuoja“ trioles ir
duoles. Atlikéjas ir vél masto kvadratinu takty skaiCiumi, melodiny naty nejungdamas,
kieckvieng individualizuoja. Tuo tarpu E. Nyiregyhazi tema atlieka savo pasirinktu tempu,
ypa¢ laisvai ir improvizuotai. IS tiesy, klausantis jraso, buty sunku sudélioti takto briksnius.
Akordai ir oktavos nuolat atliekami ,Jauzymo® principu. E. Bozhanovo atliekama tema
skamba espressivo. Atkreiptinas démesys | labai jvairius pedalo sprendimus ir nepaprastai

detalizuotg akompanuojamaja partijg.
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56 pavyzdys.F. Liszt. Petrarkos sonetas Nr. 123 (64—70 taktai)

Reprizos kadencijoje (zr. 56 pavyzdj) A. Brendelis nepaprastai racionaliai
Sskai¢iuoja ir tiksliai atlicka visg teksta, kai tuo tarpu E. Nyiregyhazi interpretacijoje reprizos
kadencijoje pakeistas beveik visas naty tekstas. Matome, jog Sio atlikéjo interpretacijoje
wyrauja veiksmy laisvé, poezija, romantika. Jdomus E. Bozhanovo interpretacinis sprendimas:
reprizos kadencijg atlikéjas traktuoja kaip jungiamajj epizoda ir didelés reikSmés jam neteikia.
Dinamin¢ skalé padeda wrySkinti spalvas. Tolesné melodiné linja atliekama pasitelkus
koloristinius efektus (3 balsai — 3 skirtingi tembrai).

Siy interpretacijy analizé leidzia daryti prielaida, kad:

1) A. Brendelio prioritetai yra racionalumas, iSbaigtumas, tikslumas, garso

konkretumas. Remiantis Martiensseno jzvalgomis, galima teigti kad visos

Svardintos savybés, budingos Klasikiniam atlikimui, kurj Siandieng eksponuoja

konceptualiosios paradigmos atlikimo mene atstovai Placiau apie ja 3.1

poskyryje.

2) E. Nyiregyhazi nesunkiai galima priskirti romantiniam atlikéjo tipui dél keliy

priezasCiy: visy pirma, atlkéjas nesilako visuotinai primtiny taisykly, kas jo

id¢jas paverCia itin subjektyviomis;, antra, jis skambina spontaniSkai, tartum

improvizuoja, kas leidzia daryti priclaida, jog kito koncerto metu tas pats

kirinys gali biti atliktas visiSkai kitaip. Sis tipas tarsi jkiinja vokaling atlikimo
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paradigmg (ji analizuojama 3.2 poskyryje), kuri siejama su rusy fortepijono
sprendimai  dazniau leidzia jj tapatinti su C. Martiensseno jvardintu
ekspresionistiniu atlikéjo tipu.

3) E. Bozhanovo interpretacijoje dominuoja démesys garso jvairovei Tembry
skirtumai  girdimi  visuose faktiros sluoksniuose, aiSkiai diferencijuojamas
kiekvienas balsas. Sio atlikéjo originalios koloristinés idéjos, techniniai bei
interpretaciniai  sprendimai  yra daug artimesni romantiniam nei klasikiniam
atlikimui. Galima Kkonstatuoti, jog pianistas E. Bozhanovas — tai tipiSkas
koloristinio atlikéjo tipas, atstovaujantis koloristinei atlikimo paradigmai. Apie

tai — 3.3 poskyryje.

2.2.4. Isvados

Garsiyjy pianisty F. Chopino i F. Liszto techniniy priemoniy atradimai turi
daug bendry bruozy: tai pusSty savarankiSkumo aspektai i aplikatiira;
virtuozinés technikos elementy vystymas; natirali ranky padétis. Nepaisant to,
Liszto mokymo metodika yra kur kas konkretesné i iSsamesné. Ypac
progresyvios Liszto idéjos atsispindi jo techninése formulése ir aplikatiirinése
nayjovése. Abiejy garsiyjy pianisty-virtuiozy poziris ] technikos vystymg
atsispindi etiuduose: Chopino — op. 10, Liszto — S 139.

Chopino muzikoje galima apcimopti unikalia Vienos kiiréjy Mozarto, Hummelio
klaikinés-virtuozinés technikos 1 Londono, Paryziaus fortepjono mokykly
atstovy Adamo i Clementi lyriniy bruozy sinteze, kuri padéjo pamatus XIX a.
pabaigoje besikurianCioms pranciizy i rusy fortepjono mokykloms. Lisztas
labiausiai  Zavéjosi Beethoveno kiiryba, kurdamas nauja fortepijono kaip
simfoninio orkestro jvaizdj. Jo id€jos smarkiai jtakojo rusy, o taip pat — pranciizy
fortepijono  mokyklas.

Sickdamas priversti fortepijong dainuoti, Chopinas & esmés atrado fortepijono
atlikimo bel canto. Borisas Asafjevas vokalinj Chopino pianizmg vadina
Jembrine kalba®, kuri prilyginama Zmogaus kalbos intonacijoms. Liszto
reikSm¢ vokalinés atlikimo meno paradigmos formavimuisi pasireiSkia per
netradicin} pozitr] | pauzes ir fermatas, frazuote, kuri tiesiogiai susijusi su ritmu.
Liszto i Chopino poztris j ritmg ir rubato Siek tiek skiriasi: Chopinui tai —

pavogtas laikas, kurj rekia grazinti Lisztui — tai jud¢jimo laisve. Abu
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kompozitoriai, ypa¢ Chopinas, daug démesio skyré kantilenai bei legato,
staccato Strichams. Pedalas jy kiiryboje dazniausiai naudojamas siekiant iSgauti
dainingg garsa, taCiau neretai turi koloristin] atspalvy.

Liszto kuryboje gausu programiniy pavadinimy, kuriy nerasime pas Choping.
ProgramiSkumas ypa€ bidingas kompozitoriy-impresionisty kiirybai, kur jis
naudojamas gamtos vaizdy ar zmoniy socialinio gyvenimo jspidzio iSraiSkai.
Tuo tarpu Liszta jkvépdavo vaizduojamojo meno ar literattiros kiriniai.

Chopmno kaip pedagogo indélis j fortepijono meno raidg kur kas kuklesnis nei
Liszto, kurio mokiniai (jy priskaiiuojama apie 400) reikSmingai skleidé savo
mokytojo idéjas kurdami pagrindus naujy fortepijono atlikimo meno paradigmy
formavimuisi.

C. Martiensseno individualios technikos idé¢ja gali biti siejama su pianisty-
romantiky nuostatomis. Esminé mokslininko jzvalga — tai siekis sugrupuoti
atlikéjus pagal jy individualias savybes i poziri | kompoztoriaus naty teksta,
kas Siam darbui yra labai aktualu.

Atlikus F. Liszto Petrarkos soneto Nr. 123 interpretacijy analiz¢, galima daryti
priclaida, jog atlikéjy tipai formuojasi atlikéjo asmenybés, mokyklos tradicijy ir
pedagogy patirties sgveikoje: klasikinis tipas — vokiSkosios atlikimo tradicijos
pavyzdys; romantinis tipas — emocionalios rusiskosios mokyklos prototipas,
koloristinis — pranciziskosios, impresionizmo tradicijy ~ prioritetais
besiremiantios mokyklos modelis. Si priclaida #samiau nagrinéjama III darbo

skyriuje.
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3.  XX-XXI AMZIU FORTEPIJONO MOKYKLU PARADIGMOS

3.1. Konceptualumo paradigma

3.1.1. Istorinés vokiSkosios fortepijjono mokyklos formavimosi aplinkybés

Atlikimo mene koncepcija — tai tam tikras, apgalvotas kirinio atlikimo planas,
konstruktyviis  principai i saikingos iSraiSkos priemonés. Bitent vokiskosios mokyklos
atstovy interpretacijoms minétieji bruozai budingi kaip konceptualumo paradigmos iSraiSka
fortepijono atlikimo mene. IS tkryjy konceptualiajam mastymo tipui galima priskirti tik labai
nedidele dalj atlkéjy, kuriy repertuare dominuoja Vienos klasiky i kai kuriy vokieciy
kompozitoriy — J. S. Bacho, G. F. Handelio, R. Schummano, J. Brahmso — kiryba. 2.1.2
poskyryje analizuojant Vienos pedagogy veikla i idéjas, pirmiausia atsiskleidé jy siekis
nepaprastai kruops¢iai r tikshai jvardyti kiekvieng pianisto technikos i mterpretacijos
formavimo principa. IS tiesy, tam tikras matematinis tikslumas ir precizka budinga daugelui
konceptualigjag krypti propaguojantiy atlkéjy. Tam, kad galima buty pagristi Swos teiginius,
butina padaryti nedidelj ekskursg j XIX a. viduryje vykusia aistringg konfrontacijg tarp
Veimaro i Leipcigo konservatorijy.

Muzikos istorijoje sutinkamas terminas ,,Romantiky karas®, apibiidinantis esteting
prieSprieSg tarp Zymiy XIX a. antrosios pusés muziky. Pagrindiniai diskusijy objektai buvo
muzkiné struktira i forma, chromatinés harmonjos i programiné muzika. 1850 m.
prieSingos  Salys pasidalino ] konservatyvigja i progresyvigja krypti. ~ Svarbiausi
konservatyvaus rato nariai buvo Johannesas Brahmsas, Josephas Joachimas (1831-1907),
Clara Schumann i daugelis Leipcigo konservatorijos, kurig jkiré Felixas Mendelssohnas,
atstovy. Jy prieSininkais tapo Ferenczo Liszto atstovaujami Veimare dirbe, radikaliai
progresyviis vadinamosios Naujosios Vokietijos mokyklos (vok. Neudeutsche Schule!??)
nariait® ir kompozitorius Richardas Wagneris!®l. | disputa buvo jtraukti ir kai kurie Vidurio
Europos muzikai, taciau jie sudaré labai nedidele diskutavusiyjy dali A. Walkeris teigia, kad

179 §j terming pirmg karta panaudojo Franzas Brendelis (1811-1868) — muzikologas, zurnalistas ir muzikos
kritikas Zzurnale ,Naujasis muzikos zurnalas* (vok. Neue Zeitschrift fiir Musik), kurj nuo 1834 m. Leipcige leido
Robertas Schumannas. Brendelis buvo redaktorius nuo 1844 m. iki mirties 1868 m.

180 Muzikos kritikas Richardas Pohlas (1826-1896), kompozitoriai Felixas Draesekeas (1835-1913), Julius
Reubke (1834-1858), Karlas Klindworthas (1830-1916), Williamas Masonas (1829-1908), Hansas von
Biilowas, raSytojas ir poetas Peteris Cornelius (1824-1874).

181 Veimaro pusés poziris daznai buvo nenuoseklus dél jy lyderio F. Liszto idéjy. Viena tokiy buvo
kompozitoriaus susizavéjimas Meyerbeerio muzika, kurio operoms F. Lisztas sukiiré keleta fortepijoniniy
transkripcijy. Tadiau tai buvo absoliu¢iai nepriimtina kitiems Naujosios Vokietijos mokyklos atstovams ir tuo
labiau R. Wagneriui, kuris 1850 m. paraié es¢ ,Zydiskumas muzikoje* (perspausdintas 1868 m.), kur grieztai
kritiknoja Meyerbeerj. Be to, Liszto programinés muzikos koncepcija (pvz., simfoninés poemos) buvo visiskai
prieSinga R. Wagnerio muzikinés dramos idealams, kuriuos jis iSdésté esé,,Ateities menas* (Walker 1987: 364).
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abi pusés savo dvasinu ir meniniu herojumi laiké L. van Beethovena: konservatoriai, mate jj
kaip neprilygstamg virSiing, progresyvieji — kaip naujos muzikos pradzig!®? (Walker 1987:
365).

Be abejonés, atlikéjy-romantiky pomégis laisvai interpretuoti naty teksta, siekis
demonstruoti virtuozisSkumg konservatyviosios krypties atstovams buvo neprimtinas. Taciau,
kaip rasyta 2.2.2 poskyryje, butent tokios manieros buvo biidingos Naujosios Vokietijos
mokyklos lyderiui F. Lisztui. Matyt, dél Sios priezasties oponuojant F. Liszto idéjoms
Leipcige kiirési jvairios draugijos ir sambiriai, kuriy atstovy moksliniai darbai, tekstologinés
ir atlikimo maniery analizés buvo svarbios sickiant autentiSkai atlikti senyjy meistry ir
klasicistinio periodo kompozitoriy muzikg!83.

Pazymétina, kad Leipzigo konservatorijjos konservatyvumas ir postkis link
akademizmo prad¢jo rySkéti tk 1§ miesto ®vykus R. Schumannui (1844) i mirus
konservatorijos jkir¢jui F. Mendelssonui (1847), kuriy energja ir novatoriskas poziiris buvo
paverte Sig mokykly vienu i§ svarbiausiy Vokietijos muzikinio Svietimo centry. Tai ludia
visa eilé tuwo metu Cia studijavusiy garsiy pianisty: F. Kalkbrenneris, Ignazas Moschelesas,
Clara Wieck Schumann ir kt.184, Ryskiausiu vokie¢y akademinés krypties atstovu, padariusiu
zenklig jtaka konceptualumo paradigmos formavimuisi latkomas pianistas, kompozitorius i
dirigentas Carlas Reinecke (1824-1910)'%. 1§ tikryjy, vadinamoji ,0bjektyvioji atlikimo
maniera, apie kurig, pristatydamas klasikinio tipo atlikéja, kalba C. Martienssenas!®®, tai
siekis, kad per muzikg kalbéty pats kompoztorius. Reikia pripazinti jog C. Remnecke
ypatingai daug démesio skyré klasicistiniam repertuarui ir klasicistinei kiirybos bei atlikimo
manierai, tadiau pianistu-virtuozu jo nepavadinsi!®”. Sia prasme konceptualumo krypties
atlkimo mene pavyzdzu galima bity lakyti H. von Biillowg!88. To meto muzkos kritiky

182 Konservatoriy manifestas ra$é: ,Mes, Zemiau pasira$iusieji asmenys, apgailestaujame dél tam tikros partijos,
kurios organas yra Brendelio Zeitschrift fiir Musik, siekiy. Sis zumalas nuolat skleidzia poziirj, sukeliantj
prieStaravimus tarp rimty muziky ir naujoms tendencijoms atstovaujanéiy lyderiy dél vadinamosios ,ateities
muzikos®, kuri laikoma meniSkai vertingesné. Protestuodami prie§ tokj neteisingg fakty aiSkinimg, Zemiau
pasiraS¢ asmenys laiko savo pareiga pareiksti, kad jy atzvilgiu Brendelio zurnalo nustatyty vertinimo principy
nepripaZjsta. Jie, vadinamosios naujosios vokie¢iy mokyklos mokytojy ir mokiniy darbus vertina kaip naujas ir
negirdétas teorijas, prieStaraujancias slap¢iausigjai muzikos dvasiaiir grieztai pasmerkia® (Walker 1987: 349).

183 Apie tai pladiau skaityti $io darbo 1.3 poskyryje.

184 1901-1902 m. Leipzige mokési kompozitorius ir dailininkas Mikalojus Konstantinas Ciurlionis, kuriam &ia
tvyrojusi atmosfera ir konservatyviis pedagoginiai stereotipai nelabai imponavo, neteiké kiirybiniy inspiracijy
(Daunoravi¢iené-Zuklyte 2016: 510).

185 Ppianistas-kompozitorius, propagaves klasikinius muzikos atlikimo ir kiirybos principus, griezty taisykliy
laikymasi, kas ribojo jo mokiniy, siekianc¢iy pabrézti savo nacionalinj identitetg, kiirybing laisve. Grazina
Daunoraviciené C. Reinecke vadina ,nacionalinei mokyklai ,kur¢iu® (Ibid.: 511).

186 7r 223 poskyri.

187 Tokig i§vadg leidzia daryti jo jra$ai, kuriuos galima rasti interneto prieigoje: https://www.forte-piano-
pianissimo.com/carlreinecke.html (zitiréta 2019 04 25).

188 H, von Biillowas mokeési pas Josephing Wieck, véliau jo mokytoju tapo Ferenczas Lisztas. Pianistas glaudziai
bendradarbiavo su vokie¢iy kompozitoriais Richardu Wagneriu, Johannesu Brahmsu.
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atlikéjas buvo jvardijamas kaip rySkiausias klasikineés muzikos interpretatorius: ypa¢ aukStai
buvo vertinamos jo L. van Beethoveno kuriniy interpretacijos'®®. Siekiant autentiskai ir
tiksliai atlikti kompozitoriaus uzraSyta teksta bei maksimaliai atskleisti jo idéjas, nepakanka
virtuozinés technikos ir emocijy. Cia #kyla pianisto intelekto Kklausimas, ir batent H. von
Biillowo intelektas, amzininky teigimu, sieké mokslininko lygmenj. Tai jrodo jo nepaprastai
pedantiSkas pozidris | kickvieno kirinio konstrukcijg!®. Svarbu atkreipti démesj j tai, kad
Skeldamas | pirmg plang loging mintj, von Biillowas KkategoriSkai nepritaré fortepijono
vokalizacijos ir kantilenos Salininkams!®!. Tai galéty bati siejama su klasikinés technikos
prioritetais, kur legato ir dainingas garsas sutinkami gana retail2,

Svarbu tai, jog wvokiSkoji konservatyvioji atlikimo maniera formavosi daugelio
teoretiky, muzikology mokslinés minties jtakoje. Tarp jy paminétini Louisas Kohleris (1820—
1886)19, Heinrichas Germeris (1837-1913)1°4, Hugo Riemannas (1849-1919)1% ir daugelis
kity!%. Galima teigti, jog vokieCiy teoretikai savo darbais sukiiré tam tikrus klasikinés
muzikos atlikimo kanonus, Kkurie standartus prioritetu laikanCioms atlikéjy konkursy
vertinimo komisjjoms aktualis i Siandiena.

Kalbant apie XX a. konceptualiosios krypties atlkimo mene atstovus, kuriy
repertuare dominuoja klasikinis repertuaras, verta paminéti Artura Schnabelj, skambinusj
i§skirtinai  vokie¢iy-austry kompozitoriy (ypaé W. A. Mozarto, F. Schuberto) muzika. Sis
pianistas yra laikkomas vienu rySkiausiy vokiSkosios fortepijono mokyklos atstovy. Reikia
pabrézti, kad A. Schnabeliss pirmasis jras¢ visas L. van Beethoveno sonatas, kuriy
mterpretacijos iki Siol laikomos etaloninémis. XX amziuje Sig mokykla taip pat reprezentavo
tokie pianistai kaip Wilhelmas Kempffas (1895-1991)1°7, Wilhelmas Backhausas (1884—
1969)19, Rudolfas Serkinas (1903-1991)1%°. Siais lakais tipiskiausiais konceptualiosios

189 H. von Biillowas taip pat yra i$leides Bacho, Beethoveno, Cramerio ir kt. kompozitoriy fortepijoniniy kiiriniy
redakcijas.

190 Atlikéjas mégo kartoti: ,,Bitina jsijausti j kiiréjo meistriSkumg tam, kad suvokti, kaip visa tai galéjo jvykti. A§
noriu pradzioje kurinj i$ardyti dalimis, o paskuijj vélsurinkti (Anexcees 1988: 246).

191 Jam buvo svetimas, kaip jam atrodg, ,saldus“ legato, ,saldi saloniné* atlikimo maniera (Ibid.).

192 7¢ 2.1.2 poskyri.

193 Pjanistas-pedagogas savo knygoje ,Muzkos mokymosi, ir skambinimo fortepijonu vadovélis*(1857-1858,
vok. Systematische Lehrmethode fur Klavierspiel und Musik") daug démesio skiria mechani$koms pirSty
treniruotéems. Cia reikia pastebéti, kad Kohleris buvo ,plaktukinio fortepijono skambéjimo $alininkas. Jo
manymu, pirStai turi buti tarsi ,muSamaisiais plaktukais“, o visos kitos rankos dalys uzsiimti garso fiksacija,
peciy linjja turi i§likti grieztoje horizontaléje (Maptuncen 1966: 141).

194 Knygoje ,Kaip reikia groti fortepijonu?“ (1881, vok. Wie spielt man Klavier?) kritikuoja mechaninio
treniravimosi idéjas ir pabrézia, kad smegeny veikla — tai kertinis garso iSgavimo akmuo (Ibid.: 44).

195 Darbe ,Fortepijono atlikimo katekizmas* (1888, vok. Katechismus des Klavierspiels) nepritaria tiems
pianistams kurie repetuoja skaitydami knyga, kitaip tariant, mechani§ky pir§ty treniruo¢iy Salininkams (lbid.:
51).

196 7r 1.4 poskyrj.

197 Vokie¢iy pianistas ir kompozitorius, mokési Berlyno konservatorijoje pas Karla Heinricha Bartha.

198 Vokie¢iy pianistas ir pedagogas, mokési Leipcigo konservatorijoje pas Aloisg Reckendorfa.
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krypties atstovais galima jvardinti austry pianistus Rudolfy Buchbinderj?®® i Alfreda
Brendeli?®!, vengry kimés brity pianist3 Andrdas Schiffy?%?2 bei kiek mazau tipiska
Argentinos-Izraelio pianista ir dirigenta Danielj Barenboimg?03.

Pastebétina, jog Siais laikais vokiSkoji atlikimo tradicija arba mokykla néra tokia
rySki kaip rusy ar pranciizy. Tokiy pianisty, kuriy repertuaras apsirboja klasicistine muzika,
yra nedaug. Tai galima paaiskinti Siuolaikinémis vertybinémis nuostatomis, kurias dazniausiai
diktuoja atlikéjy konkursai: jauni pianistai skatinami buti universaliais, buti techniSkai
ivaldzusiais i galinCiais atlikti jvairiy epochy ir stiliy muzika. Reikia pabrézti, jog vokieciy
mokykla bene labiausiai yra paveikta globalizacijos — Vokietijos konservatorijose ir muzikos
akademijose Siandieng dirba pedagogai, propaguojantys vairiy mokykly tradicijas, kurios
asimiliavosi uZgozdamos konceptualiosios paradigmos iSraiSka. Vis délto klasikinés tradicijos
puoseletojy atlkimo maniera, Sio darbo autoriaus nuomone, uzima labai svarbig vietg
nudienos atlikimo paradigmy analizéje.

Toliau darbe aptariami esminiai techniniai ir interpretaciniai aspektai, budingi
konceptualiosios (vokiSkosios) krypties atlikimo mene atstovams. Analizei pasirinkti Vienos
klasiky W. A. Mozarto ir L. van Beethoveno kiriniy interpretacijos: Mozartas — kaip
reikSmingas  klasikinés fortepijono atlikimo tradicijos pradininkas, Beethovenas — Kkaip
prieSromantinio  vokiskojo pianizmo kir¢jas. Bus analizuojami Sie interpretacijos elementai:

pedalo naudojimas, dinamika, tempas, ritmas, artikuliacija.

3.1.2. Technniai ir interpretaciniai W. A. Mozarto ir L. van Beethoveno kiirybos

atlikimo aspektai

Bitina prisiminti, jog Mozarto ir Beethoveno laikais pedalo naudojimo
galimybes diktavo instrumento specifika. 2.1.2 poskyryje buvo raSyta, jog Vienos
instrumentuose auksti registrai buvo pakankamai prislopinti, nerySkts, vidurinysis registras ir
bosai pasizyméjo minkStu garsu, kuris priminé plaktukinj Klavesino skambesj. Reikia manyti,
jog, siekdami batent tokio fortepijono skambéjimo, konceptualiosios krypties atstovai

dazniausiai pasitelkia kairjjj pedala arba apskritai jo nenaudoja. Bitent, dél XVIII-XIX a.

199 Gim¢ Cekijoje, amerikie¢iy pianistas ir pedagogas. Mokési Vienoje pas Roberta Spitzerj. Vienas garsiausiy
L. van Beethoveno interpretatoriy.

200 Mokési Vienos muzikos akademijoje pas Bruno Seidlhoferj. Yra atlikes visas 32 L. van Beethoveno sonatas
40-tyje pasaulio miesty. Raso knygas.

201 Gim¢ Cekijoje, mokési Grace (Austrija). Jo repertuare dominuoja W. A. Mozartas, L. van Beethovenas, F.
Schubertas, A. Schoenbergas.

202 Mokeési Budape$to muzikos akademijoje pas Ferenca Radosg. Jo repertuare dominuoja J. S. Bacho, W. A.
Mozarto, F. Schuberto, R. Schumanno kiiriniai. Pianistas laikomas vienu geriausiy $iy laiky L. van Beethoveno
interpretatoriy.

203 Gimé Argentinoje zydy $eimoje. Jo mokytojais buvo jo tévai — abu pianistai, iSeiviai i§ Rusijos.
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fortepijono mechanikos raidos Mozarto ir Beethoveno kiriniuose pedalo naudojimas kelia
daug diskusijy. Antai vokie¢iy pianistas Walteris Giesekingas kategoriSkai pasisako pries
pedala Mozarto kiiryboje. Taciau tokie autoriai kaip E. ir P. Badura-Skoda pastebi, jog ypac
grieztus pedalizacijos reikalavimus W. Giesekingas taiko kiriniams, sukurtiems iki 1781 m
(bamypa-Cxoma 1972: 288). Tai reiSkia, kad véliau Mozartas jsigijo Walterio fortepijong,
kuriame buvo jtaisas, atliekantis pedalo vaidmenj.

Beethoveno pedalas taip pat yra salygotas instrumento?%4. Pastebétina, jog
kompozitorius pirma karta pazymi pedalya Sonatoje Nr. 12 op. 26, kuri buvo sukurta 1800—
1801 m. S. Gordonas teigia, kad Sis pedalas buvo skirtas harmonijos ir orkestriniy sgskambiy
(pvz. timpany tremolo) irySkinimui®® (Gordon 2016: 32). Ir tikk nuo op. 53 Beethovenas vis
dazniau Zymi pedalo nuorodas, o paskutinése penkiose sonatose Zymejimas tampa labai
tikslus i preciziskas?®® (Ibid.: 18). Verta pabrézti, jog Siuolaikiniais instrumentais atlickant
Beethoveno muzikg pedalas turéty biuti naudojamas saikingai, atsizvelgiant j kirinio sukrimo
laika.

Kalbédami apie Mozarto dinamika, E. ir P. Badura-Skoda pastebi, kad, nors
pats kompoztorius palko nedaug dinammiy nuorody, jas galima nesunkiai atsekti pagal
kirinio  struktirg (bamypa-Ckoma 1972: 29). IS tiesy, savo kiriniuose Jis dazniausiai
apsiribodavo f ir p Zenklais, tarp kuriy tikétinus crescedo ar diminuendo zymédavo daug
re¢iau. Cia svarbu atkreipti démesj j Mozarto naudojama terming calando, kuris, kaip tyréjai
pabrézia, reiskia ,tyliau™. E. ir P. Badura-Skoda taip pat pateikia penkis atvejus, kai Mozarto
kurinyje turi skambéti forte: oktavose ir pilnai skambanCiuose akorduose; tremolo vietose ar
lauzytuose akorduose; daznai kairés rankos pasazuose; ftrigarsio pobudzio pasazuose,
8déstytuose per keleta oktavy, uzbaigiant triliu Allegro dal, o taip pat — pasazuose
perdirbimo dalyje ar finaliniuose epizoduose (Ibid.). Mozarto forte visada isreiSkia emocija,
taciau jis neturi nicko bendra su romantinio periodo kompozitoriy ar net Beethoveno forte.

L. van Beethoveno dinamika Kkitokia nei Mozarto. Orkestrinis kompozitoriaus
mgstymas reikalavo didesniy kontrasty ir spalvy, todél dinamikos, kurig jtakojo ir Beethoveno
temperamentas, rémai buvo smarkiai ®plésti. Beethoveno dinamika uZzraSyta ypatingu

tikslumu ir balansuoja tarp pp ir ff su reta Simtimi, kai nueinama iki ppp pvz., Sonatoje op.

204 |, van Beethovenas per visg savo kiirybos laikotarpj naudojosi jvairiais fortepijonais. Jaunystéje jo namuose
stovéjo Steino fortepijonas su Vienos meistry mechanika; gyvendamas Vienoje nuo 1799 m. naudojo Walterio
rojalj; 1803 m. fortepijony gamintojas Sebastianas Erard’as pats asmeniSkai dovanojo Beethovenui savo firmos
(Erard) fortepijona, kuriuo kompozitorius naudojosi iki mazdaug 1815 m. Tuo pat metu apie 1810 m. jo
namuose atsirado Vienos meistry Scheicher firmos instrumentas. 1818 m. Broodwood firma jam padovanojo
savo instrumentg (Mambues 2010: 21-25).

205 Kaip raSyta 2.2.2 poskyryje, $iuos atradimus plétojo F. Lisztas, i§tobulings priemones, padedandias iSgauti
orkestrinj fortepijono skambéjimg (zr. 54 pavyzdj).

206 Taj susije su instrumentais (7. 255 nuorodg).

121



106 (Gordon 2016: 47). Visa tai turéty buti Spildoma itin tikshai Gordono teigimu,
kompozitorius specifing dinamikg naudoja siekdamas sudominti, sukurti netikéta atmosfera
(Ibid.), taciau bendros Beethoveno dinaminés sistemos Gordonas nejzvelgia.

Tempas ir ritmas. Mozarto kiiryboje tempas — tai ne tik greitis, bet ir kiirinio
charakteris. Yra zinoma, kad pats kompoztorius nemégo nei per greity, nei per lety tempuy.
Jam buvo svarbiausia, kad suskambéty visos natos. Taip pat svarbu Zinoti, jog Mozartas néra
palikes iSskaiCiuoty metronominiy nuorody, todél jo kiriny tempas daznai gali priklausyti
nuo atlkéjo individualiy savybiy, nuo jo nuotaikos ir net amziaus. Nepaisant to, E. ir P.
Badura-Skoda labai pedanti§kai i placiai nagrinéja kiekviena Mozarto nurodyto tempo
reikSme2%7.

L. van Beethovenas iki 1823 m. tempo nuorodoms naudojo italy kalba, o vélau
jas éme radyti vokiediy kalba, kaip antai op. 81, 90, 101 (Gordon 2016: 48). Cia svarbu
paminéti, jog kompozitorius ilgai nepripaZino metronomo?%8, tadiau jau sonatoje op. 106 yra
pazyméti metronominiai  Zenklai. Gordonas teigia, jog C. Czermy Beethoveno kiriniy
redakcijose drgsiai Zyméjo metronominius Zenklus, kurie daugeliui atlikéjy nepatiko: |.
Moscheleso, H. von Biillowo, Alfredo Casella’os (1883-1947), A. Schnabelio ir Kendallo
Tayloro (1905-1999) redakcijose tempai nurodyti kur kas greitesni (Ibid.: 49).

Ritmas Mozartui buvo labai svarbus. Jo teiginys ,.groti j takta jokiu budu
nereiskia, kad kompoztorius nor¢jo girdéti mechaniSka, aiSkiai taktais sugraduota
skambmimg. Mozarto nuomone, taktas sukuria melodijg, sutvarko muzikos tékme,
parodydamas laika, per kurj, turi biti atliktos natos (Bamypa-Cxoma 1972: 47). Sis
kompozitoriaus pastebéjimas paaiSkina vokiSkosios fortepijono mokyklos prioritetus, kuriy
laikantis ritmas ir ritmiSkas grojimas yra bemaz svarbiausia. Ritminiai nukrypimai —
vadinamoji agogika — naudojami tk ten, kur to reikalauyja muzikinés minties iSraiska.

Lygiai taip pat atliekama Beethoveno muzika. Cia tempo rubato praktiskai
nejmanomas, nors emociné iraiska, lyginant su Mozarto muzika, yra gerokai didesné. Pasak
Gordono, kiekvienas atlikéjas turi nuspresti, ar Beethoveno kirinio vienos ar Kitos vietos
interpretacijoje tempo svyravimas yra tinkamas. Jei tai atrodo leistina, reikia pagalvoti,

kurioje dalyje tai jmanoma ir ar tai neprasilenkia su kompozitoriaus kirybiniu stiliumi

207 Pavyzdzui, jei kompozitorius reikalauja labai greito tempo, tai raSo Presto arba Allegro assai. Allegro visada
reiSkia ,linksmai®, taciau jei Mozartas nori ramesnio atlikimo, raSo Allegro ma non troppo arba Allegro
maestoso. Andante tempas reiSkia nelabai létai, gracingai ir jausmingai. Svarbu atkreipti démesj j tai, kad
Mozarto muzikoje tempas biina greitesnis ten, kur skamba skaidrus garsas, kur jis sunkus ir gilus — tempas létéja.
Pats léCiausias kompozitoriaus kiiryboje sutinkamas tempas yra Largo, nes Lento nuorodos jis nenaudojo
(banypa-Croma 1972: 44).

208 Metronomg 1815 m. iSrado Johanas Nepomukas Maetzelis (1772—-1838) ParyZiuje.
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(Gordon 2016: 50). Tokius sprendimus gali jtakoti atlikimo tradicija, emocinio turinio
atspindys ir individualiis sprendimai.

Kalbant apie artikuliacija, svarbu nesumaiSyti Sios sgvokos su frazuote.
Artikuliacija — tai kiekvienos natos tam tikras vidinis skambéjimas, kuris atlikéjo gali buti
anksCiau ar veliau nutrauktas, ar dmnamiSkai, intonaciSkai atlktas skirtingai Mozarto
artikuliacija visada sicjama su muzkine idéja. E. ir P. Badura-Skoda pastebi, jog galima
sutikti redakcijy, kurios perpildytos Strichy nuorodomis, tadiau Mozartas tikrai taip nera$e20°
(bagypa-Cxoma 1972: 76). Tuo tarpu L. van Beethovenas artikuliacija Zyméjo labai
preciziSkai, todé¢l tai, kas uzraSyta, turéty skambéti be Zymesniy mterpretacijy (Gordon 2016:
43). Pasak Gordono, Beethoveno legato parodo grupe naty, kurias reikia atlikti viena rankos
pozicija (Ibid.: 44). Sio darbo autoriaus nuomone, minéta taisyklé pabrézia pirstinés technikos
esme, kuomet rankos pozcija beveik nesikeiCia. Jei biity naudojamas rieSas ar rankos svoris
(kaip rusy mokykloje — zr. 3.2 poskyrj), laikytis vienos pozicijos biity nejmanoma, nes ranka
ir rieSas turéty prisitaikyti prie melodijos ir pasazy reljefo. Gordonas akcentuoja, kad
Beethoveno artikuliacijos jvairové reikalauja butent pirStinés technikos (Gordon 2016: 45).

3.1.3. Konceptualumo paradigmos atspindys L. van Beethoveno Sonatos Nr. 8

»Patetmés* op. 13 interpretacijose

Dauguma Siame darbe paminéty vokiSkosios mokyklos atstovy laikomi
skirtiniais L. van Beethoveno muzikos interpretatoriais, neretas jy yra jraS¢s visas 32
sonatas?!®. Deél Sios prieZasties konceptualiosios krypties atstovy interpretacijy analizei
pasirinkta Sonata Nr. 8 (,Patetine), op 13, kuri yra vienas rySkiausiy, bene labiausiai
zinomas kompozitoriaus ankstyvojo kurybos laikotarpio kiirinys.

Dmitrijus  Diatlovas?!! tvirtina, jog kurdamas ,Patetine® sonata Beethovenas

negaléjo naudotis instrumentu su Cristofori ar netgi angliskaja mechanika. Tai galéjo buti tik

209 Jdomus yra Mozarto Staccato Zyméjimas. Kompozitoriaus rankra$¢iuose galima sutikti taska ir vertikaly
bruk$nelj. Dél kurio yra kile nemazai diskusijy. Vieni tyréjai ai§kino, jog tai atsitiktinis skirtumas, neturintis
itakos interpretacijai, taCiau kiti jrodin¢jo, jog kompozitorius ¢ia turéjo galvoje skirtingus Strichus (bamypa-
Ckoma 1972: 77).

210 Dazniausiai nurodomas skai¢ius, susijes su Beethoveno sonatomis, yra 32. Taitos pacios sonatos, kurias $iy
laiky pianistai pilnuose Beethoveno sonaty jraSuose pateikia kaip visas Beethoveno sonatas. Taciau, pries tas,
kurios oficialiai pradeda saraSa (tai trys sonatos op. 2)yra dar trys mazos Kurfiirstensonaten, arba taip
vadinamos ,,Bonos sonatos“ WoO 47, kurios buvo paraytos 1782-1783 m. Jos dedikuotos Sventosios Romos
imperijos feodalui (Kurfiirst) Maximilianui Friedrichui von Ko6nigsegg-Rothenfelsui; dvi dalys i§ sonatos F-dur,
kurias Beethovenas parasé 1790 m. ir 1792 m. savo draugui Franzui Gerhardui Wegelerui; ir fragmentas i$
sonatos C-dur, kuri datuojama tarp 1797-1798 m. ir yra dedikuojama Eleonorai von Breuning. Du pastarieji
fragmentai yra paprasti kiiriniai vidutinio lygio pianistams ir gali buti lyginami su dviejomis sonatomis op. 49
(Navickaité-Martinelli 2014: 216).

211 Rostovo konservatorijos menotyros daktaras.
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,JHammerklavier?12 fortepijonas?!3. ,Patetin¢‘?!4 sonata Nr. 8, op. 13 datuojama 1789 m.,,
sukurta tarp dviejy epochy, ir yra laikoma L. van Beethoveno ankstyvojo kiirybos laikotarpio
virstine. Joje gausu tiek Vienos klasikinés muzikos kalbos, tiek ir prieSromantinio emocinio
uztaiso. Toks muzkiniy sty prieSpastatymas sukuria kompozitoriaus kiirybai budinga
garsing jtampg. Krastinés dalys artimos Kklasicistinei manierai, taciau turi romantinio
atspalvio. Vidurinioji — pastoraliné — dalis pasizymi turtinga ornamentika, ekspresyvia vidinés
jéegos irai$ka. Cia svarbia reik§me turi kompozitoriaus orkestrinis mastymas, kuris bidingas
vélyvajam Kklasicizmui (pastebétina, jog $i sonata paraSyta dar iki pirmosios simfonijos).

Labai aiSki kirinio architektonika su aiSkiais periodais, sakiniais, frazémis,
grieztas i aiskus tonacinis planas. Klasicistinés ir romantinés tendencijos tarsi konfrontuoja,
Sryskindamos individualy kompozitoriaus stily. Palyginus S$ig sonata su J. Haydno ar W. A,
Mozarto sonatomis labai aiSkiis skirtumai pasireiSkia muzikos turinyje i pacioje id¢€joje,

kurios esm¢ — gilis zmogiski iSgyvenimai.

Tyrimui pasirinktos $eSiy pianisty, & kuriy dauguma?!® reprezentuoja vokie¢iy
fortepijono mokykla, interpretacijos: Arthuro Schnabelio?'®, Alfredo Brendelio?!’, Sviatoslavo
Richterio?!®, Rudolfo Serkino?!®, Rudolfo Buchbinderio??°, Seong-Jin Cho?2!. Dauguma jrasy
daryti XX a. antroje puséje. Ankstyvesnis yra A. Schnabelio jrasas, o pats naujausias — jauno

pianisto Seong-Jin Cho. Analizuojami sonatos pirmosios dalies 14 ir 11-19 taktai.

212 Plaktukinis fortepijonas“ — senovinis fortepijonas, pasiZzymintis ,kameriniu“ — sausu, tyliu, su minimaliais
obertonais skambéjimu. AukStame registre tembras labai panaSus j klavesing, bosai nelabai sodrils, bet aiSkiai
girdimi (Manbues 2010: 20).

213 Namos, J. K uctopun cmuneil poprenmannoii Myssiku. Interneto prieiga: https://cyberleninka.ru/article/n/k-
istorii-stiley-fortepiannoy-muzyki (zitréta: 25.04.2019).

214 Kompozitoriaus pavadinimas — ,DidZioji patetiné sonata“. Graikiskai pathos — patosas: pakyléta iSkilminga
nuotaika.

215 S, Richteris ir Seong-Jin Cho pasirinkti sickiant parodyti kontrasta tarp technikos rli$iy, interpretaciniy
niuansy bei muzikinio mastymo specifikos.

216 Analizuotas 1963 m. pianisto igrotas jrasas. Interneto prieiga:
[https://www.youtube.com/watch?v=aOCMskjSfm0] (zitiréta 2019 06 07). Originalus jraSas — His Master's
Voice — COLH 54.

217 Analizuotas 1985 m. pianisto igrotas jrasas. Interneto prieiga:
[https://www.youtube.com/watch?v=AD1La6aUAng]_ (ziaréta 2019 06 07). Originalus jraas — Vox Cum
Laude — 2-VCL 2991.

218 Analizuotas 1963 m. pianisto jgrotas jrasas. Interneto prieiga:
[https://www.youtube.com/watch?v=teUW _NstKWY]__(ziaréta 2019 06 07). Originalus jraSas — A<R<C
Records — FDY 2051.

219 Analizuotas pianisto jgrotas jraas. Interneto prieiga: [https://www.youtube.com/watch?v=KQ2d_wgumfE]
(ziuréta 2019 06 07). Originalus jraSas — CBS — MYK 37219

220 Analizuotas 1983 m. pianisto jgrotas jradas. Interneto prieiga:
[https://www.youtube.com/watch?v=ZJIRTmt7_e4] (ziaréta 2019 06 07). Originalus jraSas — Telefunken —
6.42913 AG.

221 Pianistas i§ Piety Koré¢jos gim. 1994 m. 2011 m. XIV tarptautiniame P. Caikovskio konkurse III premija;
2015 m. XVII tarptautiniame F, Chopino konkurse I premija. Analizuotas 2018 m. pianisto jgrotas jrasas.
Interneto prieiga: [https://www.youtube.com/watch?v=Kled24YqalL0] (ziréta 2019 06 07). 2018 m. geguzes 4
d.. Jra8as i$ recitalio La Chaux-de-Fonds, Switzerland Salle de Musique. Transliuotojas RTS Espace2.
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https://www.youtube.com/watch?v=aOCMskjSfm0
https://www.discogs.com/label/37150-His-Masters-Voice
https://www.discogs.com/label/37150-His-Masters-Voice
https://www.youtube.com/watch?v=AD1La6aUAng
https://www.discogs.com/label/177160-Vox-Cum-Laude
https://www.discogs.com/label/177160-Vox-Cum-Laude
https://www.youtube.com/watch?v=teUW_NstKWY
https://www.discogs.com/label/94138-ARC-Records
https://www.discogs.com/label/94138-ARC-Records
https://www.youtube.com/watch?v=KQ2d_wgumfE
https://www.discogs.com/label/3072-CBS
https://www.youtube.com/watch?v=ZJIRTmt7_e4
https://www.discogs.com/label/34248-Telefunken
https://www.youtube.com/watch?v=KIed24YqaL0

Reikia pabrézti jog sunku biity surasti atlkéjus, kurie Sios Sonatos jzanga
skambinty vienodai. Skirtumai pasireiSkia dinaminiuose kontrastuose ir tempe, Kkuris pagal
kompozitoriaus nuorodg turéty biiti grave, taCiau dauguma pianisty jzangg skambina kur kas
greiCiau.  Analizuojant pirmuosius  keturis  taktus  didziausias démesys  kreipiamas |
artikuliacijg, kuri yra vienas i specifiniy vokiSkosios mokyklos atlikimo elementy. Ne
maziau svarbi frazuoté, motywvy struktiiravimas, Strichy precizika, technika (pirStiné ar kita).
Tyrimui labai svarbi ketvirtojo takto antroji pusé — kadencinio tipo pasazas, esantis tarp labai
stambios faktiiros dariniy. Butent Sioje vietoje atsiskleidzia pianisto mastymo tipas: klasikinis
ar romantinis (koloristinis — Siuo atveju sunkiai jsivaizduojamas).

Beje konceptualumo paradigmos analizei parankesné bity Mozarto muzika,
taciau tyrimo prioritetu pasirinkus kirinio struktiira ir technika buty sunku rasti romantinio ar
kitokio tipo Mozarto interpretacijy. Siuo atveju iimtimi gali bati lakomi tokie pianistai-
individualybés kaip Vladimiras Horowitzas ar Aleksejus Sultanovas, kury interpretacijos
visada turi romantinio atspalvio, nepriklausomai nuo atliekamo repertuaro. Taciau netgi Siy
pianisty technikg naudojamg Mozarto sonaty ar koncerty greituosiuose epizoduose biity sunku
tikslai jvardinti ar, tuo labiau, vertinti. D¢l Sios priezasties tyrimui buvo pasirinkta
Beethoveno ankstyvojo kirybos periodo pabaigos sonata, kurig pianistas gali atlkti

pasitelkiamas tiek klasikines, tick romantines iSraiSkos priemones.

Grave.

J

Sonate N?8.

f—p crese., . of
e e

57 pavyzdys.L. van Beethoven. Sonata op.13 Nr. 1 ,Patetiné®, | dalis (1-4 taktai)

1) 57 pavyzdyje pateikta sonatos jzanga S. Richteris, lygmant su kitais Cia
analizuojamais interpretatoriais, atlieka kur kas grei¢iau (~ 66 dazai per
minutg). Toks tempas muzikai suteikia natiraly judéjima, bet nesukuria
reikikmos biisenos. IS esmés visa jzanga skamba kaip viena ilga frazé, labiau
budinga rusy kompoztoriy muzikai. Polinkis ] vokaling atlikimo manierg
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pasireiSkia pauzése, kurios tarp motyvy (zr. 57 pavyzdzio 1 ir 2 takty pabaigas)
yra traktuojamos kaip kvépavimas. Pirmasis akordas uZgaunamas tokiu tuse,
kuris gerokai virsija forte ribas ir yra nebtdingas klasikiniam atlikimui. 4 takto
antros pusés pasazg Richteris atlieka itin virtuoziskai, kas veélgi labiau primena
rusy mokyklos specifika.

2) A. Brendelis laikosi grave tempo nuorodos (~35 diziai per minutg). VisOS
Ketvirtines natos tarsi specialiai uzdelstos, taip sukuriant tam tikrg unikalig
koncepcijg. Atlikéjo klasikinj, racionaly mastymg iduoda keletas aspekty: 1)
pirmi trys taktai idéstyti dinamine progresija j virSy. Jeigu paprastai pianistai
pirmgjj akorda traktuoja kaip rySkiausig, jtvirtinantj d0 minoro tonacija, tai Cia
pirmasis akordas netgi nesiekia forte ribos — tai unikalus pianisto sprendimas.
Toliau antrojo takto pirmasis akordas skamba Siek tiek rySkiau, treciasis — dar
rySkiau, kas sukuria schemg, kuri yra gerai apgalvota ir pateikta labai subtiliai. 2)
metronomiSkai tikslus atlikimas nuo 4 takto antros natos (Sioje victoje daug
pianisty veda tempa ] priekj, arba leidzia sau véliau uzgauti Sf meloding natg). 4
takto pasaze kiekviena nata labai tiksliai ir aiSkiai Sartikuliuota, girdimas
Kiekvienas garsas individualiai. Klausantis jraso susidaro jspudis, jog Brendelis
naudoja klasiking pirsting technika (brillante spielen).

3) Analizuojant A. Schnabelio jraSg svarbu prisiminti kad Sis pianistas yra
iSleidgs visy Beethoveno sonaty redakcijas. Leipcigo leidyklos Breitkopf und
Hdrtel pirmyjy sonatos takty redakcija (zr. 57 pavyzdj) smarkiai skiriasi nuo
pianisto  redaguoto varianto. Reikia pabrézti jog Schnabelio redakcijy
$skirtinumas  ypa¢ atsiskleidzia metronominése tempo nuorodose, kurias jis
suzyméjo labai kruopsciai ir pedantiskai. Siuo atveju jis nurodo 48-52 astuntiniy
diziy per minute¢ tempa, kuriuo pats ir atlicka Sig jzangg. 4 takte boso partijoje
esanCioje  Oktavoje atlikéjas rekomenduoja netradicing aplikatirg:  viduryje
deSinés rankos pasazo kairés rankos 1 pirStga pakeisti | 2. IS tikryjy, toks
pasitilymas garantuoja kokybiSka bei kontroluojama oktavy jungimg ir iriSima j
toliau sekanCig oktavg, kuri Schnabelio interpretacijoje suskamba Kkur kas
reikSmingiau nei kituose analizuojamuose jraSuose. Apskritai, pirmuosius keturis
taktus pianistas atlicka labai preciziSkai ir aiSkiai, naudodamas mikrodinamikos
elementus, kurie yra nurodyti jo redakcijoje. Pianistas nickur nevirSija saikingo
garso riby, budingy klasikiniam atlikimo stiliui. Ketvirtojo takto pasazas skamba

labai greitai, ZérinCiai, tarsi vienas i§ jeu perle technikos pavyzdziy.
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4) Seong-Jin Cho atlikime pirmiausia nustebina labai létas tempas, nes
dazniausiai jauno amziaus pianistai Sio kirinio jZanga atlieka kur kas greiciau.
Pianisto mterpretacijoje  atsiskleidzia pedantiSkas démesys kiekvienai detalei:
ViSOS pereinamosios natos démesingai sujungtos, garsas niekur nevirSija normos
ribos, visame kame jauCiama absoliuti kontrole. Sukuriamas labai korektisko ir
tikslaus atlkéjo jvaizdis. Taciau be skirtinai léto jzangos tempo negalima
jvardyti jokio subjektyvaus niuanso, kuris suteikty interpretacijai - unikalumo.
Ketvirtinés natos kai kur specialiai perlaikytos, taciau tokio jspudzio kaip
Brendelio interpretacijoje nesukuria. Ketvirtojo takto pasazas skamba graziu
pinavertisku legato, kuris labiau primena romantinj nei klasikinj atlkimg.
Pasazo pabaigoje vietoje kompozitoriaus nurodytos 9 naty grupés Seong-Jin Cho
ritmiSkai atskiria paskutines penkias natas, kurios suskamba kaip kvintolé.

5) Rudolfo Serkino interpretacijos tempas greitesnis nei jprastai (pirmuosiuose
dviejuose taktuose ~53 duziai per minutg, véliau tempas pagreitéja). Pirmojo
akordo garsas yra labai konkretus, sausokas, diferencijuojama virSutiné nata. O
tai reiSkia, kad atlikéjas akordg uZgauna pirStais, nenaudodamas bendro kino
svorio. Sio pianisto atlikimo koncepcija isiskiria pagrindinés atramos perkélimu
8 pirmosios takto dalies j takto wvidurj, t. y., treCigja kiekvieno takto ketvirting
natg, kuri tampa sglyginai stiprigja takto dalimi Tai — netradicinis sprendimas.
Kita vertus, pianistas trisdeSimt antrines natas atlieka labai grieztai i
charakteringai, ypa¢ tai pazymétina nuo treCiojo takto. Interpretacijoje girdisi
labai jdomis pedalo naudojimo budai: uzgavus pirmajj Kiekvieno takto akorda,
pedalas pakeiCiamas, taip atsikratant prieS takta esancios natos rezonavimo ir
paliekant tik $vary akordo skambéjimg. Tai sukuria orkestrinio skambéjimo
efekta: nuémus pedaly § bendro skambesio tarsi dingsta viena instrumenty
grupé. Ketvirtajame takte pianistas labai grieztai atskiria meloding sf nata, o
pasazg atlieka tipiSka pirStine technika: sausai, be pedalo ir dar tiksliai
suskai¢iuodamas SeSiasdeSimt ketvirtines ir Simtas dvideSimt aStuntines natas,
taip demonstruodamas auksciausio lygio pedantiSkuma.

6) Rudolfo Buchbinderio interpretacijos esmé — tai kickvieng kartg ankséiau
laiko suskambéjes priestaktis. Si idéja jdomi, nes 2, 3, 4 takty pirmieji akordai
yra sumazinti septakordai, kurie turéty buti atliekami subito f. Kitaip tariant,
pianistas vietoje nuorodos fp atlieka sf, taip sukurdamas stipresnj, netikétai
suskambéjusio akordo jspudji. Dar vienas Sioje interpretacijoje nejprastas

momentas — tai atsisakymas pauziy, kuriy vieta uZpildo prie§ prieStakéius

127



perlaikytas pedalas. D¢l Sios priezasties motyvai nebeatrodo tokie individualis ir

apsijungia ] vieng fraze. Garso tus¢ Siame jraSe retkarCiais virSija klasikiniam

stii  budingg ribg. Tokie interpretaciniai sprendimai néra budingi klasikiniam

atlkimui, taciau jei prisimintume, jog Buchbinderis — vienas ryskiausiy austry

pianisty — §j jraSg daré budamas garbingo amziaus??2, galima suprasti ir pateisinti

jo  romantinius,

laisvesnius  interpretacinius

sprendimus.  Pianisto  klasiking

atlkimo manierg iSduoda ketvirtojo takto pasazas, kuris prasideda vos juntamu

rubato, taciau véliau tikslai Sartikulivojama kiekviena nata.

Toliau analizuojama kirinio tema, kuri smarkiai skiriasi nuo jzangos pirmiausia

tempu: jzanga — grave, tema — allegro con brio. Interpretacinius skirtumus galima pvelgti jau

oktavy ostinatin¢je kairés rankos figiiroje, kuri vienu atveju muzikai suteikia stabily ritminj

pagrindg, kitu — romantinémis priemonémis kuria tam tikra biisena ar efekta. DeSinés rankos

tema taip pat gali buti atliekama jvamriai: visi 8 taktai atliekami vienu jkvépimu, mastoma

struktiira 4+4 taktai ar pasirenkami dar kiti mastymo ir iSraiSkos btdai.

Allegro di molto e con bri?.
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58 pavyzdys.L. van Beethoven. Sonata op.13 Nr. 1 ,Patetiné*, | dalis (11-19 taktai)

1) S. Richteris 58 pavyzdyje pateikta temg atlicka labai greitu tempu,

virtuoziskai, su didzule energija.

Crescendo itin  i¥didintas,

Visi 8

taktai pralekia vienu jkvépimu.

maniera pasizymi daugelis rusy pianizmo atstovy.

emocionaliai i efektingai verzlus. Tokia atlikimo

2) A. Brendelio atliekama tema skamba piano dinamika, iki virSinés kyla be

emocijy ir be cresc. Kulminacinis akordas suskamba gana atsargiai, ta pacia

piano dinamika.

Irase nuolat girdimos tikshai iSartikuliuotos kairés rankos

oktavos. Nuorodos con brio (energingai, stipriai) pianistas visiskai nesilaiko,

skambma mtelektualiai ir apskaiCiuotai.

3) A. Schnabelio jrasas visiSkai atitinka jo redakcines nuorodas: treCiajame takte

savo redakcijoje sf nuorodg jis pazymi skliausteliuose, todél jrase akcento

nesigirdi. Pabréztina, jog sf nebuvimas kuria tam tikrus impulsus,

222 pjanistas per savo karjerg visas Beethoveno 32 sonatas vie3aiatliko daugiau nei 50 karty.

kurie,
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padalindami fraze j motyvus, sglygoja pianisto mastymo struktirg 2+2+4 taktai.
Atlikéjo interpretacijoje daug mikrodinamikos elementy, kurie tiksliai suraSyti jo
redakcijoje. Akivaizdu, jog smulkiis cresc. frazés viduryje suteikia kiiriniui
impulsyvumo, tafiau daugiausiai démesio atlikéjas skiria muzikos struktiirai

4) Seong-Jin Cho temg skambina labai tikslai ritmiSkai, aiSkiai
Sartikulvodamas  kairés rankos ostinatines oktavas. Pianistas | frazés galg
atlieka pakankamai rySky cresc. Jrase grdimi jdomiis pedalo sprendimai:
retkarCiais atlikéjas pusines natas nuspaudza visai be pedalo, palikdamas sausai
skambéti kairés rankos oktavas. Visa kita 58 pavyzdzo medZiaga atliekama
pagal teksta, be rySkesniy subjektyviy sprendimuy.

5) R. Serkino tempas, palyginti su kitais analizuojamais jraSais, gana greitas,
jauiama con brio nuotaika. Taciau fortepijono garsas labai sausas, 0 staccato
natos skamba gana pavirSutiniSkai, taipp nepelnytai palengvindamos muzkos
charakterj Kaip i Schnabelio jraSe, taip ir Cia sf nesigirdi. Atlikéjas pateikia
Slaikyta, labiau sukauptg mterpretacijg, vengdamas atviry emocijy ir energijos
demonstravimo.

6) R. Buchbinderio atlieckama pagrindiné tema skamba nejprastai létu tempu, nuo
frazés vidurio kairés rankos oktavos atlickamos gerokai per garsiai ir pernelyg
sunkiai. Reikia manyti, jog tokius interpretacinius niuansus salygoja garbingas
pianisto amzius. Taciau klasikinij mastymag atskleidzia tikslus, labai aiSkiu
tembru iskirtas sf. ] 7-8 taktuose atsiradusj polifonjos elementg atlikéjas
nekreipia démesio, visas natas atlkdamas vienodai intensyviai, artikuluotai ir

atskiral.

Interpretacijy  analizé, kuria  buvo  siekiama  ®grynnti i  parodyti
konceptualiosios atlikimo paradigmos kriterijus (tai racionalus magstymas, démesys detalems,
klasikiné technika brillante spielen), leidzia iSskirti labiausiai $ig atlikimo tendencija
reprezentuojancius atlkéjus: tai A. Schnabelis, R. Serkinas ir A. Brendelis. R. Buchbinderis,
dél garbingo amziaus leides sau kai kuriuos laisvus, romantinius nterpretacinius sprendimus,
klasikinio atlikéjo vardg iSsikovojo gerokai ankséiau. Tai liudija jo 1965-1985 m. jrasai,
kuriuose dominavo klasikinés iSraiskos priemonés, racionalus mastymas ir pirStiné technika.

Ko gero, kanoniniu konceptualiosios atlkimo paradigmos pavyzdzu galima
vadinti A. Schnabelio interpretacijag. Ne veltui Sis pianistas yra laikkomas vienu ryskiausiy XX
a. vokie¢iy fortepijono mokyklos atstovu, iSrei§kusiu savo atlikimo koncepcija ne tik

interpretacijomis, bet ir L. van Beethoveno sonaty redakcijoje. Tiksliai apskaiCuoti ir
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pedantiSkai  uzraSyti pianisto interpretaciniai  niuansai  atskleidzia atlkéjo prioritetus  —
racionaly mastymg ir démesj detaléms.

R. Serkinas ir A. Brendelis turi daug bendra. Pirmiausia tai gerai apgalvota,
apskaiiuota ir racionaliai tiksliai nuo pirmos iki paskutinés natos pateikta kiirinio koncepcija,
kurioje  atsiskleidzia atlikéjy polinkis mastyti ne frazémis, bet aiSkiomis muzkinémis
struktiromis. Abu atlkéjai pasitelkia klasiking pirSting technika, kurios esmé — aiSkiai
Sartikuliuota ir apskai¢iuota kiekviena nata pagal jos verte. Dinamika ir tempas atitinka
kompozitoriaus nuorodas, taCiau Serkino atlikimas yra kur kas emocionalesnis nei Brendelio
— tai gali biiti paaiskinama atlkéjy individualiy charakterio savybiy iSraiSka.

Kalbant apie Seong-Jin Cho interpretacijg, kuri yra labai korektiSka ir gana
tikshai #pildanti kompozitoriaus nuorodas, ] akis krenta Sio atlikéjo polinkis | romantinius
tuse¢ elementus, kurie smarkiai disonuoja su konceptualumo paradigmos atlkéjy nuostatomis.
S. Richterio interpretacija perpildyta romantinés, vokalizuotos atlikimo manieros elementais:
tai matyti frazuotéje, pauziy traktavime, dinamikoje, kuri daznai virSja leistinas klasikinio
atlkimo ribas, technikoje, kuri prieSingai nei pirStiné, sukuria bendro masyvaus judéjimo
jspudj. Visa tai leidza teigti jog S. Richteris, palyginti su kitais Siame tyrime analizuojamais

atlikéjais, maziausiai linkes naudoti Konceptualiajai paradigmai budingus atlikimo elementus.

3.2. Vokalinio prado paradigma

3.2.1. Vokalinio prado paradigmos iSraiSka rusy fortepijono mokykloje

Vokalizuota atlikimo maniera, arba vokalinis pradas, fortepijono atlikimo mene
formavosi jvairly fortepijjono mokykly, kompoztoriy ir atlikéjy kiryboje bei pedagognése
nuostatose. Antrajame skyriuje minéta, jog svarby vaidmenj plétojantis vokalinéms iSraiSkos
priemonéms XIX a. pradzioje suvaidino Londono fortepijono mokykla, kurios estetinés ir
metodologinés vertybés buvo jtakojamos Broadwood ir Clementi instrumenty specifikos.
ReikSmingg indélj j Sios paradigmos formavimasi jnesé airiy kilmés pianistas Johnas Fieldas,
fortepijono  meno istorijoje znomas kaip kompozitorius-pianistas, pirmasis pradéjes kurti
nokturnus, padéjusius atrasti ,,dainuojantj“ fortepijono garsa ir suteikusius pradzig naujy
muzikiny formy atsiradimui. Kaip rasyta 2.2.1 poskyryje, §] zanra, kaip vokaling fortepjjono
Sraiska, véliau ipletojo ir Stobulino F. Chopinas.

Pastebétina, kad grazus ir daiingas garsas, kaip fortepijono atlikimo meno
prioritetas, buvo svarbus daugelui XIX a. kompoztorny, atlikéjy, pedagogy. Vienos
fortepijono  mokyklos atstovas C. Czerny buvo jsitikings, kad dainingo fortepijono tono
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paieskos taps progresuojancia sritimi atlkimo mene (Hamilton 2006: 153). Bitent nuo C.
Czerny per jo mokinj Theodorg Leschetizki??® pedagoginé tgsa veda link rusy fortepijono
mokyklos?24,

Norint ryskinti meloding linijg, XIX a. pabaigoje ir XX a. pradzoje buvo
populiaru kaire ranka paimti bosg ne kartu su melodija. Antai pianistas Sigismondas
Thalbergas mégo kartoti, kad melodija visada turi bati aiSkiai intonuojama ir net pianissimo
vietose privalo dominuoti prieS akompanimentg (Thalberg #® Hamiton 2006: 159)225,
Akivaizdu, jog romantiky laikais dainingo garso paieSkos ir iraiskos priemonés buvo labai
populiarios (placiau apie tai rasoma 2.2 skyriuje). K. Hamiltonas teigia, jog fortepijono garso
dainingumo rySkinimui labiausiai pasitarnavo pianisto ranky pozicijos pakeitimas i aukstos
rieSo pozcijos j zema (Ibid.: 141). Sioje vietoje svarbu suprasti, jog XIX a. pirmojoje puséje
susiformavusios fortepijono  mokyklos praktikavo iSskirtinai aukStg rieSo pozicijg, kuri buvo
bitina pirStinés technikos formavimui. Ch. Barnesas pazymi, jog, pasak amzininky, F. Lisztas
taipp pat skambmno aukStu rieSu, taCiau savo ilgy pirSty déka sugebéjo iSgauti dainingg
fortepijono garsg (Barnes 2007: 80). Konstantinas Igumnovas (1873—-1948) viename i§
interviu pasakoja, jog pianisté, studijavusi kartu su Nikolajumi RubinSteinu, prisimena jam
taip pat buwus budingg auksta rieSo pozcijg Ir skambindavo jis tiesiais pirStais. Tuo tarpu
brolio Antono pirStai nebuvo ilgi, todél, reikia manyti, jog jis aukSto rieSo nenaudojo. Abu
broliai skambindavo pirSty pagalvélémis, o savo ranky pozcija buvo ¥mok¢ i jy mokytojo
Aleksandro Villoing’o (1808-1878)%26 (Ibid: 80). Tai reiskia, kad rusy fortepijono mokyklos
pradininkai broliai RubinStenai buvo Vakary Europos mokyklos teséjais, o Zema rieSo
pozicija galutinai susiformavo vélesniy rusy fortepijono pedagogy veiklos déka.

Siekdami $gauti dainingg fortepijono garsg pianistai naudojo rankos i kiino
svorj, kas batent ir sglygojo Zema rieSo pozcijg. K. Igumnovas??’ pabréza, jog svarbiausia

atlikéjui yra laisvas kinas ir sugebéjimas kontroliuoti ranka: priklausomai nuo situacijos

223 Theodoras Leschetizkis buvo vienu pirmyjy Sankt-Peterburgo konservatorijos fortepijono pedagogy, Cia ji
pakvieté dirbti Antonas Rubin§teinas. Mokiniai A. Jesipova, Ignacy Janas Paderewskis, A. Schnabelis, Ignazas
Friedmanas ir kt.

224 \fokalizuota atlikimo maniera T. Leschetizkis susizavéjo klausydamas Juliaus Schulhoffo (1825-1898) —
pianisto i§ F. Chopino rato Paryziuje, kuris buvo gerai Zinomas, kaip saloninis. Jis grojo labai graziu garsu ir
buvo inspiruotas F. Chopino pavyzdzio. Chopino mokinys, Paryziaus konservatorijos profesorius, Georgas
Mathias savo mokiniui Izidorui Philippui daznai kartodavo, kad meistriSkumas — tai garso groZs ir jO
objektyvios studijos (Hamilton 2006: 152).

225 g, Thalbergas, kurdamas muzikg, melodines natas net pary$kindavo didesniu §riftu. Pianisto manymu, akordai
turintys virSuje meloding natg gali biiti grojami arpeggio (Thalberg i§ Hamilton 2006: 159).

226 |y pranciizy emigranty Seimos kiles pianistas gimé ir dirbo Sankt-Peterburge. Mokési pas Johng Fieldg ir
vokie¢iy kompozitoriy, pedagogg ir dirigentg Franzg Xaverg Gebelj (1787-1843), kuris nuo 1817 m. gyveno ir
dirbo Maskvoje.

227 Gjekiant jvardyti tipinius rusy fortepijono mokyklos bruozus, $iame poskyryje daugiausia bus remiamasi K.
Igumnovo jzvalgomis. Sis pianistas-pedagogas pasirinktas dél metodiniy nuostaty, kurios buvo labai
reik§mingos tolesneirusy fortepijono mokyklos raidai.
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trumpai ja fiksuojant ir ikart atpalaiduojant??®. Tuo tarpu Vakary BEuropos mokyklos
akcentuoja nuolating viso kino i ranky fiksacija, kas, rusy pianisty manymu, varzo judesius
ir kenkia garsui.

Kitas labai svarbus K. Igumnovo metodikos bruozas — tai ne vien pirSty, bet
visos rankos jtraukimas j atlikimo procesg. Jis tvirtina, jog pirstus veda ranka, t. y. ranka eina,
o pirstai spaudzia klavisus (Munbmreitn 1975: 382). Siuo atveju matome akivaizdy skirtuma
su vokieCny ar pranciizy mokyklomis, kuriy metodikos remiasi technika, visiSkai nesiejancia
pirSty su ranka ar juolab kinu. Tuo tarpu K. Igumnovas, kalbédamas apie pianisto judesius,
akcentuoja, jog ranka ir visas korpusas yra nuolatiniame judéjime, prisitaikant prie kiekvienos
frazés reljefo, faktiros elementy ir pan. (Ibid.). Kitaip tariant visas pianisto kinas, peciai ir
rankos dalyvauja Siame procese.

Gilinantis j rankos svorio problematikg labai svarbus yra rankos ,kritimas® j
klaviatirg nuo peties iki pirSto galiuko. Bitna pabrézti, jog minkStas laisvos rankos
Hkritimas®, bet ne rieSo kilnojimas aukStyn ar zemyn, vengiant greity judeswy, padeda iSgauti
sodry dainuojantj tembrg??®. Taip pat sédésena prie fortepijono, K. Igumnovo manymu, yra
geriau aukStesné nei zemesné, nes tai suteikia rankoms daugiau svorio (lbid.: 384).

Dar vienas labai svarbus dainingo garso iSgavimo aspektas yra natiirali rankos
padétis: mi — faZ— sol #Z— la#— si, leidzanti gauti nattiraly, neperspausta, kantileninj garsa.
Sis atradimas, kaip raSyta 2.2.1 poskyryje, priklauso F. Chopinui Verta pabrézti, jog rusy
mokyklos atstovai ypatingai daug démesio skiria F. Chopmno kirybai, kuri persmelkta
dainingomis intonacijomis. Kaip ir 2.2.1. poskyryje minétas teoretikas B. Asafjevas, K.
Igumnovas ,jntonacija laiké muzikos kirinio suvokimo pagrindu. Jo jsitikinimu, tik
mtonavimas padeda iSsakyti tuos ,zodzus®, kurie yra ,muzikos kalba*“, tam tikru budu
Starlama ir §sakoma Kkaip prasmingos fortepijono interpretacijos pagrindas (Mwusbiireitn
1975: 313). Intonacijos ir dainavimo sgsajos visada sicjamos su ,zodzu“. Vadovaujantis rusy
mokyklos metodika, daznai rekomenduojama fortepijonu atliekamai melodijai  sugalvoti
7zodzius i taip jg iSdainuoti. Verta prisiminti, jog A. RubinSteinas, budamas Sankt Peterburgo
konservatorijos vadowvu, ] pianisty mokymo programg buvo jtraukes vokalo pamokas. Taip pat

daznas rusy fortepijono profesorius jsitikings, jog intonacijos niuansus geriausiai padeda

228 Fiksacija pasireiSkia tik tuo momentu, kai imamas garsas.Jj nuspaudusiSkart ranka atpalaiduojama.

229 Tgumnovas jsitikings, jog reikia jausti atskirai alkiing, atskirai pirStus, tarsi ranka sudaryta i§ keliy daliy.
Pavyzdziui, grodami staccato kai kurie pianistai staigiai atSoka nuo klaviatiiros, pirStg pakelia ir nuleidZa. Bet
siekiant ramaus pir§to pozicijos svarbiausia yra nusileidimas j klavisa. Norint i§gauti garsa, geriausia Siek tiek
pakelti rankg ir iSkart ja nuleisti. Tada ranka iSlieka rami ir nenaudojami jokie greiti ir staigilis judesiai. Ranka
butina pakelti tik prie§ uzgaunant garsa, bet ne anksciau. Svorio pajutimui labai svarbu laisvos rankos ir

plastakos kritimas. Tac¢iau negalima mesti rankos. Svoris turi biiti naudojamas tikslingai (Igumnov i§ Barnes
2007: 78-79).
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suvokti koncertmeisterio darbas vokalo pamokose. IS tikryjy, intonacija yra tai, kas suteikia
melodijai  gyvybe i raskg — tai kablelai, taskai, kvépavimas, melodinio reljefo
ryskinimas. Zvelgiant j dainingo garso igavimo problema per fortepijono kaip plaktukinio
instrumento jvaldymo siekiamybg, naudojant legato, tusé i kitas technines priemones su
pianisto meistriskumo pagalba sukuriama vokalin¢ iluzja. Norint jos pasiekti butina
$siaiskinti fraziy, lygy, tempo rubato ir pedalo naudojimo specifika.

Frazé vokalinéje paradigmoje formuojama ¢jimo link kulmmacijos pagrindu. Ji
esti nuolatiniame judéjime: negali buti sukaustyta, skambéti atskirais garsais ar bati
suskaidyta dalimis. Pastebétina, jog rusy muzikoje frazés yra labai placios i laisvos, daznai
primenancios zmogaus kalbg. Jose galima apcuuopti taskus, kablelus, Sauktukus, klaustukus
ar net pajusti dvitaskius. P. Caikovskj, S. Rachmaninova, A. Skriabing, Nikolajy Metnerj
vienija muzkiniai ,j8sakymai, ,kalba“, ®reikSta muzikos garsais. Rusy kompozitoriy
kirybai budingas lankstus ritmas: jis kinta priklausomai nuo kulminacijos ar kadencijos. Pvz.,
kulminacijos daznai negalima atlkti tuo pa¢iu tempu kaip viso kirinio — ji turi biti platesné.
Tai paaiSkinama tuo, kad, norint kazka esminio ir svarbaus pasakyti, biitina kalbéti léCiau, t.
y., naudoti rubato. Kai kur reikia tk Siek tiek sulétinti, ir, svarbiausia, neperlenkti ir saikingai
laikytis stiliaus. Pabréztina, jog rusy mokykla ypa¢ jautri kulminacijoms i kadencijoms,
kurios yra vieni i svarbiausiy muzikinés kalbos komponenty.

Dainingos melodijos atlikimui nepaprastai svarbios yra lygos. K. lgumnovo
pozitriu, pianistai, kurie atlkus /ygg mechaniSkai nuima ranka ir daro cezirg, nesupranta, kg
apskritai reiSkia lyga. Jo jsitkinimu, tarp lygy turéty buti ne ceziros, o tiesiog ribos,
apjungianCios dvi frazés dalis: tai padeda ,pladiam melodiniam kvépavimui“ i sujungia
atskirus motywus bei frazes j bendrg visumg (Ibid.: 315). Klasikiné taisyklé sako, jog lygos
pabaiga turi buti lengvesne, taCiau ar garsas palaipsniui gesinamas, ar tiesiog nuimama ranka
priklauso nuo situacijos. Tai jtakoja lygos ilgis, dinamika (crescendo ar diminuendo),
intonacija.

Akcentuodamas siekj iSgauti kantilening, dainuojancia melodija  Arsenijus
Sciapovas (1891-1964)230 jvardija tris legato tipus: ,akustinis“ arba ,perdétas” legato
(vadinamasis legatissimo) — kai praskambéjusig natg pirStas uzlaiko, ir ji per vieng aStunting
LSWlipa® ant sekanCios natos; ,.susiliejantis“ legato — kai praskambéjusia natg pirStas uzlaiko
vieng SeSiolikting ,suliedamas® su sekan¢ia nata; ,skaidrus legato — kai natos skamba viena
po kitos, tiesiog be tarpy (IllamoB 1968: 50). Kaip raSyta, legato problemai XIX a. buvo

skiriama nepaprastai daug démesio. Ypa¢ reikSmingi yra F. Chopino ir F. Liszto atradimai (7r.

230 pjanistas ir menotyrininkas A. S¢iapovas mokési Sankt-Peterburgo konservatorijoje, F. Blumenfeldo klaséje.
Dirbo Saratovo konservatorijoje.

133



2.2 poskyrj). I8 tikryjy, vokalinis legato gali biti apibudinamas kaip balsiy ,.iStempimas* tarp
priebalsiy. Lygus, riSlus legato sukuria meloding linijg, kuri yra vokalinio bel canto, o taip pat
— rusy liaudies besitgsianCiy, iStesty nostalgiSky melodijy (rus. npomsicnas necus) ar
Skimingo senovinio cerkvinio giedojimo  (ruS. 3mamenmwiti pacnes) pagrindas. Tokiy
melodiniy linjjy meistru galima lakyti S. Rachmaninova, kurio melodija — tai visada
HKvépuojantis“ Zmogaus balsas, pasireiskiantis dinamikoje, artikuliacijoje, cezirose (I'akkensb
1990: 93).

Kalbant apie tempo rubato, daugelis rusy mokyklos atstovy ir pedagogy
akcentuoja saikingumo faktoriy. IS tikryjy, siekiant melodija priartinti Zmogaus kalbai, rubato
tampa ne ®oriniu, bet vidinu. Kitaip tariant, frazés viduje jvyksta sulétinimas ar
pagreitinimas, nesugriaunantis bendro ritmmio pieSinio. (Munbmrrelin 1975: 317). Toks
poziiris j rubato labai primena 2.2.1 poskyryje analizuota chopiniSskajj rubato, kurio pagrindu
Slieka ritminis  stabilumas i tvirtumas, leidziantis tk frazés viduyje vos pastebimus
nukrypimus nuo tempo. Svarbu tai, kad Zmogaus kalba negali biti tikslai ritmiSka — ji visada
skamba daugiau ar maziau rubato.

Pedalas — dar vienas itin svarbus rusy fortepijono mokyklos interpretacinis
elementas. S. Rachmaninovo nuomone, pedalizacijos menas — tai pats sudétingiausias
fortepijono technikos ir raiSkos aspektas (deitnbepr 1969: 371). S. Feinbergas tvirtina, jog
vokalinis pedalas iSskirtinai naudojamas garso (vieno garso ar akordo) pratesimui. Vokalinis
pedalas taip pat naudojamas prieS pauzes, kurias jiS smarkiai suminkStina, ypac jei jos
paraSytos tarp sinkopuoty naty. S. Feinbergas jas vadina ,pedalizuotomis pauzémis®,
sudaranCiomis iStirpimo ar lakkino ®nykimo jspudj. Pabréztina, jog S. Rachmaninovo
kiryboje pedalas daznai naudojamas siekiant galingo simfoninio fortepijono skambéjimo, kas
gali buti sicjama su 2.2.2 poskyryje ivardintais F. Liszto atradimais: fff kaip orkestro tutti,
pasireiSkianCiais per tremolo, akording i oktaving technka, pedalo efektus. S.
Rachmaninovas orkestrinj instrumento skambéjima i$gauna Su ilgo harmoninio pedalo, Kkuris
pabrézia obertony konfigliracijos audinj, pagalba. Jo muzikoje nuolat vyksta dialogas tarp
melodijos (kaip solo) ir harmonijos (kaip orkestro tutti). Sis dialogas, kaip kompozitoriaus
muzikinio mastymo  specifika i kirybos stilius, pasireiSkia jvairly susiliejanciy i
Ssiskirian¢iy sgskambiy, kuriuos padeda iryskinti pedalas, atmosferoje (akkens 1990: 94).

Kaip rodo darbo autoriaus pianistiné patirtis, atliekant rusy kompozitoriy muzikg
pedalas gali biiti naudojamas: 1) prie§ nata, 2) kartu su nata (tiesus), 3) po natos (véluojantis).
Butina atkreipti démesj j tai, kad, siekiant dainingo skambéjimo, reCiausiai naudojamas tiesus
pedalas, t. y., kartu su nata. Pazymétina, jog vokalinés paradigmos iSraiSkai bitinas
horizontalus mgstymas, taciau toks pedalo naudojimo biidas, nukreipiantis plaktuko smig] j
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stygas, 1§ esmeés atskleidzia vertikaly mastymg. Pedalas — prieS nata naudojamas siekiant
gilesnio, sodresnio garso. Pakilus dempferiams, styga gali vibruoti laisviau ir garsas tampa
sodrus. Dazniausiai vokalinéje atlikimo manieroje naudojamas véluojantis pedalas (po natos).
Klavisas nuspaudziamas dempferiams esant ant stygy, taciau vos juos pakeélus garsas jgauna
papildomg garso bangg, taip jj pratgsdamas. Kitas labai svarbus momentas yra melodijos
pedalizavimas, kuris labai priklauso nuo akompanimento ir harmonijos. Pabréztina, jog S.
Rachmaninovo muzikoje melodija yra girdima net akordikoje, kuri yra iskirtineé dél pedalo
kaip registrus pabrézianCios priemonés. IS tkryjy, atliekant tokia muzka, kurioje ties viena
melodine nata akompanimente skamba dvi harmonijos, pedalas dazmiausiai yra keiCiamas. Jei

akompanimentas ,tirStas®, pedalas visada naudojamas saikingai.

3.2.2. P. Caikovskio Pjesés ,, Irikinkéje* i ciklo ,Mety laikai* mterpretaciniai

nivansai

Vokalinés paradigmos iliustracijai neatsitiktinai pasirinkta Piotro  Caikovskio
pjes¢ ,Trikinkéje & fortepijoninio ciklo ,Mety laikai (1876). P. Caikovskio muzika
daugeliui pianisty atrodo nelabai ,pianistiska“ ir nelabai ,skambanti®. Siuo atzvilgiu, be
jokios abejonés, pirmauja F. Chopinas ir F. Lisztas. Suprantama, Caikovskio kariniy faktira
neturi nieko bendra su Chopino kiryba. Tai Siek tiek ,kampuota™, Chopinui budingos
elegancijos stokojanti muzka, Kkartais primenanti R. Schumanng. Kduriniuose Su orkestru
Caikovskis neretai naudoja F. Liszto technikos elementus, tadiau ne taip sklandzai ir
lankséiai, kaip ta daré F. Lisztas. Sios pjesés retai jtraukiamos j pianisty koncertinj repertuara
dél virtuoziniy elementy ir specialiy efekty stokos. Kita vertus, XIX a. pabaigoje ir XX a.
231 jr  simbolizmo idéjoms, kilo A. Skriabino

zvaigzde, uzgozusi P. Caikovskio realizmo ir paprastos rusy melodijos fortepijoning iraiska.

pradzioje Rusijoje suklestéjus kosmizmo

Taciau bitent d¢l dainingy melodiniy linijy it emocinio uZtaiso Sio darbo autorius vokalinés
paradigmos iliustracijai pasirinko P. Caikovskio muzika.

Ciklas ,Mety laikai“ — tai 12 charakteringy paveiksly fortepjonui op. 37b, kurie
atspindi  XIX a. Rusijos kaimo gyvenimg: tai bekraStes platybes, kaimiSkos buities
paveikslélius, Peterburgo peizazus. 12 pjesiy — tai 12 paveiksly, kuriy kiekvienam skirtas rusy
poety epigrafas.

231 XIX a. pabaigos ir XX a. filosofinis ir kultiirinis judéjimas, teiges Zmogaus ir kosmoso vienove. Daugiausia
buvo paplites Rusijoje. Kosmizmo atstovai jungé mokslo, filosofijos, religijos ir okultizmo jvairias idéjas.
Budinga teleologinis Visatos ir Zmonijos evoliucijos supratimas. Interneto prieiga:
https://www.vle.lt/Straipsnis/kosmizmas-114516 (zitréta 2019 09 10).
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Pjesei ,,Trikinkéje*“232 panaudoti N. A. Nekrasovo zodzai: ,Nezirék su liidesiu j
kelig/ ir paskui trikinke neskubék/ ir liidng Sirdyje nerimg/ kuo greiCiau visiSkai uzgesink‘233,
Nepaisant to, kad S$i pjesé atstovauja paskutiniam rudens ménesiui — lapkriCiui, joje Vvyrauja
aSki ziemos nuotaika: Saltis, apSerkSnij¢ medziai — nuostabus Ziemos peizazas. Muzka
prasideda labai grazia, placia melodija, kuri tarsi pieSia Rusjjos platybes. Staiga tolumoje
labai tyliai pasigirsta varpelyy skambéjimas, kuris vis artéja. Tai lekia trys kartu pakinkyti
arkliai. Linksmas i verZlus varpely skambéjimas j antrg plang nustumia lyrines nuotaikas.
TaCiau arkliams pralékus, varpeliy skambéjimas pamazu tyla. Vél skamba pirmosios dalies
liidnai gedulinga melodija.

Analizuojant 8ig pjese¢ Svarbu suprasti, jog jau epigrafe lekiantis trijy arkly
kinkinys yra kazko amziams ieinanio, paliekanio ilgesj, laukimg ir nerimg simbolis. E-dur
tonacijoje skambanti melodija susideda i ,neskubanéiy”, dainingy fraziy, pieSiama sauléta,
Sviesi, sniegu uzklota diena. Kita vertus, §i pjes¢ — tai tarsi atsisveikinimas su kazkuo jprastu
ir labai brangiu. Tokia gili Sios pjesés poteksté tarsi ne visai atitinka epigrafy. Tai gali biti
paaiskinama tuo, jog Zodzais ®reiksti muzikos kirinio idéja, turinj, programa yra gerokai

sunkiau nei tai gali padaryti pati muzika.

P. Caikovskio pjesés ,Trikinkéje“ tyrimui buvo pasirinktos  jvairiems
laikotarpiams ~ atstovaujandios, daugiausia rusy pianisty interpretacijos. Caikovskio pjesés
interpretacijy analize siekiama atskleisti rusy atlkimo manieros specifikg, kuri sKirtingais
laikotarpiais vokaling fortepijono atlkimo paradigma jkiinija nevienodai.

Analizuojami pjesés ,,Trikinkéje* jrasai, jgroti Sviatoslavo Richterio?34, Barry

Douglaso?3®, Levo Oborino?3%, Nikolajaus Luganskio?3’, Deniso Macujevo?3® ir Sergejaus

282 Rusijoje trojka vadinama trijy arkliy kinkinys, tempiantis roges.

233 Rus. He 2na0u e ¢ mockoii Ha dopo2y/ M 3a mpoiixoti socned ne cnewu/ M mockausyio 6 cepoye mpeso2y/
Tockopeii nHagcezoa 3amyuiu.

234 S Richteris (1915-1997) — garsus Ssovietiniy laiky pianistas, daugelio premijy laureatas, H. Neuhauso
mokinys. Analizuotas 1993 m pianisto igrotas jirasas. Interneto priciga:
[https://www.youtube.com/watch?v=h5fMMaF8pPo] (ziaréta 2019 01 21). Originalus jraSas — Olympia (2) -
OCD 344.

235 B, Douglas (g. 1960) — brity pianistas. Mokési pas Maria Curcio, kuri buvo A. Schnabelio mokiné, véliau
ParyZuje pas Jevgenijy Malining. 1986 m. VIII P. Caikovskio konkurse laiméjo I premija.

236 | Oborinas (1907-1974) — K. Igumnovo mokinys, I Tarptautinio F. Chopino konkurso (1927) nugalétojas.
Analizuotas 1965 m. pianisto jgrotas jrasas. Interneto priciga:
[https://www.youtube.com/watch?v=MCASjFHi4AWw] (ziaréta 2019 05 20). Originalus jraSas — Menomust — HJT
04104-04105.

237 N, Luganskis (g. 1972) — daugelio premijy laureatas, 1994 m. X P. Caikovskio konkurso II premija.
Analizuotas 2017m. pianisto jgrotas jrasas. Interneta priciga:
[https://www.youtube.com/watch?v=jS9ueOR5Weg] (Zitréta 2019 05 20). Originalus jra$as — Naive — AM 215,
238 D, Macujevas (g. 1975) — 1998 m. XI P. Caikovskio konkurso nugalétojas, daugelio premijy laureatas,
aktyvus Rusijos kultiros veikéjas. Interneto prieiga: [https://www.youtube.com/watch?v=hsC0cBzhwKY]
(Ziaréta 2019 05 20). 2009 m. koncertinis jra$as i§ Maskvos konservatorijos salés.
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Rachmaninovo?3®, Tai atlikéjai, priklausantys skirtingoms pianizmo srovéms ir laikotarpiams,
t. y., tipinis vokalinis fortepijono atlikimo stilius budingas ne visiems. Siekiant identifikuoti
kiekvieno minéto pianisto atlikimo manierg tyrimo metu pasirinktuose jraSuose bandoma
atrasti ir irySkinti tokio atlikimo ypatybes, taip pat — identifikuoti ir apibrézti tipinius rusy
mokyklos bruozus. Analizés metu didziausias démesys kreipiamas | technines iSraiSkos
priemones, tokias kaip garso i§gavimo budai, pedalo panaudojimas. Taip pat — |
interpretacinius niuansus: rubato eclementus, intonacijg ir galiausiai — ritmg, tempa, struktirg,
frazavima bei autoriaus nuorody laikkymasi. Vis délto svarbiausias analizés objektas yra
intonacija, kuri, kaip raSyta 3.2.1 poskyryje, aiSkiausiai reprezentuoja vokaling atlikimo

paradigmg.
Allegro mode/lﬁ_t& %7 o
LY ﬂ -—EJ é . 7 'C"—\ T -
| & — 3- £ —

;N
<

by 1) ~—

21221y Nlp2 v efl AR N

ﬁlﬁﬁ S s
T = I .

59 pavyzdys.P. Caikovskis. ,,Trikinkéje i§ ciklo ,Mety laikai (1-8 taktai)

59 pavyzdyje pateikiama P. Caikovskio pjesés ,Trikinkéje” tema, kuria tarsi
pieSiami Rusijos lygumy vaizdai. Sio motyvo iskirtinumas pasireiskia tuo, kad visi atlikéjai
kompozitoriaus uzraSyta naty teksta atlieka netiksliaii né vienas i jy nenaudoja natose
pazyméto staccato ir labai retas skambina allegro moderato tempu. Pianistai Sig temg atlieka
kaip léta — létesng nei uzraSyta legato melodijg. Kita vertus, Siame epizode tempo
pasirinkimas néra labai reikSmingas dél atlikéjy naudojamo rubato.

1) S. Richteris pjese atlicka moderato tempu (~109 diziai per minutg), Kuris,

palyginti su kitomis ¢ia analizuojamomis  interpretacijomis, yra  Vienas

239 g, Rachmaninovas (1873-1943) — kompozitorius, pianistas-virtuozas, mokési Maskvoje pas Nikolajy
Zvereva. Rachmaninovo senelis mokési pas Johng Fielda. Analizuotas 1919 m. pianisto jgrotas jrasas. Interneto
prieiga: [https://www.youtube.com/watch?v=Jjx-2y2XjRg] (zturéta 2019 05 20). Originalus jraSas — Ermitage —
ERM 199-2.
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greiCiausiy.  Atlikéjas skambmna ritmiSkai, frazuoja kvadratinéje strukttroje 4+4
taktai. Jo tusé néra gilus, labiau primena pirSting pranciiziSkaja technika,
nebidingg rusiSkajai atlikimo manierai. Antrojo takto pabaigoje (zr. 59 pavyzdj)
atlikéjas, suminkstindamas tembra, tarsi siekia minimaliai intonuoti garsg, taciau
tai neduoda reikiamo efekto: nejprastai greitas tempas ir grieztas ritmas tuSe
paverté¢ negiliu, todél intonavimas tapo nejmanomas. D¢l Sy priezasCiy biity
sunku $§j atlikimg priskirti vokalinei fortepijono atlikimo manierai.

2) Barry Douglaso pasirinktas tempas yra greiCiausias i§ visy nagrinéjamy Sio
karinio jraSy (~116 diziy per minutg). Atlikéjas skambina gana lygiai, Siek tiek
dinamiskai iSkeldamas auksSCiausias fraziy natas, taCiau reikia pabrézti, jog
dinamika negali biti tapatinama su intonacija. I§ tikryjy pianistas intonuoja tik
paskutinj pirmosios frazés motyva (r. 59 pavyzdzio 3-4 taktus), jame
padarydamas nedidelj ritenuto. 6-7 taktuose jauciamas minimalus rubato, kuris
taip pat gali biti tapatinamas su intonacija. Labiausiai vokaling atlikimo maniera
reprezentuojantis elementas yra tusé, kuris Douglaso interpretacijoje yra labai
Svelnus, tarsi pavirSutiniSkas, iSsiskiriantis Sviesiomis spalvomis. Butent Sis
niuansas neatitinka rusiSkosios atlikimo manieros, kuriai buidingas sodrus garsas,
Sgaunamas tarsi ,jklampinant“ pirStus j klaviatirg. Jvertinus visus auksciau
pazymétus techninius ir interpretacinius niuansus, galima daryti prielaida, jog Sis
pianistas néra Vokalinés paradigmos atlikimo mene atstovas.

3) Lyginant su dviem auk$¢iau analizuotais atlikimais, Levo Oborino
interpretacijos tempas kur kas létesnis (~94 duozai per minutg). Daug kur
juntama intonacija: uzbaigiant fraze 3 takto pabaigoje, 4 takto pradzioje;
akivaizdziai intonuojamas intervalas si—fa; jungiant 4-5 taktus nauja frazé
prasideda emociniu impulsu, sodresne spalva, gilesniu prisilietimu. Jdomu tai,
kad Oborinas naudoja bendra, istisinj rubato ir, svarbiausia, kur kas gilesnj tusé,
leidziant] Sgauti pilnavertj dainingg fortepijono skambéjimg. Galima teigti, jog
Sis atlkimas atitinka keleta vokalizuotos atlkimo manieros kriterijy, taciau ne
Visus.

4) Nikolajaus Luganskio interpretacija iSsiskiria rubato gausa. Manytina, kad
atlikéjas $ig iSraiSkos priemone supranta kaip intonavimg. Rubato ¢ia girdimas
Siais atvejais: kai atlikéjas akivaizdziai pavéluoja j 3 takto pirmaja nata sol ir 4
takto pirmajg natg fa (zr. 59 pavyzdj); 4-5 taktuose naujg fraz¢ pradeda léCiau;
6-7 ir 7-8 takty sujungimai labai stipriai iSplésti. Bitina atkreipti démesj | tai,

kad rubato yra tik viena i intonacijos sudedamyjy daliy, taciau ,dainuojancio*
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ar ,kalbancio® fortepijono garso igavimui to nepakanka. Tik sugretinus rubato
su tembrine jvairove bei specifiniu legato?4? galima pasiekti garso intonacijos.
Siuo atveju Luganskio interpretacijoje nepakanka tembrinés jvairovés bei gilaus
garso. Kita vertus, pianisto atlikime vyrauja keisti ritminiai netikslumai, kuriy
negalima pavadinti rubato: pvz.,, 2 takto melodiné nata mi pasigirsta per anksti
(zr. 59 pavyzdj), taip pat per anksti suskamba 5 takto melodiné nata sol. Reikia
manyti, jog Sic niuansai — tai asmeninés pianisto interpretacinés subtilybés.

5) Denisas Macujevas intonuoja beveik kiekvieng motyva. Pirmajame takte
intonuojamos  natos si-—mi: si garsesné, mi — tylesné (zr. 59 pavyzdzio 1 takty).
Antrojo motyvo pirmojo takto melodiné nata sol (zr. 59 pavyzdzio 5 takts)
prasideda Zenkliai véliau, ir tai yra nivansas, kurj galima pavadinti rubato.
Pabréztina, jog antrasis motyvas, kaip ir L. Oborino interpretacijoje, prasideda
nuo impulso, Kkuris pasiekiamas pirmgsias natas atliekant sodriu garsu, o
paskesnes — lengvesniu. Sis niuansas gali bati jvardijamas kaip tembriné
ivairove, kuri toliau plétojama antrosios frazés 5-6 taktuose pakeitus virSutinei
natai tembrg, kas pagyvino interpretacijg. IS esmés Macujevo atlikimas pasizymi
giiu tusé¢ i dainingu legato. Verta atkreipti démesj j savita pianisto sprendima
intensyviai intonuoti pirmosios frazés pabaigg (. 59 pavyzdzio 3-4 takty
sujungima), kai jprastai frazés pabaiga atliekama lengvesniu garsu. Nepaisant to,
galima teigti, jog Macujevo interpretacija labai artima vokalizuota atlikimo
manierai.

6) Jeigu D. Macujevas intonuoja kickvieng motyva, tai Sergejus Rachmaninovas
— kiekvieng natg. Kiekvienas motyvas atliekamas rubato: pradedama Iéciau,
palaipsniui j pabaigg pagreitinant ir taip grazinant ,pavogta” laka. Kitaip
tariant, intonuojamos motyvy pradzos. Pimoji frazé (. 59 pavyzdzio 1-4
taktus) turi labai aiSky intonacinj reljefa: pirmosios natos  smarkiai
sureik§mintos, atliekamos sodriu garsu su deklamacine iSraiska; antrasis
motyvas (zr. 59 pavyzdzio 1 takto pabaiga, 2 — pradza) pratgsia mint,
formuodamas ilgg meloding linjjg; treciasis (zr. 2—3 taktus) skamba rubato, o
Ketvirtasis — kaip frazés pabaiga (ar. 3—4 taktus), beveik neintonuotas, tiesiog
atliktas paprastai, be jokiy niuansy. Visa tai sukuria labai vientisa fraze, kuri
suformuoja ilgg meloding linja, taip biidingg paties S. Rachmaninovo kirybai.
Antroji frazé (zr. 59 pavyzdzio 4 takto pabaiga — 7 taktai) prasideda dar rySkesne

intonacija, aiskiu rubato iIr naujomis tembrinémis iSraiskos priemonémis, Kurios

240 Apie tairaSyta3.2.1 poskyryje.
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pavyzd)).

muzikg priartina kalbinei intonacijai. Antrasis antros frazés motyvas (Zr. 5-6
takty jungima), prieSingai nei tikimasi, skamba tyliau ir paprasCiau, taciau ilgos
frazés pojitis iSlieka. Antrosios frazés paskutinius du taktus (zr. 67 taktus)
pianistas atlieka rubato, léCiau, tyliau, dar kitokiu tusé, ir i Sio sakinio pabaigg
pasigirsta ritenuto, galutinai ,uzdarantis“ fraze. Reikia pabrézti, jog Siai
interpretacijai  budingas itin létas tempas (~80 diziy per minute), per kurj
pianistas suspéja jprasminti Kiekvieng nata kaip Zodziy skiemenj, naudodamas
nepaprastai gily ir jvairy tusé, kuris leidzia atlikti kokybiska legato ir suteikia
muzikai damningos kalbinés mtonacijos pojitl. S. Rachmaninovo atlikimas gali

biti vokalinés paradigmos fortepijono atlikimo mene pavyzdziu ir etalonu.

Toliau analizei pasitelkti P. Caikovskio pjesés ,Trikinkéje“ 8-9 taktai (zr. 60

e
f\ — F |

P

60 pavyzdys.P. Caikovskis. ,Trikinkéje* i§ ciklo ,Mety laikai* (8-9 taktai)

Svarbu tai, kad Sioje pjes¢je 8 taktas yra pirmojo sakinio pabaiga, 0 9 — naujos

frazés pradza. Sis peréjimas pasirinktas neatsitiktinai: Gia atsiskleidzia pianisto lankstumas,

sugebéjimas intonuoti, pajusti natiraly muzikos judéjimg. 9 takte (zr. 60 pavyzdj) matyti

autoriaus nuoroda espressivo. Jei laikytume, kad intonacija ir iraiSka turi panaSig reikSme, tai

S epizodg reikéty skambinti intonuojant.

1) S. Richteris fraz¢ pabaigia tvarkingai, be ritenuto (zr. 60 pavyzdzio 8 takta),
ta¢iau ] kompoztoriaus nuorodg espressivo beveilk nereaguoja, taip
nesureikSmindamas peréjimo.

2) B. Douglas peré¢jimg atlieka legato, manytina, turédamas tikslg fraziy
neatskirti ir nesugriauti vientiso judéjimo. 9 takte jokios iSraiskos ir intonacijos
nesigirdi, taciau atlkéjas, naudodamas specifinus garso iSgavimo budus,
teisina  Savo Sviesiomis spalvomis tapomg idéja, kuri atsiskleidé jau 59

pavyzdzio analizéje.
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3) L. Oborinas labai aiSkiai atskiria frazes. 9 taktas kaip nauja frazé prasideda
impulsu ir gerokai rySkesne tembrine spalva. Garsas tampa dainingas, iStestas,
taciau beveik be rubato. Siame epizode atlikéjas laikosi kompozitoriaus
nuorodos espressivo, intonuodamas gerokai ryskiau nei pjesés pradzioje.

4) N. Luganskio interpretacijoje ir vél dominuoja rubato. 9 takto pirmosios dvi
natos iSpléstos, taCiau garsas statiSkas, be iraiSkos ir intonacijos. Vietoje
autoriaus nuorodos espressivo skamba akivaizdus rubato.

5) D. Macujevo interpretacijoje 9 takto pirmosios trys natos atliekamos be
pedalo, intonacijos ir be espressivo. Taciau atlikéjas tai daro samoningai: 8 takte
atlikes didzulj ritenuto, pianistas siekia naujos spalvos, o galbtut kontrasto. Ir
iSties, po trijy lengvy naty (Zzr. 60 pavyzdzio 9 taktg) pasazas po truputj greitéja
(atliekamas rubato) ir paskutinés dvi 9 takto natos suskamba nuostabiu dainingu
tembru su puikia intonacija.

6) S. Rachmaninovas 8 takte taip pat atlieka didzulj ritenuto?*!, taciau 9 takta
pradeda daug intensyvesniu tembru, taip jprasmindamas autoriaus nuoroda
espressivo. Skamba nepaprastai platus rubato: pirmosios natos verté keiciasi nuo
adtuntinés ki aStuntinés su tasku. Cia pasireiskia Rachmaninovo atlikimui
budinga originali interpretaciné struktdra, Kkurios esmé — intensyviai intonuojama
motyvo pradZa, kuris pabaigoje tarsi ,iSlisvinamas®. Sj interpretacinj niuansg
atlikéjas naudoja ne tik melodijoje, bet ir pasaze (. 60 pavyzdzio 9 takts).
Rachmaninovo interpretacijai budingas ypatingas legato, Kkuris pasiekiamas
pasitelkiant nepaprastai gily ir daininga garsa.

Sis tyrimas parodé, jog vokalinei atlikimo paradigmai labiausiai artimas yra S.
Rachmaninovo jraSas. Palyginant atlikéjy intonacijg girdéti jog bitent S$is pianistas-
kompozitorius kiekvieng natg atlicka tarsi kalbédamas skiemenimis. Tuo tarpu Richteris
intonuoja labai nedaug — tokia intonacija labiau budinga klasikinio tipo atlkimui. Douglas
daugiausia démesio skiria ne intonacijai, bet tu$é. Klausantis Oborino jraSo girdéti labai
tvarkingas atlikimas su esminiais intonacijos momentais. Tuo tarpu Macujevo intonacija,
lyginant su Kitais pianistais, smarkiai skiriasi — tai gali biti paaifkinama specifine, tikk jam
budinga frazuote.

Ivardjant S. Rachmaninovo interpretacija kaip vokalinés paradigmos kanong
galima daryti i$vada, jog D. Macujevo ir L. Oborino atlikimui taip pat bidinga vokaliné

maniera. TacCiau pianistai N. Luganskis, S. Richteris ir B. Douglas, skambindami P.

241 Reikia manyti, jog Macujevas §ig idéjg perémé biitenti§ S. Rachmaninovo.
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Caikovskio muzika, remiasi kitokiomis id¢jomis, kuriy jgyvendinimui naudoja savas

priemones, nesusijusias su vokalinés paradigmos atlikimo mene prioritetais.

3.3. Koloristinio prado paradigma?42

Fortepijono meno istorjjoje spalviniy nivansy atsiradimas — tai nauja idéja,
sukélusi perversmg atlkimo mene. Koloristines KraiSkos priemonés remiasi  Siais
pagrindiniais elementais: derme, harmonija, ritmu, tembriniais niuansais. Garsy sluoksniai yra
harmoniSkai autonomiSki. Jie skamba skirtingose plotmése i skirtinga jéga. Sukeliama
nesusilieCiancly muziking sroviy iluzija, tartum skambesys kyla i keleto Saltini.
RezonuojanCios vertikales efektas i sudaro spalvinj audin. Garso spalva kinta i
transformuojasi pasitelkiant ne tk muzkos tekstlira, bet ir aplikatiira, rankos padét] ir kitus
atlikimo elementus.

Koloristine  atlkimo maniera formavosi veikiama daugelio kompozitorly i
atlikéjy karybinio stiliaus. Pradedant Londono fortepijono mokyklos atstovy idéjomis, kurias
stimuliavo instrumenty mechanikos specifika?4®, Sios paradigmos formavimuisi Zenklig jtaka
padar¢ F. Liszto atradimai Kaip raSyta 2.2.2 poskyryje, kompozitorius koloristinémis
idéjomis labiausiai susidoméjo ] gyvenimo pabaigg, nors spalviniai garso efektai Liszta
domino visais jo kiirybos periodais. Nepaprastai rySky pédsaka koloristinés atlikimo manieros
formavimuisi paliko Liszto dinamika ir tempo rubato, kurie kompozitoriy impresionisty
kiryboje jgavo naujas iraiskos galimybiy ir spalviniy efekty erdves. Tuo tarpu F. Chopino
indélis | koloristing atlikimo paradigma gali buti jvardijamas kaip saloninio fortepijono
atlikimo stiliaus deklaracija su subtiliais virtuoziniais efektais, pedalo bei dinamikos
specifika, artima Koloristinei atlikimo manierai. Tiek Liszto, tieck Chopino kiryboje
novatoriski faktiriniai elementai i neretai pasitaikantis atonalumas kuré¢ Sios atlkimo

manieros pamatus, kuriy iStakos matyti jau XIX a. Paryziaus mokyklos pedagogy nuostatose.
3.3.1. XX a. pranctizy fortepijono mokykla
XX a. pranciizy fortepjono mokykla tesé antrajame skyriuje aptarty

pianisty ir pedagogy J.-L. Adamo, ir P. J. Ziemermmano pedagoging tradicija. Pranciizy

mokyklos schemoje (zr. schemg Nr. 4) matosi, jog pagrindiniais tradicijos teséjais buvo

242 Sjo poskyrio teksto pirminis variantas ruoitas kaip straipsnis, kartu su muzkologe doc. dr. Lina
Navickaite-Martinelli, Lietuvos muzikos ir teatro akademijos leidZiamam mokslo Zurnalui Ars et praxis
(2017). Siame darbe panaudota dalis publikuoto straipsnio.

243 Apie tai skaityti 2.1.1 poskyryje.
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F. Kalkbrennerio mokinys George’as Mathias ir P. J. Ziemermmano mokinys Antoine-
Francois Marmontelis. Gilinantis i Ch. Timbrellio pateikta Paryziaus konservatorijos
profestros sgrasg (Timbrell 1999: 275-277), bity galima iSskirti tris XX a. garsiausius
sios mokyklos pedagogus: Marguerite Long, Alfreda Cortot, Isidorg Philippa.
Marguerite Long — garsi pranciizy pianisté, nuolat bendradarbiavusi su C.
Debussy, M. Raweliu, Gabrieliu Fauré (1845-1924) ir parasiusi metodiniy darby apie Siy
kompozitoriy kiirybos ir atlkimo stilistikag?*4. M. Long yra raSiusi: ,,RuoSiant kiirinius su
Ju kuréjais, man sukyla milziniSkas atsakomybés jausmas. AS tampu vienintele, kuri zino,
kaip pats kompozitorius noréjo, kad jo kirinys skambéty. Kompozitoriai pasirinko mane
savo kuriniy interpretatore, ir mano uzduotis yra skleisti Sias znias kuo placiau (Gerig
2007: 319). M. Long aktyviai propagavo pranciizy kompozitoriy kiryba, | savo
repertuarg jtraukdama ir maziau zinomas pavardes, kaip antai Darius Milhaud (1892-
1974)?45 ir Jeanas Roger-Ducasse (1873-1954)246, Ypa¢ reikSminga yra M. Long
pedagoginé veikla Paryziaus konservatorijoje?*’. Jos mokiniai — garsiis pranclizy
pianistai, i§ kuriy paminétini Annie d'Arco (1920-1998), Jacques’as Févrieras (1900—
1979)?48, Samsonas Francois (1924-1970)24% ir Nicole Henriot-Schweitzer (1925-2001).
Pedagoginius M. Long principus atskleidzia jos metodiniai darbai, kuriuose
labai precizigkai ir pedantiSkai apraSomi pranciiziskos technikos formavimo biuidai?>°.
Ypa¢ garsus ir pladiai Zinomas yra jos leidinys Le piano (1959)2°!. Siame darbe gausu
pratimy, etiudy, didelis démesys skiriamas smulkiausioms techninéms detaléms, kurios
budingos pranciiziskgjai technikai (Timbrell 1999: 96). Pianistt Magdalena Maria
Tagliaferro  (1893-1986)2°2, apibudindama M. Long pedagogines nuostatas i
propaguojamg greita, mechaninj, pusiau legato ir beveikk be pedalo atlkimo stiliy,
konstatuoja, kad jos fortepijono garsas buvo siauras ir nejdomus (Ibid.:103). Pastebétina,

jog tokia atlikimo maniera ir Siais lakais turi nemazai pasekéjy. Kita vertus, daznai

244 Au piano avec Claude Debussy (1960, angliskas vertimas 1972); Au piano avec Gabriel Fauré (1963,
angliSkas vertimas 1980); Marguerite Long with Pierre Laumonier: Au piano avec Ravel (1971, angliSkas
vertimas 1973).

245 Pranciizy kompozitoriy sajungos Les Six narys. Sgjunga veiké 1910-1920 m. ParyZuje, jos idéjiniu
lyderiu buvo kompozitorius Erikas Satie (1866—1925) ir literatas Jeanas Cocteau (1889-1963). Sgjunga ir
rusy kompozitoriy grupe Moeyuas kyuxa (dar vadinama ,,RusiSkuoju penketu®) sicjo ta pati idéja: Les Six,
kaip ir Moeyuas kyuka, sické apginti savo Salies muziking kultiira, i$laikant jos specifikg, nuo aplinkiniy
jtakos. Kompozitoriaus D. Milhaud kiiryba apima net 443 opusus.

246 Pjanistas, kompozitorius-impresionistas, kompozicijos mokési ParyZziaus konservatorijoje pas G. Fauré.
1935-1946 m. dirbo konservatorijoje.

247 Konservatorijoje dirbo 1906-1940 m.

248 Pirmasis M. Ravelio koncerto fortepijonui kairei rankai atlikéjas.

249 pyikus F. Chopino ir R. Schumanno kiriniy interpretatorius. Ry$kus pranciizi$kosios atlikimo manieros
atstova,s daznai prilyginamas savo mokytojams M. Long ir A. Cortot.

250 | ¢ piano (1959); La petite méthode de piano (1963).

251 §js darbas ypa¢ populiarus ir placiai naudojamas buvo Soviety Sajungoje.

252 Jos mokytojai — A. Marmontelis ir A. Cortot.
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vienos fortepijono mokyklos kontekste skirtingy pedagogy nuostatos ir poZidris ]
technikg Siek tiek varijuoja.

Alfredas Cortot — P. J. Ziemermmano mokinys, vienas rySkiausiy XX a.
pranciizy pianisty, savo darbuose galutinai suformaves ir uzrasgs pranciiziskosios
atlikimo manieros principus?®3. A. Cortot Paryzaus konservatorijoje dirbo 1907-1923
m.; jo mokiniai — garsGs, pasaulyje pripazinti pianistai: Clara Haskil (1895-1960),
Yvonne Lefébure (1898—1986), Marcelle Meyer, Vlado Perlemuteris ir daugelis kity.

A. Cortot koncertavo kaip pianistas ir dirigentas ne tik Europoje, bet ir
Amerikoje. Anot Ch. Timbrellio, tarp dviejy pasauliny kary atlkéjas surengé 282
koncertus Amerikoje, 292 — Anglijoje, 1425 — Europoje, Rusijoje, Piety Amerikoje,
padaré 150 audio jra8y?®*, vedé 183 fortepijono meistriskumo kursus Ecole Normale de
Musique?°® (Ibid.: 99).

A. Cortot mokiné M. Tagliaferro prisimena, jog mokytojas profesoriy A.
Marmontelio, Louis-Josepho Diémerio i M. Long jtvirtinta greita, rySkiai artikuliuota
atlikimo maniera nesizavéjo. Nors, atlikdamas tam tikra repertuarg, A. Cortot naudojo
permatomg garsg, kuris iSgaunamas minimaliai naudojant rankos ir rieSo judesius,
aukstai  kilnojant pirStus, nenuspaudZiant klaviso iki dugno?®®. Pianistas nevengé
platesniy rankos judesiy, gilesnio legato ir harmoninio mgstymo. Daznai i savo mokiniy
reikalavo faktiros kontrasty, pabrézdamas, jog muzikoje svarbu ne tik Sviesa, bet i
Seséliai (Ibid.: 103).

Pianistas Ericas Heidsieckas (g. 1936) teigia, jog mokytojo atlikimo
manierai buvo budingas iSskirtinis cantabile, kuris ilgainiui tapo pianisto vizitine kortele.
A. Cortot moké placias, dainingas melodijjas atlikti lanksC¢iu rieSu ir tiesiais pirStais, o
briliantiniams, greitiems pasazams naudoti ,arking rankos pozcija (lbid.: 104). Sios
atlikéjo nuostatos primena, jog A. Cortot visg gyvenimg studijavo ir riipinosi F. Chopino
palikimu, aktyviai propagavo jo atlikimo manierg ir pedagogines nuostatas.

Patvirtinant  §] teiginj svarbu atkreipti démesj i A. Cortot leistas F.
Chopino, F. Liszto ir R. Schumanno kiriniy redakcijas, kuriose jis kruopsiai nagringja

253 A, Cortot moksliniai, metodiniai darbai: Principes rationnels de la technique pianistique (1928,
angliSkas vertimas 1930); La musique francaise de piano (1930, angli$kas vertimas 1932) Cours
d’interprétation (1934, angliskas vertimas 1937 ir 1989 pavadintas Studies in Musical Interpretation);
Aspects de Chopin (1949, angliSkas vertimas 1951 ir 1974, pavadintas In Search of Chopin).

254 Tais laikais tai buvo bene didZausias jrady skai¢ius tarp pianisty (Gudger 2001: 3772).

255 Ecole Normale de Musique jkurta 1919 m. A. Cortot iniciatyva. Sioje mokykloje iki 1961 m. buvo
déstoma plataus masto muzikos istorijos ir teorijos programa kaip papildomas ziniy Saltinis Paryzaus
konservatorijos studentams.

256 Jo mokinys V. Perlamuteris teigia, jog A. Cortot rankas laiké ar¢iau klavisy ir jo garsas nebuvo toks
artikuliuotas kaip kity pranciizy pianisty. Nepaisant to, jis galéjo puikia artikuliuota maniera atlikti Saint-
Saénsg. Mokytojas buvo jvaldes jvairias technikas, kurias naudojo atlikdamas atitinkamag muzikg.
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naty tekstus, pateikdamas visg eile technniy pratimy i paaiskinimy Sios muzikos
atlikimui (zr. 1 prieda).

Pristatant rySkiausius XX a. pranciizy fortepijono mokyklos atstovus,
svarbu paminéti vengry kilmés pranciizy pianistag Isidora Philippa, kuris buvo artimas
C. Debussy draugas, po kompoztoriaus mirties tapes pagrindinu jo kirinmy
interpretatoriumi. Ypatingg démesj I. Philippas skyré F. Chopino pedagoginei tradicijai,
kurig aktyviai propagavo jo mokytojas, F. Chopino mokinys G. Mathias. Tyréjas Ch.
Timbrellis pabrézia, jog pianistas daznai kalbédaves, esa F. Chopinas sukuré visiskai
nayja muzikmio mastymo filosofja i savo mokymu paveiké visa muzikinio ugdymo
samprata (Ibid.: 90). Sis poziris padéjo pianistui tapti vienu ryskiausiy F. Chopino
muzikos interpretatoriumi.

I. Philippas Paryzaus konservatorijoje dirbo 1893-1934 m. IS gausybés jo
mokiniy, tesusiy savo mokytojo tradicija, paminétini Jeanne-Marie Darré (1905—
1999)257, Nikita Magalovas (1912-1992)2%8, Guiomar Novaés (1896-1979)2%° ir Phyllis
Sellickas (1911-2007)%%0. 1. Philippas yra ileides nemazai metodinés literatiros ir
fortepijono  technikos pratyby?®!, Kkuriose didziausias démesys skiriamas ritminiam
tikslumui ir artikuliacijai. Studentai prisimena, jog mokytojas primygtinai reikalavo
praktikuotis su metronomu, pirmiausia Iétai, tada palaipsniui vis grei¢iau. Rankos
judesius ir rieSo lankstumg jis leisdavo tik atliekant oktavas, bet esmmis jo mokymo
siekis — tai pirSty individualumas. Pianistas Paulis Loyonnet’as (1899-1998) teige, kad
mokytojo idealai buvo greitis, iraiSkos skaidrumas ir jeu perle stilius (Ibid.: 83).

Pianist¢ Jeanne-Marie Darré (1905-1999) prisimena, jog |I. Philippo
mokymas buvo paremtas minimaliais rankos ir peciy judesiais ir gerokai artimesnis M.
Long nei A. Cortot manierai. Anot Jacqueline Blancard (1909-1994), jo technika turéjo
Svystyta kvépavimo pojuti: jkvépimas prie§ paimant akordg ir ikvépimas ji nuspaudus
(Ibid.: 81). I. Philippas nepaprastai daug démesio skyré S$variai ir skaidriai artikuliacijai,
dinaminiams niuansams, minkStam ir graziam garsui

I. Philippo mokinys, garsus rusy-gruziny kimés Sveicary pianistas Nikita
Magalovas (1912-1992) pabrézia, jog mokytojas visada reikalavo tiksliai laikytis

257 Dirbo ParyZiaus konservatorijoje 1958-1975 m.

258 Rusy-gruziny kilmés Sveicary pianistas, jraSes visus F. Chopino kirinius (13CD, Philips Classics).
Pianistés Marthos Argerich mokytojas.

259 Brazily kilmés pianisté, F. Chopino, R. Schumanno, C. Debussy kiiriniy interpretatoré.

260 Brity kilmés pianistas.

261 Metodiniai leidiniai: Quelques considérations sur ’enseignement du piano (Paris, 1927); Le piano et la
virtuosité (Paris, 1931); pratyby sasiuviniai, i§ kuriy labiausiai naudojami pedagogikoje: Exercises for
Independence of the Fingers (1898), Complete School of Technique for The Piano (Bryn Mawr, 1908),
Exercices pratiques (1897) (Timbrell 1999: 79).
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kompozitoriaus id¢jos i naty teksto. Buvo laisvos atlkimo manieros, kuria pasizyméjo
A. Cortot, prieSininkas. N. Magalovas tvirtina, jog 1. Philippo mokymas yra absoluciai
prieSingas Theodoro Leschetizkio pedagoginéms nuostatoms. Pranciizas naudojo
skirtinai  pirSting technika, o rankos ,svorf‘ suprato kaip kiekvieno pirSto ,svor
pereinant nuo vieno klaviSo prie kito (Timbrell 1999: 83). Matyti, jog N. Magalovui
buvo labiau priimtina T. Leschetizkio mokykla, o 1. Philippo indélj pianistas maté
greitoje ir lengvoje technikoje.

Aptarus trijy ryskiausiy XX a. pranciizy fortepijono pedagogy nuostatas
nesunku pastebéti, jog Si fortepijono mokykla nepaprastai daug démesio skiria
pranciiziSskojo  stiliaus, kuris pasizymi rafinuota, aiSkia precizika i intelektualiu
subtilumu, ®lakkymui i eksponavimui. Pastebétina, jog pranciizy pianisty repertuaras
$skirtinai orientuotas j kompozitoriy C. Debussy, M. Rawvelio, G. Faur¢ muzika, kurios
atlkimui butina jeu perlé technika.

Toliau Siame poskyryje tyrinéjama konkretaus pranciizy muzikos autoriaus
— Claude’o Debussy?%2 — fortepijoniné stilistika i tai, kaip ja interpretavo XX a. pradZios
pianistai.

3.3.2. Claude’o Debussy koloristiniai atradimai ir pjesés ,,Auksinés zuvelés* lyginamoji
mterpretacijy analizé

Pagrindiniai XIX a. pabaigoje Pranciizijoje susiformavusios meno srovés —
impresionizmo — principai buvo jkiinyti akimirka, sustabdyti judesj, atspindéti realybés
nepastovumg, pagristi jsptidzm.  RySkiausu immpresionizmo atstovu muzikoje laikomas
pranciizy kompoztorius ir pianistas Claude’as Achille’is Debussy (1862-1918),
padovanojgs pasauliui nepaprastai rySkius, koloristinius impresionizmo Sedevrus. Paties
Debussy atlikimas scenoje pasizyméjo nepaprastai placia spalviniy efekty amplitude,
subtilumu, visiSkai atsisakant ,muSamyjy efekty 263,

Aptariant C. Debussy atradimus, siekj jveikti fortepijono specifika — tembro
statiSskumg i plaktukinj skambéjimg, bus remiamasi trimis aspektais: pedalo naudojimu,

dinamika ir rubato skirtinumu.

262 §jos paradigmos atskleidimui pasirinktas labiausiai impresionistinéje tradicijoje i¥siskyres
kompozitorius-pianistas C. Debussy. C. Debussy kiirybai ir jos pasekéjams biidinga absoliuti
impresionizmo filosofijos ir bidingy bruozy iSraiSka muzikoje. Tuo tarpu M. Ravelio kiiryboje nesunku
pastebétineoklasicistinés srovés apraisky.

263 Savo kiirinius atliekantj Debussy galime i§girsti senuosiuose Welte-Mignon pianolos jraduose, kuriuos
kompozitorius jgrojo 1913 m. Daugiau informacijos —
http://www.openculture.com/2013/01/debussy_plays_debussy_the great_composers_playing _returns_to_li
fe.html.
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Pedalas. Novatoriski kirybos ir atlikimo elementai — polifonija harmonijos
audinyje, tam tkry tembry imitacija, mikroregistrai ir iStgstos moduliacijos — visa tai
salygoja C. Debussy pedalo naudojimo subtilybes. Kompozitoriaus muzikoje pedalas
naudojamas pilnas, pusinis, ketvirtinis, vibruojantis, ritmiSkas i harmoninis, véluojantis
rr nevéluojantis, kaitaliojamas kairysis i deSinysis pedalas, tk kairysis (sukelia
skambéjimg tarsi per rika), kontrastuojanciai sugretinamas skambeéjimas su pedalu ir be
pedalo. Naudodamas pedalg 1w sieckdamas spalviniy efekty, atlkéjas yra labai
priklausomas nuo salés akustikos, instrumento specifikos, savo paties emocinés biisenos,
beveik neapciuopiamy tempo i garso svyravimy i pan. Todél, pasak Gulnaros
Sadykovos, koncerto metu atlikéjui labai svarbu: 1) maksimaliai susikoncentruoti j savo
klausa, 2) nuolat aktyviai klausytis kiekvieno garso, 3) iSsiugdyti automatiSka, labai
greita kojos reakcijg j klausos siekinius (CampikoBa 2003: 325).

Debussy dinamika — gana paradoksali. Kaip, kalbédama apie Sio autoriaus
preludus, pazymi Sadykova, ji yra priklausoma nuo tekstiiros, taciau prieSingai nei
jprasta: kuo tirStesnis garsy audinys, tuo tylesnis skambesys. Daznai piano dinamikoje
skamba repeticijos ar plaktukinio pobudzo muzika. Debussy dinamika — vertikali.
DaZnai viename akorde galima iSgirsti keleta dmaminiy shlioksniy. VokieCy pianistas,
pripazintas Debussy kiriny interpretuotojas Walteris Giesekingas yra ja pavadings
,vidine akordy dinamika“. Tai — visiSkai nauja idéja fortepijono atlikimo mene, Kuri
privert¢ atlkéjus kitaip traktuoti dinamikos i tekstiiros rySi. Dinamika tampa kiirinio
formos pagrindu, atsiranda nauji sonoristiniai efektai (pavyzdzii, Debussy ieskojo tylos,
$nykimo, uzgesimo efekto) (Ibid.: 326).

Kompozitorius taip pat daug démesio skyré rubato funkcijai, Kkuri jo
kiiryboje traktuotina kaip nukrypimas nuo lako tékmés ir greitas sugrizimas j j3. Siam
efektui pazyméti jis vartodavo terming ,.Cédez”, kas paprastai reikSty sulétinimg, taciau
ne visuomet (gali biiti net pagreitinimas)?64. Debussy vartosenoje — tai tiesiog peréjimas,

rySys, nukrypimas 1§ vienos kompozicinés atkarpos j kitg.

Claude’o Debussy pjesé ,,Auksinés zuveles™ (Poissons D’or) 1§ ciklo
»Vaizdai“ (Images) II sgsuvinio lakkoma impresionizmo manifestu muzikoje,
kvintesenciniu §ios estetinés pakraipos Sedevru. Kompozitorius pjes¢ sukiiré jkvéptas
japonisko paveikslelio (pano), kur tamsiame vandens fone plaukioja dvi Zuvytés (Zr.

paveikslell Nr. 1). Idomu tai, kad paveikslas labai paprastas i tartum niekuo

264 Pranc. céder — palikti, nusileisti, perduoti, pasiduoti, praleisti, pasitraukti, i¥nykti.
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neiSraiSkingas, tac¢iau kompozitoriaus muzika — kupina dramatizmo, labai emocinga,

Sraiskinga, Zérinti.

Paveikslélis Nr. 1. NeZinomo autoriaus japoni$kas paveikslélis26°

1907-aisiais paraSyta kurinj kompoztorius dedikavo garsiam to meto
ispany pianistui Ricardo Vides, kuris buvo daugelio Debussy kiriniy pirmasis atlikéjas.
Kompozitoriaus mokinys, pianistas Maurice’as Dumesnilis savo prisimnimuose rase:
)0 nickada netenkino ,Auksiniy zuvely“ atlkimas. Mokytojas nuolat reikalavo groti
laisviau, ekspresyviau. Muzika turi skambéti elegantiSkai, gracingai ir kartu paprastai
(cit. ¥ Kpemner 1965: 83). Kickvienas atlikéjas ieSko savy budy, kaip atlkti Sig
nepaprastai virtuoziska, sudétingus pianistinius uzdavinius keliandia pjese. Cia neurtenka
fantazijos: bitinas  virtuoziniS  nervingumas, valia, muzika suponuoja ir humoro
atspindziy. Labai svarbu rizikuoti, pasiekti savotiska laisvos improvizacijos biseng ir
plaukti pasroviui su muzika.

Pjes¢je ypa¢ gausu ritminiy elementy, kurie nuolat kaprizingai kontrastuoja
ir galiausiai isilicja j grandiozing poema, kurioje atspalviy diapazonas varijuoja nuo
sSvelnaus iki ,labai garsaus ir skambaus®. Kompozitorius stengiasi muzikos garsais
perteikti ne tik auksiniy zuveliy blizgéjimg, bet i jy staigius judesius, tarsi matomus

akimis. Nors pjesés siuzeta sunku atspéti kompozitoriaus gebéjimas paversti ja ,,8

265 Interneto prieiga: http://www.debussypiano.com/audio.htm (ziréta 2018 05 20).
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matomo ] girdimg* (garsiniai zigzagai, posikiai, nervingumas ir tuoj pat — ramybe)
padaro muzikg nepaprastai Sradingg i jtaigig.

Itin sudétinga yra ,,Auksiniy zuveliy“ harmonija. Jau pirmuosiiose pjesés
taktuose skamba i mazoras, i minoras. Naujos spalvos kuriamos pasitelkiant
chromatizmy sugretinimus. Siuo  atvilgiu labai jdomi yra kirinio koda, kur
stubinanCiame  trisdeSimtantriniy ~ judéjime  blykCioja  chromatiniai ~ Salutiniai  tonal,
paraleliniai judesiai, postkiai. Pabaigoje aiSkiai kaitaliojasi Fis-dur su fis-moll, ir muzika
tarsi ,uzsniista‘“.

Siam tyrimui buvo pasirinktos ry$kiy pranciizy pianisty — Marcelle
Meyer?66, Roberto Cassadesus?®’, Vlado Perlemuterio?®® — ir kity pripaZinty pranciizy
muzikos interpretatoriy Walterio Giesekingo?%® bei Ricardo Vifies?’® — Claude’o Debussy
kirinio ,,Auksinés zuveles” 1§ ciklo ,Vaizdai“ mterpretacijos. Pasirinkimas nebuvo
atsitiktinis: visi Sie pianistai gyveno panasiu laikotarpiu ir priklausé tai paciai pianizmo
srovel, kurig galima jvardyti kaip ikiinjanCig koloristing fortepijono atlkimo paradigma.
Norint pagristi pastaragja hipotezg¢ tyrimo metu buvo siekiama pasirinktuose jrasuose
atrasti ir panagrinéti tokio atlikimo ypatybes, o taip pat — identifikuoti ir apibrézti tipinius
prancizy mokyklos bruozus. DidZausias démesys kreiptas 1 technines iSraiSkos
priemones, t. y., garso iSgavimo budus, teksturos valdyma, pedalo naudojimg, ritma,
forma, autoriaus nuorody laikymasi ir pan.

Kirmio pradzioje skambanti tema tyrimo objektu netapo. Kur kas
svarbesnis niuansas Sioje pjes¢je — spalviné temy tarpusavio sgveika, todél didesnis

démesys skirtas jungtims, kontrastams ir pan. (zr. 61 pavyzd)).

266 Marcelle Meyer (1897-1958) gimé Lilyje, Pranciizijoje. Mokési pas Marguerite Long, Ricardo Vifies,
véliau — pas Alfredg Cortot. Analizuotas 1947 m. pianistés jgrotas jraSas. Interneto prieiga:
[https://www.youtube.com/watch?v=uFdYiXDWXnk] (ziaréta 2017 09 10). Originalus jraSas — Les
Discophiles frangais DF92/5.

267 Robertas Cassadesus (1899-1972) — garsus pranciizy pianistas, gimes ParyZiuje. Jis studijavo ParyZiaus
konservatorijoje pas Louisa Diemerj, pas kurj taip pat mokesi ir garsusis Alfredas Cortot. Analizuotas 1955
m. jra$as. Interneto prieiga: [https://www.youtube.com/watch?v=Lrrrq7mt0-8] (ziuréta 2017 09 10).
Originalus jrasas — Columbia — ML 4978, 1955.

268 \lado Perlemuteris (1904-2002) gimé Kaune, tuometinéje Rusijos imperijoje. Studijavo ParyZaus
konservatorijoje pas Moritza Moszkowskj, véliau — pas Alreda Cortot. Jo studenté buvo ir dabartiné
Lietuvos muzikos ir teatro akademijos profesoré Biruté Vainilinaité. Analizuotas 1951 m. jragas. Interneto
prieiga: [https://mww.youtube.com/watch?v=vwTQKN3Z14c] (zuréta 2017 09 10). Originalus jraSas —
BBC MM230, 2003.

269 \Walteris Giesekingas (1895-1956) gimé Pranciizijpje — Liono mieste, tadiau gyveno Vokietijoje.
Studijavo Hanoverio konservatorijoje pas Karlg Leimerj. Analizuotas 1937 m. jraSas. Interneto prieiga:
[https://www.youtube.com/watch?v=6bL_e0TEeMw] (ziaréta 2017 09 10). Originalus jraSas —
Columbia 69020-D (CAX 7920).

210 Ricardo Vifies (1875-1943) — ispany pianistas, studijaves ParyZiaus konservatorijoje pas Charlesg-
Wilfrida de Beriot, kuris taip pat buvo ir Maurice’o Ravelio mokytojas. Analizuotas 1930 m. jrasas.
Interneto prieiga: [https://www.youtube.com/watch?v=v2EWuUW6MM _4] (ziaréta 2017 09 10). Originalus
jrasas — Columbia LF 41, 1930.

149


https://www.youtube.com/watch?v=uFdYiXDWXnk
https://www.youtube.com/watch?v=Lrrrq7mt0-8
https://www.discogs.com/label/1866-Columbia
https://www.youtube.com/watch?v=vwTQKN3Z14c
https://www.youtube.com/watch?v=6bL_e0TEeMw
https://www.youtube.com/watch?v=v2EWuW6MM_4

e = dim. moito /‘ ._1/!‘ é
s = ) & S
M r q .1 - Y
E — 2% a—F
e , /1 1 T
j.' —_— - . . =
Ll.u .’.fh:!-}r _‘l! lui
1 Z 1 1 1T 1S =
- }'/ 1 T 1 1 1 O
i 'l — ——— Vs
lh¢' .
yu D ey gh' = ] 4 N =
o) na g } 1 Y
Z T o L4 "
# _r T — =
£e %Q , -
pat . £ o = » = T r——
a1 ! - A — T T : - 1“2‘—:“:4:
X \} I \‘ j v _h 1 r T
v 6 6 \ 2
3
o g e e = :
- AJ_‘;J_L\%.%:
oy E%# 5 — 5 l : ;

61 pavyzdys. C. Debussy ,,Ausinés zuvelés* (711 taktai)

C. Debussy ,Auksiniy zuvely 8-9 taktuose galima jzvelgti keleta
reikSmingy niuansy. Akivaizdziausia tai, jog, atlkdami panaSius pasazus, pianistai
dazniausiai pasirenka viena esming natg ar akorda (pavyzdzii, Walterio Giesekingo
interpretacija), aplink kurj, kaip apic iSskirtinj tembrinj taSkg, formuojasi visas pasazas.
Marcelle Meyer iskiria apibraukta cis, Walteris Giesekingas — apibraukta akorda. Sie
garsai rezonuoja, o likusi faktira tuo metu skambmama kaip fonas. Jdomiai pedalg
naudoja Vlado Perlemuteris. ,.X* Zenklu pazymétoje vietoje jis nukelia pedalg, taip tarsi
apnuogindamas paskutines pasazo natas ir paruoSdamas naujag motyva.

Toliau iSskirta po keleta biidingyjy kiekvieno pianisto nterpretacijy bruozy
atlickant §j pjesés epizoda.

1) Nepaisant to, kad kirinio faktira yra nepaprastai tirSta, Roberto

Cassadessus interpretacijoje  girdima kiekviena, net smulkiausios vertés

nata, iSlaikkomas absoluciai tikslus ritmas. Apibendrinant galima tarti jog

tai — perfekcionizmas tiek techniniu atzvilgiu, tiek autoriaus nuorody

laikymosi aspektu.
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2) Marcelle Meyer pjeséje ilaiko nepaprastai skaidrig faktira, ypa¢ 8-9

taktuose. Sj pasaza pianiste sumodeliuoja taip: pavyzdyje apibraukta nata

cis suteikia tembrg ir rezonuoja viso pasazo metu, o likusios natos atlieka

tik foninj vaidmenj. Akivaizdus tempo pagyvéjimas 10 takte sietinas su Siai

pianistei budingu ypac didelu impulsyvumu.

3) Kaip jau minéta, Vlado Perlemuteris X Zenklu pazymétoje vietoje

nukelia pedaly, taip visiSkai apnuogndamas likusias 6 pasazo natas i

paruoSdamas naujg temg. Nors §is niuansas traktuotinas kaip koloristinis,

taCiau pianistas jj jgyvendina gana racionaliai.

4) Walteris Giesekingas pacig pasazo virStne atlieka ppp. Ispudis toks, tarsi

greity naty Siame pasaze nebiity, o svarbiausia Cia — susidaranti erdvé ir

garso tasa. 8 takte esancio akordo trukmeé (pusiné su tasku) yra ilgiausia per

prieS tai buvusius taktus. Norint §] akorda pratesti kiek jmanoma ilgiau,

pasazas

juodais  klavisais

sugrojamas

pavirSiumi, neabejotinali

tiesiais

pirStais. Pridéjus pianisto nepaprastai minkStg tusé, rezultatas akivaizdus.

5) Ricardo Vifies interpretacijoje Sis pasazas kupinas subtilybiy, o po jo

pasigirstanti tema skamba be jokiy rubato ir yra sprendziama absoliuciai

koloristiniu  pagrindu.

Atskiro paminé¢jimo vertos iSskirtinés S§io pianisto

techninés ir tembrinés galimybés.

62 pavyzdys.C. Debussy ,,Ausinés zuvelés* (16-21 taktai)
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Pavyzdyje Nr. 62 taip pat nesunku pastebéti atramines natas, aplink kurias
daugelis pianisty formuoja motyvus. Antai Robertas Cassadesus atkreipia démesj i 16 i
17 taktuose akcentais pazymétus trilius, kuriuos i8désto vertikalioje harmoninéje
struktiroje, o Marcelle Meyer remiasi linearia triliy linja. Vlado Perlemuteris iSskiria
apibrauktas natas. Walteris Giesekingas §j epizoda sprendzia kiek kitaip: 16—17 taktai yra
dinamiSkai kontrastingi 18—19 taktams. Kitaip tariant, jis nekuria minties aplink vieng
garsg, o pasirenka globalesnj sprendimg, kuris taip pat yra koloristinis.

Analizuojant kiekvieno pianisto $io epizodo atlikimg minétini Sie niuansai:

1) Robertas Cassadesus irySskina 16—17 taktuose esanéius harmoninius

pasikeitimus.  Kiekvienas trilio sutapimas su akordu yra tembriSkai

individualus. Nuo 18 takto tekste nebéra akcento ant trilio, todél pianistas jj

1§ karto paslepia.

2) Marcelle Meyer interpretacijoje 16-17 taktai skambinami melodingai, o

20-21 taktai — impulsyviai, giocoso charakterin. Gana ryskus trilis 18 takte

parodo, kad wvisas S$is pereinamasis epizodas sumodeliuotas butent per

triliniy naty linijg, kitus elementus paliekant antroje vietoje.

3) Vlado Perlemuteris §j pjesés epizoda modeluoja koloristiskai. Kaip i

ankstesniame pavyzdyje, Cia apibrauktos natos rezonuoja po taktg, kol kiti

elementai atlieka foninj vaidmenj.

4) Walterio Giesekingo interpretacijoje minétini rySkas triliy akcentai 16—

17 taktuose ir visiSkai prieSingi po to skambantys 4 taktai KlaviSai tarytum

glostomi neuzgaunant jokio konkretaus garso, taCiau skambesys vis tiek

susilieja ] darnig visumg, taip sukuriant iSskirting Sio epizodo spalva.

5) Ricardo Viles pabrézia tiksly ritmg, pastebimas nepaprastas

perfekcionizmas triliuose, o taip pat — nekonkretus grojimas 19-21

taktuose, sukuriant ,iSnykimo* jspudj.
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Cédez Expressif et sans rigueur
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63 pavyzdys.C. Debussy ,,Ausinés zuvelés* (45-48 taktai)

Pavyzdyje Nr. 63 pateiktame kirinio epizode Debussy pasitelkia jau
anksCiau minétus terminus — Cédez Ir Expressif et sans rigueur (ivertus i pranc.
JSraikingai be griestumo®). Sioje jungtyje koloristiniams efektams  vietos  yra
nepaprastai daug. Kaip pavyzdj galima paminéti Marcelle Meyer naudojamg pedala — Sis
niuansas jau buvo pastebétas Vlado Perlemuterio atlikime. Pedalas apnuogina paskutines
pasazy natas, 1 tokwu budu peréjimas i vienos fakturos j kit skamba nepaprastai
skaidriai. Tiesa, Perlemuteris Sioje vietoje pateikia dar jdomesnj sprendima: jungiamasis
pedalas naudojamas visur, iSskyrus 47 takta, kurj jis atlieka visiSkai be pedalo. Tuo, be
abejongs, siekiama pabrézti harmoninj pasikeitimg ir sukurti spontaniSkumo jsptd;.

1) Robertas Cassadesus nepaprastai tiksliai iSgroja visas natas. Tiesa,

tikshai ritmiSkai  suskai¢uotos kvintolés i kvartoles Siek tiek prasilenkia

su kompozitoriaus nurodytu sans rigueur.

2) Marcelle Meyer interpretacijoje paminétini jdomis pedalo nukélimai

(pazymeti X), kurie apnuogina takto pabaigose esancias melodines natas.

46 takto pradzia grojama pianissimo, nepaprastai minkStu tembru.
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3) Kaip jau minéta, Vlado Perlemuteris jungiamgjj pedaly naudoja visur,
Sskyrus 47 takta, kuris atliekamas visiSkai be pedalo. Taip sukuriamas
spontaniSkumo  jsptidis i greitas harmoninis persiorientavimas, taciau
laisvés ir iskirtinés spalvos Siam epizodui mmnimo pianisto nterpretacijoje
pristinga.

4) Walteris Giesekingas 45 takto pasaza sugroja tarsi glissando. 46 takte
esantis mazas crescendo dviem melodinéms natoms yra puikus raktas

autoriaus  nuorodos  expressif  jgyvendinimui. Pianistas $i3  nuoroda
Jprasmina taip, jog tampa nebesvarbu, kad po Siy dviejy melodiniy naty
einantj pasazg atlkéjas sugroja visiSkai neteisingomis natomis. Unikalus
tembras kur kas svarbesnis nei techniniai

melodijos Siam  pianistui

nesklandumai.

5) Ricardo Vifies interpretacijoje paskutinés keturios 45 takto natos skamba
taip, tarsi buty atliktos puantilistine technika. Ypatinga ritminé laisvé 46 ir
47 taktuose sudaro vidinés ramybeés ir improvizacijos ispidi.
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64 pavyzdys.C. Debussy ,,Ausinés zuvelés“ (84-87

taktai)
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Paskutiniame pjesés epizode (zr. 64 pavyzdj) labai svarbu atkreipti démes;j |
kompozitoriaus nurodyta dinaming gradacija, kurios itin preciziskai laikosi pianistas
Robertas Cassadesus. Tuo tarpu Marcelle Meyer sugeba parodyti dar i mikro dinamika
tarp trisdeSimtantriniy naty, kurios sukuria bangavimo jspudj. O Stai Walteris
Giesekingas ignoruoja autoriaus nuorodas, velgi, mastydamas Zzymiai placiau. Kadangi
Sis epizodas yra aiSki repriza, o prie§ tai girdime kulminacija, jo sprendimas paprastas,
bet labai efektyvus. Kulminacija atliekama fortissimo, o visa repriza — pianissimo.
Neabejotinai naudojamas vibruojantis ar pusinis pedalas, siekiant i Slaikyti fakttros
skaidrumg. Ricardo Vifies 86-87 takto melodija atlieka beveik be pedalo. Ir Cia,
netikétai, ,sausa“ melodija, atlickama nepaprastai skambiu — tarsi puantilistiniu — Strichu,
tampa visiSkai savarankiska.

Kiekvienas pianistas baigiamajam kiirmio epizodui suteikia savity spalvy:

1) Roberto Cassadesus prisilaikoma dinaminé gradacija — labai konkreti.

Melodija — fortissimo, akompanuojanti partija — piano. Kaip jau jprasta

siam atlikimui, kiekviena smulki nata iStariama nepaprastai aiSkiai.

2) Esminis Marcelle Meyer Sio epizodo atlikimo bruozas jau buvo

paminétas: tai — nepaprastai gyvos trisdeSimtantrinés  natos i

mikrodinamika jy viduje, sukurianti bangavimo jspudj.

3) Vlado Perlemuteris ignoruoja 86 takto pradzioje akompanuojancioje

partijoje jraSyta p. Piano Sio pianisto traktuotéje atsiranda tik tame paciame

takte esanCioje melodijoje. Pridéjus tai, jog pedalas taip pat nuimamas vos
uzgavus melodines natas, iSkyla didzulis kontrastas. Melodija atsiranda
netikétai, kas suteikia jai unikalig spalva.

4) Walteris Giesekingas §j epizoda nuo pat 84 takto skambina piano. 86

takto melodija (taip pat atliekama piano) tarsi persipina  su

akompanuojandia  partija.  ISkyla  perregimas  spalvinis  vaizdinys:
akompanimentas tartum tapatinamas su vandeniu, o melodija — su
auksinémis zuvelemis.

5) Ricardo Viles 84-85 taktuose pakeicia teksta, taciau geba sukurti

raibuliuvojan¢io vandens jspudj. 86-87 takto melodija atliekama praktiskai

be pedalo. Taip netikétai sausa melodija tampa visiskai savarankiSka ir —
kaip ir prieS tai buvusiame epizode — atliekama nepaprastai skambiu

puantilistiniu Strichu.
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[Sanalizavus pasirinktus garso jraSus, galima salyginai charakterizuoti ir
pacius atlikéjus. ISklausius Roberto Cassadesus atlikimg susidaro jspiidis, kad atlikéjas
priklauso racionaliai mgstanciy pianisty gretoms, kas ganétinai svetima impresionizmo
ideologijai. Vienintelis dalykas, kuris iduoda, jog jis yra pranciizy mokyklos atstovas —
tai Cassadesus perfekcionizmas. Sis  pianistas  tiksliai atlko naty teksta, aiSkiai
graduodamas menkiausius dinaminius lygius. Taciau jo atlkime troksta idéjos, o
daugelis Kkonkre¢iai grojamy naty prasilenkia ir su impresionizmo muzikos stilistika.
VisiSkai kitokio tipo — nepaprastai ,gyva“, virtuoziska pianist¢ yra Marcelle Meyer,
kurios atlikime imponuoja gausybé jvairiausiy tembry ir charakteriy. PrieSingai Meyer,
Viado Perlemuteris — pianistas, nepasizymintis Sskirtinémis virtuozinémis savybémis,
taciau pukiai B®manantis garso formavimo meng. [vairus tuSé, iSmoningas pedalo
naudojimas jo interpretacijoje kuria jtikinamg muzkinj pieSini. PripaZzintas Debussy
muzikos atlikéjas Walteris Giesekingas — nepaprastai kiirybingas ir laisvas pianistas,
kuris karinio idéjg akivaizdziai ikelia auks$ciau technikos. Jo nepaprastai minkstas, bet
tuo pat metu labai turtingas tus¢ puikiai atitinka Sios muzikos stilistika. Ricardo Vifies —
nepaprastai subtily, ,plony* nterpretaciniy niuansy meistras. Nepaprastai virtuoziskas,
laisvas ir naudojantis daugybe tus¢ varianty. Galima konstatuoti, jog Claude’as Debussy
1§ tiesy ne veltui Siam pianistui dedikavo savo ,,Auksines zuveles®.

Regis, akivaizdu, jog visus analizuotus pianistus vienija démesys garso
Sgavimo budy ir tembry jvairovei. Nepaisant to, kad visi minéti atlikéjai mokési pas
asmenybes, propagavusias atlikéjiskuosius impresionizmo standartus, Claude’o Debussy
,Auksines Zzuveles” kiekvienas jy atlieka savaip, atrasdamas savy niuansy, Ssavitai

jprasmindamas vieng ar kita muzikinj darinj.
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ISVADOS

Pagrindinis démesys atliekant meninj tyrimg ,Fortepijono mokyklos samprata,
raida i jtaka nudienos atlkimo meno paradigmoms® buvo sutelktas j fortepijono mokykly
poveikj formuojantis i jsitvirtinant Siuolakinéms meno paradigmoms. Sios paradigmos
atspindi ir lemia specifinius kiriniy interpretavimo bruozus, ludija sgsajas su atitinkamy
mokykly atlikéjiskais kanonais.

Tyrimo eigoje  jvardytos Konceptualioji, vokaliné i koloristing atlikimo
paradigmos akumuliuoja fortepijono mokykly suformuotas ir jtvirtintas atlkimo praktikas.

Visuotiné globalizacija aktyvavo paradigmy sklaidos bei mokykly transformavimo procesus.
Atliktas tyrimas leidzia daryti Sias iSvadas:

1. Fortepijono mokyklos sgvoka gali biti apibréziama naudojantis A. J. Ambrazo
Skristalizuotais kompoztory mokyklos komponentais, kur esming vieta uzima
pedagogo asmenybé i sugebéjimas burti aplink save sekéjus. Fortepijono
mokyklos tradicijos i niidienos atlkimo paradigmos turi daug bendrybi.
Pagrindiniai saly¢io taskai — tai pedagoginiy programy specifika, pasireiSkianti
nacionalinio repertuaro pasirinkimu, pozitris j ®raiSkos priemoniy panaudojimo
galimybes ir, svarbiausia, technikos elementy, tusé bei vizualiniy aspekty
(atlikéjo sédésena, ranky padétimi, judesiais) konceptualumas.

2. Ivarly muzikology, pianisty ir pedagogy darbuose jvardijami skirtingais
parametrais paremti technikos tipai: fiziologiné, natiirali mechaning, virtuozing,
meniné, individuali. Taciau labiausiai mokyklg charakterizuojantis veiksnys yra
virtuoziné technika, atspindinti fortepijono mokykly paradigmas. Skirtingose
mokyklose virtuoziné technika jgauna specifing iraiska, atitinkancia mokyklos
prioritetus: brillante spielen technika (C. Czerny terminas, vokiska ir austriska
mokyklos), jeu perlé technika (pranctziSka), vokalinj, dainingg fortepijono garsg
Sgaunanti technika (rusiska).

3. Tyrimui reikSminga buvo Carlo Adolfo Martiensseno iSkelta individualios
technikos idé¢ja. Lygindamas atlikéjy technikos ir iraiSkos priemoniy naudojimo
budus, mokslninkas jvardija klasikinj, romantnj i ekspresionistinj atlkéjy
tipus, kurie turi daug bendrybiy su Siame darbe jtvirtinama fortepijono atlikimo
meno paradigmy idéja.

4. Tyrime apibrézti mokyklos formavimasi lemiantys wveiksniai: instrumentai, Kkurie
ypa¢ XIX a. dél skirtingy konstrukcijy lémeé skirtingg atlikimo technika; kilis

157



pedagogai-atlikéjai, padéje pagrindus fortepijono mokykloms; kompozitoriai-
pianistai, kuriy id¢jos i kurybinis stilius ilgam itvirtino reikSmingas fortepijono
meno paradigmas.

Fortepijjono mokykly i instrumenty konstrukcijos tarpusavio koreliacija
pademonstruota lyginant XIX a. pradzoje susiformavusias Londono, Vienos ir
Paryziaus fortepijjono mokyklas. Angly fortepjonai pasizyméjo  pilnesniu
skambéjimu, ,,damnuojaniu™ tonu, jy garsas buvo gilesnis, nors jie reaguodavo |
pianisto  judesius kiek pavéluotai  Vienoje gaminamy Walterio  firmos
mstrumenty garsas Ssiskyré grakSCia elegancija, skamb¢jo aiSkiai, apibréZtai,
koncentruotai, nelabai ,placiai“, kitaip tariant, buvo artimas klavesino ir
klavikordo skambéjimui. Savo ruoztu Paryziaus Erard, Pleyel fortepijonai
pasizyméjo aikiu, Svariu garsu, gana lengva, bet jautria klaviattra. Fortepijono
gamintojai nuolat tobulino instrumento mechanizma, mokeési vieni I Kity,
konkuravo tarpusavyje. Esminiai gaminamy fortepijony skirtumai Zenklino i
Siuose muzikos centruose besiformuojancias atlkimo mokyklas.

Londono fortepijono mokykla siejama su Muzio Clementi pedagogine bei
menine veikla. Sio muziko bei jo sekéjy atlikimo maniera pasizyméjo iskirtine
pirSty technika. Jie drasiai atlikdavo virtuozinius pasazus dvigubomis natomis,
oktavomis, akordais, repeticijomis, iSsiskyré nepaprastu virtuoziSkumu, atlikimo
technika buvo paremta pirSty individualumu. Tai buvo pasiekiama daug valandy
trunkanCiomis  pratybomis, ,plaktukiniu principu“ besiremiancia pedagogika.
Grojimui buvo budingas grieztas ritmas i kontrastinga dinamika. XIX a.
pradzios Londono fortepijono mokykla padaré Zzenklig jtaka daugelui Europos
mokykly. Kartais §is poveikis lémé i netikétas transformacijas: londonieciy
idéjos apie griezta legato greituose pasazuose bei novatoriskus pedalo efektus,
jprasmintos Johno Fieldo nokturnuose, paskatino fortepijono vokalizacia,
tapusig charakteringu rusy fortepijono mokyklos pozymiu.

Vienos fortepjjono mokyklos indélis ypa¢ Zenklus formuojant ,klasikinio®,
konceptualaus atlkimo kanonus. Neatsitiktinai prie Sios mokyklos iStaky buvo
muzikai, tiesiogiai susiliet¢ su didZiaja Vienos klasikinés mokyklos tradicija. Tai
— Beethoveno mokinys Carlas Czerny ir Mozarto mokinys Johannas Nepomukas
Hummelis. Svarbiausi XIX a. metodiniai darbai, atspindintys Vienos fortepijono
mokyklos principus, yra J. N. Hummelio trijy tomy leidinys ,Pilnas fortepijono
atikimo meno teoretiniy ir praktiniy instrukcijy kursas® (vok. Ausfiihrlich
theoretisch-practische Anweisung zum Piano-forte-spiel, 1828) ir C. Czemy trijy
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tomy metodinis traktatas ,Pilna teoriné-praktmé fortepjono mokykla*“ (vok.
Vollstindige theoretisch-practische Pianoforte-Schule op. 500, 1839) bei per
600 opusy etiudy ir pratimy, jtvirtinanéiy brillante spielen technika. Tiriamajame
darbe pademonstruota, jog F. Lisztas i F. Chopinas, du iSkiliausi XIX a.
fortepijjono meno reformatoriai, savo kuryboje naudojo Hummelo i Czerny
sukurtus technikos ir faktiiros modelius, kurie romantiky kiryboje toliau buvo
tobulinami i jgavo nauja kokybe.

. Paryziaus fortepijono mokykla formavosi pranciizy klavesmisty F. Couperino ir
J.-P. Rameau metodiniy nuostaty, kurias fortepijonui adaptavo ryskiausi XIX a.
Sios mokyklos pedagogai-pianistai J.-L. Adamas ir F. Kalkbrenneris, pagrindu.
Esminiai jy pedagogikos bruozai — tai garso tusé jvairové ir technika jeu perle,
kurios skiriamieji bruozai — jautrus prisilietimas prie klavisy, nuspaudzant juos
ne iki dugno, pirStai arti klaviSy, rieSas aukstai Siai mokyklai budingas garso
tembras — ,permatomas“, seklus, blyskus; pagrindinés muzikinés vertybés —
elegancija, apskaiCiuotos proporcijos, subtili frazuoté; ypatingas démesys
pedalui. Specifiné pranctizy fortepijono atlikimo mokyklos stilistika suteiké
impulsa kompozitoriy impresionisty C. Debussy, M. Ravelio karybai, paskatino
koloristinés paradigmos formavimasi.

. Fortepijono meno raida neatsicjama nuo didziy kompozitoriy pianisty-virtuozy
veiklos, 0 jy dar prie§ pusantro Simtmecio jprasmintos idéjos aiSkiai veda link
nidienos atlikimo meno paradigmy. Visy pirma tai — F. Chopinas ir F. Lisztas.
Tyrime parodyta, kaip jvairios mokyklos pritakko Siy kuréjy paveldg savo
meninéms idéjoms reiksti. Rusy fortepijono mokykla F. Chopmo kiryboje
§skiria tempo plastiSkumg, natiiralumg i organiSka sieki priversti fortepijong
dainuoti, ir tai sukiiré pagrindg vokalinés paradigmos iSraiSkai atlikimo mene;
pranciizai F. Chopino kiiryba glaudzai sieja su C. Debussy kiriny atlkimo
tradicija, kreipia démesj ] ,fortepijono poeto* kirybos virtuozinus elementus i
pedalo naudojimo specifikg, daznai turin¢ig koloristinj tikslag. Savo ruoztu F.
Liszto kurybiniy ir pedagoginiy nuostaty analiz¢ rodo, kad jo idéjos labiausiai
paveik¢ vokalinés i koloristines fortepijono atlikimo paradigmy formavimasi. F.
Lisztui didziausig jspiid] dar¢ L. van Beethoveno kiryba. Tai buvo viena 1§
priezasCy, paskatinusiy atrasti i sukurti koncertinj stiliy, jteisinant] simfoninio
orkestro raiskg imituojantj fortepijong. Tam buvo naudojami fff, primenantys
orkestro tutti, akordine ir oktavine technika iSgaunami tremolo, pedalo efektai.

Siekdamas vokalinio fortepjono skambé¢jimo F. Lisztas naudojo jvairius tusé
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10.

11.

elementus: legato, non legato, staccato; daug démesio skyré pauzéms,
fermatoms, frazuotei. Koloristinés paradigmos iSraiska F. Liszto kiiryboje galima
sieti su netradicine, daznai net paradoksalia dinamika, specifiniais fakttriniais
elementais, taip pat programiSkumu. Tyrime prieita i$vada, jog F. Chopino ir F.
Liszto techniniy priemoniy atradimai turi daug bendry bruozy: tai pirSty
savarankiSkumo aspektai ir aplikatiira; virtuozinés technikos elementy vystymas;
natturali ranky padétis. Abiejy pianisty virtuozy poziris ] technikos vystyma
atsispindi etiuduose bei kituose jy kiiriniuose.

Garso jraSuose skambanCios muzikos atlikimo Ilyginamoji analizé iryskino
skirtingg jvairioms fortepijono mokykloms atstovaujanéiy pianisty interpretacin
poziirj j ta patj muzikinj teksta. A. Brendelio, E. Nyiregyhazi ir E. Bozhanovo
interpretuojamas F. Liszto Petrarkos sonetas Nr. 123 patvirtino Kkiekvieno
atlkéjo sgsajas su atitinkamos mokyklos kanonais bei orientacija | Sioms
mokykloms biidingas paradigmas: Brendelio skambmimas ludja ,klasikinio
atlkimo* prioritetus, jaiS dazniausiai seka tie pianistai, kurie savo mene
prisilaiko  konceptualiosios paradigmos standarty; Nyiregyhazi tarsi jkinija
vokaling atlkimo paradigma, daZniausiai siejama su rusy fortepjjono mokykla,
C. A. Martiensseno jvardytu ekspresionistiniu atlikéjy tipu; Bozhanovas — tai
akivaizdus koloristinio atlikéjo tipas, atstovaujantis koloristinei atlikimo meno
paradigmai.

Siek tiek kitu kampu paZvelgta j interpretacija, kai pats kiirinys savo stilistiniu
apibréztumu suponuoja atitinkamg atlkimo paradigm3. Buvo analizuoti trys
kiriniai: L. van Beethoveno Sonatos Nr. 8 (,Patetin¢) op. 13 | dalis; P.
Caikovskio pjes¢ ,Irikinké“ i ciklo ,Mety laikai; C. Debussy ,Auksinés
zuveles 1§ cklo ,Vaizdai® II sgsiuvinio. Kiekvieno kiirinio analizei buvo
pasirinkti atitinkamai atlkimo krypCiai (paradigmai) atstovaujantys pianistai:
Beethoveno — konceptualiosios paradigmos atstovai (A. Schnabelis, A.
Brendelis, R. Serkinas), Caikovskio — vokalinés (S. Rachmaninovas, L.
Oborinas, D. Macujevas), Debussy — koloristinés (R. Vilies, M. Meyer, W.
Giesekingas). Ivertinus atlikimg buvo #gryninti esminiai kiekvienos paradigmos
bruozai:

o konceptualiosios atlikimo paradigmos specifika atskleista per
artikuliacija, struktirinj mastyma, tempa, ritma, ,pirSting technika* (brillante

spielen);
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o vokalinio prado paradigma identifikuota pagal intonavima,
frazuotg, lygas, tempo rubato ir pedalo naudojima;

o koloristinio prado paradigma susieta su pedalo efektais, tusé
elementais, specifiniu tempo rubato.

12. ISsami interpretacijy analizé leidzia daryti ivada, jog atlikimo mokyklos sgvoka
Siwolaikiniame meno  kontekste gerokai pakito: ji pamazu praranda vietos
dimensija, labiau iSrySkindama individualyy asmenybiy ir globaly visuomeniniy
procesy jtakas.

13. Tyrimas rodo, jog tai paciai paradigmai atstovaujanéiy Siuolakiniy atlikéjy
interpretacijos toli grazu néra identiSkos. Kita vertus, nors esminiai skirtumai
pasireiskia SraiSkos priemoniy kiekybéje i kokybéje, taciau ivaldytos technikos
riSys ir muzikinio mastymo tipai leidZia jsprausti atlkéja j tam tikro atlikimo

stiiaus ar paradigmos rémus.

Fortepijono atlikimo menas — tai nepaprastai daug zniy ir jgidziy reikalaujantis
procesas. Fortepijono mokyklos i Siame darbe wSkeltos atlikimo meno paradigmy idéjos
problematika susijusi su $io laikmedio i§3ukiais, kuriy esminis bruozas — universalumas. Sis
tyrimas atskleidé ir tai, jog sunku rasti universaliy pianisty, gebanCiy tiksliai ireiksti bet kurio
kompozitoriaus  kiirybinius  ketinimus.  Siekiant atrasti bendrus nterpretacjy vardiklius,
geriausiai  tinka  atlikimo paradigmos sgvoka, kuri nepaneigia fortepjono mokykly
egzistavimo fakto, taCiau gerokai prapleCia jy atpazinimo ribas, i§ dalies atsisakant
nacionalinio identiteto, kuris Siandienos globalioje visuomen¢je nebéra svarbiausias. Kur kas
svarbesn¢ i jdomesné tampa asmenyb¢ ir jos charakterio bruozai. Butent jie, pasiekus auksta
meistriskumo  lygmenj, leidzia pasirinkti interpretacinius  prioritetus, iSrySkéjancius nudienos

atlikimo meno paradigmose.
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ETUDE II
(Op.A0}

Fr. CHOPIN

Progres & attendre: Indépendance et égalité des doigts faibles (3me 4me 5 )_Parfectionne-
ment du jeu lié- Bonne tenue de la main-Légéreté - Agilité.

Digficultcs & vaincre: Chevauchement des 370%47€ et 50 doigts - Fatigne résultant de la
continuité de jeu de ces trois doigts-Division de 'activité musculaire de la main en deux €élé-
ments, I'un agissant, Pautre accompagnant. ’

\\-\I\“A A. Partie agissante de la main.
L AR
On commencera par étudier le passage parfaitement lié d’un doigt chevanchant autrepar

B. Partie accompagnatrice.

Irs exercices suivants:

N1, .

. b -
—— === e i ]
i e — gy,
A3 374545 4343 4 5 efe 3434545 43434 5 et
B.a 5 4335455343 4 el 43 45 4343 453 43 4 el
(0.4 5 4545 4545545 4 el 45 45454545 45 4 e
D.5 454545 454054 5 ele, 545454545454 5 e

que Uon travaillera d’abord avec un léger accent sur la premiere note de chaque triolet (accent
fourni exclusivement par e doigt la main n’y prenant aucune part) ensuite en recherchant la par-
faite égalité, sans accent.

Répéter 4 fois chaque doigté dans la nuance “piano”et dans un mouvement lent.On préparera
soigneusement le passage d'un doigt inférieur “sur” ou 'sous”un doigt supérieur (3"* par rapport au
4ME 4 par rapport au 5M) suivant les principes dun legato absolu, en évitant toute articulation exa-
gérée, toute contraction ou raideur du poignet;les doigts ne jovant pas, resteront détendus sans erispation,

Ensuite travailler de la méme maniére, avee un doigté de trois doigts:

;o3 —
4.374 55 45345 545 3 ele. 55 435 435 455 4 5 elr
B.4353 455 455 43 5 4 ele. 455 4 35 435 4535 i oefe,
C.53 453 40340353 4 a el 5435 %35 43543 5 et

en rythmant d'abord par quatre, puis sans rythmer, 2 fois de chaque maniere.

Lorsqu’on sera bien familiarisé avec ces exercices et que V'on jouera ces divers doigtéschro-
matiques sans difficulté, sans a-coups et en observant une tranquillité ahsolue de la main, les
doigts glissant sur les touches plutdt que les frappant,on abordera le travail de la partie su-
périeure de 1'étude et de son doigté spécial.

Nous avons fait choix pour établir ce doigté, de la position des doigts qui permet le mieux Uin-
dependance des nuscles, au moment de Pexécution des accords,c’est a dire que dans la plupart des

€4S NoUS avons Serisu—ra—Epsu BeughE— ce qui assure au jeu une plus grande c¢galité. Si cepen-
el

dant la t;onformﬂll.ion spéc;iale de certaines mains n’en permettait pas 'emploi exclusif, il pourrait
etre modifié dans quelques détails par 'exécutant,a la condition expresse d'écrire ces modilica-
tions, de maniére a m'étre point & la merci d'un doigté de fortune.

On travaillera d’abord la partie supérieure sewle sans accords, avec les rvthmes suivants et
en mettant le doigté choisi.
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Répéter cing fois chaque fragment de quatre mesures avec chacune de ces formules rythmiques les
accents venant du doigt, la main parfaitement tranquille.

Puis, on travaillera, telle qu’elle est €crite, la partie supérieure de I’étude en son enticr (sans
accords et sans accents) en augmentant graduellement la rapidité d’exécution de maniére a lui
donner le caractére glissant et vaporeux qui ne doit pas étre altéré par 'adjonction ultérieure
des accords. Ce n’est qu'une fois cette préparation parfaitement établie et la résistance et I'éga-
lité des 372 4™® et 5™° doigts acquises que 'on commencera P’étude des accords.

I1 faudra toujours considérer ces deux notes faites par le pouce et le second doigt,comme un
accompagnement en “pizzicato” s’harmonisant avec la sonorité légere de la basse et non comme un
point d’appui pour les doigts supérieurs. Leur écriture absolue devrait étre:

et leur exécution doit s’effectuer en pincant les notes plutdt qu’en les frappant.
Travailler d’abord ainsi:

Ne7.
)

d’'un mouvement tres rapide des doigts seuls, la main restant immobile. Puis:
N° 8.

g )
Puis, & nouveau par fragments de 4 mesures, lentement, la partie supérieure tres égale, les
accords courts et précis:

répéler 4 fois
chaque fragment

Et afin d’assurer la compféte immobilité de la main et l'action exclusive des doigts:

" e wee )
N Wiy = P e .
- ; £ répeter 5 fois chaque

fragment de 4 mesures

l -

| s
le staccato des doigts supérieurs tres pronor«é, les accords pris en glissant presque de Pun a
Pautre (cet exercice doit se travailler fort,dans un mouvement modéré).
Puis ’exercice suivant: .

NI — =

it travailler également par fragments de 4 mesures, que Uon répetera cing fois lentement, m/:

Apres quoi 'on jouera trois fois de suite ’Etude en son entier en y joignant la main gauche,d’a
bord lentement, puis plus vite et enfin dans le mouvement. Et bien entendu, exclusivement dans la
nuance piano, tout en tenant bien compte des légers <crescendi” et “decrescendi” qui donnent a cette
étude son caractére aérien.

Un excellent exercice de préparation au jeu lié d’octaves est le suivaut,qui peat étre appli-
qué aux deux mains, en se servant pour la partie supirieure de la main droite des doigtés de cette
méme €tude. v 5 33 3

LI ALFRED CORTOT
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d+French+classical+piano+interpretation+and-+technigue&oqg=European+Piano+Schools%3
A+Russian%2C+German+and+French+classical+piano+interpretation+and-+technique&aqgs=
chrome..69i57.1156j0j7 &sourceid=chrome &ie=UTF-8

Hummel (1778-1837) L. Godowsky(1870-1938) H. Neuhaus(1888-1964)
S. Neuhaus(1927-1980 L. Timofeeva(1950)
Adolf von Henselt (1814-1889) Y. Zak(1913-1976) % Virssaladze( 1942)
S. Richter(1915-1997)
E. Gilels(1916-1985) M.Moguilevsky
A. Vedernikov (1920-1993) (1943)

Clementi(1752-1832) V. Gornostaeva(1929)

P. Egorov(1948)
A. Nassedkin(1942) :I. Pogorelich

John Field (1782-1837) V. Krainev(1944) (1958)

Alexander Diibjick (1812-1898)
Mili Balakirev

Alexander Villoing N. Zverev
(1837-1910) 1804-1878) (183

T. Leschetizky (1880-1915)

A. Essipova (1851-1914)
V. Pukhalsky(1848-1933)

Anton Rubinstein Nicolai Rubinstei A. Goldenweiser (1875-1961)

(1829-1894) (1835-1881) A. Siloti (1863-1945)
Vasili Safonov C. Igimnov(1873-1948)
(1852-1918) S. Rachmaninoff (1873-1943)

A. Scriabin (1870-1915)

Blumenféld Emil von Shuer(1862-1942)

(185]-1914) Sergei Yaneyev(1852-1915)

I. Vdnderova (1878-1960) Piotr Téhaikovsky (1840-1893) Scriabin(1872-1943)

Droi gcr (1877-1956) A.Siloti (1863-1945) R. Lhevinne

T. Qarrefio( 1853-1917) (1874-1944) T v Cliburn(1934)

J. Hoffmann (1882-1951)
Jorlas (1860-1941)
(1878-1938)

L. Nikolaiev (1878-1942)
P. Pabst T~
(1897-1954) M. Yudina(1899-1970)
Shostakovitch(1906-1975)
Sofronitzky(1901-1961) (1936)
N. Perelman(1906-1992)—— L. Gakkel
S. Savchinsky(1891-1968)

C. Igiimnov (1873-194

J. Lhevinne

(1882-1968) ~~__

Goronitzky M. Khalfin(1907-1991)

V. Margulis(1928) Y. Reitman
Q. Gabrilovich (1878-1936) L. Oborin (1907-1974) N. Korykhalova(1924) (1936)
Friedheim (1859-1932) Y. Milstein (191131981) I. Shalyt(1922) G. Sokolov
Madezhada Purgold(1848-1919) Y. Flier (1912-197 osskressensky (1935) (1950)

Vera Timanova( 1855-1942) A lokhleles (1912-1978)

.. Leonskaia (1948)

L. Vlasenko (1928-1987)
R. Chedrin (1932)

A. Schnittke (1934-1998)
V. Postnikova (1944)

L. Sintzev (1944)

M. Pletnev (1957)

D. Kaba/lcvsky( 1904-1987)  S. Feinberg(1890-1962)
R. Tamarkina(1920-1950) V. Natansson(1909-1994) G. Axelrod(1923-2003)
L. Berman(1930-2005) N. Emelianova(1912) A. Skavronsky(1931)
V. Merjanov(1919) S. Dorensky(1931) L. Roizman(1916-1989)
T. Nikolaeva(1924-1993)
D. Bachkirov(1931)

D. Alekseev(1947)
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https://www.google.com/search?q=European+Piano+Schools%3A+Russian%2C+German+and+French+classical+piano+interpretation+and+technique&oq=European+Piano+Schools%3A+Russian%2C+German+and+French+classical+piano+interpretation+and+technique&aqs=chrome..69i57.1156j0j7&sourceid=chrome&ie=UTF-8
https://www.google.com/search?q=European+Piano+Schools%3A+Russian%2C+German+and+French+classical+piano+interpretation+and+technique&oq=European+Piano+Schools%3A+Russian%2C+German+and+French+classical+piano+interpretation+and+technique&aqs=chrome..69i57.1156j0j7&sourceid=chrome&ie=UTF-8

Sioje schemoje aiskiai matyti rusy fortepijono mokyklos itakos prasidedandios nuo:
M. Clementi ir jo mokinio J. Fieldo; C. Czerny mokinio T. Lechetizkio ir jo mokiniy A.
Jesipovos ir V. Pukhalskio; J. Hummelio ir jo mokinio A. Henselto. Pabréztina, jog rusy
fortepijono mokyklos formavimuisi jtakos turé¢jo daugeliss XIX a. garsiy Europos pianisty
virtuozy, kurie ne karta koncertavo Rusijos miestuose: J. Hummelis, L. Mejeris, S.
Thalbergas, F.Lisztas, M. Plejelis, K. Schumman. Schemoje galima pastebéti, jog J. Fieldo
mokinys Aleksandras Dubuck’as buvo A. Villoing’o mokytojas, kurio mokiniai Antonas ir
Nikolajus tapo Sankt-Peterburgo ir Maskvos konservatorijy jkiréjais. Cia svarbu pabrézti, jog
A. 1 N. RubinStemai labiau prisilaik¢ europinés fortepijono atlikimo tradicijos (apie tai — 3.2
poskyryje).

XIX a. 7-8 desimtmeciuose labai reikSmingas tapo pianisto-pedagogo N. Zverevo
vaidmuo. Jo mokiniai S. Rachmaninovas, A. Skriabinas, K. Igumnovas. Bitent N. Zverevo
pazitiry déka Europos fortepijono kultiiros pagrindu susiformuoja nauja kryptis, kurios esmé —
rusy nacionalny tradicijy puoseléjimas. Nepaprastai svarbus yra S. Rachmanmnovo mdéls,
pasireiSkes  individualiame  iskirtiniame jo karybmiame  stiliuje. Kompozitorius-pianistas
Europos romanting fortepijono tradicija praturtino nauyjomis, labai dnamiSkomis iSraiskos
priemonémis, davusiomis impulsus naujy rusy fortepijono mokyklos tradicijy formavimuisi.

Labai svarbig reikSme rusy fortepijono mokyklai turéjo V. Safonovas, kurio mokiniais
buvo A. Skriabinas, N. Metneris, A. GreCianinovas, J. Gnesina, L. Nikolajevas. Bitent
pastarasis tesé savo mokytojo idéju sklaida per mokinius: M. Juding, D. Sostakovitiy,
Vladimirg Sofronicki ir kt.

XX a. ryskiausiais rusy pedagogais laikkomi K. Igumnovas, A. Goldenveizeris, S.
Feinbergas, H. Neuhausas. Kiekvienas jy laikési savy pedagoginiy nuostaty, formavusiy
bendrg rusy fortepijono mokyklos veida.

[J. Aleknaviciaus komentaras.]
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