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KURYBINE MENO PROJEKTO DALIS

Programal:

1. Mikalojus Konstantinas Ciurlionis (1975-1911) simfoniné poema Miske
(1900-1901)
Atlieka Lietuvos nacionalinis simfoninis orkestras, diriguoja Imantas Jonas

Simkus. Lietuvos nacionaliné filharmonija, 2024 m. vasario 2 d.

2. Gustav Mahler (1860 — 1911) IV simfonija (1899-1901):

L Beddchtig, nicht eilen

II. In gemdichlicher Bewegung, ohne Hast

III.  Ruhevoll, poco adagio

Iv. Wir geniessen die Himmlischen Freuden. Sehr behaglich

Atlieka Lietuvos nacionalinis simfoninis orkestras, diriguoja Imantas Jonas

Simkus. Lietuvos nacionaliné filharmonija, 2024 m. vasario 2 d.

' Visos studijy metu jgyvendinty meno doktorantiiros kiirybinés dalies projekty programos pateikiamos 10
priede.



TEORINE MENO PROJEKTO DALIS

IVADAS

Dirigavimo menas yra viena jauniausiy muzikos atlikimo profesijy. Moderni
dirigavimo technika susiformavo tik XX a. pirmoje pusé¢je, o dirigento, savarankisko atlikéjo
(ne kapelmeisterio) poreikis, palyginus su kitais atlikimo menais, taip pat prad¢jo ryskeéti
velai, tik XIX a. antrojoje pus¢je. Todél moksliniy, analitiniy studijy apie dirigavimo
praktikas, manualing dirigavimo technikg néra daug ir pateikiamas darbas bendrame meniniy
tyrimy kontekste yra ne tik naujas, bet ir ganétinai sudétingas. Tai lemia $io meninio tyrimo
naujuma3 ir aktualuma.

Tiriamojo darbo objektas — metroritminés fabulos analizés metodai, o tiriamojo
darbo tikslas — susisteminti ir pasiiilyti dirigenty bendruomenei universalius metroritminés
fabulos analizés metodus. Jie padéty operatyviausiu bidu paruosti partitiirg atlikimui. Siuo

tikslu darbe keliami tyrimo uZdaviniai:

1. ISgryninti ir apibrézti metroritminés fabulos analizés kontekste vartojamy sgvoky
prasmes.

2. Pagristi metroritmo interpretacijos reikSme kolektyvinio muzikavimo aspektu.

3. Susisteminus kokybinius interviu, literatiiros ir archyvinés medziagos duomentis,
iSvesti ir pasitlyti optimaliausius, labiausiai universalius metroritminés fabulos
analizés metodus. Pateikti universalia metroritminés fabulos analizés Zyméjimo
simboliy sistema. Taip pat pristatyti galimus alternatyvius dirigenty Zyméjimo budus
atliekant partitiiros analizg.

4. Palyginti skirtingus metroritminés fabulos interpretacinius poziiirius ir aptarti galimus
metroritminés fabulos analizés metody taikymo ribotumus.

5. Atlikti ir pristatyti atvejo analizes susijusias su tyrimo autoriaus meno projektu ir tokiu

btudu pademonstruoti siilomy metroritminés fabulos analizés metody praktine nauda.

Darbe naudojami tyrimo metodai: analitinis (partitiiry, literatiiros, archyviniy
dokumenty, vaizdo ir garso jraSy analiz¢), lyginamasis (remiantis analize paraleliy ir skirtybiy
tarp geriausiy praktiky nustatymas), klasifikavimo ir sisteminimo (i§ skirtingos dirigenty

patirties iSvedami bendrieji praktiniai principai ir universali jy taikymo nauda), empirinis

Cv v —
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analiz¢), kokybinio interviu metodai. Tyrime vyrauja geriausios praktikos (angl. best practice)
metodas, apimantis kitus pasitelktus tyrimo biidus. Tyrimu siekiama parodyti kuo platesnj,
naratyva argumentuojantj konteksta, kurio dalis iSkelta j iSnaSas ir priedus. Jie taip pat svarbiis
kompleksiSkai darbo visumai.

Literatuiros ir Saltiniy apZvalga. Galimybé pazinti garsiausiy Europos dirigenty
atliktas partitiiry analizes atsirado, kai XXI a. treCiajame deSimtmetyje buvo gausiai pradéti
skaitmeninti ir placiai mokslininky bendruomenei atverti filharmonijy, teatry, universitety ir
valstybiniy biblioteky archyvai, saugantys partitiras. Detaliau Siame darbe tyrinéti trys
archyvai: Niujorko filharmonijos Shelby’o White’o ir Leono Levy’o skaitmeniniai archyvai
(The New York Philharmonic Shelby White & Leon Levy Digital Archives) viesai atverti 2011
m. ir Vienos muzikos ir scenos meny universitetui priklausantys Bruno Walterio bei Hanso
Swarowsky’o archyvai. Pastarasis vieSai tapo prieinamas tik 2022 m. pradzioje. Galiausiai
iSlikusi vaizdiné medziaga taip pat yra objektyvus konkretaus dirigento judesiy plano,
fiksuoto partitiiroje, jrodymas.

Gilintasi | meno tyréjy, muzikology, dirigenty literatiirg apie dirigavimo mena, pozitirj
1 metroritma, jo interpretacijg partitiroje, dirigavimo ir atlikimo fenomeng apskritai. Minétini:
P. Boulezo L'écriture du geste (2002), L. Bernsteino, L. The Joy of Music (2004), J. A.
Boweno The Cambridge Companion to Conducting (2003), L. Kramerio Culture and Musical
Hermeneutics: The Salome Complex (1990), Rosetta Tones: The Score as Hieroglyph (2016),
S. Chashchinos Theory of intonation rhythm: The Ways of Development (2013), M. Gertso
Possible Mental Models for the Conductor to Support the Ensemble Playing of the Orchestra
(2018), B. Grosbayne Techniques of modern orchestral conducting (2015), R. Ashley The
pragmatics of conducting: Analyzing and interpreting conductors expressive gestures (2000),
G. Lucko Computational Analysis of Conductor's Temporal Gestures (2016), N. Malko The
conductor and his baton (1950), B. Walterio Von der Musik und vom Musizieren (1957) ir
Gustav Mahler (1957).

Didele jtaka tyrimui turéjo: A. Konttinen Conducting gestures (2008), C. F. Hasty
Meter as Rhythm (1997), M. Gothamo The Metre Metrics (2015), U. Antanavicitutés-
Kubickienés Atlikimo darna misrios sudéties ansambliuose (2019), 1. Musino The Techniques
of Orchestral Conducting by Ilia Musin (2014), P. Peterseno Music and Rhythm (2013), J.
Rinko The (F)utility of Performance Analysis (2015), A. Schopenhauerio Pasaulis kaip valia
ir vaizdinys (2012), D. Saulnierio Grigaliskasis choralas (2014) ir C. Sachso Rhythm and
Tempo. A Study in Music History (1953).



Tyrimo metu buvo atlikti kokybiniai interviu su LNSO garbés dirigentu prof. Juozu
Domarku, LNSO meno vadovu ir vyriausiuoju dirigentu Modestu Pitrénu, Vienos muzikos ir
atlikimo meny universiteto prof. dr. Johannesu Wildneriu bei LNOBT Sesto Quatrini
metroritminés fabulos analizés metody taikymo klausimu. ISsami atlikty interviu medziaga
saugoma asmeniniame darbo autoriaus archyve.

Gauti tyrimo rezultatai, tarp jy iSvesta metroritminés fabulos analizés sistema, viso
ketveriy su puse mety tyrimo metu buvo tikrinta praktingje tyréjo veikloje. Buvo surengtos ir
atliktos meno projekto programos su daugeliu orkestry: Lietuvos nacionaliniu simfoniniu,
Lietuvos kameriniu, Klaipédos kameriniu, Vilniaus Sv. Kristoforo kameriniu, Lietuvos
simfoniniu puciamyjy orkestrais, taip pat su Vilniaus savivaldybés choru ,,JJauna muzika“.
Tyrimo autorius nuoSirdziai dékoja minétiems kolektyvams uz bendradarbiavimg ir atliktas
meno projekto programas. Dirigento analizés metodai vykdomo tyrimo metu taip pat
praktiSkai tyr¢jo buvo taikomi bendradarbiaujant su jvairiais kolektyvais. Parengtos
programos daré¢ reikSmingg jtaka vykdomam meniniam tyrimui ir teiké vis naujy rezultaty.
Gausus praktinis darbas su skirtingo Zanro kolektyvais padéjo iSryskinti dirigento taikomos
analizés universaly poreikj ir svarbg tiek repeticijy planavimo, tiek kokybiskos meninés
interpretacijos pozitriu.

Darbo struktiirg sudaro keturi skyriai. Pirmajame ,,Metroritminis dirigavimo meno
diskursas* metroritmas pateikiamas kaip sudurtiné sgvoka (1.1), nagrinéjama metroritminés
fabulos semantika (1.2), metroritminés fabulos interpretacija kolektyve (1.3). Tyrimo Serdis —
antrasis skyrius ,,Metroritminés fabulos analize¢“, kuriame pristatomi dirigento atliekamos
metroritminés fabulos analizés (2.1.) pagrindiniai, esminiai principai bei metodai (2.2.):
tvinksniy analizé (2.2.1.) ir metrotektoniné¢ analizé (2.2.2.). Taip pat sitloma tvinksniy
analizés Zyméjimo sistema (2.2.2.). TreCiajame skyriuje ,,Metroritminés fabulos analizés
kritika® aptariamas platesnis, jvairus dirigenty atlieckamos analizés bei jos zZyméjimo biidy
kontekstas. Pateikiama Hanso Swarowsky’o analizés sistema (3.1.) taip pat B. Walterio, G.
Mabhlerio partitiiry analizés (3.2.). Ketvirtasis skyrius ,,Atvejy analizés“ koncentruojasi i
veikalus, susijusius su tyr¢jo atlickamu meno projektu. Pateikiamos G. Mahlerio V simfonijos
(4.1.) ir B, Kutaviciaus operos-poemos ,,Strazdas — zalias paukstis* atvejy analizés (4.2.).

Tyrimo pabaigoje pateikiama deSimt priedy. Juos sudaro: universali sitiloma
dirigavimo schemy simboliy sistema (1 priedas), H. Swarowsky dirigavimo schemy simboliy
sistema (2 priedas), G. Mahlerio V simfonijos Adagietto su skirtingy dirigenty zymenimis (3,

4, 5, 6, 7 ir 8 priedai), meno bei menininko koncepcijos suvokimui svarbi tyrimo autoriaus

10



studija Menas kaip transcendentalinis mokslas (9 priedas) ir doktoranttros studijy metu

igyvendinty kiirybinés dalies projekty programos (10 priedas).
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1. METRORITMINIS DIRIGAVIMO MENO DISKURSAS

Priimta iSskirti kelis pagrindinius garso parametrus — aukstj (pitch) ir trukme
(duration). Muzikologas Christopheris Francis Hasty teigia, kad neturétume ,,sausai* atskirti
ritmo fenomeno nuo auks$¢io komponento (Hasty 1997: 12). Tuo tarpu, anot Svetlanos
Chashchinos, XX a. SeStojo—devintojo deSimtmecio Rusijos mokslininky tyrimuose buvo
plétojama intonacinio ritmo teorija (Chashchina 2013: 33) tiesiogiai siejusi garso aukscio ir
trukmés parametrus. Ir nors ,.konkretaus vieno atlikimo bruozo iSskyrimas ir juo paremtas
visiSkas intonacijos eliminavimas tiriant metroritmo reiskinj buty netikslus ir netikslingas.

Vokieciy muzikologas Peteris Petersenas ritmo komponenty teorijoje taip pat ritma
suvokia ne tik trukmés, bet ir aukscio srityje. Pasak P. Peterseno, negalime atskirti auk$cio
nuo ritmo sgvokos ir ritmg turime suvokti kaip apimantj skirtingus muzikinius komponentus.
Tik juos visus jverting galime tikslingai suvokti ritmo fenomena: ,,Komponenty analizé
atveria kelia, leidziantj i§ esmés suvokti kiekvieng ir visus garso reiSkinius, vykstancius
kompozicijoje pagal ritmo koncepta“ (Petersen 2013: 12).

Zemiau pateikiamas P. Peterseno skiriamas ritmo komponentas (1 pav.), kurj autorius
ivardija kaip aukscio ritmg (pateikiamg akoladziy antrose eilutése). TradiciSkai apie
pateikiamus tris vienodos tonalios struktiiros variantus bty galima pasakyti, kad a, b ir ¢
pavyzdziai turi ta patj ritma, bet yra skirtingos melikos. Tai tiesa, ta¢iau nepakankama. Sis
pateikiamy pavyzdziy apra$ymas tinkamas tol, kol tik garso (trukmés — 1. S.) vertés yra
laikomos ritmais, tai yra, atsizvelgiama tik i garso (nurodyta akoladziy pirmose eilutése)
komponenta (Petersen 2013: 9). P. Peterseno jvardijamas garso komponentas sutampa su
jprastai suvokiama garso trukme. Tuo tarpu b ir ¢ pavyzdziuose autorius iSryskina jvairesnj
aukscio ritmo (pitch) komponenta, tuomet paaiSke¢ja, kad muzikoje egzistuoja aukscio
trukmes, taigi ir papildomi latentiniai ritmai, kurie paZymimi kiekvienos pateikiamo
pavyzdzio akoladés antrojoje penklinéje (1 pav.). Nors aukscio ritmai kompozitoriy
kiiriniuose dazniausiai notacijos specialiai nei$skiriami, jie egzistuoja, ir tod¢l yra labai

svarbiis metroritminéje struktiiroje.
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1 pav. Petersen, P. Music and Rhythm. Frankfurt am Main: Peter Lang GmbH I. V. W., 2013

Tyrimo pavadinimu siekiama pabreézti, kad pirmiausia dirigentas savo ranky technika
teikia informacija apie metroritminiy jvykiy eiga. Tafiau metroritminis garsy realizavimas
neatskiriamas nuo intonacinés jy kokybés ir yra tiesiogiai jos salygotas. Kitaip tariant,
dirigentas organizuodamas garsus metroritmo aspektu, savaime realizuoja ir jy intonacines,
dinamines bei visas kitas galimas sudétines savybes. Dél Sios priezasties, labai svarbu
paminéti egzistuojancia abipus¢ trukmés ir auk$¢io parametry sgveikg. Dirigentas mentaliai
suvokdamas partitiiroje fiksuotas garso auk$c¢io kokybes, pagal jy jgyvendinimo poreik]j,
skiria didesn¢ ar mazesn¢ laiko trukme garsui realizuoti. Kitaip tariant, jis organizuoja
metroritmg taip, kad atlikéjai maksimaliai kokybiskai galéty intonuoti. Todel tikslinga
metroritmo interpretacija suponuoja turtingesng¢ ir garso auk$¢iy lygmenj itraukiancia
semantika. Metroritmo sandy skaiCius prasipleCia, tampriai sgveikauja, nors pati sgvoka
fiksuoja tik du jos parametrus.

Siuo poziliriu pana$iai masto muzikologas Erwinas Steinas: ,,Struktira suteikia
charakteri. Pilnai jg realizuodamas, atlikéjas iSreik§ ir charakteri <..> Atlikéjas privalo
atsizvelgti i struktiirinius bruozus ir, juos derindamas, nuspresti tam tikry elementy virSenybe
pagal savo proporcijy pajautg ir pusiausvyros teisinguma* (Howell 1992: 695). Be to vienam
dirigentui vieno kiirybinio akto metu ir neimanoma jgyvendinti visy teksto duomeny ir
iSreiksti absoliuciai visg kirinio turinio potencialg. Vienas kirinio ,,lygmuo® visuomet
priklauso nuo kito, dél to atskiry elementy reikSmiy suvokimas padeda dirigentams atlikti
interpretacinius sprendimus, susijusius su muzikos kiirinio formos ir tempo nustatymu.

Giluminis metroritmo traktavimas sudaro prielaidas realizuoti turiningg kiirinio dramaturginj
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naratyva. O tikslinga metroritmo interpretacija yra sinchronizuoto kolektyvinio muzikavimo
pagrindas.

Metroritminés fabulos interpretacija yra tiesiogiai priklausoma nuo profesionaliai
dirigento atliktos analizés. Todél labai svarbu ar net bitina sitlyti analizés metodus,
nagrin¢jancius kompozicijos metroritming struktiira, kitaip — metroritminiy jvykiy eiga arba
fabulg. Toks ir yra $io tyrimo tikslas. Taciau pirmiausia svarbu aptarti metroritmo savoka ir
pristatyti jos vartojimo prasme Sio tyrimo kontekste. Prie§ pradedant imtis Sio darbo tikrai
reikéty pridurti, kad sgvokos, jy aiskinimas ir galimas daugiaprasmiSkumas yra ontologiné
problema nuo Zzmonijos mastymo kultiiros gyvavimo pradzios. Sudétinga visiskai objektyviai
apibrézti tam tikras savokas ir sutarti dél pastaryjy konkrediy vartojimo prasmiy. Sis
uzdavinys dar sudétingesnis kai kalbama apie meng ir bandoma iSvesti ar susisteminti jo
veikimo principus. Todél Zemiau aptariamy sgvoky sitilomos reikSmés nepretenduoja i
absoliucias, taiau tikimasi, kad galimi apibrézimai ir jy siiilomas vartojimas ras atgarsj ir

pritarima muziky tyréjy ir atlikéjy bendruomenéje.

1.1. Metroritmas kaip sudurtiné savoka

Ritmas. C. F. Hasty veikale Meter as Rhythm (1997) kelia ritmo ir metro sgvoky
probleminius klausimus. Pirmiausia C. F. Hasty pabrézia, kad muzikiniame diskurse
paplitusios kelios skirtingos ritmo sampratos. Vienos ritma sieja su désningu garso trukmeés
verciy pasikartojimu, kitaip tariant, periodiSkumu. Siejant periodiskumg su tam tikru désniu,
galima teigti, kad Siam aiSkinimui artima antikiné ritmo samprata. GraikiSkas rhythmos
reiSkia tolygy tekéjima, désninga seka (Ambrazas 2010: 42). Kitos ritmo sampratos S$ios
sgvokos tiesiogiai nesieja su tam tikru pasikartojimu, reguliarumu, periodiSkumu. Ritmo
vienetas suvokiamas kaip fiksuotas garso trukmés intervalas laike, o ritmas — kaip garso
trukmés intervaly santykiy visuma. Anot Algirdo Jono Ambrazo: ,,Pla¢iaja reikSme ritmas yra
muzikos garsy santykiy laike visuma, ty garsy sekos organizuotumas* (Ambrazas 2010: 42).
Toks sagvokos aiskinimas yra parankesnis platesniam teoriniam diskursui. Naudojant pastaraja
ritmo sampratg kaip aksioma, apskritai negalime kalbéti apie neritmiska muzika, kadangi visi
garsai trunka tik laike. Jei muzika biity neritmiska, ji paprasciausiai negaléty egzistuoti. Kaip
teigia P. Petersenas, ,,niekas neegzistuoja be trukmés, tod¢l ir tonas/garsas negali pasirodyti be
trukmés® (2013: 19). Taikant tokj ritmo sgvokos aiSkinima nevertéty muzikos skirstyti |
daugiau ar maziau ritmiSka, nes tikslingiau yra kalbéti apie reguliaresnio ar nereguliaresnio

ritmo muzika. GrigaliSkasis choralas, aleatoriné muzika, lyginant su klasicizmo
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periodiSkumu, yra labiau nereguliari, taciau tikrai turinti savus ritminius vienetus, jy eigg ir
santykius.

Metras. C. F. Hasty kaip kertin¢ studijos Meter as Rhythm problemg jvardija ritmo ir
metro sgvoky skirtj. Anot jo, dazniausiai metro ir ritmo prieSprieSa tapatinama su tvarkos ir
laisvés opozicija: tvarka versus laisveé, mechaniSkumas versus organiSkumas, to paties
pastovus kartojimas versus spontaniSkas vis naujo kiirimas (Hasty 1997: 4). ,,Mes kalbame
apie ritming laisv¢ ir takto tironija. Mes galime niekinti atlikima kaip esant per daug metriska,
bet nebiity jokios prasmés sakyti ji esantj per ritmisSka®, — teigia C. F. Hasty (Hasty 1997: 5).
Taciau metro sgvoka taip pat galima aiSkinti daug placiau, A. J. Ambrazo zodziais: ,,Kaip
muzikos garsy auks¢io santykius normuoja dermé, taip garsy trukmés santykius — metras®
(Ambrazas 2010: 43).

Iprastai metrinj motyva sudaro viena ar kelios stipriosios takto dalys, ijprasminancios
kirtj ir silpnosios takto dalys, paklustancios kir¢io traukai. Sitlome nauja pasléptojo,
,latentinio takto* sgvoka, kuri pasitarnaus tolimesniam tyrimui. Jos turinys aprépia kir¢iuoty
ir nekirciuoty garso trukmés vienety grupe, kuri yra sudaryta i§ motyvo ar bent submotyvo ir
partitiiroje nebiitinai i$skirta takto briik$niais.

Anot P. Peterseno, ritmo kaip skirtingy muzikiniy komponenty jsisgmoninimas leidzia
su tam tikru objektyvumu apibrézti metroritminiy svoriy laipsnius (Petersen 2013: 11). Kitaip
tariant, sudaromos prielaidos iSryskinti stipriyjy ir silpnyjy garso trukmés verciy santykius.
Pasitelke §j metoda galime atskleisti kompozicijoms buidingas latentiniy takty struktiiras ar ji
pritaikyti tokiems gerai Zinomiems reiskiniams kaip hemiolé. Siuo budu takto réemy
nepaisantys ar apskritai betaktés sandaros muzikiniai opusai galimai traktuotini kaip
pasizymintys specifine latentiniy metry struktiira.

Metroritmas. A. J. Ambrazo siiiloma placioji ritmo sgvoka savyje talpina ir metro
savybes: ,,Plaioji ritmo sgvoka apima ritminj pieSinj, metrg, tempa, pagaliau — atskiry
muzikos kiirinio formos daliy santykius* (Ambrazas 2010: 42). Ta pati teigia pats Aristotelis
Poetikoje tardamas: ,kad metrai téra ritmo dalys, aiSkus dalykas* (cit. pagal Dilyté 2008:
590). Ir P. Petersenas raSo, kad ,,metras atpazjstamas kaip ritmo dalis, kaip kompozicijos
kirimo objektas, o ne tik kaip norma ar konvencija“ (Petersen 2013: 11). IS to kas pasakyta,
galima daryti iSvadg — ritmas turédamas sava kirCiavimo, akcenty sistemg, yra natiiraliai
susijes su metru ir tuo grindziamas sudurtinés metroritmo sgvokos vartojimas. Taciau
metroritmo sgvokos semantikos pozitriu periodiSkumas, tam tikras reguliarus kartojimasis,

néra bitinoji jos savybé. Kitaip tariant, metroritma sudaro jvairiai organizuotos ritminés
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struktliros.  Siekdami tiksliausio metroritmo sgavokos apibrézimo ji ivardiname kaip
organizuotg ritma: metroritmas yra organizuotas ritmas.

Muzika kuriama pirmiausia garsus organizuojant laike. Kompozitoriai garso trukmes
vienokiu ar kitokiu buidu strukttiruoja, t. y. suteikia ritmui metring struktiira, ,,ritmg metrina“.
Todél metroritmas suvokiamas kaip universalus muzikinés medZziagos parametras, taikytinas
visai egzistuojanciai muzikai. Dirigavimo meno atzvilgiu tokios, manome, teisingos nuostatos
jtvirtinimas yra labai svarbus, fundamentalus. Kadangi muzika diriguojama pirmiausia
teikiant informacija apie metroritminiy jvykiy eiga, aiskiy ar latentiniy metroritminiy
struktiiry interpretavimo ir perteikimo galimybé sudaro prielaidg gana drasiam teiginiui — visa
pasaulyje egzistuojanti muzika gali buti diriguojama2. Todél pabréZtinas produktyviy

metroritmo analizés metody kiirimo poreikis ir jy ypatinga svarba dirigavimo menui.

1.2. Metroritminés fabulos semantika

Dirigentas visa pagrinding informacija apie atlickama muzika, kaip buvo minéta
anksciau, teikia organizuodamas metroritminiy jvykiy eiga. Vienintelis dirigentui galimas
biidas perteikti kiirinio dramaturgija — manualine technika per metroritmo interpretacija
perduoti informacija apie kirinio tékme¢. Metroritmo interpretacijos biidu dirigentas gali
valdyti bendrg muzikos ekspresijg makro ir mikro lygmenyse, iki smulkiy frazavimo niuansy.
Perteikiama bendra metroritminiy jvykiy eiga paprasciau ir trumpiau vadintina metroritmine
fabula.

Metroritminés fabulos samprata. leSkant sgvokos apibrézian€ios metroritmo
konstrukcija, forma, labiausiai tinkamas atrodyty sitilomas naujas metroritminés fabulos
terminas. Rusy muzikologé Inna Barsova nagrinédama Gustavo Mahlerio kiiryba, veikale
rusy kalba Simfonii Gustava Malera (1975), sukiiré naujadarg — intonaciné fabula. Pasak jos,
motyvo tematikos raidos logika panasi j dramaturginio ir literatlirinio kirinio siuzeto
plétojimo logika. Intonacine fabula vadinamas dramaturgiskai tarpusavyje susiety intonaciniy
ivykiy turintis ilgas kiirinys. D¢l infonacinés fabulos savo ruoztu kiirinys jgauna paslépta

programa (Barsova 1975). Dirigentas apie dramaturginio siuzeto logika daugiausiai praneSa

2 Jau grigaliSkasis choralas turi latentines metroritmines struktiiras, aleatoriné muzika taip pat gali biti
organizuojama j tikslesnius ar abstraktesnius darinius (dirigentai daznai, siekdami kolektyvinio sinchronizavimo,
pasirenka §j kelig). Tai jokiu buidu nereiskia, kad taip deréty diriguoti visag muzika. Teiginiu tik bandoma pabrézti
fakta, kad muzika stikturuojant j reaguliarias ar nereaguliariasnes metroritminés struktiras, ji gali biti
diriguotina.
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savo ranky raiSka, kuri pirmiausia talpina svarbiausiag informacija apie Sios logikos
metroritmg, tempa. Dél to Siame tyrime metroritmine fabula yra vadinama kiirinio
metroritminés raidos logika, metroritminiy ivykiy seka, kuri pasitelkiama organizuojant to
paties kiirinio muzikinés dramaturgijos naratyva. Metroritmin¢ fabula — tai kiirinio
metroritminiy elementy ,,programa“, forma, jy déstymo eiga. Pazymétina, kad visi
metroritminiai jvykiai vyksta tik tam tikru grei€iu, tempu. Kadangi, pasak A. J. Ambrazo,
placioji ritmo sgvoka savyje talpina ir tempa (Ambrazas 2010: 42), metroritminés fabulos
termino atveju, tempo sgvokos i§skyrimas netenka prasmes.

Lotyny kalba fabula reiSkia — istorija, pasaka, siuZeta, epinio, epinio-lyrinio ar dramos
kurinio jvykiy, iSdéstyty chronologine ir priezastine seka, visuma; sudaro siuzeto pagrinda;
kartais — tas pats, kas siuzetas (Tarptautiniy Zodziy zodynas 1985). Metroritminés fabulos
interpretacijos tyrimui labai svarbi sagvokos chronologing ir priezastingumo Zymé. Manome,
kad muzikinio opuso metroritminé fabula taip pat turi logiska iSdéstyma ir plétojima. Tai
nulémé zmonijos civilizacijos kultiros evoliucija, kuri per daugeli amziy suformavo tam
tikrus meno kanonus, esteting pagava, skonj, iskaitant ir metroritminés raiskos biidus.
Atlikimas, kuris daugiau ar maziau tikslingai realizuoja metroritming fabulg, yra labiau
paveikus. Esminis klausytojo poreikis — atlikéjo interpretacijos determinuota estetinés
patirties galimybé (placiau tai aptariama 9 priede). Ja dirigentas kaip interpretatorius gali
uztikrinti tik per tikslingg metroritminiy jvykiy eigos interpretavima, metroritminés fabulos
realizavima.

Aristotelis analizuodamas tragedijos zanra Poetikoje, pagrinding tragedijos
sudedamaja dalj jvardija fabulg. Svarbu suvokti, kad heleny kulttiroje, tragedijos ir komedijos
zanruose, muzikos ir poezijos rySys yra ypa¢ tamprus: ,,Dailia a§ vadinu kalba, turinc¢ig ir
ritmg, ir harmonija, ir melodija, o jos skirtingumas atskirose kiirinio dalyse, mano manymu,
pasireiskia tuo, kad vienos tragedijos dalys yra tik deklamuojamos, o kitos — giedamos*
(cit. pagal Dilyté 2008: 591). Aristotelis skiria SeSias tragedijos sudedamasias dalis, tai —
fabula, charakteriai, mastymas, scenos reikmenys, kalba ir muzikiné kompozicija.
Svarbiausioji 1§ jy — fabula: ,, Taigi, veiksmai, tai yra fabula, tampa tragedijos tikslu, o tikslas
— visy svarbiausias dalykas. Be to, be veiksmo negali buti tragedijos, o be individualiy
charakteriy — gali. <...> Taigi fabula yra tragedijos pagrindas ir tartum siela; charakteriai lieka
antroje vietoje. Siuo atzvilgiu ji kiek panasi j tapyba; jei kas priteplioty graziausiy spalvy be
jokios tvarkos, maziau suteikty malonumo Zzitirovams negu menininkas, apmetes paveikslo

eskiza® (ibid: 592). Aristotelio fabula suvokiama kaip ivykiy jungtis, medziagos
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organizavimo forma, eskizas, jvykiy seka draminiame veikale. Manome, kad tie patys fabulos
savitumai kulttirinés evoliucijos, meny sintezés keliu pereina ir | muzikos zanrus.

Amerikie¢iy muzikologas Lawrence’as Krameris, straipsnyje Rosetta Tones: Partitiira
kaip hieroglifas (Kramer 2016) muzikinés notacijos informatyvmg lygina su hieroglify,
piktogramy ir alfabeto teikiamu informatyvumu. Idomu, kad muzikiné notacija savyje talpina
daug daugiau informacijg teikianciy komponenty nei alfabetas, pavyzdziui, ne tik pasakojima
apie veiksma, bet ir labai konkrecias nuorodas apie vyksmo nuotaikg, pobiidj, o svarbiausia —
labai konkrety vyksmy greitj ir konkrecius jy santykius laike. Fabula zodinio teksto alfabetu
nurodo jvykiy eiga skaitovo ar aktoriaus apytiksliai interpretuojamu laiku. Tuo tarpu
Siuolaikiné muzikiné notacija jvykiy eigg laiko atzvilgiu fiksuoja daug tiksliau ir konkreciau.
Pavyzdziui: aktorius pasirodymo metu turi iStarti tam tika fraze, tekste fiksuota Sios frazes
mintis, jos kultiirinis kontekstas, gal net nurodomas Zodziy kir¢iavimas. Jis gali interpretuoti
zodzius tardamas léCiau ar greiCiau, palikdamas skirtingg laiko tarpa tarp jy. Tuo tarpu
Siuolaikinés notacijos fiksuota frazé yra ne tik daznu atveju gana konkreciy trukmes, aukscio,
nuotaikos, artikuliacijos, tembro santykiy, bet ir gali biiti nurodyta jg atlikti per labai konkrety
laiko tarpa, labai konkreciu greiciu laiko struktiiroje (pvz. metronomo nuorodai fiksuojant 60
ketvirtiniy per minut¢). Fabulos apibréziama jvykiy eiga pirmiausia vyksta naratyvo laiko
strukttiroje. Ir nors fabulos terming kildiname i$ literatiiriniy zanry, jos nagrinéjimas muzikoje
del isskirtinés laiko struktiiros fiksavimo yra ypa¢ prasmingas ir vertas ypatingo atlikéjy bei
muzikology démesio.

Garsus olandy antropologas Johanas Huizinga, teiges, kad Zaidimas yra svarbiausias
zmonijos kultiiros elementas, nes kulttirai galioja tos pacios taisyklés, kaip ir zaidimui, tg patj
taiké ir muzikos atlikimui®. Kaip ir Sioje zaidimo sgvokos apibréztyje, muzikavimu,
dirigavimu viska atliekame tam tikroje vietoje, tam tikru ribotu laiku, su tam tikru atlikéjy,
klausytojy skai¢iumi. Siekdami muzikavimo meno perteikimo pagavos privalome laikytis per
amzius nusistovejusiy kultiirinio zaidimo taisykliy. Suprantama, kiirybiSkumo poveikyje jos

gali buti lauzomos ir nuolat kisti, taciau ir pakitusios taisyklés pasizymi savita logika, tvarka.

3, Visigkai akivaizdu, kad dvasia linkusi muzikg jtraukti j Zaidimo sferg. Muzikavimui savaime biidingi kone visi
zaidimo pozymiai: veiksmas vyksta ribotoje erdvéje, jis yra pakartojamas, muzikavimo pagrindas — tvarka,
ritmas, tvarkinga kaita, jis pakyléja klausytojus ir atlikéjus iS ,,jprastinés sferos ir zadina jiems dziaugsma, tas
malonus jausmas ir pakilumas neisblésta net ir grojant litidng muzika. Buty savaime suprantama, jei visg muzika
priskirtume zaidimui* (Huizinga 2018: 79). J. Huizinga giminingas zaidimo sagvokos savybes jzvelgia muzikoje,
Sokyje, poezijoje. Pastariesiems menams biidingi visi bendrieji zaidimo fabulos konstravimo bruozai. Tai ryskiai
galime matyti heleny kultiiroje, kuri muzika, Sokj ir poezija traktavo kaip kur kas glaudziau susijusius menus:
,Zinoma, kad zodis muzika graiky kalboje aprépia kur kas daugiau nei mums, vélyviesiems, helenistinés
kultdiros paveldétojams. Ji ne tik drauge su giesme ir instrumentiniu pritarimu apima dar ir Sokj, bet apskritai
siejama su visais menais ir gebéjimais, kuriuos valdo Apolonas ir miizos. Jie vadinami miiziniais menais, taip
nusakant jy prieSpriesa su plastiniais ir mechaniniais, esanciais uz mizy srities riby* (Huizinga 2018: 272-273).
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Nors metroritminés fabulos kiirimo ir interpretavimo kanonai kito, ji i§laiké svarbiausius savo
principus. Ir kol gyvuos kolektyvinio muzikavimo Zzanrai, Sie principai liks aktualis.
Profesionali interpretuota metroritminé fabula garantuoja sinchronizuota muzikos naratyva
konkrecioje laiko atkarpoje. O tai yra svarbiausia kolektyvinio muzikos atlikimo zaidimo
taisyklé.

Metroritminés fabulos komponavimo raida. Muzikos istorijos procesai liudija, kad
ankstyvoji notacija, kuri Europoje pradeda formuotis IX amziuje, fiksuojant grigaliSkojo
choralo atlikimo tradicija, neteikia aiSkios informacijos apie garso aukSCius ir intervalus.
Visos Sios zinios yra labai apytikslés, nes ,,atsirandanti muzikiné¢ notacija yra glaudziai
susijusi su zodine tradicija® (Saulnier 2014: 19). Pastebétina, kad tuo laiku, teikiamos
tikslesnés atlikimo nuorodos apie giesmés metroritmine struktiirg, garsy trukmés santykius?.
Nykstant Zodinei tradicijai ir randantis poreikiui vis labiau fiksuoti melodinius garsy aukscius,
notacijoje maziau fiksuojamos ritminés subtilybés, taciau i§ dalies tam ir nebuvo poreikio.
Mums zinoma, kad to meto Vakary baznytiné muzika rasyta lotyny kalba, kuriai galioja savos
kalbos kir¢iavimo taisyklés. 1§ Zodinio teksto kirCiy kyla natirali, tiesa, daug laisviau
interpretuojama metroritminé melodijos strukttra: ,,Visus muzikinius désnius ¢ia lemia
tekstas: ornamentika pakliista ZodZziams ar frazei; tai sudaro iSkilmingos deklamacijos ritma*
(Saulnier 2014: 39)°.

Daznai girdime muzikos teoretikus teigiant, kad Gvido Areciecio grigalisSkojo choralo
notacija nezyminti ritminiy trukmiy, esa todél choralo atzvilgiu negalima kalbéti apie
metroritmine garsy struktiirg®. Taciau ir $i linijiné sistema turi metrine péda, Zodzio kirtj, i3
kurio iSvedame melodijos metroritming konstrukcija, kurig jvardijome metroritmine fabula.

Tiesa, ji yra daug laisvesne, ireguliaresn¢, taCiau esame jsitiking — biitinai ritmiska. Verta

4, Ankstyvojoje notacijoje melodiniai intervalai nebuvo nurodomi, buvo isreiskiamos tik ritminés vertés ir
agogikos niuansai. Tai, be abejo, tiko muzikai, kurios pagrinda sudaré zodziy iSgiedojimas pagal itin laisvo
pobiidzio deklamacijos principg. Taciau greitai atsirado poreikis notacija perteikti ir intervaly dydj. Lyginant
rankrascius galima matyti, kad prisitaikius prie Sios naujos biitinybés, tapo nejmanoma islaikyti ritmo niuansy
tikslumo* (Saulnier 2014: 17).

5 ,Apskritai tariant, Vidurzemio jiiros baseino teritorijy kalbos yra dainingos, joms labiau budingas melodinis
kirtis. Tokia buvusi senoji lotyny kalba — ta paliudijo ir Ciceronas, Zodziuose jzvelges cantus obscurior, juose
gludintj paslépta dainavima. <...> Mat lotyny kalbos Zodis yra tikrai dinamiskas: zodziui yra biidingas melodinis
judesys — ties kir¢iuotu skiemeniu melodija pakyla, o pabaigoje nusileidzia j atraminj garsg. Sis judesys pagauna

zodzio ritme” (Saulnier 2014: 41).

6 Priskirdami notacijos ant linijy idradimg Gvidui Areciediui supaprastintume istorijg. Sis genialus pedagogas
iStobulino linijy sistemg ir jg pristaté popieziui Jonui XIX, o Sis iSreiské didelj susidome¢jima ir perteike ja
tolesnéms kartoms. <..> Nuo to meto daugiausia démesio imama skirti melodinio auks¢io uzraSymui,
konstatuojama, jog muzikos uzrasinétojai pradeda maziau démesio skirti ritminiy subtilybiy fiksavimui, kuriuo
labai dométasi ankstesniojo amziaus notacijoje. Taciau kai atmintis ima Slubuoti (Zodinei tradicijai silpstant),
knygos pateikia tik kiiriniy melodijas, kuriose neatsispindi ritmo gyvybingumas® (Saulnier 2014: 125, 127, 129).
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pakartoti: ritmas nurodo garso trukmes ir $iy trukmiy santykius laike, todé¢l jokia muzika
negali buiti neritmiska, kitaip ji nesireikSty laiko atkarpoje ir, kalbant Immanuelio Kanto
terminais, zmogiskajam patyrimui biity nepazini (Kant 1996). Kompozitorius Gyorgy’as
Ligeti 1974 mety, balandZio 18 diena, studentui raSytame laiSke teigé, kad ritmas apibréZzia
bet kokia laiking tony, garsy, garso formacijy seka, tuo tarpu metras apibiidina maziau ar
daugiau reguliarig laiko proceso struktiirg. Taigi grigaliSkasis choralas turi ritma, bet neturi
metro: ,,Ritmas (ir bendrai ritmika) yra bet kokio tipo muzikoje; ne tik ,,pulsuojantis* ritmas
(t. y. tas, kuris yra pavaldus metrui ir atsiskleidzia metro viduje) yra ritmas™ (cit. pagal
Petersen 2013: 13). Taciau remdamiesi pasiiilyta latentinio metriSkumo samprata (placiau Zr.
1.1.) galime nesutikti su G. Ligeciu ir atskleisdami pasléptasias metrines struktiiras teigti
grigaliskaji choralg esant ne tik ritmiska, bet ir metriskg. Tokiu biidu net grigaliSkajame
chorale turime galimybe tyrinéti metroritminés fabulos struktiiras, jas interpretuoti ir atlikti.
Kitaip tariant grigaliSkaji choralg galima diriguoti modernaus dirigavimo metodais —
auftaktais ir schemomis.

Apibendrinant metroritminés fabulos komponavimo raida, galima hipotezé — Europos
muzikinei kultlirai formuojantis lotyny kalbos pagrindu, i§ jos kiriavimo sistemos
susiformavo metroritminiy struktiiry tradicija, kurig atspindi ir Siandieninis estetinis muzikos
suvokimas. Vienas tokiy pavyzdziy — kadencija. Lotyny kalba tik iSimtinais atvejais turi
kir¢iuotg paskutinjji Zodzio skiemenj, grigaliSkojo choralo melodija isibégéja i Zodzio
pradzioje ar viduryje esant] akcenta ir gale, graziai uzbaigdama motyva, nurimsta ties
nekir¢iuotu skiemeniu. Taip, diktuojant lotyny kalbos taisykléms, susiformavo choralo
melodijos nattrali kadencija, kurig perima vélesné Vakary muzikos tradicija. Tas pats
pasakytina ir apie metro forma, stiprigsias ir silpngsias takto dalis. Jei kompozitorius
pasirenka kirciuoti silpnaja takto dalj, dazniausiai tai kyla norint sukelti tam tikrg nustebimo
momentg, mat tai néra jprasta, natliralu Zzmogaus klausos estetiniams idealams, kurie
susiformavo Europos kultiros vystymosi iSdavoje. Sinkopé visuomet sukelia tam tikra
nustebimo, itampos momenta, ismusa is véziy. Veikiausiai aptariamas lotyny kalbos jtakos
fenomenas lémé tai, kad italy vokalinés muzikos tradicija, dél italy ir lotyny kalbos
kir¢iavimo panaSumo, ilga laika lyderiavo Europoje. Italy kalbos kirciavimo sistema
natiiraliai sutampa su Vakary muzikoje jsigaléjusia metroritminés fabulos struktira, kuri
formavosi grigaliSkojo choralo atlikimo tradicijos bei antikiniy graiky-romény dramos kanony
itakoje. Kitaip pranciizy kompozitoriams, pranciizy kalboje visuomet kirciuojant paskutinjji

skiemenj, dar ir Siandien tenka gale Zodzio prirasyti papildoma ritming vertg, kaip nuoroda
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atlik¢jams, kad paprastai netariama paskutinioji balsé, muzikoje buty iStarta. Tokiu biidu buvo
siekiama natiiralios kalbos ir metroritminés garsy struktiiros atitikimo.

D. Katkus pabrézia, kad ,kylant kompozitoriy ir partitiry reikSmei atlikime, tempo
nuorodos tapo labai svarbiu ir kartais vieninteliu kriterijumi muzikos charakteriui nusakyti,
nes bitent metru buvo fiksuojamas judéjimo tipas, leidziantis atlikéjui spresti apie muzikos
afektus, tempa,  pulsacijos  pobidj, takto musimo vienetus®“  (Katkus
2013: 202). Remiantis profesoriaus mintimis galima prielaida, kad vélyvesnio laikotarpio
partitiiros, kaip konkretesnés informacijos Saltiniai, leidzia daryti objektyvesnes iSvadas deél
metroritminés strukttiros interpretacijos. Taciau Cia apskritai rySkéja notacijos kaip patikimo
tyrimo objekto vertinimo problema. Kaip teigia L. Navickaité-Martinelli, ,,muzikos semiotikai
paprastai pateikia kur kas labiau holistinj muzikos vaizdinj ir traktuoja kiirinj kaip aprépiantj
kiiryba, interpretacija ir percepcija; taip pat ir filosofai (kaip antai Ingardenas, 1966,
Goodmanas, 1968, ar Kivy, 1993), kurie masté¢ apie Sig problema, daznai prieidavo prie
ivados, kad kiirinys yra kintantis vienetas” (Navickaité-Martinelli 2013: 72). Sis muzikos
semiotiky ir filosofy poziiiris tarsi diskredituoja meno tyrimus, kurie partittiras vertina kaip
objektyviausig kompozicijos Saltinj. Pripazindami, kad metroritminés fabulos tyrimui svarbus
ir antropologinis (socialiniy reiskiniy, susiklos¢iusios atlikimo tradicijos, kultiirinio
konteksto) poziiiris kirinio interpretacijos klausimu, drauge notacija vertiname kaip
objektyviausig, fundamentaly kirrinio interpretacijos $altinj dirigavimo mene. Metroritminés
fabulos tyrima siekiame praplésti naujosios muzikologijos, holistiniais aspektais, taiau
svarbiausiu lieka tradicinis muzikologinis pozitris, kai ,muzikos kirinys daznai
redukuojamas iki jo struktiiriniy, natomis uzrasyty savybiy* (Navickaité-Martinelli 2013: 72),
nes ,,daugeliu atvejy partitira téra vienintelis mums prieinamas kiirinio $altinis, juolab kad
vakarietiSkoje akademinéje muzikoje naty tekstas iSlieka pagrindine kirinio tapatybés
garantija, Siam patiriant daugybines garsines realizacijas® (Navickaité-Martinelli 2013: 72-
73).

Metroritminés fabulos komponavimo raidg galime objektyviai tyrinéti moksliniu
pozitriu tik vertindami partitiiras kaip patikima Saltinj. Kompozicijy garso jraSai tokios
galimybés nesuteikia, nes juose tiksliai neatsispindi muzikos sintaksé. Gyvai mes girdime
kirinio pulsacing tékme, kurig bandydami fiksuoti partitiiroje, galimai neiSvengtume
netikslumy. Pabréziama, kad praktiSkai girdima pulsacija daznai tiksliai nesutampa su
notacija zymimu metroritmu (pvz. dviejy tvinksniy taktus kompozitoriai gali zyméti tiek 2/4

tiek 2/2 metrinémis nuorodomis). Placiau tai bus aptarta antrajame tyrimo skyriuje.
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1.3. Metroritminés fabulos interpretacija kolektyvinio muzikavimo poziiiriu

1.3.1. Dirigento vaidmuo interpretuojant metroritming¢ fabula

Laikas nepraeina tusciai ir nesirita beprasmiskai, nepalikdamas pédsako miisy jausmuose
(Augustinas 2019: 108)

Svarbu suvokti, kad visi laike egzistuojantys muzikos komponentai tiesiogiai
determinuoja muzikos dramaturgija: ,ritmas, kaip ir visos kitos kompozicinés priemonés,
tarnauja pagrindinei kiirinio idéjai, tam tikram iSraiSkos poreikiui, muzikos dramaturgijai‘
(Petersen 2013: 12). Kadangi per metroritma (placigja, anksCiau aptarta prasme) laike
reiSkiasi visa muzika, jo veikimo principy suvokimas ir tékmés valdymas tapatus
dramaturginés muzikos raiskos valdymui. Pasak lietuviy dirigento Vaclovo Augustino, biitent
tikslingas pulsacijos perteikimas — viena svarbiausiy priemoniy dramaturgijai atskleisti.
Antraip dramaturgija tampa kaip ant smélio numestas griidas neturintis atramos (Simkus
2019: 30-31). Taip pat deréty pridurti, kad pulsacijos perteikimas yra tiesiogiai salygojamas
metroritminés kiirinio traktuotés’. Dirigavimo meno profesionalumas susijes su teisingos
metroritminés struktiiros interpretacijos pasirinkimu, kuris nepaZeisty kompozitoriaus
sukurtos dramaturgijos ir ja, kartu su orkestro muzikais, igyvendinty. Tyrimo autoriaus
nuomone, kiiriniuose egzistuoja tam tikri, kompozitoriy uzfiksuoti semantiniai kodai, kuriy
Sifravimas, atskleidimas ir yra dirigento, kaip vieno i§ estetinio patyrimo galimybés garanty,
pirminé pareiga®.

Pries interpretuojant metroritming fabula, svarbu suvokti kaip ji buvo kompozitoriaus
konstruojama. Atlik¢jams gerai zinoma, kad Siuolaikiné notacija toli grazu néra tobula ir
negali perteikti visy atlikimo niuansy. Atlikéjas, daznai turédamas gana abstrakcius partittiros
reikalavimus, savo intuityviais pojuciais atkuria kompozitoriaus mintj, kurios jis nebiity
galéjes perduoti notacijos Zymenimis: ,,Savo esme muzika néra sukurta tam, kad biity

uzraSyta, ji visada pranoks net pacig tobuliausig notacijos sistemg“ (Saulnier 2014: 124)°.

7 Tai plagiau buvo aptarta antrajame tyrimo skyriuje. Zr. 2.1.4. Metroritminé fabula versus pulsaciné fabula.

8 Norint pabrézti svarby dirigento vaidmenj semantiniy kody atskleidimo procese, pirmiausia reikalinga pagrjsti
atlikéjo interpretacija kaip tiesioginj estetinio patyrimo determinantg atlikimo mene. Siuo tikslu gilintasi j
estetinio patyrimo samprata, kurig pirmasis isplétojo vokie¢iy filosofas Arthuras Schopenhaueris. Sis sudétingas
klausimas tyrimo autoriaus placiau aptariamas studijoje ,,Menas kaip transcendentalinis mokslas“, kuri
pateikiama tyrimo 9 priede.

? ,,Tad tam tikry kertiniy muzikos elementy uzrasyti nejmanoma, juos galima nebent perteikti daugiau ar maziau
tiksliai, taCiau jy atkurti i§ notacijos — nejmanoma. UZraSymas juos sterilizavo™ (Daniélou 1967: 27).
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Taip atlik¢jo interpretacija tam tikra prasme tampa rekonstrukciniu procesu, o muzikas —
restauratoriumi, kiirinio bendraautoriumi. Sig pozicija jtvirtina ir Johanno Mathessono mintys,
kuris Der vollkommene Capellmeister (1739) kompozicijos teorijai adaptuoja svarby retorinés
kalbos, o kartu ir muzikos kiirinio funkcionavimo etapa — executio (atlikimas), pronunciatio
(iStarimas) — tai iSsakymas, pateikimas, perteikimas klausytojui'®. Praktiskai § etapa
jgyvendindavo ne kompozitorius, o teksto interpretatorius — atlikéjas. Kadangi dirigentas
manualine technika atlik¢jams teikia informacijag apie garsy greit] ir jy santykius laike,
atliekant partitiiroje fiksuota muzika executio (atlikimo) etapu, pirmiausia jis interpretuoja
metroritming kompozicijos struktiirg — metroritmine fabula.

Kaip ir literatirologijoje, muzikologijoje skiriama muzikos sintaks¢ ir semantika.
Partitiroje semantines prasmes kompozitorius koduoja sintaksinémis priemonémis. Tradiciné
analitine muzikologija daznai sureikSmina sintaksés analiz¢ nuoSalyje palikdama kirinio
prasmiy aiskinima. Tuo tarpu naujoji muzikologija Siam pozitiriui Zeria kritikg ir ragina grjzti
prie prasminiy semantiniy kody aiSkinimo. L. Krameris, analizuodamas Richardo Strausso
Saloméjos personaza hermeneutiniu metodu, kritikuoja analitikus teigdamas, kad pastarieji
kartais sau leidzia mistiSkai atskirti muzika nuo kultiiros, paneigti muzikos studijy, kurioms
triuksta gilios formalios analizés, rimtumg (Kramer 1990: 270). Semantiniy prasmiy
aiSkinimas ir realizavimas — svarbi Siuolaikinio muzikologinio diskurso ir atlikimo problema,
taciau partittira, vis delto lieka vieninteliu patikimu Saltiniu metroritminiy strukttiry analizei.

Metroritminiy jvykiy eigos — fabulos tyrin¢jimas analogiskas analitiniam muzikinés
sintaksés tyrimui, taciau dirigentas neturi kito biido atlikimo metu atskleisti semantines
kiirinio prasmes kaip tik per sintaksés, metroritminés fabulos interpretacijg. Per sintaksinj
metroritmg atskleidZziama semantin¢ dramaturgija. Taciau labai svarbu nepamirsti, kad
analitinis metroritminés fabulos tyrimas svarbus ne dél pacios metroritmikos, o d¢l biitinybés
per ja atskleisti ir realizuoti kiirinio dramaturginj naratyva. Todél greta sintaksiniy partitiiros
analizés metody, svarbus holistinis poziiiris 1 kiirinj, aprépiantis jo sukirimo aplinkybes,
laika, kulttirinj konteksta. Tai turéty tiesiogiai nulemti konkreciy sintaksinés analizés metody
pasirinkimg ir jy taikyma. Dirigentui, siekianCiam atskleisti muzikos turinj, privalo kilti
esminis klausimas — kaip traktuoti sintaksg¢, metroritming jvykiy eiga, tiksliau — metroritming
fabula.

Semantiniy prasmiy jzvelgimas ir atskleidimas, svarbi Siuolaikinio atlikimo problema.

vt —

10 Daunoravi¢iené, G. Muzikiné retorika ir retorinis kitrinio turinys. In: Muzikinés retorikos figtiros ir jy
katalogai, 2006 (paskaity ciklo medziaga i§ asmeninio tyrimo autoriaus archyvo).
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pirma yra neatsiejama nuo kirinyje fiksuoty struktiiriniy muzikos parametry. Tokj uzraSyto
41", Metroritminé fabula, miisy suvokiama placigja prasme, apima visus struktirinius
muzikinés sintaksés parametrus, todél jos interpretacija sudaro prielaidas reikstis originaliai
atlikéjiskai ekspresijai.

Neimanoma visiskai tobulai realizuoti tiek metroritminés fabulos, tiek jos salygotos
kiirinio ekspresijos. Taciau tikrai turétume bandyti kuo tobuliau interpretuoti metroritming
fabulg. Zinoma, tai nereiskia, kad turime aklai pasitikéti partitiros nuorodomis. Visuomet
lieka redakcijos klaidos galimybé, kurios eliminavimui pasitarnauty tekstologiné muzikinio
kiirinio partitiiros analizé. Taip pat turime atsizvelgti | konkretaus laikmecio notacijos
tradicija, kuri gali teikti didesnj ar mazesnj informacijos apie atlikimg kiekj, jvertinti, kiek
laisvai ja galime interpretuoti ir nuolat turéti omenyje opuso kulttirinj sukiirimo ir atlikimo
konteksta. Visos iSvardytos aplinkybés liudija dirigavimg esant ypatingai sudétingg ir
kompleksinj mena, kuris reikalauja nuodugniy studijy, holistinio poziiirio, derinancio platy,

kultiirinj konteksta ir detaly sintaksés atskirybiy teorinj lygmen;.

1.3.2. Metroritminés fabulos ir dirigavimo technikos sgveika

Dirigavimas — kolektyvinio muzikavimo dalis, dazniausiai orkestro muzikai garsus
sinchronizuoja preciziskai kartu, todél Carlo Orffo mokyklos, skirianCios prioriteta ritminiy
jgiidziy lavinimui, poziliris labai aktualus kolektyviniam atlikimo menui. Pasak dirigento
Roberto Serveniko, ,pulsacija yra muzikos pagrindas, panasiai kaip kvépavimas sporte. Kai
muzikuoja daugiau negu vienas atlikéjas, ne intonacija, o ritmika yra svarbiausia. Jeigu visi
gerai intonuosime, bet grosime skirtingu pulsu, i$ to nieko neiSeis*“!?. Kadangi pulsacija yra
tiesiogiai determinuota partitiiroje fiksuoto metroritmo interpretacijos, tinkamas metroritmo
parametro suvokimas yra esminis kolektyvinio muzikos kiirinio sinchronizavimo kokybés
veiksnys. Todeél informacijos teikimas apie pulsacijos pobiudj, greitj (per metroritmo

interpretacija) yra pirminé dirigento pareiga ir uzduotis: ,,Ritminé¢ kirinio faktiiros

It Atlikimo ekspresija yra susijusi tiek su kultirinémis tendencijomis <...>, tiek su atlikimo individualumu, kai
persipina pasamoniniai, intuityvieji, spontaniniai ir atsitiktiniai atlikimo interpretaciniai momentai. Tad nors
muzikos kiirinio fiksuoty parametry ir atlikimo ekspresyvumo sankirta akivaizdi (konkretaus muzikos kiirinio
atlikimas, partitiira), iSrySkéja individualios suvokties reikSmé (tempo kaita, dinamikos skalé, tembras,
artikuliacijos jvairové ir t. t.)* (Antanavicitte-Kubickiené 20191: 41).

12 Platiau zr. tyrimo autoriaus magistro darbg ,,Apie tolygy dirigavimg: pulsacija manualinéje dirigavimo
technikoje ir jos jtaka atlikimui“ (Simkus 2019: 25).
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organizacija atlikimo metu — viena i§ pagrindiniy dirigento funkcijy. Sugebé¢jimas intuityviai,
arba gauty ziniy déka, nustatyti kiirinio tempa ir jo pokycius, turi beveik lemiamg reikSme
kiirinio interpretacijai — Hermanas Perelsteinas (Kaveckas 2016: 41). Zinoma, atlikéjai
objektyvuoja ne natas, o meninj turinj, kurj, beje, suvokia labai individualiai, taciau turime
nepamirsti, kad struktiiriniai partittiros parametrai regimi ne tik dirigento, bet ir viso orkestro
drauge, sinchronizuota interpretacija yra pirmin¢ salyga meniniam turiniui skleistis. Todé¢l,
kolektyvinio muzikavimo atveju, meninis turinys privalo biti interpretuojamas partittiros
duoty parametry rémuose, ypac interpretuojant metroritming kiirinio strukttrg. Kitu atveju,
atlik¢jai negali kartu sinchronizuoti garsy. Visas muzikinis vyksmas yra priklausomas nuo
laiko ir realizuojamas tam tikroje laiko atkarpoje bei tam tikru greiciu joje. Dél to dirigentas,
suprasdamas tikslingos metroritminés fabulos interpretacijos reikSme (kaip lemiancios
kolektyvinio atlikimo sékme), savo judesiy raiska pirmiausia turi garantuoti nepertraukiama,
sinchronizuotg metroritminiy jvykiy eiga.

Metroritmo interpretacijos svarba dirigavimo menui taip pat regima analizuojant
metroritmo ir pagrindiniy manualinés dirigavimo technikos elementy (auftakto ir schemos)
santykj. Pasak Modesto Pitréno, auftakto santykis su metroritmu yra pirminis, todeél
pagrindiné dirigento uzduotis — teikti informacija apie tempa, ritma, nes informacija apie
dinamika ir artikuliacijg iSprus¢ atlik¢jai patys mato partitiiroje. Svarbiausia, jiems reikia
tempo, metroritminés informacijos, kad visi kartu ir laiku galéty jgyvendinti partitiiros
nuorodas. Dirigento nuomone: ,,Auftaktas'? visy pirma turi temporitminj uztaisa, tik paskui
juo teikiama informacija apie dinamikos ir kiirinio nuotaikos elementus“!4. Sie teiginiai
nemenkina auftakto reikSmés perduodant informacija apie kiirinio dinamika, artikuliacija,
stilistikg, charakterj ir neeliminuoja i§ jo Siy svarbiy savybiy. Grei€iau tokiu biidu norima
pabrézti neginCyting pirmin¢ auftakto funkcija santykyje su tempu, metroritmine tékme.
Uztenka prisiminti pirmasias batutas, tokias kaip Jeano-Baptisteo Lully lazda, ir jsivaizduoti,
kokia buvo praktiné tokio dirigavimo uzduotis.

vt —

interpretacinius bei fizinius, yra kuriama kolektyvo darna ir ekspresyvumas, o partneriy

13 Auftaktas — vokieCiy kalbos Zodis aufiakt — pradzia, atidarymas. Muzikoje tai uZsimojimas, jzanginis,
informacinis mostas* (Simkus 2017: 5). ,,Auftaktas yra garso grei¢io (laike) ir kokybés informacijos teikéjas
muzikiniame vyksme <..>. Tiksliau, auftaktas informuoja, per kokj laika turi biiti realizuojamas tam tikras
skaiCius garsy ir kokios kokybés jie privalo biiti‘

(zr. interneto nuoroda: https://www.muzikusajunga.lt/naujiena/apie-tolygu-dirigavima-pulsacija-manualineje-
dirigavimo-technikoje-ir-jos-itaka-atlikimui# ftnl).

14 Platiau zr. tyrimo autoriaus magistro darbg ,,Apie tolygy dirigavimg: pulsacija manualinéje dirigavimo
technikoje ir jos jtaka atlikimui“ (Simkus 2019: 20).
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pajautimas uztikrina sékmingg ansamblinj atlikima, leidzia jaustis saugiai, pasitikéti vienas
kitu. Sj pajautima tyréja jvardija kaip empatija. Menininky empatija, specifinis pojaciy
jautrumas salygoja greitg reakcija | rodomus gestus per kolektyviniam muzikavimui labai
svarby, iSvystyta periferini matymq: ,,Su empatijos terminu labai susij¢s atlikéjy ,,periferinis
matymas®. <...> Periferinis matymas, arba tiesiog empatiSkas partneriy jautimas, leidzia
nekeisti kiino padéties, susikaupti i savo atlikimo partija, jos sudétingumus, tuo pat metu
2019: 90). Atlikime dalyvaujant ir dirigentui, muzikai biitent periferinio matymo déka sugeba
empatiskai visuomet reaguoti i jo teikiamg informacijg per rodomus dirigavimo gestus.
Modernaus dirigavimo technikoje galima skirti kelis pagrindinius informatyviy gesty
tipus. Svarbiausi i$ jy teikia informacija apie metroritmine ivykiy eigg ir garantuoja kolektyvo
sinchronizacija, tai gestai rodomi rankomis — manualine dirigavimo technika'®. Sie gestai
garantuoja darnias jstojimy pradzias, vertikale sinchronizacijg tarp skirtingy orkestro atlikéjy.
Garsus dirigavimo pedagogas Ilya Musinas placigja sgvokos prasme tokius gestus vadina
auftaktais (2014). Ekspresyvieji gestai priskiriami antrajam gesty tipui. Nuo praktiniy gesty
jie skiriasi tuo, kad juose néra tvinksniy, auftakty, informacijos apie metroritminiy jvykiy
eiga. Ekspresyvieji gestai skirti frazés krypciai, ekspresyvumo niuansams rodyti. Visus veido
mimika rodomus gestus priskirtume pastaryjy gesty grupei. Manualin¢ dirigavimo technika
teikia visg kolektyvui reikiamg kiirinio metroritminés struktiiros informacija, todél nebéra
biitino poreikio mimikos pagalba Sios informacijos dubliuoti.
konkretaus kiirinio repeticijy bei atlikimy koncertuose skaiciui maze¢ja gesty kiekis? Tyréjos
gauta iSvada gana aiski: ,,gesty, kurie reikalingi sinchronizavimui ir ansamblio koordinacijai,
mazg¢jo, taciau augo ekspresyviyjy gesty kiekis, tokiy kaip kiino atsakas j muzikinj konteksta
2019: 95). Anot Michel Berry, pirmiausia atlikéjo judesiuose iSryskéja praktiniai gestai, o tik
véliau ekspresyvieji (Berry 2009: 10). Dirigentams Sios tendencijos taip pat budingos.
Dauggjant repeticijy ir atlikimy skaiciui, atlikéjams jauciantis vis saugiau, dirigentai daznai
sumazina informatyviy gesty apie metroritming ivykiy eigg kieki, ar bent Siy gesty dydi.
Tokiu biidu atsiranda galimybé rodyti smulkesnius, subtilesnius muzikos niuansus. Kita
vertus ,,repeticijose naudojami ne tik fiziniai judesiai, taciau ir kalba: padarius klaida, galima

sustoti, aptarti, pasitaisyti ir pradéti kiirinj ar jo dalj nuo pradzios. VieSas atlikimas jpareigoja

5 U. Antanavi¢iaté-Kubickiené, panaSius gestus vadina praktiniais: ,Praktiniai gestai yra labiausiai
standartizuoti ir perduodami nuo atlikéjo kitam atlikéjui (2019: 84).
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2019: 80). Tod¢l dirigentai negali atlikimo metu visiSkai atsisakyti gesty, kurie pirmiausia
skirti kolektyvo sinchronizavimui uztikrinti. Tokiu biidu teikiant informacija apie
metroritminiy jvykiy eiga orkestrui garantuojamas ypac¢ svarbus saugumo jausmas. Taip pat
visuomet iSlieka profesionali galimybé organizuoti atlikimo ekspresyvumg bitent per
praktinius dirigavimo gestus, juos pripildant atlikéjams regima dramaturgine substancija:
,Praktiniai gestai svarbis ne tik ansamblio sinchronizavimui, bet ir kuriant prasme, nepaisant,
ar atlikéjai to sieke, ar ne. Taip perZengiama riba tarp sinchronizavimo ir ekspresyvumo,
praktikos ir tam tikros reprezentuojamos id¢jos” (Antanaviciité-Kubickiene 2019: 81).
Svarbu suprasti, kad visiSkas praktiniy gesty, garantuojanciy sinchronizavima, atsisakymas ir
tik likusi dirigento ekspresyviyjy gesty raiska, kelig realy pavojy, atlikimo metu atsiradus
menkiausiam nenumatytam trikdZiui, laikinai suardyti muziking tékme ar net viso atlikimo
dramaturging eiga. Muzikavimas vienaip ar kitaip vyksta dalyvaujant gyviems atlikéjams,
tode¢l klaidos galimybé yra visiSkai suprantamas ir zmogiskas veiksnys. Dirigento pareiga, tai

suvokus ir jvertinus, atitinkamai suformuoti savaji judesiy arsenalg.

1.3.3. Sinchronizacija kaip kolektyvinio muzikavimo pagrindas

Ritmo, pulso reikSme ir jy pojucio lavinimo svarba — daznai diskutuojama tema,
pradedant grigaliSkojo choralo tradicija, didziausiag démes;j skirian¢ig melodiniam dailumui,
tesiant C. Orffo mokykla. Pastaroji pasiiilé muzikinio ugdymo pradziamokslj pirmiausia sieti
su ritminiy jgudziy lavinimu, pabrézdama sinchronizavimo svarbg. Taciau ir analizuodami
grigaliskajj choralg pulsacijos srityje galétume bandyti jzvelgti tam tikra, teksto kir¢iavimo
taisykliy diktuojama, menama pulsacija: ,,Grigalisko choralo atlikimas, jo tékmé kelia
klausimy dél santykio su pulsacija. Greiiausiai jis susijgs su tam tikra trioliniy ir duoliniy
verciy sistema, bet ar tai teisinga choralo traktuotés atzvilgiu? <...> kokia ta pulsacija, kuo ji
remiasi, sunku pasakyti, ta¢iau menama ji tikrai yra“ — teigia V. Augustinas (Simkus 2019:
25). Atsakydami | V. Augustino klausimg teigiame, kad grigaliSkojo choralo atveju pulsacija
remiasi latentinémis metroritmo struktiromis, kitaip tariant, pulsacija yra determinuojama
maziau ar daugiau fiksuoto metroritmo'®. Tuo tarpu latentiné metroritmo struktiira tiesiogiai

determinuota Zodinio teksto!”.

16 Pla¢iau tai aptariama antrojo skyriaus pirmajame poskyryje 2.1.4. Metroritminé fabula versus pulsaciné
fabula.
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Metroritmo interpretacijos ir jos salygojamos pulsacijos reikSmeé kolektyviniam

muzikavimui yra fundamentali, dirigavimo menui tai — esminis organizuojamas muzikos
parametras. Kai muzikinj kolektyva sudaro grupé Zzmoniy, jiems kyla nelengvos uzduotys — ne
tik per tam tikrg laiko atkarpa kokybiSkai realizuoti daugiau ar maZiau metroritmiskai
organizuotus garsus, taciau taip pat juos preciziSkai atlikti kartu su kolegomis. Lyginant solo
ir orkestro muzikavimg, pirmajame metroritminés konstrukcijos interpretacija néra tokia
svarbi, nes solistas gali laisviau traktuoti metroritmo kanonus. Jei taip daryty orkestro
dalyviai, jie nejstengty kiirinio atlikti, nes groty ne kartu. IS pranctzy kalbos Zodzio ensemble
(It. kartu) etimologinés reikSmés (Larousse Dictionnaire de la musique 2005) ryskéja esminé
ansamblio savybé — keliy Zmoniy grupés bendrumas ir darna kartu atliekant muzikos kiirin;.
nariy skaiCiaus labai priklauso ansamblin¢ darna — kuo mazesnis ansamblis, tuo labiau
apCiuopiamas bendrumas, palengvinantis individualaus suvokimo ir muzikinio identiteto
perkélimg j ansamblinj. Organiskai persipyngs kiekvieno nario individualumas ver¢iamas i
Kiekvienas kolektyvo atlik¢jas tam tikrais atvejais turi aukoti savo rySky individualuma
vardan bendrai kuriamos kolektyvinés interpretacijos.
Sinchronizacijos kategorija daZniausiai vartojama ansamblinio, kolektyvinio atlikimo
kontekstuose, analizuojant keliy atlikimo parametry ar keliy atlikéjy veiksmy suderinimg. Tuo
tarpu ,,ekspresija (lot. expressio — iSreiskimas, iSraiSka) apibiidinama kaip ypatingas muzikos
iSraiSkingumas, pasiekiamas melodikos, harmonijos, dinamikos bei agogikos kontrastais ir
priemoniy bitina jvardyti tempg ir metroritmg. Ypatingai kalbant apie kolektyvinio
muzikavimo ekspresija, Sie parametrai tampa kertiniais jg organizuojant ir jgyvendinant.

Kolektyvinio muzikavimo aspektu, sinchronizacijos kategorija vaidina svarbesnj
vaidmen] lyginant ja su individualia atlikéjo raiSka. Ekspresija kolektyvinio muzikavimo
zanruose pirmiausia privalo biti kolektyvo bendrai suderinta ir atlikimo metu sinchronizuota.
Tik tuomet, gali buti jprasminami partitiiros nuorody, atlikimo tradicijos, interpretacinio
savitumo diktuojami ekspresyvis kiirinio iSpildymo reikalavimai. Tam tikra prasme,

ekspresija turi buti ,,talpinama* sinchronizacijoje, arba kitaip — per ja reikstis. Kolektyviniame

17 Tai pagrindzia ir garsus pranciizy grigaliSkojo choralo tyrinetojas, muzikologas Daniel Saulnier. Plaiau
minimo autoriaus mintys aptariamos pirmojo skyriaus antrajame poskyryje [1.2. Metroritminés fabulos
semantika. leSkant iSsamesnés informacijos aptariama tema rekomenduojama skaityti visa autorinj D. Saulnier
darba Grigaliskasis choralas (Saulnier 2014).
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muzikavime jmanoma ir bitina derinti atlikéjy individualias emocijas, kiino nariy judesius,
skirtingiausius interpretacinius pozitrius | atlickama opusa. Tai tiesiogiai salygoja pacia garsy
kokybe.

Amerikiec¢iy pianisto ir muzikologo Martino Katzo nuomone: ,kalbéti apie prasmg ir
iSraiSkingumag negalima tol, kol nepasiekiamas vertikalumo lygmuo* (Katz 2009: 22), todél
»kartais geriau kazko neatlikti, negu nesinchronizuoti“ (Katz 2009: 28). Choro muzikos
atlikimo praktikoje gerai Zinomas ,,grandininio kvépavimo* terminas, kuris taip pat taikytinas
instrumentiniam kolektyviniam atlikimui. Cia kalbama apie kolektyvinio atlikimo bida, kai
atlickamos labai ilgos, monumentalios muzikinés frazés, o ne apie gerai zZinoma puciamyjy
instrumenty grandininio kvépavimo technika. Grupé Zmoniy grodama ar dainuodama
unisonu, jstengia atlikti tam tikras specifines muzikines frazes, ko padaryti vienam solistui dél
fiziologiniy priezas¢iy neiSeity. Elementarus pavyzdys — ilga muzikiné fraz¢, reikalaujanti
papildomu jkvépimu nepertraukiamo atlikimo. Kolektyvo nariams toks reikalavimas yra
jgyvendinamas, nariai pasikeisdami gali fraz¢ atlikti, tuo tarpu solistui to padaryti
nejmanoma. Atsitinka ir taip, kad naudojant §j principa slepiamos pasitaikancios atlikimo
kokybés spragos, kai pvz. laiku neistojusio muziko klaida iStaisoma, pridengiama kolegai
spontaniskai ji pavaduojant. Taciau tokiu atveju, turint galvoje laiko tékme ir pritariant M.
Katzo minciai, geriau neatlikti praleisto garso, nei kompensuoti spraga klaidingu metu, tokiu
budu sutrikdant interpretacijos visumg ir griaunant esminj kolektyvinio muzikavimo principa
— sinchroniskuma.

Psichofiziologiniai sinchronizacijos iSSiikiai. Sinchronizavimg kolektyvinio
muzikavimo zanruose uztikrina jvairlis aspektai: atlikéjy iSsilavinimas, psichofiziologinés
galimybés, skirtingy instrumenty garso iSgavimo galimybeés, repeticijy kokybé ir kiekis, gesty
informatyvumas, sociologinis aspektas. Analizuojant atlikéjy psichofiziologinius jgtdZius,
kolektyvo sinchronizuotam atlikimui uZtikrinti labai svarbiis yra atlikéjy motoriniai
gebéjimai. Dél muziky individualumo, skirtingy psichofiziniy ypatybiy, bendras muzikavimas
tampa problemiskas: ,,P. Kellerio vykdomi empiriniai tyrimai atskleidZia centrinés nervy
sistemos struktiiros, nervinio signalo perdavimo spartos skirtumus, taigi skiriasi ir atlikéjy
smulkioji motorika, lemianti pir§ty mikluma, judruma, judesiy koordinavima. <...> Motoriniy
gebéjimy, motorinés sistemos tyrimai paaiSkina judesiy koordinavima, atskleidzia rysj tarp
neurony procesy ir ritmisky judesiy (Beek 2000: 26), turin¢iy lemiamg reikSme¢ ansamblinei
sinchronizacijai* (Antanavicitite 2019: 59).

Simfoninio orkestro atveju, garantuojant kolektyvo sinchronizacija, ritminj unisona,

ypac svarbi orkestro instrumenty skirtingy garso i§gavimo techniky problema, kuri tiesiogiai
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orkestro atlikéjams, siekiantiems vertikalaus ritmisko deréjimo bei garsinés-tembrinés
ansamblio darnos: Sie specifiniai poreikiai daugiausiai sietini su kvépavimu ir butinu laiku,
tam tikram garsui ar garsy grupei atlikti. D¢l skirtingo kvépavimo poreikio, jo nesuderinimo,
daznai grubiai paZeidziama ir suardoma bendroji muzikiné metroritminiy jvykiy tékmé!s.
Aktualig kvépavimo problema biitina iSspregsti norint sinchronizuoti kolektyvo atlikima,
siekiant nesuardyti muzikiniy fraziy ekspresijos, muzikinés tékmés, t. y. metroritminés ivykiy
eigos. Sie probleminiai reidkiniai sprendziami per repeticijas, tuomet vie$o koncerto metu
kolektyvo nariai jauciasi saugiau, labiau uztikrinti ir pasitikintys savimi, kadangi surepetuota
vertikalioji darna suteikia galimybe koncentruotis ties smulkesniais interpretacijjos
parametrais.

Visas muzikinis vyksmas yra priklausomas nuo laiko ir realizuojamas tam tikroje
laiko atkarpoje bei tam tikru greiciu joje. Erdvé ir laikas yra vieni svarbiausiy aspekty
muzikos atlikime, kurie turi ypatingg reikSme iSskleidziant atliekamos muzikos ekspresija.
Dirigentas, suprasdamas metroritmikos reikSme¢ kaip kolektyvinio muzikinio kirinio
konstrukcijos pagrinda, savo judesiy iSraiSka turi garantuoti nepertraukiamg, kompozitoriaus
fiksuotg metroritminés fabulos tékme. Suvokdami metroritmo interpretacija kaip ypac svarbig
kolektyviniam muzikavimui, pirmiausia formuojamag siekiant uztikrinti  atlikéjy
sinchronizacija, teigiame, kad tai pakankamai platus ar net visaapimantis diskursas, savyje

talpinantis daugybe psichofiziologiniy ir meniniy kolektyvinio atlikimo problemy.

18 Pritarime nuomonei, kad ,Bendras kvépavimas, kiino fiziologijos suvokimas ir kvépavimo pritaikymas
bendrai muzikos tékmei yra fundamentalus sinchronizacijos aspektas. Kvépavimo sukoordinavimas lemia
gebéjimg prisitaikyti, pasitikéti ir jaustis saugiai kiirinio atlikimo metu, taip pat uztikrina nuolating muzikos
tekme, kuri yra muzikos kiirinio atlikimo esmé. <...> Muzikos tékmé neturi baiti suardoma, todél kyla nemazai
keblumy ansamblyje, kai jkvépiama nevalingai, nes pritriiksta oro (nattiralus fiziologinis poreikis). Po nevalingo
jkvépimo kyla psichologinis poreikis susigrazinti tempa. Neissprendus kvépavimo problemos, kyla grésme, jog
kiti ansamblio nariai gros iki jkvépimo, o tada sustos, prarasdami ir bendrg tékme, ir ritma, ir pulsa
(Antanaviciate-Kubickiené 2019: 56).
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2. METRORITMINES FABULOS ANALIZE

Metroritminé fabula perteikiama dirigavimo gestais. Siuolaikiniai meno tyrimai
tipologizuoja muzikinius gestus. Ansamblinio muzikavimo poziiiriu, kaip jau minéta, U.
muzikologé Anu Konttinen jvardija ekspresyviuosius ir techninius gestus. Ji taip pat pabréZzia
tamprig skirtingy gesty tipy saveika. Anot muzikologés, dirigavimo mene techniniai gestai
gali funkcionuoti be ekspresyviyjy, tuo tarpu ekspresyvieji gestai be techninio pagrindo
praranda savo prasme. Arba kaip teigia LNSO garbés dirigentas Juozas Domarkas, ekspresija
gali buti reiskiama ir techniniais gestais!®. Techniniai dirigavimo gestai pasiZzymi konkre¢ia
struktiira, todél juos analizuojant jmanoma iSvesti tam tikrus bendruosius principus, kurie
pasitarnauja dirigavimo meno analizei. Tuo tarpu to negalima pasakyti apie ekspresyviuosius
gestus, kuriems biidingas rySkus individualumas, neleidziantis daryti tyrimui reikalingy
apibendrinimy. Zinoma, kalbédami apie techniniy ir ekspresyviyjy gesty skirtj turime
pripazinti, kad riba tarp jy yra gana salyginé.

Antrojoje tyrimo dalyje kalbésime apie dirigavimo saviruoSos praktikas. Tyrimo
autoriy domina dirigento darbo procesas nuo partitiiros analizés iki atlikimo. Taciau darbe
iSimtinai koncentruojamasi ties teoriniu techniniy gesty eigos planavimo aspektu pasitelkiant
metroritminés fabulos analizés metodus. Analitin¢je dirigavimo meno literatiiroje triiksta
tyrimy nagrinéjanciy techninius dirigavimo gestus. Tai pastebi ir tyréjas Geoffas Luckas
teigdamas: ,,Kalbant apie zmoniy sinchronizavima su dirigento laikiniais gestais, pastebimas
reikiamos literatiiros trikumas. Dirigavimo tyrimy turinys yra labiau orientuotas j emocinés
ekspresijos, bet ne | laikinés informacijos perteikimg (geri tokiy tyrimy pavyzdziai: Prausnitz
1983 ir Rudolf 1995), o dauguma dirigavimo gesty tyrimy nukreipti j ekspresyvius dirigavimo
aspektus® (Luck 2011: 168). Sios mintys pagrindzia laikiniy, t. y. techniniy dirigavimo gesty
tyrinéjimy reikalinguma ir reikSmg.

Siekiant siillomy metroritminés fabulos analizés metody universalumo ypac gilintasi |
techniniy dirigavimo gesty strukttirg ir jy darybos principus teoringje plotméje. Atsisakyti
iSsamios praktiSkai atlieckamo gesto analizés pasirinkta samoningai, nes universaliy principy
taikymas dirigavimui kaip vienos dirigavimo technikos mokyklos pripazinimas bity

nepagristas, perdém subjektyvus, nepaisantis dirigavimo menui biudingo rySkaus

1 Interviu su maestro J. Domarku buvo atlikas 2019 m. magistro tiriamojo darbo ,,Apie tolygy dirigavima:
pulsacija manualingje dirigavimo technikoje ir jos jtaka atlikimui“ tikslu. Visas interviu saugomas $io darbo
autoriaus asmeniniame archyve.
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individualumo. Kaip teigia amerikieciy dirigavimo teoretikas Haroldas Farbermanas, ,,Vieno
,»teisingo® muzikinio/fizinio muzikinés problemos sprendimo néra. Akivaizdu, kad bet kurie
du dirigentai, susidiir¢ su tomis paciomis muzikinémis problemomis, skirtingai zitirés ] jas ir
priims skirtingus muzikinius, taigi ir fizinius sprendimus. Net dirigentai, kurie galéty visiskai
susitarti dél muzikinés partitiiros prasmes, gauty skirtingus rezultatus dél savo individualiy
motoriniy jgidziy, raumeny miklumo bei unikalios kiino struktiros® (cit. pagal Ashley
2000)*°. Dél jvardinty priezasiy tiek dirigavimo, tiek dainavimo menui sunku vienos
techninés mokyklos metodinius principus taikyti universaliai. Dirigento ir dainininko
instrumentas tai — paties atlik¢jo individualus kiinas, yra unikaliausias raiSkos aparatas, kurj
lavinant svarbiis skirtingi ir lankstiis metodiniai sprendimai. Todél interpretacijos pozitriu
minéty specialybiy muzikai yra labiausiai priklausomi nuo savojo kiino.

Teoriniuose veikaluose ir Europos mokykly dirigavimo meno ugdymo klasése regimas
nuomoniy issiskyrimas dél ,teisingo* gesty naudojimo. Taciau stebint Sio, palyginti jauno
meno specifikg jmanoma iSvesti tam tikrus teorinius techniniy gesty principus, kurie bty
taikomi universaliai. Techniniai dirigavimo gestai aktualtis dar todél, kad jiems budinga
laikingé (angl. temporal) struktira tiesiogiai perteikianti metroritming fabulg. Techninio gesto
vienetas yra rankos kilimo ir leidimosi Zemyn judesiy grupé, kuri toliau vadinama tvinksniu.
Tvinksnis yra konkretaus greicio, jj sudaro tam tikras skai€ius garso trukmes verciy, todél jis
gali buti universaliai suvokiamas i§ skirtingy dirigavimo mokykly zitros tasky. D¢l Sios
priezasties, techniniy gesty, tvinksniy analizé metroritminés fabulos interpretacijos aspektu
yra tikslinga ir gali buti taikoma universaliai, turint jvairius poziiirius ] manualing dirigavimo

technikg ar dirigavimo meng apskritai.

2.1. Dirigento analizé: tarp realizacijos ir interpretacijos

Maurice’as Ravelis teigé, kad jo muzika yra sukurta buti realizuojama, o ne
interpretuojama?®!. Tai rySkiai pastebima ir kompozitoriaus opusy partitirose, kur aikios ir

konkrecios atlikimo nuorodos fiksuoja laisvos interpretacijos ribotuma?2. M. Ravelio mintis

20 Laisvas tyrimo autoriaus vertimas. Originalo kalba: ,,4 single 'correct’ musical/physical solution to a musical
problem does not exist. ... It is a given that any two conductors confronted with the same musical problems will
view them differently and devise distinct musical, thus physical, solutions. Even conductors who could agree
fully on the musical meaning of a score would produce dissimilar results because of their individual motor and
muscular skills and unique body structures * (cit. pagal Ashley 2000).

21l ne faut pas interpréter ma musique, il faut la réaliser “ (Scheller 1997, cit. pagal Konttinen 2008: 206).
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atveria platy diskusijos horizonta. Kyla klausimas, kokiais biidais ir j kokius démenis
atsizvelge galime tikslingai taikyti ,,dirigento analize® siekdami kokybiskos interpretacijos.
Lietuvos nacionalinio orkestro meno vadovas ir vyriausiasis dirigentas Modestas Pitrénas
teigia, kad ,biitina susipazinti su bendru istoriniu, stilistiniu kontekstu, zanro specifika,
konkrecios kiirybos ypatumais, nes kompozitoriy braizas labai skirtingas. Svarbu atkreipti
démesj kiek kompozicijos yra detaliai notacijos fiksuotos ir kiek interpretacinés laisvés
palickama paciam atliké¢jui. Nuo to priklauso dirigento analizés taikymas. Nors atlikimo
tradicija yra labai svarbi, siekiant i§vengti apsamanojusiy Stampy, ja galima kvestionuoti ir
ieSkoti naujy interpretacijos biidy. Verta patikrinti, ar tam tikras interpretacinis sprendimas
néra geresnis nei tradicijos sitiloma versija. Dirigentai yra reikalingi tam, kad Siuos klausimus
kelty (Pitrénas 2021)*. Disputas — ar partitira turi biiti interpretuojama, ar realizuojama yra
reikSmingas apsprendziant dirigento analizés taikymg. Ne maziau svarby vaidmenj atlieka
kiirinio zanras, opuso sukiirimo, kultiirinio konteksto aplinkybés, epocha, atlikimo tradicijos,
individualtis kompozitoriy notacijos Zyméjimo budai. Atsizvelgdami | Siuos aspektus galime
apytikriai atsakyti ] klausimg apie konkreCios partitiros realizacijos tiksluma bei
interpretacijos laisves galimybes. Gvildenant Siuos klausimus pirmiausia tikslinga apskritai
apzvelgti dirigento analizés fenomeng bei diriguojanciojo komunikacinj vaidmenj

kolektyvinio muzikavimo poziiiriu.

2.1.1. Nuo praktikos prie analizés

,Dirigento analizés™ sagvoka gali buti suprantama skirtingai. Biity galima manyti, kad
kalbant apie dirigento analiz¢ galvoje turima nuodugni partitliros analize, kuri nelabai kuo
skiriasi nuo muzikos analitiky sifilomy analizés metody (pvz. Heinricho Schenkerio analizés
metodo). Taciau tai néra tapatis dalykai. Vienos muzikos ir scenos meny universiteto

profesoriaus Johanneso Wildnerio teigimu, ,,Dirigento analizé néra tapati tradicinei analitinei

22 Tai patvirtina ir §io tyrimo autorius, kuriam meno projekto metu teko susidurti su grieZtai notacijos biidu
apibréztomis M. Ravelio metroritminémis struktiiromis atliekant kompozitoriaus antrajg ,,Daphnis et Chloé¢*
siuitg. Visg siuitos atlikimg galima rasti interneto nuorodoje: https://www.youtube.com/watch?v=E_moU39snFg.
Atlieka Lietuvos nacionalinis simfoninis orkestras, Lietuvos nacionalinés filharmonijos didzioji salé, 2020
rugséjo 11 diena, diriguoja Imantas Jonas Simkus.

23 Cia ir toliau pateikiama medZiaga i$ interviu su Lietuvos nacionalinio simfoninio orkestro meno vadovu ir vyr.
dirigentu M. Pitrénu, kuris darbo autoriaus buvo atliktas 2021 m. rugséjo 21 dieng, Lietuvos nacionalinéje
filharmonijoje. Visas interviu saugomas autoriaus asmeniniame archyve.
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analizei. Ji yra iSskirtinai praktiné“ (Wildner 2021)**. Pasak profesoriaus, analizuodami
dirigentai turi galvoti, kaip projektuoti savo kiino judesius, kad bty sukurta sinchronizuota
muziky reakcija, realizuojanti bendra muzikinj paveiksla: ,,Dirigento analizé neturi nieko
bendro su formos, harmonine ar labai jdomia, taciau kartais jgrystanc¢ia Schenkerio analize.
Turime pripazinti, kad tai, kg musy kiinas turi sukurti, ir tai, ko mums reikia kaip dirigentams,
analizés kontekste gali pasirodyti gana paprasta ir net beveik primityvu. Taciau mums privalu
zinoti, kg turime analizuoti. Taigi, kg turime daryti su savo rankomis, veidu, kiinu, kad
realizuotume muzikinj naratyva™ (ibid). Dirigentams analitiné (harmoniné, formos,
Schenkerio) analizé tam tikra prasme yra antrojo laipsnio analizé. Zinoma, ji padeda
atlikimui, taciau pirmiausia dirigentai analizuoja laikinius, t. y. metroritminius, jvykius, nes
rankomis perteikiama laikiné informacija. Dél Sios priezasties dirigento, kaip kolektyvinio
atlikimo sinchronizavimo garanto, taikoma analizé pasizymi tam tikru specifiSkumu, kai
esminiu analizés objektu skiriamas laikinis muzikos jvykiy démuo, fiksuotas partitiiroje.
Kitaip tariant, dirigento analizés objektas yra metroritminiy jvykiy eiga arba fabula. Anot A.
Konttinen, dirigento analizés terminas kaip toks neegzistuoja, taciau vis délto tai yra sgvoka,
kuri gana tiksliai apibiidina partitiry analizés metodo turinj — metoda, kuris gali buti
aptinkamas skirtinguose atlickamy analitiniy tyrimy, susijusiy su partitiiros skaitymu,
veikaluose. Sis terminas naudojamas apibiidinant tiek dirigenty hipotetiikai naudojama
analizés tipa, ji lyginant su kitomis muzikos analizés formomis, tiek visg analitinj partitiiry
nagrinéjimo ir atlikimo procesg (Konttinen 2008: 207)*. Negalima nuneigti dirigenty
gilinimosi | kitus labai svarbius kompozicijos aspektus: kiirinio sukiirimo aplinkybes, istorinj
konteksta, atlikimo tradicijas, notacijos ypatumus. Sie démenys lemia dirigento analizés
taikymo buida, taciau néra tai kas vadintina ,,dirigento analize®.

Gesty eigos planavimas vyksta partitiiros analizés metu, t. y. prie§ pirmaja repeticija.
Tuo metu dirigentas atlieka iSsamig partitiiros analiz¢ svarbiausig reikSme teikdamas
ritminiam atlikimo komponentui. Pasak Johno Rinko, ,ritmas yra kiekvieno miisy nustatyto
parametro [muzikinio — I. J. Simkus] ir jy potencialios saveikos atlikimo metu supratimo
raktas®, arba, kaip teigé Wallace’as Berry, ,,viskas yra ritmas“ (Rink 2016: 143). Viskas
reiSkiasi laike per ritma: aukstis, artikuliacija, dinamika bei kiti muzikiniai parametrai yra tam

tikros ritminés trukmes. ,,Dél muzikos priklausomybés nuo laiko muzikiné struktiira visy

24 Cia ir toliau pateikiama medZiaga i§ interviu su Vienos muzikos ir scenos meny universiteto profesoriumi J.
Wildneriu, kuris tyrimo autoriaus buvo atliktas 2021 m. gruodzio 2 dieng, Vienos muzikos ir scenos meny
universitete. Visas interviu saugomas asmeniniame tyrimo autoriaus archyve.

25 Cia ir toliau laisvas darbo autoriaus vertimas.
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pirma turéty buti suprantama kaip procesas, o ne ,architektira“, ypa¢ atlikimo atzvilgiu®
(Rink 2016: 129). Partittros analizé pirmiausia turi buti tikslingai nukreipta muzikiniy
procesy, vykstanciy laike, jsisavinimui ir perteikimui. Todé¢l tyrimo autoriaus aptariami
muzikiniai procesai pabréztinai vadinami laikiniais, kaip galintys reikstis tik laike®.

Modernaus dirigavimo technika, kaip teigia muzikologai Gunnaras Johannsenas ir
Teresa Mirrin Nakra, susideda i§ batutos judé¢jimo taisykliy deSine ranka ir ekspresyvumo
indikacijy kaire. DeSiné ranka naudoja tvinksniy schemas pulsacijos, metro, tempo, rubato,
artikuliacijos indikavimui. Tuo tarpu kairé¢ ranka naudojama indikuoti uzuominas, dinamika,
pabréZzimus, akcentus ir pauzes (Johannsen 2010: 266)*’. Metroritminés fabulos analizé
suponuoja deSinés arba pulsuojancios rankos judesiy eiga. Verta pridurti, kad regima
tendencija tvinksniuoti bei batutg laikyti ir kaire ranka. Jau kuris laikas i §j klausimg zitirima
daug laisviau, tod¢l tikslingiau skirti ne kair¢ ir deSing¢ dirigento rankas, o pulsuojancig ir
ekpresyviagja. Puikus to pavyzdys biity Krzysztofas Pendereckis, kuris, biidamas kairiarankis,
vienas pirmyjy drjso perimti batutg j kairigja ranka. Tyrimo autorius taip pat pulsuoja kairigja
ranka. Tai nebuvo jprasta praktika. Dar ir dabar klasikinése Europos dirigavimo mokyklose
galima i8girsti skepsio atgarsius $iuo klausimu. Taciau skirtingos orkestry sédéjimo tvarkos,
moderniy opusy jvairiausios sudétys, kompozitoriy pageidavimai dél orkestro iSdéstymo
leidzia teigti, kad néra didelio kokybinio skirtumo, kurioje rankoje dirigentas laiko batuta. D¢l
§iy priezasCiy tyrime vietoje deSiniosios rankos toliau bus naudojamas tikslingesnis
pulsuojancios rankos terminas.

Gestai skirtingy dirigenty suvokiami labai subjektyviai: ,Kiekviena pagrindiné
taisyklé turi daug imanomy variacijy, kurios atspindi individualy stiliy, regionines tradicijas,
ar mokytojo skonj* (Johannsen 2010: 266). Siame tyrime, siekiant didesnio objektyvumo,

atsisakoma gilintis ] gesto estetinés raiSkos biidus, o susitelkiama ties teoriniu techniniy gesty

26 Siuo atveju susiduriame su paradoksu. Atlikdamas grieztai laikines muzikines struktiiras muzikas turi gebéti
sukelti esteting patirtj, kuri, anot Arthuro Schopenhauerio, galima tik praradus laiko ir erdvés suvokima, esant uz
laiko riby. Interpretuodamas kiirinj atlikéjas daznai turi atsisakyti savo paties estetinio malonumo patyrimo, nes
negali sau leisti prarasti laiko suvokima. Ypac tai pasakytina kalbant apie kolektyvinj muzikavima, kai kolektyvo
nariai nuolat privalo galvoti apie garso sinchronizavimg. Todeél kolektyvo atlikéja turétume pagarbiai traktuoti
kaip estetinio potyrio subjekto, t. y. klausytojo labui atliekantj didzig tarnyste. Cia ir slypi atsakymas j klausima,
kiek muzikas, siekdamas ryskios ekspresijos, atlikimo metu gali sau leisti pasinerti j vadinamajj transg. XXI a.
gausus dirigenty, kurie sickdami jtaigos ignoruoja nuoseklia techniniy gesty eiga. Tuomet daznai kencia net ir
profesionaliausiy pasaulio kolektyvy sinchronizacijos kokybé. Dél sinchronizuoto atlikimo neretai vadinamajam
SeSéliniam ansambliui (zr. 2.1.3.) tenka perimti vadovavima kolektyvui. Taigi dirigentas negali visiskai pasinerti
] estetinj malonuma dél galimo pavojaus, kylancio atlikimo kokybei ir klausytojy estetinei patir¢iai. Dirigentas
pirmiausia yra kolektyvinés sinchronizacijos garantas, ir tik per ja atsiveria didesné galimybé¢ klausytojams
suzadinti estetinj malonumg ir tapti pontifex, kuris visada buvo suvokiamas kaip atliekantis tarnystés funkcija,
misijg, o ne siekiantis savojo malonumo (placiau Sia tema Zr. 9 prieda).

27 Laisvas tyrimo autoriaus vertimas.
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eigos tyrimu. Taciau ,kadangi gestas néra tik teoriSkas, bet taip pat ir labai asmeniSkai
konstruojamas reiskinys, apimantis interpretacijos ir [gesto — I. J. Simkus] lankstumo
aspektus, jy analizé niekada negali biiti visiskai laisva nuo subjektyvumo* (Konttinen 2008:
185). Dél minimo subjektyvumo, meno tyrime tikslingai naudojamas kokybinis interviu?s.
Svarbu pabrézti, kad ,partitiiros analizé neturi biiti grieztai baigtiné repetavimo su
orkestru metu“ (Konttinen 2008: 185). Kadangi egzistuoja atgalinis diriguojanciojo ir
kolektyvo rysys, ,.iSlieka Sansas, kad visas projektas gali pasisukti gana skirtinga linkme nei
buvo tikétasi® (ibid). Dirigentai atliekama partitiiros analiz¢ daznai suvokia kaip kolektyving,
nes pirmiausia siiiloma, o véliau tikrinama ar tokiu biidu yra patogu muzikuoti. Dirigentas
Mihhailas Gertsas, aptardamas individualaus interpretavimo problema dirigento analizés
taikymo kontekste, pasitelktus analizés pavyzdZzius pristato kaip praktiskai patikrintus. Kitaip
tariant, tyréjo sitlomi atlikimo modeliai yra atlikimo praktikoje rasto kolektyvinio
kompromiso i§dava®®. Kompromiso paie$kas pabréZia ir dirigentas M. Pitrénas, kuris teigia:
Dirigento analizé yra atlickama ne sau, o kolektyvui. Visi sprendimai yra priimami ne dél pacio
dirigento egoistinio poreikio, kad rankos graziai atrodyty, o dél logisko, neprievartinio muzikos
skambeéjimo. Dirigentas preparuoja kiirinj kolektyviniam atlikimui. Taip jau yra bent jau mano
atveju ir manau, kad taip turéty baiti apskritai. Jei analizé buty atliekama tik sau paciam, dirigentai
atlikty visai kitokius pazyméjimus nei galime aptikti dabar. Analiz¢ atlickama, kad pirmiausia biity
patogu muzikams. Bandoma prognozuoti, atsizvelgti, kaip muzikai traktuos savo partija bendrame

atlikimo kontekste. Nuo to priklauso ir kaip muziking medziaga, faktiira suprantamai turésime
perteikti savo ranky judesiais (Pitrénas 2021).

Kitaip tariant, dirigentai turi numatyti atlikéjy reakcijas i vienaip ar kitaip projektuojamus
dirigavimo gestus. M. Gertsas tai jvardija kaip nuolatinj protinj (angl. mental) numatyma
(Gerts 2018: 123).

Dirigentai analiz¢ atlieka dirbdami su vidine klausa arba su skirtingais muzikos
jrasais, kurie atveria turtingesni, platesnj interpretacinj konteksta. Tam tikri interpretuojamos
kompozicijos epizodai gali kelti daugiau klausimy. Jie bandomi repetuoti keliais biidais kol
galiausiai priimamas optimaliausias sprendimas, garantuojantis kolektyvinio atlikimo kokybg.
Visas $is tikrinimo procesas yra labai svarbus dirigento atliekamos analizés komponentas.
Tyréjas Johnas Rinkas, aptardamas atlikimo analizés perspektyva, pastebi, kad ,né viena
analiz¢é negali biiti i§sami ir nejmanoma vien zodziais apibtdinti atlikéjy muzikinio supratimo

ir veiksmy esmés. Siuo pozitiriu bet kokia analizé bus bergzdzia, taciau, kaip pastebéjau, ji vis

28 Atlikti kokybiniai interviu su prof. Juozu Domarku, maestro Modestu Pitrénu, maestro Sesto Quatrini, prof.
Johannesu Wildneriu.

2 Visos tyréjo jzvalgos publikuojamos straipsnyje: Gerts, M. Possible Mental Models for the Conductor to
Support the Ensemble Playing of the Orchestra. In: Slitan, T. Res Musica (nr. 10). Tallinn: EMTS, EMTA:
2018, 111-138.
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tiek gali bati vertinga ir naudinga. Visuomet bitina aiSkiai pripazinti pateiktos analizés
tikslus, jos apribojimus ir teigiamus pozymius® (Rink 2016: 145). Naturalaus muzikinio
vyksmo situacija turi atsispindéti partitiiros analizés Zymenyse. D¢l to reikia kurti lanksc¢ius
analizés metodus, kurie nekaustyty muzikinés tékmeés, o prieSingai, padéty jai atsiskleisti.
,»2Muzikiné notacija (,,partittira®) iSliecka svarbi visais etapais, taCiau j3 reikia aiSkinti
atsizvelgiant i praktika ir realy atlikimo laikg“ (ibid).

Kartais muzikiné situacija keiciasi ne tik repeticijos, taciau ir koncerto metu. Todél
dirigentas privalo biti viskam pasiruoses, net ir tam, kad gali tekti paciam nesilaikyti savo
paties sudaryto gesty plano. Jei muzikuojant staiga kyla situacija kai partittiros analizés
rezultaty pritaikymas kelia realy pavojy pasirinktos interpretacijos kokybei, reikia priimti
spontaniSka sprendimg: ,,Dirigentui gali tekti nuspresti keisti dalykus per repeticijas ir gal net
koncerta. Ne tik techniniai ir ekspresyvis, bet taip pat individualis ir Zmogiskieji elementai
yra esminga proceso dalis® (Konttinen 2008: 185, 186). D¢l Siy priezasciy dirigento analizés
taikymo buidai gali nuolat kisti atsizvelgiant  kintan¢ias aplinkybes ir konteksta.

Dirigentas, norédamas pasiekti sinchronizuota kolektyvo atlikima, privalo dirigavimo
gestais logisSkai i8déstyti muzikinj pasakojimg laiko tékmeje. Deél Sios priezasties kertinis
dirigento analizés objektas yra laikinis muzikinés struktiiros démuo, nes per metroritminés
fabulos interpretacija dirigentas interpretuoja visus kitus muzikos komponentus (aukstj,

dinamika, Strichus, etc.).

2.1.2. Semiotiniai ir socialiniai gestinés komunikacijos tipai

A. Konttinen skiria du semiotinius gesty komunikacinius tipus. Pirmaji sudaro
partitiira, dirigentas ir orkestras, kitaip tariant — viskas, kas susije¢ ir vyksta scenoje. Antrasis
itraukia ir koncerty sal¢je esancig publika: ,,Cia komunikaciné situacija tokia skirtinga, kad
negali biiti analizuojama tais paciais principais kaip buvusi (socialiné, taciau ir privati)“
(Konttinen 2008: 86). Tyr¢ja pabrézia, kad ta pati atlikimo situacija turi biiti analizuojama 18
dviejy skirtingy teoriniy perspektyvy. Ji pasirenka semiotinj trikampio modelj, kuris
geriausiai reprezentuoja komunikacijos dalyvius ir jy tarpusavio rysius. Metroritmings fabulos
interpretacijos tyrimui aktualus pirmasis tyréjos skiriamas modelis: partitira-dirigentas-

orkestras.
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Visual, concrete gesture

A

Gesture in a score »  Interpretation

2 pav. Konttinen, A. Conducting gestures. Helsinki: University of Helsinki, 2008

Pavyzdyje (2 pav.) matome tris semiotinés ir socialinés gesty komunikacijos démenis:
partitiiroje fiksuotg gesta, vizualy, konkrety gesta ir interpretacija. Kitaip tariant, interpretacija
yra gyvai skambantis orkestro atlikimas, vizualus gestas — praktinis dirigento dirigavimas,
gestas partitliroje — sintaksiné partitiiros informacija. Metroritminés fabulos tyrimui Sis
modelis yra parankus, tik gestas partitiiroje biity tiesiogiai jvardijamas kaip dirigento
pazymimi gestai partitiirose, vizualus gestas — jo praktiskai diriguojami gestai, interpretacija —
kolektyvinis atlikimas. Apibendrinant, gestas partitliroje yra sintaksin¢ kiirinio informacija,
metroritminé fabula, vizualus gestas — praktiskai atlieckama pulsaciné fabula, o interpretacija —
kolektyvinis atlikimas kartu interpretuojant metroritmine ir pulsacing fabulg®’. Kolektyvo

dalyviai metroritming fabulg interpretuoja regédami du pagrindinius Saltinius — praktiskai

30 Metroritmo ir pulsacijos sgvoky skirties problema dirigavimo mene yra itin aktuali, nes daznai Sios sgvokos
netiesiogiai yra tapatinamos. Atlikdamas kirinj dirigentas manualinés technikos pagalba teikia informacijg apie
judéjima, kiirinio pulsacijg, kitaip tariant, formuoja pulsacing fabulg. Partitiroje dirigentas interpretuoja ne
pulsacija savaime, o notacija fiksuotg metroritmg. Metroritmo interpretacijos iSdava yra praktiskai manualine
technika perteikiama pulsacija. Svarbu pabrézti Sig savoky skirtj, kadangi metroritmas ne visada tiesiogiai
sutampa su realiai pulsuojanc¢ia muzikos tékme. Jau kalbant apie metrinj vieneta — takto metring dalj, regime
skirtumg su pulsaciniu vienetu — tvinksniu. Tarkim, 9/8 metra greitesniu tempu diriguojant 3 daliy dirigavimo
schema, antrasis diriguojamasis tvinksnis sutampa su antrgja schemos dalimi, o antroji takto metrin¢ dalis
teoriskai yra antroji takto astuntiné garso trukmés verte. Ta pati skirtis regima ir interpretuojant hemiole, du 3/4
taktus apjungiant viena 3 daliy dirigavimo schema. Taip dvi takto metrinés dalys atitinka vieng diriguojama
tvinksnj. Todeél klaidinga dirigavimo schemas vadinti metrinémis (pvz. keturiy metriniy daliy dirigavimo
schema), nes metrinés dalys ne visuomet sutampa su praktiskai diriguojamaisiais tvinksniais.
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matoma partija/klavyrg ir dirigento rodomus vizualiuosius gestus. Dirigento rodomi gestai
atlik¢jams padeda vieningai interpretuoti metroritming fabulg sinchronizuojant garsus kartu,
taigi, metroritminé fabula yra interpretuojama ir per pulsacing (dirigento rodomg) fabula.
Dirigentai tam tikruose rémuose gali keisti atlikéjy partitiiros interpretacija, dél Sios
priezasties pavyzdyje matomas abipusis metroritminés ir pulsacinés fabulos komunikacinis-
jtakos rySys (2 pav.).

Idomu, kad A. Konttinen semiotinis komunikacijos aiskinimas nurodo gana tiksly
dirigento vaidmenj kolektyvinio muzikavimo interpretacijoje. Visi kolektyvo muzikai
individualiai skirtingai interpretuoja partitiira, o dirigentas $ias interpretacijas vienija. Pasak
tyr¢jo Richardo Ashley, kolektyviniame atlikime galioja svarbus abipusis komunikacinis
rySys, klaidinga galvoti, kad dirigentas atlik¢jams tik primeta savo valig: ,,Dirigento ir
ansamblio santykiai yra neadekvaciai suprantami kaip esantys vienos krypties, kur dirigentas
siuncia nurodymus kolektyvui, vengdamas bendradarbiavimo su kartu dirbanciais muzikais.
Tuo tarpu kai dirigento ir kolektyvo santykiai turéty biiti suvokiami kaip kupini jsiklausymo ir
bendradarbiavimo® (Ashley 2000). Dél siy komunikaciniy ypatybiy, dirigentas turi nuolat
stebéti ir vertinti atlikéjy interpretacinius sprendimus ir reikalui esant juos taisyti. Tai daroma
pirmiausia siekiant uztikrinti sinchronizuotg interpretacija.

Seélinis ansamblis kaip komunikacinis démuo. Muzikuojant mazam ansambliui
dirigentas daZniausiai néra butinas, €ia veikia saviti komunikavimo désniai. Juos placiai
ansambliuose” (2019). Tarp ansamblio nariy komunikacija vyksta pasitelkus kiino
gestikuliacija. Gestai perteikiami smi¢iumi, mimika, jvairiais kiino nariy judesiais pirmiausia
identifikuojanciais  pulsacijag.  Gestikuliacija buidinga ansambliniam atlikimui  be
diriguojanciojo naudojama ir kolektyviniame muzikavime su dirigentu. Labiausiai gestai
pastebimi tarp lyderiaujanc¢iy orkestro muziky, kuriy gestiné raiska padeda sinchronizuoti
bendra atlikimg. Dél Sio svarbaus gestinio komunikavimo aspekto svarbig sprendimo galig dél
kolektyvinio muzikavimo interpretacijos turi orkestro koncertmeisteriy grupé. Tyréjas
Phillipas Murray’us Dineenas stebédamas kanadieCiy orkestro darbg iSskiria Sias
lyderiaujanciy atlikéjy pozicijas: orkestro koncertmeisterj, pirmaja fleita, pirmajj kontrabosa,
pirmajj trimitg ir timpanista. Jis jvardija, kad ,,koncerto ir repeticijos metu akiy kontaktas tarp
Siy atlikéjy buvo pastovus ir reguliarus, papildytas veido ir vir§juosmeniniais judesiais. Kiti
orkestro nariai perémé pastovius Sios grupés pastebejimus, ir kartais (tikrai, kai dirigentas
diriguodavo neaiSkiai ar kartais susimaiSydavo) §i SeSélin¢ organizacija iSgrynindavo laikinj

kolektyvo vadovavima per mazy gesty rinkinj (iskaitant tvinksniy indikacijas per galvos
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linktel¢jimg)*“ (Dineen 2016: 140). Muzikologo ivardijamo Sesélinio ansamblio sudétis,
atsizvelgiant i skirtingy kolektyvy atlikimo praktikas, gali skirtis.

Jei Sesélinj ansamblj laikysime svarbiu semiotiniu ir socialiniu gestinés komunikacijos
dalyviu, A. Konttinen siiilomas semiotinis trikampis nebus pakankamas siekiant detaliau
paaiskinti gestinés komunikacijos rysius kolektyviniame atlikime. Siuo tikslu reikéty kurti
kita semiotiniy ir socialiniy gestinés komunikacijos rySiy schema. Prie metroritminés
informacijos partitiroje, dirigento praktinio vizualaus gesto ir kolektyvo interpretacijos
prisidés ketvirtas Sesélinio ansamblio (koncertmeisteriy grupés) démuo. Aiskinant Siuos
komunikacinius kolektyvinio muzikavimo rySius tinkamiausia geometriné keturkampio

schema.

P

Vizualus gestas — » Gestas partitliroje

A

v

v

Sesélinio ansamblio interpretacija » Kolektyvo interpretacija

3 pav. Simkus, L J. Semiotinis ir socialinis gestinés komunikacijos keturkampis

Kaip ir A. Konttinen semiotiniame ir socialiniame gestinés komunikacijos trikampyje,
vizualus gestas ¢ia (3 pav.) yra muzikavimo metu praktiskai atliekami dirigavimo gestai.
Gestas partitliroje — tai metroritminé (arba ir pulsaciné’!) informacija dirigento partitiiroje ir

atlikejy partijose/klavyruose. Dirigento interpretacija apima abu Siuos démenis. TeoriSkai

31 Jei interpretuojama Zzyméta partitiira/partijos, kur dirigentas i§ anksto suzymi diriguojamuosius tvinksnius,
tuomet partitiiroje regima ir metroritminé (takto metrinés dalys) ir pulsaciné (tvinksniai) fabula, jvykiy eiga. Tuo
tarpu, jei dirigentas neatlieka paruosiamojo partitiiros Zymejimo, partitiiroje regime tik sintaksing metroritminés
fabulos informacija. Nors klasikiniy opusu atveju, kai takto metriné dalis sutampa su diriguojamu tvinksniu,
pulsacinés fabulos Zyméjimo poreikis gali biiti ir ne toks ryskus.
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dirigentas sudétingesniy kompozicijy pulsacing fabulg gali suzyméti partitiiroje/partijose ir $is
darbas laikytinas iSankstine dirigento interpretacija. Tuo tarpu vizualus gestas — tai dirigento
interpretacija realiuoju atlikimo laiku. Kadangi diriguojantysis gestus atlieka remdamasis
partitiira, o partitiira daznu atveju biina i§ anksto paruosta — ¢ia galioja abipusis komunikacinis
rySys. D¢l $iy aplinkybiy, dirigento i§ anksto suzymeéty pulsaciniy nuorody neatitikimas su
vizualiuoju gestu atlikimo metu gali stipriai paveikti kolektyvo sinchronizavimg neigiama
linkme.

Kolektyvo muzikas muzikavimo metu remiasi trimis interpretaciniais Saltiniais: realiu
dirigento dirigavimu; kompozitoriaus nuorodomis (esant ir iSankstine teorine dirigento
interpretacija partitiiroje/partijose); SeS¢linio ansamblio interpretacija. Dirigentas taip pat yra
veikiamas konkretaus kolektyvo atlikimo tradicijos. Tac¢iau dazniausiai interpretaciné atlikejy
valia reiskiasi per kolektyvo lyderius — koncertmeisteriy grupe arba Se$¢linj ansamblj. Dél
Sios priezasties, ypa¢ dirbant su profesionaliais orkestrais, galioja abipusis Ses¢linio ansamblio
ir diriguojan¢iojo komunikacinis ry$ys*2. Kai kuriais atvejais dél dirigento neprofesionalumo
SeS¢liniam ansambliui tenka perimti visg kolektyvo vadovavimg j savo rankas.

Kaip pastebi P. M. Dineenas, Ses¢linis ansamblis egzistuoja norint istaisyti dirigento
klaidas ir uztikrinti ansamblinio vadovavimo testinumg. Kartais, nezinant dirigentui, §i grupé
batutos siunc¢iamus signalus filtruoja kiirybiniais budais, kurie néra skirti tik dirigavimo
trikumams paSalinti. T. y. jie yra skirti ir savai interpretacinei valiai pareiksti. Anot P. M.
Dineeno, ,,Siais ir kitais atvejais $e$élinis ansamblis jgyja semiotine dirigento gesty prasmés
galig dél dirigento gesty prasmés. Paties dirigento gestai tampa pirmojo nurodymo gestais,
perteikianciais aiSkius jo ketinimus. Papildyti Se$élinio ansamblio interpretacijomis, jie
pasiekia savotiSka antrojo jsakymo statusa, antrg ir autoritetingesn¢ prasme. Galy gale
SeS¢linio ansamblio darbas tampa dirigento darbo veiksmingumo komentaru* (Dineen 2016:

141). D¢l Sios priezasties ,,Semiotikos procese derantis, kaip turi biiti aiSkinami dirigento

32 Jei pasitelke analogija socialinés komunikacijos pozitiriu kolektyvg laikytume maza valstybe, kolektyvo nariai
biity tautos, partitiira — konstitucijos, dirigentas — konstitucinio monarcho analogija, t. y. partitiiros gynéjo
reikalaujantCio laikytis partitiros nurodymy, o $es$élinis ansamblis — tautos renkamy lyderiy (parlamento), su
kuriuo tenka pagarbiai elgtis. PanaSiai dirigenta suvokia ir Leonas Botsteinas teigdamas dirigenta esant ne
,paskirta®, o ,,patepta” visuomenés vaizduotéje kaip svarbiausia puikaus pasirodymo Saltinj: ,,7he conductor has
been ‘anointed in the public imagination as the overriding source of a great performance’* (Botstein 2003: 287,
cit. pagal Dineen 2016: 149). Dazniausiai dirigentas nebiina orkestranty iSsirenkamas, su juo kolektyvai
susiduria kaip su egzistuojancia duotybe. Dirigentas mistifikuotai suvokiamas kaip pateptas ypatingu
dvasingumu: ,,Pakartosime, kad dirigento veikla yra isskirtinai dvasine; kad dvasia yra galingiausia Zmogaus
jéga; ir kad turime apibrézti dirigenta kaip dvasingiausia reprodukcinio meno pasireiskimo forma. Né vienas
zmogus néra tinkamas tokiam iSkiliam paSaukimui, nebent dvasingumas i$ tikryjy gyvena jame, o visa
apimancios Zinios siejamos su jautrumu ir kiirybinga organizacija“ (Scherchen 1989: 19, cit. pagal Dineen 2016:
149). Norint pilnai suprasti komunikacinius rysius kolektyviniame atlikime, labai svarbu nuodugniai suvokti
egzistuojancia kolektyving psichologija, kuri yra tiesiogiai priklausoma nuo minimy kolektyvinio muzikavimo
dalyviy socialiniy vaidmeny.
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gestai, SeS¢linis ansamblis akivaizdZziai iSkovojo reikSmingg pergale” (ibid). Kitaip tariant,
orkestro lyderiy grupé dél savo ilgos muzikavimo patirties turi didziausig autoritetg
diskutuojant kaip turéty biti interpretuojami dirigento gestai.

Tiek A. Konttinen semiotinés ir socialinés gestinés komunikacijos trikampis, tiek
Siame darbe siiilomas keturkampio modelis visapusiSkai negali pavaizduoti visy subtiliy
kolektyvinio muzikavimo komunikavimo rySiy. Jie apibrézia tik esminius komunikavimo
blidus ir daZniausiai pasitaikancius principus. Taciau butina atkreipti démesj ] tai, kad
kiekvienas kolektyvas susideda i§ individualig kultiiring patirtj turinéiy subjekty, kurie kartu
sudaro unikalig ir nepakartojama muziky bendruomeng, kurioje pasitaiko tik konkreciam
kolektyvui budingi komunikavimo principai. Tai liudija kolektyvinio muzikavimo
komunikacija esant ypatingai kompleksing ir sunkiai apibréziama.

Egzistuojan¢iy semiotiniy ir socialiniy gestinés komunikacijos rySiy isisgmoninimas
padeda suprasti kolektyvinio muzikavimo interpretacijos/realizacijos specifiSkuma.
Kameriniy muzikos zanry atliké¢jy grupé yra maziau priklausoma nuo griezto sintaksés
realizavimo. Taip atsitinka dél sinchronizavimo fenomeno — kuo didesnés sudéties
kolektyvas, tuo grieztesné partitliros realizacija ir ribotesné subjektyvi interpretacija. Siekiant
suvienodinti  skirtingy individy interpretacijas partitira lyg konstitucija tampa

autoritetingiausiu atskaitos tasSku.

2.1.3. Komunikacinés dirigento kompetencijos

Kirinio Zanras, istorinis kultlirinis kontekstas, individualiis kompozitoriaus kiirybos
zyméjimo ypatumai, atlikimo tradicija ir atlikéjy sudétis lemia skirtingg dirigento vaidmen;
diriguojant jvairig muzika. Atsizvelgiant | minétus aspektus reikalinga rySkesné ar maziau
rySki dirigento lyderysté®’. Siekiant tikslingo dirigento analizés taikymo, kolektyvinio
muzikavimo poziliriu butina apibrézti dirigavimo tipus, kurie pasizymi skirtingais
komunikavimo principais ir kuriuos salygoja konkretus diriguojanciojo vaidmuo. Galimos ir
kitos dirigavimo budy** klasifikacijos, kurios bity determinuojamos konkre¢iy muzikos

zanry. Taciau dél zanry jvairovés toks skirstymas biity ir netikslingas, ir sunkiai

33 Pvz. G. Mabhlerio kiirybos atveju, kompozitorius labai aiSkiai, iki $trichy Zyméjimo smulkmiy, fiksuoja
atlikimo nuorodas, dél Sios priezasties tam tikrose motorinése muzikinés tékmeés vietose dirigentas kolektyving

muziky individualios interpretacijos — rySkesné diriguojanciojo lyderysté.

34 Biido ir tipo savokos naudojamos kaip sinonimai.
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apibendrinamas. Tod¢l tyrimu i$skiriami trys dirigavimo tipai, kurie yra lemiami konkretaus

diriguojanciojo vaidmens:

I. — Periodinis dirigavimas
II. — Recitatyvinis dirigavimas

III. — Koncertinis dirigavimas

I. Periodinis dirigavimas. Dirigavimo mene placiausiai pasitaikantis dirigavimo
biidas, kai dirigentas gali identifikuoti aiSkiy ar latentiniy takty strukturas, tiksliai pasirinkti
kiirinio tempa ir uztikrinti muzikinés tékmés tolyguma, diriguoti kvadratinius arba
nekvadratinius metrotektoninius darinius®>. Periodinio dirigavimo biidas buidingas daugumai
muzikos zanry (klasikinei, romantinei ar moderniai simfonijai, operai, oratorijai,
miniatitiroms). Ji daugiau apibréZzia ne tiek konkretus muzikos zanras, kiek tolygios ir aiskios
metrotektoninés strukturos kiirinyje. Taciau klasikiné simfonija — tai Zzanras, kuris labiausiai
pasizymi periodinio dirigavimo principais. RySkios periodinés struktiiros leidzia dirigentams
vizualy gestg aiSkiai tapatinti su partittiros metroritmine informacija. Periodinio dirigavimo
principas biidingas diriguojant visam kolektyvui (furfi). Siuo atveju dirigentas yra
sinchronizuotos muzikinés tékmeés garantas, todél komunikavimo poziliriu vienydamas
skirtingas orkestro muziky interpretacijas jis atlieka vienvaldzio kolektyvo vadovo vaidmen;.

II. Recitatyvinis dirigavimas. Dirigavimo biidas dazniausiai naudojamas diriguojant
reditatyvus. Siuo atveju néra grieztos notacija Zymimos metroritminés struktiiros, tvinksniy
eiga tampa ireguliari. Daug recitatyvinio dirigavimo apraiSky randame bel canto opery
partitirose. Cia taktai kompozitoriy raSomi daZniausiai tik dél partitiros uZpildymo. Tuo
tarpu jie daznu atveju visiSkai nesutampa su latentinémis metrinémis struktiiromis, kurios
turéty buti kildinamos 1§ Zodinio teksto. Bel canto atlikimo tradicijoje re€itatyvy atveju galioja
taisyklé: jei tekste néra skyrybos Zenklo, ar loginio kablelio, pauzes reikia praleisti. Ir
atvirksciai: jei reCitatyvo literatliriniame tekste pasitaiko loginé pauze ar skyrybos Zenklas —
muzikoje taip pat daroma pauzé. Tokiu biidu literatiirinis tekstas determinuoja muzikos
metroritming sintaks¢*®. Dirigento komunikacinis vaidmuo atliekant reditatyva ypatingai

sudétingas, nes jis turi pasikliauti solisto dainavimu, ir ne tiek jam vadovauti, kiek ji sekti bei

35 Terminas placiau aiSkinamas 2.2.2. poskyryje.

36 Tai ypac buidinga Gaetano Donizetti operai. Tyrimo autorius $ig atlikimo patirtj perémé i§ italy operos atlikimo
meistry asistuodamas LNOBT meno vadovui Sesto Quatrini statant G. Donizetti operg Anna Bolena (2020).
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jam akompanuoti. Daug sudétingiau, kai laisvuosius recitatyvus dainuoja didesné Zmoniy
grup¢ — tuomet dirigentas privalo imtis lyderio vaidmens. Paprastai latentiniy takty struktiiros
nustatomos pagal zodziy kirCiavimo taisykles ir sudaromas ireguliariy tvinksniy eigos
planas®’. Patartina §j plang i§ anksto suZyméti ir dainininky partijose. Tokiu budu, kaip ir
periodinio dirigavimo komunikavimo atveju, dainininky matomi partitiiroje pazymeti gestai
sutampa su vizualiai rodomais dirigento gestais. Taciau recitatyviniame dirigavime skirtingai
nei periodiniame, komunikavimo poziliriu dirigentas néra svarbiausias atskaitos taskas
sinchronizuojant atlikima, ¢ia jis atlieka asistuojantj vaidmen;.

III. Koncertinio dirigavimo tipas daugiausia biuidingas koncerto Zanrui. Jame
tampriai sgveikauja periodinis dirigavimas atliekant futti epizodus ir recitatyvinis dirigavimas,
kuris biidingas laisviesiems solisto epizodams, kadencijoms. Atkreiptinas démesys | tai, kad
periodinio dirigavimo atveju diriguojama tvinksniais, i§ dirigento judesiy eigos aiskiai galima
identifikuoti per kokj laiko tarpa reikalinga sinchronizuoti tam tikrg garsy skaiciy. Tuo tarpu
reCitatyvinio dirigavimo atveju taktai yra paZymimi ,,atskaitos mojais“*®, laukiant, kada
solistas uzbaigs savo frazg ir bus galima parodyti jstojimg orkestrui. Koncertinio dirigavimo
principas yra gana komplikuotas, kadangi ¢ia tampriai sgveikauja abu dirigavimo principai kai
tenka keisti aktyvy dirigavimg tvinksniais ir takto ar jo dalies Zyméjma atskaitos moju.
Koncertinis dirigavimas buidingas tiems muzikos zanrams, kuriuos interpretuojant dalyvauja
kolektyvas ir solistas. Tai jau minétas koncertas, arija, simfoniniai dainy ciklai, oratorijy solo
epizodai ir t. t. Dél miSraus dirigavimo biido, koncertiniame dirigavime komunikavimo
pozitriu dirigentas solistui yra partneris.

Metroritminés fabulos interpretavimo klausimu, i8skirtinio démesio verta opera. Kaip
sintetiniame Zanre, operoje jungiamos jvairios meno rasys. Sis sintetiskumas bidingas ir
dirigavimo komunikacijos aspektu. Operoje sutinkami visi dirigavimo meno komunikavimo
budai. Periodinio dirigavimo principai taikomi uvertifiroms, masinéms scenoms, didesniems

ansambliams, visur, kur partitiroje vyrauja aiSkios metroritminés strukttros. Koncertinio

37 Pavyzdziy galime rasti A. Pirto choriniuose opusuose. Taip pat tai gali biiti taikytina diriguojant grigaliskajj
chorala. Kai jj atlicka didesné grupé zmoniy, siekiant kolektyvinio sinchronizavimo cheironomijos btidas tampa
nepakankamu. ,,Cheironomija (gr. cheironomia — ranky judesiai), senasis dirigavimo biidas — vokalinio kiirinio
tempo, ritmo, melodijos slinkties rodymas ranky ir pirSty judesiais. Taip diriguota senovés Egipte, véliau
senovés Graikijoje, viduramziais — Vakary Europoje ir Bizantijoje. Pasak tyrinétojy, senieji notacijos zenklai —
neumos — gali buti traktuojami kaip cheironomijos judesiy grafiniai simboliai“ (ZiGréta:
https://www.vle.lt/straipsnis/cheironomija/).

38 I3 $iuo metu rengiamo ,,Muzikos terminy zodyno“: ,,Atskaitos mdjai, pasyvieji gestai: dirigavimo gestai, kai
skambant atlikéjo solo (1), orkestras (2) negroja“ (sud. J. Gustaité). Tyréjas ir dirigentas M. Gerts pabrézia rysky
dirigavimo terminologijos trikuma apibtidinant pasyviuosius dirigavimo gestus. M. Gerts nurodo, kad
anglosaksy muzikologinéje literatiiroje pasyviuosius dirigavimo gestus jprasta paprastu bidu jvardinti kaip
marking (zymejimas) (Gerts 2018: 119).
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dirigavimo principai pastebimi arijose, akompanuojant solisto kadencijai, dirigentas asistuoja,
tuo tarpu orkestrui atsakant futti, jis imasi lyderio vaidmens. Recitatyvinis dirigavimas
buidingas recitatyviniams epizodams, kai akompanuoja orkestras ir dirigentas taktus privalo
pazymeti atskaitos mojais. Klavesino akompanavimo atveju daznai pasirenkama apskritai
reCitatyvy nediriguoti. Analizuodami opera, dirigento vaidmens kitimo perspektyva
atskleidziame placiausiu spektru.

Komunikacijos pozitriu biity galima i$skirti tris dirigenty vaidmenis, koreliuojanciais

su dirigavimo tipais:

I. — Dirigentas vadovas (periodinis tipas)
II. — Dirigentas asistentas (reCitatyvinis tipas)

III. — Dirigentas partneris (koncertinis tipas)

Minéty dirigento vaidmeny jsisgmoninimas labai svarbus siekiant atsakyti i klausima,
ar partitiira dirigento realizuojama, ar interpretuojama. Bitinas supratimas, kad ne visy Zanry
atveju pasirenkant interpretacija dirigentas turi galios monopolija. DidZiausia dirigento
sprendimy priémimo laisvé budinga periodiniam dirigavimui, kai muzika atliekama
kolektyvo, kuriam ypa¢ svarbi vienijanti dirigento interpretacija. Kita vertus, periodinio
dirigavimo atvejais kompozitoriy fiksuotos tikslios metroritminés informacijos nuorodos
dirigento interpretacija riboja. Tai paradoksaliu biidu sukuria prielaidas teiginiui, kad
klasikinés simfonijos atveju, partitiira turéty biti labiau realizuojama nei interpretuojama.

Kolektyviniame muzikavime, kai dirigentas turi tapti asistentu arba partneriu, veikia
kiti komunikavimo principai. Daznai kompozitoriai solistams palieka daugiau atlikimo laisves
nei kolektyvo muzikams. Kadencijos gali buti varijuojamos ar laisvai pasirenkamos, taciau
apie tai sprendzia dirigentas glaudziai bendradarbiaudamas su solistu. Todé¢l biity neteisinga
kalbéti apie didesng¢ dirigento interpretacijos laisve veikiant koncertinio ar re€itatyvinio
dirigavimo komunikavimo principams. Grei¢iau didesn¢ laisve interpretuoti turi ne tiek
dirigentas, kiek pats solistas. Taciau solistas daznu atveju pats pakliista atlikimo tradicijos
kanonui, kuris klasikiniy zanry atveju varzo jo interpretacing laisve. Tai taip pat riboja
dirigento subjektyvy poziiir] interpretacijos klausimu.

Apibendrinant: dirigento interpretaciniy sprendimy priémimo laisvé priklauso nuo
jvairiy semiotiniy bei socialiniy kolektyvinio atlikimo komunikacijos veiksniy. Analizuojant
partitiirg butina kreipti démesj | skirtingus komunikavimo principus konkrec¢iy muzikos Zanry

atveju, kadangi atlikimo zanras ispraudzia dirigentg i konkrety, kartais ribotg interpretacinj
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vaidmenj. Skirtingi komunikavimo principai konkreciuose zanruose, kirinio istorinis
kontekstas, atlikimo tradicijos, notacijos Zyméjimo ypatumai taip pat privaléty lemti, kokie
analizés metodai labiausiai tinkami konkreciai partittirai*®, tiksliau — kaip juos galime taikyti
interpretacijoje. Periodinio dirigavimo atveju jmanoma aiski iSankstin¢ partitiiros analize, tuo
tarpu atliekant recitatyva, analizés metodai ir jy gaunamos iSvados gali kisti repetavimo
proceso metu, kadangi solistas siiilo ir realizuoja savo interpretacijg ar susiduriama su sunkiai
pajudinamomis kolektyvinémis atlikimo tradicijomis.

D¢l kolektyvinio muzikavimo specifikos kiekvienu konkreciu atveju dirigento
analitiniai sprendimai turéty buti priimami lanksciai, keiciant juos prisitaikant prie iskilusiy
aplinkybiy. Sios aplinkybés nesuteikia galimybiy vienareikimiskai atsakyti, ar partitiira yra
realizuojama, ar interpretuojama, kiek analize atskleidzia kompozitoriaus sumanyma, kiek
palieka laisvés individualiam sprendimui. Taciau, kaip teigé garsus suomiy dirigavimo
mokyklos kiiréjas Jorma Panula, ,,partitiira iSlieka svarbiausiu dirigento vedliu muzikoje ir jos
atlikime su orkestru® (Konttinen 2008: 206). Jis pataré¢ savo studentams: ,,pabandykite taip,
kaip pirmiausia buvo paraSyta, tuomet pridékite savo individualius triukus, jei tai reikalinga,
dazniausiai tai nereikalinga® (ibid). Analitinio mastymo ir individualios saviraiSkos prieStara
yra svarbi ir sudétinga atlikimo problema, jos sprendimas reikalauja kompleksinio pozitirio ir
ypatingo jsigilinimo. Visgi meninio tyrimo Zanras i§ dalies gali biti hipotetinis ir nesiekti
universaliai taikomy tyrimo rezultaty, kuriy, tyrin¢jant interpretacijos problema, dél jai

budingo subjektyvumo, pilnai nejmanoma pasiekti.

2.1.4. Metroritminé fabula versus pulsaciné fabula

Garso trukmés, metroritminés jvykiy eigos individualus interpretavimas yra
svarbiausia kolektyvinio muzikavimo sinchronizavimo problema. Praktiski metroritminés
fabulos analizés metodai greiciausiu ir efektyviausiu biidu padeda Sias interpretacijas vienyti
ir pasiekti didziausio kolektyvinio sinchroniSkumo. Toliau sitilomi analizés metodai taikytini
ne tik techniniy dirigavimo gesty eigos plano sudarymui, taiau ir tiesioginiam Sio plano
fiksavimui partitiiroje. Tokiu biidu, dirigentas atlikdamas paruoSiamajj darba gali efektyviai
sutaupyti repeticijy laika ir uztikrinti kolektyvinio atlikimo ,,eismo sauguma‘ koncerto metu.

Taciau pries tai svarbu stabteléti ir paaiskinti metroritminés ir pulsacinés fabulos skirt;.

39 Pavyzdziui, tvinksniy analizé reitatyviniame dirigavime daznai gali biti netikslinga.
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Metroritmo ir pulsacijos sagvoky skirties problema dirigavimo mene yra itin aktuali,
nes daznai Sios sgvokos diskutuojant apie manualing dirigavimo technika yra tapatinamos.
Atlikdamas kiirinj dirigentas manualinés technikos pagalba teikia informacija apie judéjima,
kurinio pulsacija, kitaip tariant, formuoja ,,pulsacing fabulg“. Pulsacinis vienetas daZniausiai
atitinka vieng diriguojama judesi, tiksliau, dviejy judesiy grupg — rankos kilimg ir leidimasi
7emyn. Sis pulsacinis vienetas angly kalboje vadinamas beat, j lietuviy kalba, priklausomai
nuo konteksto ver¢iamas jvairiai — musti, dauzyti (smiigiuoti), kalti, plakti ir t. t. DaZniausiai
jvairiy kalby muzikos terminologijoje aptinkami panaSiis minimo termino atitikmenys:
italiSkai — battito, prancuziskai — battement, vokiskai — Schlag. Kaip galime pastebéti, daznu
atveju sutampa ir termino Saknis. Beat’o savoka tarptautiné bendruomené placiai taiko
Siuolaikinei atlikimo praktikai. Siekiant plésti lietuviy kalbos muziking terminija, sitiloma
ivesti lietuviska atitikmenj ir anglosaksiSkos tradicijos beat’q keisti 1 medicinos moksle
naudojamg — ,.tvinksnj“, kuris tiksliai apibrézia pulsacinj vieneta. Jdomu pastebéti, kad it.
batito, pranc. battement, angl. beat, vok. Schlag taip pat naudojami kalbant apie pulsacinj
vieneta medicinoje. Pavyzdziui, Sirdies tvinksnis italiSkai — battito cardiaco, prancuziskai —
battement de coeur, angliSkai — heartbeat, vokiskai — Herzschlag. Tai grindzia patogaus
dviskiemenio termino legitimuma*’.

Partitiroje dirigentas interpretuoja ne pulsacija savaime, o notacija fiksuotg
metroritmg. Metroritmo interpretacijos iSdava yra praktiskai manualine technika perteikiama
pulsacija. Svarbu pabrézti Sig savoky skirtj, kadangi metroritmas ne visada tiesiogiai sutampa
su realiai pulsuojancia muzikos tékme. Jau kalbant apie metrinj vieneta — takto metring dalj,
matome jo skirtuma nuo pulsacinio vieneto — tvinksnio. Tarkim, 9/8 metra greitesniu tempu
diriguojant 3 daliy dirigavimo schema, antrasis diriguojamasis tvinksnis sutampa su antrgja
schemos dalimi, o antroji takto metrin¢ dalis teoriSkai yra antroji takto aStuntiné¢ garso
trukmes verte. Ta pati skirtis pastebima ir interpretuojant hemiolg, du 3/4 taktus apjungiant
viena 3 daliy dirigavimo schema. Taip dvi takto metrinés dalys atitinka vieng diriguojama
tvinksnj. Todél klaidinga dirigavimo schemas vadinti metrinémis (pvz. keturiy metriniy daliy
dirigavimo schemomis), nes metrinés dalys ne visuomet sutampa su praktiSkai

diriguojamaisiais tvinksniais.

40 Terminas jtrauktas j $iuo metu rengiamg Lietuvos muzikos terminy Zodyng. Tikslus apibrézimas: ,,dirigavimo
tvinksnis [I. J. Simkus], it. batito, pranc. battement, angl. beat, vok Schlag, rus. /bijenije: muzikos pulsacijos
vienetas, kuris atitinka dirigento sudétinj judesj — rankos kilimg ir leidimasi. Tvinksnis ne visada sutampa su
metro vienetu, gali biiti dvidalés ar tridalés strukttiros. Pvz., diriguojant hemiol¢ (3) du % taktai jungiami viena
trijy daliy metro schema, kurioje dvi metrinés dalys atitinka vieng tvinksnj; 6/8 taktai diriguojami dviem tridalés
struktiiros tvinksniais“ (sud. J. Gustaite).
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Donatas Katkus, kalbédamas apie intuicijos, natiiralumo svarbg identifikuojant kiirinio
tempa, pulsg teigia: ,,Ne vienas atlikéjas yra pastebéjes, kad frazuojant, norint vienu frazés
kvépavimu apimti didesnes laiko ir motyvy erdves, jauciamas kitokios, nei manytume
zvelgdami vien | metrg ir jo muSima, pulsacijos poreikis. Tai puikiai Zino dirigentai, kurie turi
judesiais jveikti metrinj taktavimg, jusdami kaip tai trukdo platesnei frazuotei. Yra lyg ir du
metrai: vienas, iSplaukiantis i§ metro nuorody ir kiirinio uzZraS§ymo ypatybiy, kitas — i$
frazuotés, muzikos judéjimo charakterio® (Katkus 2013: 202). Sio tyrimo poziiiriu tikslintinas
D. Katkaus teiginys apie du jvardijamus metrus, kuriy pirmasis, ,,iSplaukiantis i§ kirinio
uzraSymo ypatybiy®, priskirtinas metroritminei kiirinio struktiirai, o antrasis, determinuotas
»frazuotés, muzikos judéjimo charakterio® — pulsacinei jvykiy eigai. Pastaroji partitiroje
konkreciai néra fiksuojama, o interpretuojant metroritmg — atkuriama, rekonstruojama. Taip
pat D. Katkaus zodziuose jzvelgiamos dvi metroritminés fabulos interpretacijos galimybés.
Pirmoji, akcentuojant ,,metro musima*, padeda uztikrinti kolektyvinio muzikavimo tiksluma,
o antroji — realizuoti subtilesn¢ frazuotg, atitinkancig atliekamos muzikos turinio charakteri.
Dirigentams, siekiant skoningo, turiningo kolektyvinio atlikimo, racionaliu biidu tenka ieskoti
tam tikro aukso vidurio tarp tikslaus sintaksés jgyvendinimo ir natiiralios frazés
interpretacijos.

Dirigavimo menui itin aktualus klausimas apie analizés metodus, kuriuos pasitelkus
galima teisingai perskaityti ir interpretuoti metroritming fabulg siekiant perteikti pulsacing
ivykiy eigg. Tyrimu sitlomi keli metroritminés fabulos analizés metodai, kurie padés

atskleisti metroritming kiirinio konstrukcijg jvairiomis perspektyvomis.

2.2. Dirigento analizés metodai

Kertinis dirigento taikomos analizés objektas notacijoje yra laikinius jvykius
apibréziantis metroritmas, kurio ivykiy eigos kokybiska interpretacija sudaro visas prielaidas
turiningai skleistis kitiems muzikos parametrams (auksciui, dinamikai, artikuliacijai).
Pritariant M. Pitrénui*! ir J. Wildneriui*? galima teigti, kad metroritminés fabulos analize i$

esmés sudaro dvi dalys, t. y. tvinksniy ir metrotektoniné analizés. Tai patvirtina ir dirigenty

41 Dirigento atlickamg analize i§ esmés sudaro dvi dalys: tvinksniy ir metrotektoniné analizé* (Pitrénas 2021).

42 Metoritminé analizé apima du démenis: tvinksniy analize ir metrotektoning analize* (Wildner 2021).
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zymenys analizuotose partitiirose, kur dazniausiai aptinkami metrotektoniniai bruks$niai ir
tvinksnius grupuojantys schemy simboliai.

J. Wildneris teigia, kad ,pirmiausia partitiiroje turime matyti struktiiras. Kadangi
partitiiros yra stambios apimties, patartina viskg organizuoti tam tikromis grupémis* (Wildner
2021). Profesorius pateikia pranciizy edukacinés sistemos pavyzdj, kur ,mokiniai mokosi
raSyti istorijas geriau nei tai daroma vokiskai kalbanc¢iame pasaulyje. Pranciizy mokyklose
pirmiausia sudaromas pasakojimo planas: jvadas, ekspozicija, skyriai, déstymas, iSvados.
Tuomet sukurta pagal plang istorija jgauna struktiirg. Tai taikytina ir muzikos opusams,
kuriuvose reikia jzvelgti struktira™ (ibid). Pasak J. Wildnerio, tvinksniy ir metrotektoniné
analizés, atskleisdamos bendra kirinio struktiira, padeda kirinj diriguoti mintinai: ,,Jei
diriguodami nuolat kreipsime démesj i smulkias detales, tai mums trukdys. Pirmiausia turime
matyti bendrg kiirinio struktiirg. Kompozitoriai kurdami net ir be konkrecios struktiiros,
natiiraliai jos troksta® (ibid). Taigi, dirigenty darbas yra Sias struktiras jzvelgti, o jas
jsidéméjus galima diriguoti ir be partitiiros.

M. Pitrénas tvinksniy ir metrotektoninés analizés santykj taikliai lygina su
smulkesniyjy motyvy ir stambesniy fraziy santykiu teigdamas, kad ,partitlirose i§ esmés
regimi keli atliekamos metroritminés analizés démenys. Visy pirma smulkioji artikuliacija
[tvinksniai — I. J. Simkus], o antra — metrotektoniniai motyvai, stambesniosios frazés®
(Pitrénas 2021). Taciau prie§ iSsamiau pristatant abu siilomus metroritminés fabulos analizés
metodus, tikslinga pla¢iau aptarti metody taikymo aspektu naudotinas problemines sgvokas.

Kaip buvo minéta anksciau, takto metriné¢ dalis skiriasi nuo tvinksnio, kuris atitinka
vieng dirigento sudétini judesi — rankos kilimg ir leidimgsi Zemyn. Taciau egzistuoja
mazesnés ritminiy trukmiy grupés, kurios tvinksnj pripildo pulsacinés esencijos. Puikus to
pavyzdys — valso dirigavimo biidas, kai trijy ketvirtiniy taktg diriguojame vienu judesiu, o jo
viduje vis tiek jauCiame tris ketvirtines. Kyla klausimas, kokiu terminu Sias trukmes turétume
jvardyti. Siiloma naudoti lietuviy kalbai buidingg laipsniavima, deminutyvig darybos praktika,
kuri vietoje trijy zodziy tvinksnio sudedamasis vienetas, siilo vieno zodzio sgvoka —
tvinksnelis. Ir nors tai skamba ganétinai naiviai, taciau naudotinos terminijos poZiiiriu —
tiksliausiai. Taigi metroritminés fabulos tyrimo aspektu vartotinos trys metroritminiy vienety
sgvokos: takto metrin¢ dalis, tvinksnis, tvinksnelis. Siekiant paaiSkinti skirtumus tarp Siy
savoky, zemiau pateikiami keli partitiiry pavyzdziai.

Pirmajame pavyzdyje (4 pav.) analizuojamas skirtumas tarp pulsacinio tvinksnio ir
takto metrinés dalies. Pateikiama iStrauka 1§ esty kompozitoriaus Arvo Pérto kiirinio chorui

Nunc dimittis (2001). 91-3 taktg galima interpretuoti diriguojant 9 arba 3 tvinksniais. Siekiant
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frazés vientisumo, tyrimo autorius siiilyty tai diriguoti 3 tvinksniais, viename tvinksnyje
talpinant tris takto metrines dalis. Tokiu atveju akivaizdus skirtumas tarp tvinksnio ir takto
metrinés dalies. 92 takta diriguotume dviem tvinksniais pajungdami tris takto metrines dalis
vienam tvinksniui. Tafiau 94 takta taip pat diriguotume dviem greitesniais tvinksniais, tik
Siuo atveju jame talpindami dvi takto metrines dalis. Dél to judesys turés biti greitesnis nei
pries tai buvusiuose taktuose. Visame epizode aiskiai galime grupuoti arba po dvi, arba po tris
takto metrines dalis, 6 ir 9 ketvirtiniy taktus grupuodami po tris ketvirtines, o 4 ketvirtiniy
taktus — po dvi. Démesio vertas 100-asis taktas. Siuo atveju, norédami logiskiau realizuoti
frazg, turétume 6 ketvirtines pajungti trims tvinksniams, kiekviename tvinksnyje talpindami
po 2 ketvirtines garso trukmés vertes. Suprantant A. Pérto minimalistinj muzikos raiskos
biida, visus grupavimus turime atlikti taip organiskai, kad sudedamasis tvinksnio vienetas
(Siuo atveju ketvirting), keiciantis metrams ir pulsaciniams vienetams, likty preciziskai lygus
kity ketvirtiniy atzvilgiu. Siame pavyzdyje takto metrin¢ dalis ir sudedamasis tvinksnio
vienetas/tvinksnelis tiksliai sutampa. Tiek vienu, tiek kitu atveju, jy trukmés verté —

ketvirtine. Taciau aiskiai galime matyti takto metrinés dalies ir pulsacinio tvinksnio skirtuma.
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Norédami iSrySkinti tvinksnelio ir takto metrinés dalies skirtuma, pateikiame
fragmenta (5 pav.) i§ Igorio Stravinskio baleto Pétrouchka (1947), kurio metroritminé
struktiira yra labai komplikuota. Cia susiduriame su nuolat kintandiu metru ir skirtingu
ritminiy garso trukmes verciy grupavimu. 13 skaiciaus/skaitlinés pirmasis taktas diriguojamas
apjungiant tris takto metrines dalis (astuntines) vienu tvinksniu. Tuo tarpu antrasis 13
skaiCiaus, 3 ketvirtiniy taktas diriguojamas trimis tvinksniais, kiekvienam skiriant vieng takto
metring dalj — ketvirting. Treciasis 13 skaiiaus, 5 aStuntiniy taktas, atsizvelgiant ] kiirinio
autoriaus nurodoma grupavimg naty koteliais, diriguojmas dviem skirtingo greicio
tvinksniais. Pirmasis tvinksnis savyje talpina dvi aStuntines, o antrasis — tris. Kaip ir A. Pérto
kiirinio atveju (4 pav.), kintant metrinei struktiirai, tvinksnio sudedamasis vienetas —
tvinksnelis lieka preciziskai lygaus grei¢io viso epizodo metu. Siekdami tolygios epizodo
metroritminés tékmeés, pirmiausia turime identifikuoti bendrg tvinksnelj visiems epizodo

taktams. Siuo atveju jis yra lygus astuntinei garso trukmés vertei.
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5 pav. Stravinsky, L. Pétrouchka, revised 1947 version. London: Hawkes & Son, 1965.
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Pateikiamas pavyzdys (5 pav.), kuris puikiai iliustruoja visy trijy minéty sagvoky skirtj:
takto metrinés dalies, tvinksnio, tvinksnelio. 13 skaiCiaus pirmojo takto metriné dalis ir
tvinksnelis sutampa, abu yra lygls aStuntinei garso trukmeés vertei, taciau jie nesutampa su
tvinksniu, kuris yra lygus trims astuntinéms. Tuo tarpu 13 skaiCiaus antrojo takto tvinksnis
sutampa su takto metrine dalimi, abu yra lygis ketvirtinei garso trukmés vertei. Bet
tvinksnelis su pastaraisiais nesutampa ir yra lygus astuntinei garso trukmés vertei.

Aptariamy sgvoky (takto metrinés dalis, tvinksnis, tvinksnelis) skirtj ypatingai svarbu
suprasti prie§ gilinantis ] kiirinio metroritminiy jvykiy eiga. Biitent dél klaidingai taikomy
savoky kyla painiava metroritmo interpretacijos disputo poziiiriu, kadangi tyréjai daznu atveju
skirtingai vadina tuos pacius tiriamuosius démenis arba ta pacia savoka taiko skirtingiems
tyrimo objektams. I8aiSking takto metrinés dalies, tvinksnio ir tvinksnelio sgvokas, jas toliau
naudosime Cia apibrézta prasme. Takto metriné dalis yra garso trukmés vienetas, takte
nurodomas metro indekso apatiniuoju skai¢iumi. Tuo tarpu virSutinis metro indekso skaitmuo
nurodo takto metriniy daliy skaiCiy takte. Pvz. 3/4 takto atveju, takto metrin¢ dalis lygi
ketvirtinei, o taktas yra sudarytas i$ trijy takto metriniy daliy. Tvinksnis yra realiai girdimos
muzikos pulsacijos tvinksé¢jimo vienetas, kuris gali sutapti su takto metrine dalimi arba apimti
kelias takto metrines dalis. Tvinksnelis yra sudedamasis tvinksnio vienetas. DaZniausiai
tvinksnj sudaro du arba trys tvinksneliai. Nepertraukiama ar tolygiai realizuota tvinksneliy

eiga uztikrina muziking tékme, sklandy kiirinio naratyva.

2.2.1. Tvinksniy analizé

Vienas i$ svarbiausiy sitilomy metroritminés fabulos analizés metody, tai tvinksniy
analizé. Sis analizés metodas ypaé svarbus dirigentui imantis pirminio saviruoos darbo —
nuodugnios partitiiros studijos. Stebint jvairiy dirigenty individualius Zymenis partitiirose,
atlikus empirinj tyrima galima iSvesti bendruosius, universalius tvinksniy analizés principus ir
zyméjimo budus. Taciau pirmiausia aptarsime tokios analizés poreikj dirigavimo menui.

Atlikéjai daznai dirigenty klausia, ar bus diriguojama i§ dviejy ar i§ vieno, i$ trijy ar i§
vieno, i§ keturiy ar i§ aStuoniy, galiausiai — kiek smulkiy garso trukmés verciy (tvinksneliy)
bus talpinama viename judesyje — tvinksnyje. Siems klausimams dirigentas privalo turéti
paruostg aisSky atsakyma, kuris logiskai pagristy jo interpretacija, kadangi partitiiroje

tvinksniai labai daznu atveju gali biiti interpretuojami skirtingai.
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6 pav. Haydn, J. Symphonie 104. Leipzig: Breitkopf und Hértel, 1854

Diriguodami klasikinés struktiiros opusus susiduriame su gana reguliariais tvinksniais.
Tokie opusai nereikalauja nuodugnesnés tvinksniy analizés. Tiek kolektyvo muziky, tiek
dirigenty klasicizmo epochos opusy tvinksniai suvokiami gana greitai ir intuityviai. Jei
kalbétume apie klasiking simfonija, joje tvinksniai dazniausiai yra reguliarts, susidedantys i$
reguliariai pasikartojanciy tvinksneliy. 6 pav. pateikiama J. Haydno 104 simfonijos (1795)
pirmosios dalies sonatinio allegro pradzia. Metriné nuoroda alla breve yra tapati dviejy
antriniy (2/2) metriniam Zyméjimui. Taktas ¢ia diriguojamas dviems tvinksniais, kurie yra
lygiis takto metrinei daliai — antrinei. Tvinksniai sudaryti i§ dviejy tvinksneliy, ketvirtiniy
garso trukmeés verciy. Visa pirmoji dalis (neskaitant jzangos) diriguojama reguliariu dviejy
tvinksniy judéjimu. Sis reguliarumo fenomenas yra biidingas ypa¢ klasikinei simfonijai.

Metroritminés fabulos interpretacija tampa sudétingesné, jei analizuojamas kiirinys —
ireguliaresnés metroritminés struktiiros ar yra sudarytas i§ latentiniy takty, kur tiek tvinksniy
apimtis, tiek jy grupavimas dirigenty gali biiti suvoktas skirtingai (pvz. pasirinktinai gali biiti
grupuojami du ar trys tvinksneliai). XX-XXI a. muzikoje labai daznai susiduriame su tokio
pobiidzio opusais. Monumentalios partitiiros, didelé tempy, metry kaita, sudétingos ritminés
figtros, poliritmija, polimetrija, jvairiausios metroritminiy strukttiry kombinacijos — visa tai
akimirksniu, ypa¢ greity tempy atvejais, perskaityti dirigentams yra labai sunku. Orkestro
muzikai prie§ pirmaj] kirinio skaitymag turi biiti informuoti dél tvinksniy grupavimo
sudétingesnése kompozicijy vietose. Bitinas iSankstinis paruoSiamasis darbas — nuodugni
tvinksniy analizé. Natiirali frazés struktiira turi tiesiogiai determinuoti tvinksniy grupavimo

pasirinkimus bei tvinksniy apimtis*}. Tvinksniy grupavimo pasirinkimas lemia kokia schema

43 Labai svarbu, kad tvinksniy grupavimas atitikty natiiralig frazés struktiirg* (Wildner 2021).
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diriguosime, o tvinksnio apimties nustatymas — kiek tvinksneliy talpinsime viename
auftakte/judesyje*, t. y. kokio greicio judesiu diriguosime. Auftaktas ir dirigavimo schema —
pagrindiniai manualinés dirigavimo technikos elementai*’, todél tyrimas nustatantis kokiais
auftaktais ir kokiomis schemomis reikéty diriguoti yra esminis Siai meno riiSiai.

Tvinksniy Zyméjimas. Nagrinéjant skirtingy dirigenty partitiiras galima pastebéti
kelis vyraujanius Zyméjimo modelius — skaitmenis arba simboliy sistemas. Pasitaiko ir
misris modeliai kai naudojami tiek skaitmenys, tiek simboliy sistema (V. Augustino
pavyzdys, 7 pav.). Dirigentui M. Pitrénui ,,simboliai yra artimesni nei skaitmenys tvinksniy
zyméjimo pozitriu, kadangi partitiiroje yra daug kity skai¢iy [kituose muzikos parametruose:
metro, tempo, instrumentuotés — I. J. Simkus]. Simbolis automatiskai, daug aiskiau nukreipia j
tam tikra smegeny darbo sriti. Nesakau, kad mano partitiirose egzistuoja nuoseklus
zyméjimas, nes jis laikui bégant keitési. Simboliai veikia kaip kelio eismo Zenklai, jie padeda
orientuotis erdvéje. Dazniausiai dirigentai partitiira moka mintinai, todél tik uzmetus akj i
puslapio virSy, jau tirétu buti matoma kas vyks maziausiai du puslapius j priekj“ (Pitrénas
2021). Kitaip tariant, Zenklai turi koncentruoti reikiamg informacija apie tolimesne
metroritminés fabulos eigg. Profesoriaus J. Wildnerio Zyméjimas taip pat su laiku kito:
,Partitiras labai daug zymédavau ypac studijy pradzioje, taciau i studijy pabaiga pradéjau
viska zyméti kur kas kukliau — tik svarbiausius atskaitos taskus. Mano profesorius V.
Delmanas partitirose leisdavo zyméti tik metrotektoninius periodus ir tvinksniy darinius. Nes
visus kitus partitiros démenis dirigentai privalo zinoti mintinai“ (Wildner 2021). Pasak
profesoriaus, diriguojant dideli opusa néra laiko visko suskaityti, todél naudojami simboliai
skirti tam, kad priminty reikSmingus poslinkius partitiiroje. Simboliy sistemg palaiko ir J.
Domarkas, kuris teigia, kad ,,jei diriguodamas naudoji partitiira, prisikiS¢s nosj nepriziiirési,
turi matyti i§ tolo primenancius simbolius partitiiroje, t. y. iSanalizuota kompozitoriaus
paradyto kirinio seka, jvykiy eiga. Zyméjimas padeda i§ anksto atlikta analize pastebeéti.
Kadangi partitiiroje yra metrinés nuorodos ir jvairiausi skaiciai, a§ palaikau simboliy sistema,
jiyra aiSkesné. Visi zyméjimai turi biiti labai aisSkis ir neperkraunantys partitiiros™ (Domarkas

2021)%. Kita vertus, tesiant maestro mintj: ,,Visur kur yra aiSki faktiira, ten partitiiros
¢ 1 y p

4 Tvinksnis daZniausiai biina arba dvidalis arba tridalis [sudarytas i§ dviejy arba trijy tvinksneliy — 1. J.
Simkus]. Jei to nejdentifikuoji, geriau kolektyva paleisti vieng ir jam netrukdyti“ (Domarkas 2021).

45 Platiau zr. tyrimo autoriaus magistro darbg ,,Apie tolygy dirigavimg: pulsacija manualinéje dirigavimo
technikoje ir jos jtaka atlikimui“ (Simkus 2019).

4 (ia ir toliau pateikiama medziaga i§ interviu su Lietuvos nacionalinio simfoninio orkestro garbés dirigentu
prof. J. Domarku, kuris tyrimo autoriaus buvo atliktas 2021 m. rugsé¢jo 21 diena, maestro J. Domarko namuose
Vokieciy g. Interviu tekstas saugomas asmeniniame tyrimo autoriaus archyve.
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nezymimos. Taliau intensyviau zymima ten kur yra greiti tempai, vyksta intensyvesni
poky¢iai“ (ibid).

Kai kurie dirigentai, taupydami kolektyviniy repeticijy laika, sudétingesniy opusy
tvinksniy grupavima pazymi savo partitiirose ir atlikéjy partijose, choro muzikos atveju —
klavyruose. Vienas tokiy, Vilniaus miesto savivaldybés choro Jauna muzika meno vadovas ir
dirigentas, prof. Vaclovas Augustinas. Kaip matome Johno Tavenerio kiirinio 7oday the
Virgin pateiktame pavyzdyje (7 pav.) kompozitorius briuksniais takty neiSskiria, taciau Sioje
kompozicijoje egzistuoja latentinés takty struktiiros, kurias dirigentas V. Augustinas nurodo
savo zymejimu. Visy tvinksniy grupavimg pirmiausia nulemia Zodinio teksto kirc¢iavimas.
I8déscius zodziy ir fraziy kir¢ius iSvedama logiska latentiniy takty struktiira, kurig dirigentas
atskleidzia, siekdamas kolektyvo sinchronizacijos ir vienodo frazavimo.

Tikslingas V. Augustino Zyméjimas: trikampéliai reiskia trijy tvinksniy schema, o
taktai diriguojami dviejy ir keturiy tvinksniy schema virSuje pazymeéti skaiciais apjuosianciais
apskritimais. Tvinksniai Siame opuse sudaryti i§ dviejy arba trijy tvinksneliy, lygiy aStuntinei
garso trukmes vertei. Antrasis taktas diriguojamas trijy tvinksniy schema, taciau dirigentas
papildomu bruksneliu, prie treciosios trikampio kraStinés pazymi, kad trecigjj tvinksnj
sudarysiantys trys tvinksneliai, o pirmuosius du — du tvinksneliai. Penktame takte V.
Augustinas papildoma briikSneli deda ties antraja trikampio krastine. Tai reiSkia, kad pirmaji
ir tre€igji tvinksnj sudarys du tvinksneliai, o antrgji — trys. Toks paruoSiamasis Zyméjimas
atlik¢jams suteikia galimybe greitai ir lengvai reaguoti j dirigento rodomus gestus, suprasti jy
prasme ir tikslig metroritminiy vienety apréptj. Sitiloma naudoti tvinksniy analizés metodui
paranky V. Augustino papildomy bruksneliy Zymejimo biidg. Taciau sitlomas dviejy ir
keturiy tvinksniy Zyméjimas mums yra neparankus, kadangi skai¢ius apjuosiantys apskritimai

gali turéti kita, dirigentams labiau priimting reikSme.
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7 pav. Tavener, J. Today the Virgin. Chester Music Ltd, 1989. V. Augustino zymenys
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8 pav. Verdi, G. La traviata. Milano: G. Ricordi & C., 1914. S. Quatrini zymenys

Lietuvos nacionalinio operos ir baleto teatro operos meno vadovas Sesto Quatrini
skaiius apjuosianciais apskritimais zymi reCitatyvy ,laisvuosius taktus“. Recitatyvy
metroritminé interpretacija verta platesnio diskurso. Cia uZtenka paminéti, kad reditatyvy
»laisvieji taktai* tvinksniais nediriguojami, o paprastai ,,atidedami laisvu dirigento judesiu.
Kiek takty — tiek ir judesiy, o judesiy skaiCiy S. Quatrini siiilo Zyméti skaiCiais apvestais
apskritimu. Pateikiame dirigento iSanalizuotos G. Verdi operos La traviata (1853) partitiiros
pavyzdi (8 pav.).

Kaip matome, dirigentas S. Quatrini iki diriguojamo/tvinksniuojamo takto apvestais
skaiCiais zymi laisvuosius, rankos judesiu ,atidedamus“ taktus. Po diriguojamojo takto

numeracija pradedama i§ naujo. Laisvieji taktai yra labai laisvos, ireguliarios ritminés
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strukttiros, todél sunkiai, tokio pobiidzio taktuose, galime aptikti tvinksnius. Dél Sios
priezasties laisvieji taktai tvinksniais nediriguojami, o paprastais judesiais ,,atidedami® del
takty skaiciaus indikavimo. Solistui dainuojant pirmg recitatyvo takta, dirigentas neprivalo
laukti jo frazés pabaigos ir informuodamas kolektyva gali praleisti visus laisvuosius taktus iki
pirmo diriguojamojo takto. Tokiu biidu dirigentas keliais taktais aplenkia dainininkg ir
koncentruodamasis pasiruosia diriguoti ateinantj takta jau sudaryta i§ tvinksniy. ,,Atidedamy*
takty budu, dirigentas kolektyvui nurodo, kiek takty praleidzia, o pats, tuo metu
klausydamasis solisty, atidziai seka muzikini vyksma. S. Quatrini siiilomas laisvyjy takty
zyméjimo pavyzdys yra rySkus, aiSkus ir informatyvus, todél ir siiiloma jj naudoti Zymint
analizuojamo opuso partitirg. Apskritimo forma Cia taip pat svarbi, nes kvadratu apvesti
skaiCiai partittroje turi kitg reikSme — jie zymi skaicius/skaitlines.
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9 pav. Mahler, G. Symphonie 3. Moskau: Staatsmusikverlag, 1963. J. Domarko Zymenys

Ieskant paprasciausio, vizualiai patraukliausio dviejy ir keturiy tvinksniy dirigavimo
schemos fiksavimo biido, sitilomas prof. Juozo Domarko Zymé¢jimo modelis. Pateikiama G.
Mabhlerio treciosios simfonijos (1896) iStrauka (zr. 9 pav.). Dvejais bruksniais (5 t. prie§ 5
skaiciy/skaitling) Maestro zymi dviejy tvinksniy schema, o kryziumi (1 t. prie§ 5
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skaiciy/skaitling) — keturiy. Prie§ 5 skaiciy/skaitling, siekdamas ritenuto ir smulkiy garso
trukmes verciy sinchronizuoto realizavimo, dirigentas pasirenka perpus padalinti tvinksnj ir
diriguoja keturiy tvinksniy schema. 5 skaiciuje/skaitlingje vél pasirenkama grizti i dviejy
tvinksniy schema, tokiu biidu griztama i buvusj tempa ir uztikrinamos organiskos ketvirtinés
triolés. Pavyzdys iliustruoja, kad bet kokios tvinksniy apimties ar schemos pasirinkimas
privalo biiti grindziamas kiirinio muzikinio naratyvo dramaturgine logika. Kreiptinas démesys
1 tai, kad trijy tvinksniy schema J. Domarkas taip pat zZymi dirigenty praktikoje iprastu
trikampio Zenklu.

Prie J. Domarko Zym¢jimo pridéje V. Augustino sitilomus papildomus briikSnelius
tvinksneliams, ir S. Quatrini laisvyjy takty Zymeéjima, galime iSvesti pilng ir optimalig
tvinksniy Zymejimo sistema. Atlikto interviu metu, J. Domarkas teige: ,,svarbiausia iSvengti
perdéto partitiiros primarginimo pertekliniais Zenklais. Siuo tikslu geriausia naudoti paprastus,
vizualiai aiSkius simbolius* (i§ asmeninio pokalbio 2020). Taigi, esant greitam kirinio
tempui, ryskiis Zenklai padeda greiCiau jsisavinti partitiros teikiamg informacija, taciau jie
jokiu bidu neturi ugozti kiirinio autoriaus nuorody. Siy Zenkly funkcija — pagalbiné.
Aptartus Zyméjimo simbolius naudoja jvairiis pasaulio dirigentai — tai paliudys véliau pateikti
Ju partitiiry pavyzdziai.

Sitloma aiSkiai apibrézta tvinksniy analizés simboliy sistema. 10 pav. pateikiami
pagrindiniy dirigavimo schemy simboliai ir jy paaiSkinimai. Vieno tvinksnio dirigavimo
schema Zymima briikSneliu (1) arba tuS¢iu apskritimu (2). Kaip minéta anksCiau, visi
tvinksniai dazniausiai yra arba dvidalés arba tridalés tvinksneliy struktiiros. Jei tvinksnis
sudarytas i§ dviejy tvinksneliy, jis Zymimas briksneliu, jei i$ trijy — apskritimu. Apskritimo
simbolis yra labai informatyvus, nes sukelia apvalumo jspudj, o siekiant perteikti tridale
tvinksneliy strukttrg reikalingas apvalaus pobtidzio dirigavimo judesys. Dviejy tvinksniy
dirigavimo schema zZymime dviem bruksniais (3), trijy — trikampio forma (4), keturiy —
kryziaus (5). Svarbu suvokti, kad sitilomos simboliy formos tiesiogiai koreliuoja su
dirigavimo schemos pieSiniu. Tai labai svarbu, kadangi simbolio tikslas — biiti kuo tiksliau

suprastam.
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Pagrindiniy dirigavimo schemy simboliai

Dirigavimo schemos pavadinimas

Dirigavimo schemos simbolis

PaaiSkinimai

1. | Vieno tvinksnio dirigavimo schema Tvinksnis sudarytas i8 dviejy tviksneliy
2. | Vieno tvinksnio dirigavimo schema Tvinksnis sudarytas i§ trijy tvinksneliy
3. | Dviejy tvinksiy dirigavimo schema

4, | Trijy tvinksniy dirigavimo schema

5. | Keturiy tvinksniy dirigavimo schema

N
+

10 pav. Simkus, L. Pagrindiniy dirigavimo schemy simboliai

e

Trijy tvinksniy dirigavimo schema

11 pav. Simkus, L. Prof. J. Domarko manualinés dirigavimo technikos metodiniai principai.

Vilnius: LMTA, 2017: 16
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Keturiy tvinksniy dirigavimo schema
12 pav. Simkus, L. Prof. J. Domarko manualinés dirigavimo technikos metodiniai principai.
Vilnius: LMTA, 2017: 17

Pasaulio dirigavimo mokyklose priimta diriguoti panaSiomis dirigavimo schemy
formomis, tod¢l manome, kad sitilomos simboliy formos yra tinkamos universaliam
naudojimui. Pateikiame J. Domarko sitilomus dirigavimo schemy pavyzdzius. Kaip matome
(11 ir 12 pav.), trijy daliy dirigavimo schema primena trikampio forma, o keturiy — kryZziaus.
Dirigentams prireikty labai daug laiko partitiiroje nupiesti pilnas dirigavimo schemas, dél Sios
priezasties pasitelkiami paprastesni dirigavimo schemy simboliai. Ne maziau svarbi ir
anksciau iSsakyta J. Domarko rekomendacija pertekliniu Zenklinimu neperkrauti partitiiros.
Galima isivaizduoti, kaip atrodyty didelés dirigavimo schemy kaitos reikalaujantis opusas,
kuris biity iSmargintas pilnomis dirigavimo schemomis.

Sudétinés dirigavimo schemos (pateikiamos 13 pav.) sudaromos pagrindiniy schemy
pagrindu. Sia taisyklé taikoma ir dirigavimo schemy simboliy atzvilgiu $iuo tikslu pasitelkiant
V. Augustino vartojamus pridétinius briikSnelius. Tiesa, briiks$nelius siiloma naudoti kiek kita
prasme: V. Augustinas jais Zymi papildomus tvinksnelius, tuo tarpu tikslingiau jais zZyméti
papildomus tvinksnius. Pridétinis briikSnelis bréziamas prie dubliuojamos schemos dalies. Jei
ta pati schemos dalis atlieckama tris kartus — bréziami du pridétiniai bruksneliai. Taciau visy
sudétiniy dirigavimo schemy simboliy darybos principas lieka toks pat: jie sudaromi
pagrindiniy dirigavimo schemy simboliy pagrindu (t. y. trikampio arba kryziaus formos).
Sudétiniy dirigavimo schemy ir jy simboliy daryba visuomet priklauso nuo diriguojamo
opuso muzikinio ar zodinio teksto kir¢iavimo logikos. Tai rySkiau matysime tvinksniy
analizés pavyzdziuose pateiktuose poskyrio pabaigoje. Lieka pridurti, kad esant poreikiui,
imanomos ir kitos, lentel¢je nepateikiamy, sudétiniy dirigavimo schemy simboliy

kombinacijos.
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Sudétiniy dirigavimo schemu simboliai

Dirigavimo schemos pavadinimas Dirigavimo schemos simbolis Paaiskinimai
1. | Penkiy tvinksniy dirigavimo schema Dubliuojamas pirmasis dirigavimo
schemos judesys.
2. | Penkiy tvinksniy dirigavimo schema Dubliuojamas treciasis  dirigavimo
schemos judesys.
3. | Sesiy tvinksiy dirigavimo schema Dubliuojamas pirmasis ir tre¢iasis
— dirigavimo schemos judesys.
4, | Sesiy tvinksniy dirigavimo schema Dublivojami  visi trys dirigavimo
\: schemos judesiai.
5. | Septyniy tvinksniy dirigavimo schema Pirmas dirigavimo schemos judesys
| : \ atlickamas tris kartus, antras ir tre¢ias —
du.
6. | Septyniy tvinksniy dirigavimo schema Antras dirigavimo schemos judesys
\ atliekamas tris kartus, pirmas ir tretias
- du.
7. | Septyniy tvinksniy dirigavimo schema Trecias dirigavimo schemos judesys
\ atlickamas tris kartus, pirmas ir antras —
du.
8. | Septyniy tvinksniy dirigavimo schema Dubliuojami pirmi trys dirigavimo
— schemos judesiai.
9. | Astuoniy tvinksniy dirigavimo schema Dubliuojami visi dirigavimo schemos
| — judesiai.
10. | Devyniy tvinksniy dirigavimo schema Visi dirigavimo schemos judesiai
| :\ atliekami tris kartus.

13 pav. Simkus, L. Sudétiniy dirigavimo schemy simboliai
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Sudétiniy dirigavimo schemy simboliai

Dirigavimo schemos pavadinimas

Dirigavimo schemos simbolis

PaaiSkinimai

1. | Dviejy (skirtingos trukmeés)

tvinksniy dirigavimo schema

Pirmasis tvinksnis sudarytas i dviejy
tvinksneliy, o antrasis — i§ trijy (pvz.
diriguojant 5/8 metring struktiirg).

2. | Dviejy (skirtingos trukmés)

tvinksniy dirigavimo schema

Pirmasis  tvinksnis sudarytas i§ trijy
tvinksneliy, o antrasis — i§ dviejy (pvz.
diriguojant 5/8 metring struktiirg).

3. | Trijy (skirtingos trukmés) tvinksniy

dirigavimo schema

Pirmasis ir antrasis tvinksnis sudarytas i§
dviejy tvinksneliy, o treciasis — i trijy (pvz.
diriguojant 7/8 metring struktiira).

4. | Trijy (skirtingos trukmes) tvinksniy

dirigavimo schema

Pirmasis ir treiasis tvinksnis sudarytas i§
dviejy tvinksneliy, o antrasis — i§ trijy (pvz.
diriguojant 7/8 metring struktiirg).

5. | Trijy (skirtingos trukmés) tvinksniy

dirigavimo schema

Antrasis ir treCiasis tvinksnis sudarytas i§
dviejy tvinksneliy, o pirmasis — i§ trijy (pvz.

diriguojant 7/8 metring struktira).

6. | Trijy (skirtingos trukmés) tvinksniy

dirigavimo schema

Pirmasis ir antrasis tvinksnis sudarytas i trijy
tvinksneliy, o treciasis — i§ dviejy (pvz.
diriguojant 8/8 metring struktiira, savito
grupavimo poreikio atveju).

7. | Keturiy (skirtingos trukmes)

tvinksniy dirigavimo schema

Pirmi trys tvinksniai sudaryti i§ dviejy
tvinksneliy, o ketvirtasis — i§ trijy (pvz.
diriguojant 9/8 metring struktiira, savito

grupavimo poreikio atveju).

8. | Keturiy (skirtingos trukmés)

tvinksniy dirigavimo schema

Pirmasis ir antrasis tvinksnis sudarytas i$ trijy
tvinksneliy, o trefiasis ir ketvirtasis — i§
dviejy (pvz. diriguojant 10/8 metring

struktiirg, savito grupavimo poreikio atveju).

9. | Keturiy (skirtingos trukmés)

tvinksniy dirigavimo schema

$4 7Y

Pirmi trys tvinksniai sudaryti i§ trijy
tvinksneliy, o ketvirtasis — i§ dviejy (pvz.
diriguojant 11/8 metring struktirg, savito

grupavimo poreikio atveju).

14 pav. Simkus, L. Sudétiniy dirigavimo schemy simboliai

Sistemindami pridétiniy tvinksneliy Zyméjima, remiameés J. Domarko sitilomu metodu

(14 pav.). Cia svarbiausia suprasti esminj tvinksniy apimties principa — daZniausiai jie biina

dvidalés arba tridalés struktiiros. Kaip minéta anks€iau: tvinksnis, apimantis du tvinksnelius

zymimas brukSniu, o apimantis tris — apskritimu. Siekdami simboliy sistemos nuoseklumo,

zymédami sudétines dirigavimo schemas, i$ trijy tvinksneliy sudarytg tvinksnj sudétinéje
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schemoje taip pat Zymeésime apskritimu. Pateikiami dirigavimo schemy, sudaryty 1§ skirtingos
trukmés tvinksniy, Zyméjimo pavyzdziai (14 pav.). Briksneliy ir apskritimy zyméjimo biuidas
yra labai informatyvus ir ypa¢ naudingas intensyviose nelyginiy metry kaitos situacijose.
Vertéty prisiminti anks¢iau minéta 1. Stravinskio Pétrouchka partitiros pavyzdj
(3 pav.). Pateikiame ilgesn¢ minéto opuso atkarpg, kur galime rySkiau pastebéti sitilomo
tvinksniy Zymejimo prakting nauda (15 pav.).

e o\ O mO_ lA\ o

e

———
=
=SS ==

15 pav. Stravinsky, I. Pétrouchka, revised 1947 version. London: Hawkes & Son, 1965.
L. J. Simkaus zymenys
I. Stravinskio kiirinio atveju susiduriame su intensyvia dvidaliy ir tridaliy tvinksniy
kaita, be to — ir su skirtingy dirigavimo schemy kaita (15 pav.). D¢l didelés partitiiros
apimties, Sio tyrimo autorius dirigavimo schemy simbolius Zymi ir vir§ partitliros ir vir§
styginiy grupés. Tai daroma geresnio matomumo labui. Akivaizdu, kad esant greitam kiirinio
tempui, didelei instrumentuotés apimciai, ekspromtu nejmanoma perskaityti smulkiy metriniy
nuorody, juolab, priimti sprendimus del tvinksniy grupavimo (pvz. 5/8 metro takty atveju).
Sitlomas tvinksniy zyméjimas tampa vienintelé racionali iSeitis i§ keblios padéties. Kaip

minéta, turime vengti partitiiros perkrovimo pertekliniais Zenklais, kitaip, jie gali uzgozti
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svarbias autorinio teksto nuorodas, ar nukreipti miisy démesj klaidinga linkme. Dél to
dirigavimo schemy simbolius sitiloma zyméti tik schemoms keiciantis. Pateikto I. Stravinskio
pavyzdzio antrojo takto atveju (15 pav. pazymimas raudonomis rodyklémis), dirigavimo
schema ir jos tvinksniy grupavimas, pirmojo takto atzvilgiu, nekinta. Todél antrojo takto
nebiitina zyméti papildomu dirigavimo schemos simboliu, jis biity perteklinis. Vélesniuose
taktuose regime nuolating kaitg, dél to simboliy iSvengti negalime. Jei kitame partitiros
puslapyje dirigavimo schema kinta, patartina tai zyméti papildomu Zenklu prie§ puslapio

vertimg (15 pav. tai pazyméta mélynomis rodyklémis)*’.
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16 pav. Debussy, C. Prélude a I'aprés-midi d’un faune. Kassel: Barenreiter, 2016. 1. J.
Simkaus Zymenys

472021 mety gruodzio ménesj atlikto interviu metu, pateikus minimg atliktos tvinksniy analizés pavyzdj,
profesorius J. Wildneris teigé: ,,Jusy atlikta I. Stravinskio ,,Petruskos analiz¢ isties puiki. Nuostabu, kad zymite
simbolius per puslapio vertimus keiciantis schemai. AS turiu atlikgs gana panaSia analiz¢. Taciau jiisy sitiloma
zyméjimo sistema — iSties puiki® (Wildner 2021).
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Daznai sprendimas dé¢l tvinksniy grupavimo, dirigavimo schemos parinkimo yra
ypatingai keblus. Tai galime puikiai pastebéti tokiuose gerai zinomuose opusuose kaip Claude
Debussy Prelude a ['apres-midi d’un faune (1894). Pateiktame kompozicijos pabaigos
pavyzdyje (16 pav.) 106 taktas diriguojamas keturiy tvinksniy dirigavimo schema. Taciau,
esant ypa¢ létam tempui, siekiant valtorny ir pirmyjy smuiky unisono, 107 takto schema
skaidoma ir diriguojama i§ 12 (Siuo atveju takto metriné dalis sutampa su tvinksniu). 108
takte, vél, nesant smulkiy ritminiy faktiiry, trys takto metrinés dalys apjungiamos vienu
tvinksniu, todé¢l taktas diriguojamas keturiais trijy tvinksneliy tvinksniais. Taip diriguojama
iki kiirinio pabaigos. Tai jvairiai interpretuojama preliudo dalis, pvz. yra dirigenty, kurie 106
takta, del arfos partijos ritminés struktiiros, diriguoja astuoniais tvinksniais. Tuo tarpu kiti
mégsta visus 12 skai¢iaus/skaitlinés taktus diriguoti tiesiog keturiais tvinksniais. Siuo atveju
dirigavimo schemos pasirinkimas priklauso nuo dirigento interpretacinio pozitirio, nemazai
lemia ir orkestro jpro¢iai bei profesiniai dirigento bei orkestranty jgidziai. Zinoma, kad
smulkiau dalijamos sudétinés dirigavimo schemos atlikéjams padeda tiksliau sinchronizuoti
ritmines struktiiras, taciau kartu toks dirigavimo budas skaldo bendrag melodinj naratyva.
Daznai dirigentai turi pasirinkti kuriam muzikiniam aspektui reikéty teikti prioritetg

interpretuojant metroritming fabula.

+)In/Dans /In R J= 72. See Introduction p. IX / Voir Introduction p. XVII/ Vgl. Einleitung S. XXV

17 pav. Debussy, C. Prélude a I'aprés-midi d’un faune. Kassel: Barenreiter, 2016. 1. J. Simkaus Zymenys
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Kitame minéto opuso fragmente situacija — kiek aiSkesné (17 pav.). Autoriaus nuoroda
pazymi, kad diriguojant turi buti uZtikrinama lygiy aStuntiniy tékmé (nuoroda pazyméta
raudonomis rodyklémis). Dél Sios priezasties, siekiant tikslaus astuntiniy garso trukmés verciy
sinchronizavimo, kiekvienai aStuntinei skiriamas vienas tvinksnis. 3/4 metro taktai
grupuojami po dvi aStuntines garso trukmes vertes, todél diriguojama Sesiy tvinksniy schema.
Siuo atveju remiamasi trijy daliy dirigavimo schema, kurios visos trys dalys dubliuojamos. 33
takte tvinksnis taip pat sutampa su astuntine garso trukmés verte, tod¢l taktas diriguojamas 12
tvinksniy dirigavimo schema, tik Siuo atveju grupuojama po tris tvinksnius, dél to schema
sudaroma keturiy tvinksniy pagrindu, tris kartus diriguojant kiekvieng schemos dalj. 4
skaiCiuje/skaitlinéje tempas pagreitéja, tvinksnis stambinamas ir diriguojama jau po dvi
aStuntines vienu tvinksniu. Tokiu btdu astuntiné garso trukmés verté, kuri anks¢iau buvo
diriguojama pilnu tvinksniu, tampa tik sudétiniu ketvirtinés garso trukmes tvinksnio sudétiniu
tvinksneliu.

Tvinksniy analizés taikymas kuriniams su Zodiniu tekstu. Kyla klausimas dél
tvinksniy analizés taikymo muzikos kiiriniams su zodiniu tekstu: kiek ir kaip jis lemia
tvinksniy rasies ir grupavimo pasirinkimus. Pasak J. Wildnerio, ,kai atlieki kirinius su
zodiniu tekstu, tekstas turi nulemti tvinksniy grupavimg. Siaubinga, kai dirigentas frazuoja
pries zodzio kirti* (Wildner 2021). Teksto jtaka muzikinio opuso metroritminei konstrukcijai,
kaip ir visai auksCiy ir trukmiy sintaksei, pastebima ne tik viduramziy ar baroko, ta¢iau ir
XX-XXI amziaus kompozitoriy kiiryboje. Kaip pavyzdj pateikiame A. Pirto partitiiros
fragmenta (18 pav.), kuriame tvinksniy grupavimas yra tiesiogiai determinuotas zodinio
teksto*®. Tokio kirinio atveju, prie§ priimdami sprendimg dél tvinksniy grupavimo, turime
susipazinti su analizuojamo opuso teksto, konkrecios kalbos kir¢iavimo taisyklémis. Jomis
vadovaudamiesi, nuspresti ne tik dél choro partijos stipriyjy ir silpnyjy kir¢iy, taciau Siuos
kir¢ius prasmingai suvienodinti ir su orkestro atlieckamomis partijomis (nebent Sie specialiai
paraSyti taip, kad nesutapty). Pateiktas A. Pérto pavyzdys tai labai ryskiai iliustruoja.
Pradzioje, susipazinus su senovés slavy kalbos kir¢iavimo ir giedojimo tradicija, partitiiroje
buvo suzyméti choro atsikvépimai, nulemti teksto naratyvo loginiy pauziy, kableliy. Siame
kiirinio fragmente pazymeétas vienas atsikvépimo pavyzdys, kuris nurodytas raudonomis

rodyklémis. Kaip matome, tas pats atsikvépimas taikomas smuiky ir alty partijose. Kitaip

48 Pats A. Pirtas 2000 metais Lietuvoje duoto interviu metu teigé: ,,A$ tarytum noriu prie zodzio pridurti tai, kas
jame jau ir taip glidi. Pavyzdziui, zodis susideda i$ penkiy skiemeny — a§ rasau fraze, susidedancia i§ penkiy
naty. Taigi tai lyg ir ne mano, o paties zodzio kodas, jo turinys. Ir toliau panasiai. Vienas skiemuo bus kir¢iuotas
— vadinasi, jis svarbiausias, ir muzika tai turi iSreiksti. Taip jeinu j Zodzio pasaulj, ir netgi formaliosios jo dalys
teikia informacija, anaiptol ne kompozitoriaus fantazijos, o objektyvios tiesos inspiruota. Nuo zodzio einu prie
sakinio ar jo dalies. Taip ir gimsta muzikos kirinio audinys®. (Lukosiate 2020: 15).
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VLI

Ve.

tariant, ¢ia Zodinis kiirinio tekstas tiesiogiai lemia orkestro atliekamy pulsaciniy vienety

apimt]j bei grupavima.

‘Kanon Pokajanen’. Wien: Universal Edition. A. G., 2018.

18 pav. Pért, A. Prayer from F
L. J. Simkaus zymenys

Kirinio pradzioje A. Pirtas nurodydamas metronomo nuorodg prie jos skaitinés
iSraiskos (ketvirtiné lygi 84) prideda pastaba: ,metronomo nuorodos yra tik patariamos.
Kompozitorius, puikiai suprasdamas recitatyving ortodoksy giedojimo tradicijg, kirinyje
laisviau leidzia interpretuoti kiirinio tempa. D¢l Sios priezasties, kableliai jgaung ypatinga
reikSme, Siose kiirinio vietose tempas sulétéja, prasiplecia, atlikéjas tarp fraziy €ia turi sukurti
mikroning pauzeg, skirta atsikvépimui ar tiesiog tylos akimirkai. Dirigavimo schemy
pasirinkimas taip pat determinuojamas zodinio teksto kir¢iavimo logikos. Pavyzdziui, 90 ir 91
taktas yra SeSiy metriniy daliy, atitinkanciy ketvirting garso trukmés verte, taciau 90 taktas
diriguojamas $eSiais tvinksniais, remiantis j pirmg ir ketvirtg ketvirting, tuo tarpu 91 taktas
diriguojamas trimis dvigubai létesniais tvinksniais, apimanéiais po dvi ketvirtines. Sj
pasirinkimg lemia boso partijos kir¢iuotieji skiemenys, kurie pazyméti mélynomis rodyklémis
(90 takte kir¢iuojama ketvirtoji ketvirtiné, o 91 takte — trecioji).

Kaip ir kableliy atveju, kirciai perkeliami ir j instrumentines violoncelés bei

kontraboso partijas (kurie taip pat pazymimi mélynomis rodyklémis). Galimas klausimas,
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kodél 90 taktas diriguojamas SeSiais tvinksniais, o 91-asis, esant tam paciam tempui — trimis
dvigubai létesniais tvinksniais. Siekiant vientisesnés kantilenos ir frazés, kur jmanoma,
reikéty diriguoti ilgesniais tvinksniais, apimanciais po dvi ketvirtines garso trukmés vertes.
Metronomo nuorodai esant lygiai 84 ketvirtinéms per minute, apjungiant dvi ketvirtines,
vienas tvinksnis/dirigavimo judesys tampa gana létas — 42 ketvirtiniy per minut¢. Taciau esant
tokiai tempo nuorodai, sunkiai galime apjungti tris ketvirtines. Taip padarius tvinksnis tampa
ypatingai létas, o dirigento judesys iStjsta erdve¢je prarasdamas konkretumg ir informatyvuma.
D¢l Sios priezasties, 90 takta grupuodami po tris ketvirtines garso trukmes, negalime apjungti
trijy ketvirtiniy vienam tvinksniui, jas tenka diriguoti atskirais SeSiais tvinksniais. Tuo tarpu
91 takte grupuodami po dvi ketvirtines, galime puikiai diriguoti trijy tvinksniy dirigavimo
schema, tokiu btidu ketvirtine takto metring dalj traktuodami ne kaip tvinksnj, o kaip sudétinj
tvinksnelj.

Idomus 97 takto atvejis: taktas Zymimas trijy tvinksniy schema, taciau skliaustuose
pazymimas papildomas trec¢iojo tvinksnio galimas dirigavimas tris kartus. Pirmiausia
reikalinga suvokti minéto takto grupavima. Atsizvelgiant j zodinio teksto kir¢iavimo logika,
siiloma pirmus du tvinksnius diriguoti apjungiant po dvi ketvirtines garso trukmés vertes, o
treciajam tvinksniui palikti likusias tris ketvirtines. Taciau dél anksciau iSsakyty priezasCiy,
turint omenyje kiirinio tempa, trijy ketvirtiniy nepatariama diriguoti vienu tvinksniu, todél
galimas paskutinio tvinksnio skaidymas trimis judesiais. Sio takto atveju tvinksnelis lygus
ketvirtinei garso trukmés vertei, o taktas diriguojamas trijy (skirtingos trukmeés) tvinksniy
dirigavimo schema. Tre€iojo tvinksnio padalijimas, kuris nurodomas skliaustuose, yra tik
papildoma nuoroda. Jei Sios papildomos nuorodos nelikty, trecigjj dirigavimo schemos
tvinksnj turétume Zyméti papildomu apskritimu, kaip yra nurodyta sudétiniy dirigavimo
simboliy lentelés treciajame pavyzdyje (14 pav. 3).

Baigiant nagrinéti A. Pérto partittiros pavyzdj (18 pav.) deréty priminti, kad visus
kablelius ir kir¢iuotus skiemenis patartina suzyméti klavyre ir partijose dar pries kolektyvui
pradedant kiirinj repetuoti. Tokiu budu taupomas repeticijy laikas, o atlikéjai matydami
kir¢ius gali gana greitai perprasti tvinksniy grupavimo logika, suvokti ir priimti dirigento
rodomas schemas.

Pasak M. Pitréno, reikéty iSskirti tokius metroritminés fakttiros niuansus, kai biitina
ieSkoti kompromiso, pvz. vienu metu grojant kvartoles ir trioles (Pitrénas 2021). Tuomet
dirigentui tenka nuspresti kuriai orkestro grupei diriguoti pasirenkant svarbiausig arba
daugiausia dirigento pagalbos reikalaujancig polimetrinés ar poliritminés faktiiros linija. ,,Tie

sprendimai, dirigento ,kapituliavimas” tam tikros ritminés eigos arba ritminés formulés
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atzvilgiu, yra labai svarbiis, nes turi biiti iSbandyti su konkrecia orkestro grupe. Privalu
stebéti, ar pasirenkant konkrety tvinksniy darybos buda orkestrui pavyks ji iSartikuliuoti.
Kompromiso paieSkos vyksta ir priimant sprendimus dé¢l tvinksniy skaidymo. M. Pitrénas
teigia:
Kai reikia eiti j kompromisus dél [tvinksniy — L. J. Simkus] skaidymo, verta susimastyti, ar jo i$vis
neatsisakyti. Skaidymas probleminése vietose néra panacéja. Vieni atlikéjai skaidyma traktuoja
tiesiogiai, o kiti ji supranta truputelj laisviau. Tuomet kyla netikslumo, subyré¢jimo grésme. Jei
kompozitorius konkrecioje vietoje para$é poliritmus, vadinasi jis noréjo tam tikro neapibréztumo.
Galime rasti daugybe pavyzdziy, kuriuose tam tikrg partitiros fragmenta vienas dirigentas
diriguoja dalindamas [tvinksnius — I. J. Simkus], ar diriguodamas kaip kompozitorius paras¢ pvz.
4/4 metru, o kitas atlikdamas alla breve. Peréjimas | stambesnes vertes labiau skatina bendra
muzikinj vystyma, bendra dramaturging linija, kuri yra maziau detalizuota, bet kartu ji, mano
galva, netrukdo detalém suzibéti (pvz. hemiolei). Jau nuo Renesanso laiky matome tuos Zaidimus,
kai kazkokia verté atsiremia ] kita, neakcentuoty takto dalj. Labai mégstu hemioles, biitinai jas
pasizymiu ir bandau isdiriguoti. Visgi buvo keletas interpretacijos varianty, kai vis dél to muzikai
paprase diriguoti paraSyta partitiroje metro nuoroda, kad ,neiSsimusty kiti balsai, kurie ty
hemioliy neturi. Problema kyla kai ne visi vienu metu hemioles atlieka. Taigi ir vél kompromiso
klausimas: kas mums yra svarbiau, ar bendra tékmé ar tikslumas (Pitrénas 2021).

Sios M. Pitréno mintys jtvirtina anks¢iau i§sakytus argumentus: dirigento atliekama
analiz¢é pirmiausia turi bati praktiSka ir patogi. Atviras, paslankus pozitiris, bendradarbiavimas
su atlikéjais padeda rasti optimaliausig kolektyvinés analizés kompromisa, kurio tiesioginé
iSraiSka yra dirigento judesiy eiga.

ISankstiné tvinksniy analizeé, siekiant nuspresti kokiomis dirigavimo schemomis ir
kokio grei¢io tvinksniais diriguosime, yra batina. Si analizé partitiiroje atlieckama naudojant
siilomus dirigavimo schemy zyméjimo simbolius, kurie turi biiti informatyviis, vizual@s ir
savo raiSka neuzgoziantys kirinio autoriaus teikiamos informacijos. Suvokdami dirigavima
kaip vizualy meng pirmiausia interpretuojant] metroritming fabula, teigiame tvinksniy analize
esant ypatingai svarbiu metroritminés fabulos analizés metodu, kurj pasitelke galime
tikslingai siekti greitos, repeticijy laikg taupancios kolektyvinés atlikimo sinchronizacijos.
Dirigentas yra atsakingas uz kokybiska metroritminés fabulos interpretacija. Butent iSankstine
tvinksniy analizé metroritming fabulg jam padeda interpretuoti aiskiai, greitai ir paprastai.

Tuomet didesne repeticijy laiko dalj jis gali skirti subtilesniy kiirinio niuansy realizavimui.
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2.2.2. Metrotektoniné analizé

Metrotektonikos terming pasiiilé rusy-pranciizy muzikologas G. E. Conus. Autorius
teigia, kad kaip ir geologijoje, partitiroje galima atlikti tam tikrus tektoninius pjuvius, kurie
padeda atskleisti kiirinio struktiira (Conus 1931). Metrotektoniniai pjuviai G. E. Conus
dazniausiai atliekami ties takto briik$niu ir tokiu biidu i$skiriami epizodai sutampa su metriniu
muzikinés medZiagos organizavimu. Dazniausiai metrotektoniniais pjuviais skiriami periodai,
sakiniai, frazés ar motyvai. Geologijoje tektoniniai pjiiviai atskleidzia Zemés istoring
sankloda, partitiiroje jie atskleidzia kiirinio struktiirg ir sandara, taciau kitaip nei geologijoje,
juos atlikus nebiitinai atsiskleidzia kiirinio istoriniai kontekstai. Siuo tikslu partitiirai
reikalingas visa aprépiantis holistinis analizés metodas.

M. Pitrénas teigia, kad ,,metrotektonika yra labai grazus ir tinkamas vartoti terminas*
dirigento analizés kontekste. Dazniausiai dirigenty partitiirose regimi keli zyméjimo démesys:
metrotektoniniai briikSniai ir tvinksniy grupavimas simboliais. Tai grindzia teigta iSvada, kad
metroritminé analizé i§ esmés susideda i$ dviejy daliy: tvinksniy ir metrotektoninés analizés.
,Metrotektonika arba frazavimas sakiniais ir periodais yra labai svarbis. Tai lemia atliekamos
muzikos frazuote smulkesnémis vertémis. Tvinksniy analizé yra smulkesnés faktiiros analize,
o metrotektonika apima stambesnés faktiiros, stambesniy fraziy analize. Stambesniy, taciau
sudéty 1§ smulkiy motyvy i stambesnius darinius. Kaip savotiskai raidés yra sudédamos i
7odzius* (Pitrénas 2021)*. Dirigentai ypa¢ placiai naudoja metrotektoninj analizés metoda.
Tai jrodo jy palikti, uzrasyti analizés Zymenys partitiirose, kuriy gausiis pavyzdziai pateikiami

zemiau.

49 M. Pitrénas aptardamas tvinksniy ir metrotektoninés analizés santykj gana taikliai jj lygina su sintakse.
Panasiai kalba ir muzikologas G. E. Conu stambesniuosius periodus aptardamas kaip smulkesniyjy motyvy
darinj. Taciau muzikinés sintaksés analizé¢ néra visiskai tapati dirigento analizei, kadangi sintaksinés analizés
skiriamos frazés ir motyvai ne visuomet sutampa su diriguojamaisiais tvinksniais. Dirigavimo menui aktualis
tokie analizés rezultatai, kurie projektuoja dirigavimo judesiy eiga. Siuo atzvilgiu dirigento analiz¢ yra taikytina
i$skirtinai praktiskai ir tai jg skirita nuo teorinés muzikings sintaksés analizés.
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19 pav. Strauss, R. Der Rosenkavalier. London: Boosey & Hawkes, 1943. S. Quatrini Zymenys

S. Quatrini (19 pav.) ir J. Domarkas (20 pav.) metrotektoninius briksnius dazniausiai
zymi pieStuku ties takty briikSniais, pateiktuose pavyzdziuose jie nurodyti mélynomis
rodyklélémis. Pavyzdziuose taip pat galima pastebéti, kad dazniausiai dirigenty skiriami
kvadratiniai (4, 8 takty) sakiniai ar periodai. Pasak J. Domarko, tai yra natiiralu, kadangi
,Buropos muzika yra paraSyta pagal tam tikrus, dazniausiai liaudies muzikos désnius, kurie
beveik visoje Europoje yra panasiis. Si muzika sudéta i§ tam tikry struktiiry — motyvy, fraziy,
sakiniy, periody“ (Domarkas 2021). D¢l Vakary simfoninei muzikai budingy dazny

kvadratiniy struktury, atliekant metrotektoning analiz¢ ypatingai patariama rySkiau iSskirti
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nejprastus, nekvadratinius periodus: ,Juos reikia labiausiai atsiminti, kadangi keiciasi
muzikiné struktiira® (ibid). Nekvadratinés struktiiros reikalauja iSskirtinio atlikéjy démesio,
todé¢l dirigentai joms turi teikti i§skirting reikSme, kitu atveju kyla realus pavojus dé¢l atlikimo
inercijos jas praleisti ir tokiu bidu sugriauti natiiralaus frazavimo naratyva: ,,Metrotektonin¢je
analizéje ypac svarbios vietos, kur atsiranda nekvadratiski periodai (pvz. 1, 3, 5 takty), juos

reikia jsiminti, kadangi tai keicia jprastg grupavima, judéjima‘ (Pitrénas, 2021).
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20 pav. Beethoven, L. Symphony No. 5 in C Minor, Op.67. New York: Dover Publications, 1989.
J. Domarko Zymenys
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F PRy | SYMPHONY NO.5 (1) 1

21 pav. Beethoven, L. Symphony No. 5 in C Minor, Op.67. New York: Dover Publications, 1989.
J. Domarko Zymenys

J. Domarkas nekvadratinius periodus pataria iSskirti lankeliu ir skai¢iumi vir§ jy (J.
Domarko zyme¢jimo pavyzdys pateikiamas 21 pav; nekvadratiniai periodai tyrimo autoriaus
iSskiriami raudonomis rodyklémis)*°.

Kaip tvinksniy analizé¢je tvinksniy daryba ir grupavimas schemoje yra nulemtas
natiiralios atramos priklausancios nuo teksto, melodinés ar harmoninés strukttros logikos, taip
ir metrotektoninéje analizéje takty grupavimg natiiraliai determinuoja frazés atramos taSkas.
Lyginant su kalba, tvinksniy grupés atramos taSkas tapatus kir¢iuotam skiemeniui zodyje, o
metrotektoninio motyvo — ryskiausiai sakinyje pabréziamam zodziui. Metrotektoniné analizé
atskleidzia, kad kiekvienas taktas fraz¢je néra vienodai svarbus. Svarbiausias frazés atramos
taSkas daZniausiai tapatus pirmajam taktui uz Zymimo metrotektoninio briksnio. Dél Sios
priezasties metrotektoninéje analiz¢je labai svarbi fraziy interpretavimo problematika.

SuskirsCius frazes: atémus ar pridéjus vieng takta girdime kitas fraziy atramas. Anot M.

50" I8skirtinai pazymiu kur yra netipiniai periodai, bet apskritai $i muzika pakankamai kvadratiska* (Domarkas
2021).
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Pitréno, daznai keliamas klausimas, ar tam tikrg takta turime traktuoti kaip frazés priestaktj ar
kaip pirmaji takta (Pitrénas 2021). Populiarus minimos problemos pavyzdys yra L. van
Beethoveno simfonijos nr. 5, 1 dalies Salutinés temos interpretacija. Dirigentai metrotektoninj
skirstyma cia interpretuoja skirtingai. Vieni metrotektoninj motyva pradeda nuo Salutinés
temos pirmojo takto, kiti nuo antrojo, pirmajj takta traktuodami kaip prieStaktj. Pasak J.
Wildnerio, ,,penktos simfonijos Salutinés temos interpretacija tikrai diskutuotina, ir tai gali
pakeisti visos simfonijos dalies grupavima. Sias diskusijas lemia Schenkerio teorijos jtaka,
kurioje teigiama kad tai yra ne antroji [$alutiné — I. J. Simkus] tema, o ta pati, pirmosios
temos tasa. Tokiu atveju, frazés pradzia turi biiti tonikinis akordas [pirmasis temos taktas, III
laipsnio akordas — I. J. Simkus]. Jei teigi, kad tai antroji tema, tuomet pateisini kitokj, frazés
su priestak¢iu, grupavimg. Mano galva, tai ir yra pavyzdys, kai Schenkerio analizé praktinés
dirigento analizés pozitriu neveikia®“ (Wildner 2021). Profesoriaus minimo atvejo

metrotektoninés analizés pavyzd] pateikiame 22 pav: Salutinés temos pradzia pavyzdyje

pazymima mélyna rodykle.
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22 pav. Beethoven, L. Symphony No. 5 in C Minor, Op. 67. Leipzig: Edition Peters. J. Wildner Zymenys
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J. Domarkas sutinka su pastargja interpretacija ir tai akivaizdu jo atliktoje analizéje (20
pav.), kur Salutiné¢ tema prasideda ties dvejais paskutiniais pirmosios pateikto pavyzdzio
akoladés taktais. Pasak profesoriaus, ,,viskas priklauso nuo to, kaip traktuojame pirmuosius
simfonijos taktus. Mano manymu, pirmosios trys natos turi buti prieStaktis antrajam
simfonijos taktui* (Domarkas 2021). Kitaip tariant, vélesnis grupavimas yra pirmojo kvadrato
traktuotés iSdava. Taciau ieSkant rakto i profesionalia simfonijos pirmojo kvadrato
interpretacija, pirmiausia reikia atsakyti i daug diskusijy keliant] pirmosios dalies fermaty
interpretacijos klausimg. Bitent, kiek ilgai reikia autoriaus Zymimas fermatas laikyti.

Zemiau pateiktame partitiros pavyzdyje (23 pav.) matome J. Wildnerio pirmuyjy
simfonijos kvadraty interpretavimo pavyzdj. Ne viena dirigavimo mokykla sutinka, kad L.
van Beethoveno muzika interpretuojama laikantis klasicizmo epochai budingos aiSkiy
proporcijy logikos. Dél Sios priezasties, autoriaus Zymimas fermatas, V simfonijos pirmojoje
dalyje, reikéty interpretuoti santykyje su minimam opusui buidinga kvadratiska struktiira. Kaip
matome Zemiau pateiktame metrotektoninés analizés pavyzdyje (23 pav.), J. Wildneris
pirmaja fermata laiko tolygig trims taktams (profesorius tai zymi skaiCiais, pavyzdyje
pazymeéta melyna rodykle). Kadangi Siuo konkreciu atveju taktas yra lygus vienam tvinksniui,
fermata tolygi trims diriguojamiems tvinksniams. Taciau pirmasis taktas/tvinksnis, kaip ir J.
Domarko interpretacijoje, traktuojamas kaip prieStaktinis kvadrato taktas, t. y. ketvirtasis
(pavyzdyje Zymima raudona rodykle). Tuo tarpu treciasis taktas tampa ketvirtuoju pirmojo
kvadrato taktu ir prieStakCiu antrajam kvadratui. Ketvirtasis pirmosios dalies taktas sulyguotas
su antrgja fermata. Jei tarsime, kad antroji fermata taip pat turi biti lygi trims tvinksniams, 1§
viso su sulyguotu taktu laikoma fermatiné nata turéty trukti keturis tvinksnius. Profesorius
prideda penktaji tvinksj kaip atsikvépima, atskyrima pries trecigjj kvadratg ir tokiu biidu
antrasis kvadratas tampa SeSiy tvinksniy ilgumo. Aptariamoje J. Wildnerio analizéje, nuo
antrojo metrotektoninio briikSnio, toliau daugiausia aptinkama keturiy takty kvadratiniy
segmenty eiga.

IS esmés tenka sutikti su proporcinga J. Wildnerio pirmyjy metrotektoniniy kvadraty
interpretacija. Taciau pastebétina, kad veikiausiai per klaida, profesoriaus zymimas pirmasis
metrotektoninis brikSnys neatitinka Zymimos skaitinés iSraiskos. Jei vadovausimeés Zymimais
skaiciais ir logika, pirmasis metrotektoninis bruksnys turéty buti prie$ pirmaja fermata, t. y.
antrgjj takta. Taip pat reikéty pridéti dar vieng bruksnj prie§ antrgji kvadrata, t. y. pries§

ketvirtaji takta. Tokiu biidu analizéje zymimas antrasis briikSnys tapty treciuoju ir t. t.
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23 pav. Beethoven, L. Symphony No. 5 in C Minor, Op. 67. Leipzig: Edition Peters. J. Wildner zymenys

J. Domarko atliktos analizés pavyzdyje (pav. 24), metrotektoninis briikSnys yra
tikslingai zymimas pries antrgjj takta, taciau Cia taip pat truksta bruksnio pries antragji kvadrata
(pries ketvirtajj takta). J. Domarkas antraji kvadrata laiko tolygy penkiems taktams arba

tvinksniams, profesorius neatlieka papildomo atskyrimo. Si interpretacija pagrista grietai
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laikantis L. van Beethoveno notacijos, nes kompozitorius prideda viena, o ne du papildomus
taktus. D¢l Sios priezasties maestro J. Domarko, pirmosios L. van Beethoveno V simfonijos
dalies interpretacija yra priimtinesné $io tyrimo autoriui®!'. Siekiant absoliutaus metrotektoninés
analizés pedantiSkumo, J. Domarko atliktoje analizé¢je dar buty galima metrotektoniniais
britkSniais iSskirti pridedamajj takta prie antrosios fermatos, t. y. ketvirtajj dalies taktg ir
pazyméti jj kaip jsiterpiant] nelyginj metrotektoninj segmentg tokiu budu, kaip tai Zymima 21

pav.

Sympbony No. 5 in C Minor, Op. 67
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24 pav. Beethoven, L. Symphony No. 5 in C Minor, Op.67. New York: Dover Publications, 1989.
J. Domarko Zymenys

J. Wildneris pastebi, kad pirmojo takto, kaip prieStak¢io traktavima, grindzia
paskutinis dalies metrotektoninis segmentas, kuris yra lygus trims taktams. Prid¢jus tritkkstamag

ketvirtajj priestaktj, iSvedame kvadratiska simetrijg, budingg visai simfonijai (25 pav.).

51 Tyrimo autorius reiSkia savo subjektyvig simpatija profesoriaus interpretacijai V simfonijos fermaty
dirigavimo klausimu.
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Atsizvelgiant | klasicizmo epochai biidingus idealus, klestéjusiag simpatijg proporcijai, galima
teigti, kad aptariamos interpretacijos grindziamos kruopicia dirigento atlickama analize. Siuo
ir kitais panaSiais atvejais galimi begaliniai interpretavimo gincai. Tyrimo autorius sieke
atskleisti, atrodyty tokio paprasto reiskinio, kaip kvadratinis grupavimas, problemas, kuriy

sprendimas turi lemiamg reik§Sme visai muzikiniy jvykiy, fraziy interpretacijai.

30
i 00
 ipaple  ugasE as s E EE ER
FI. e H =
Y -
— ]
Hb. e e o e e 3 e e o |
s s
K1, =_iiiSiSes ittt
®) ||® N
Fe. i SIS 225
S
’ zu-2-- ES
Hrn. S ‘;E-__:-_‘:-
(Es) i3
) — |
Tr. e = =
© =3
I
rx. P
S 5
= 1 --‘H- ryw) -’v'*
7 =E
\-r.t‘f vy
Br. ===t
= f =T
Ve.( 7 =]
=S
Kb. 2
i

3602

25 pav. Beethoven, L. Symphony No. 5 in C Minor, Op. 67. Leipzig: Edition Peters. J. Wildner Zymenys
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26 pav. Brahms, J. Symphony No. I in C Minor, Op.68. New York: Dover Publications, Inc., 2014.
L. J. Simkaus zymenys

Metroritminé analize gali lemti daliy ir tempy santykj. Pateikiame Johanneso Brahmso
pirmosios simfonijos, c-moll pavyzdj. Pasak Vienos muzikos ir scenos meny universiteto
profesoriaus J. Wildnerio, kyla klausimas, kodél J. Brahmsas pirmosios simfonijos finalg
pradeda nepilnu taktu, triikksta pirmosios ketvirtinés garso trukmes vertés (26 pav. pazyméta
raudonomis rodyklémis). Biity galima teigti, kad tai tiesiog prieStaktinis taktas keturtakciui,
taciau, profesoriaus nuomone, viskg detaliai apskaiciuojanc¢iam J. Brahmsui tai biity nejprasta.
D¢l to démesj reikéty kreipti | tai, kaip baigiasi prie§ tai esanti treCioji simfonijos dalis.
Paaiskeja, kad dalies pabaigoje metrotektoniskai galime iSskirti trijy takty grupe (pazyméta
raudonomis rodyklémis 27 pav.), o tai gana nejprasta turint pries tai lyginius metrotektoninius

darinius (po 2, 4 ar 6 taktus). Todél hipotetiskai galima daryti iSvada, kad paskutinysis
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treciosios dalies taktas yra lygus ketvirtosios dalies triikstamai ketvirtinei garso trukmes
vertei. Taip paaiSk¢ja, kad simfonijos finalo tempas (adagio) yra aritmetiskai lygiai dvigubai
létesnis prie§ tai buvusiam tempui. Dar daugiau, J. Wildneris daro iSvada: tokiu budu
kompozitorius perduoda zinute, kad abi dalys turi biiti atlieckamos betarpiskai (attacca). Ir tai
yra gana logiska metrotektonine analize pagrista iSvada. Tuo labiau, kad tradiciskai simfonijos
finalo pradzig diriguojant aStuoniais tvinksniais (tvinksnis lygus aStuntinei garso trukmés
vertei), treciosios dalies pabaigoje buves tvinksnio greitis ketvirtojoje dalyje nepakinta ir lieka
toks pat. Tai reiskia, kad greicio poziiiriu, treciosios dalies ketvirtin¢ garso trukmés verté yra
lygi finalo aStuntinei trukmés vertei. Nors tai yra diskutuotina, subjektyvi interpretaciné
iSvada, gana realu, kad tokiu Zyme¢jimu J. Brahmsas perduoda kelias Zinutes: simfonija yra
tobuly proporcijy, dalys turi biiti nepertraukiamos, o muzikiné tékme islikti tolygi. Tolygiu
muzikiniu srautu J. Brahmsas kuria nuoseklig kiirinio dramaturgijg ir tai biidinga visoms J.

Brahmso keturioms simfonijoms.
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27 pav. Brahms, J. Symphony No. 1 in C Minor, Op.68. New York: Dover Publications, Inc., 2014.
L. J. Simkaus zymenys
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Tvinksniy ir metrotektoniné analizés, kurios kartu vadintinos bendru metroritminés
fabulos analizés terminu, pirmiausia reikalingos siekiant suvokti kompozicijy metroritming
struktlirg. Galima daryti iSvada, kad tai yra patogiausias budas siekiant kiirinj iSmokti
diriguoti mintinai. Pasak J. Wildnerio, dirigavimas mintinai padeda uztikrinti dirigavimo
judesiy laisve: ,,Si [metroritminés fabulos — I. J. Simkus] analizé man padeda biti laisvam,
diriguoti laisvai® (Wildner 2021), o tai yra labai svarbu perteikiant nattiralia muzikos tékmg.
J. Wildneris pateikia dirigento Claudio Abado pavyzdi: ,,C. Abado viska diriguodavo
mintinai, nes sau prisipazino, kad negali tuo paciu metu skaityti ir deramai judinti savo ranky.
Pamenu, kai vieng kartg jis dirigavo nauja kiirinj, kuriam netur¢jo laiko pasiruosti, nes i
rankas jis jam pateko per vélai. Abado pareiske, kad negalime atlikti to kiirinio, taciau buvo
itikintas pabandyti. Mes matéme, kad maestro partitiirg skaito per pasirodymg ir dél Sios
priezasties negali judéti jprastu biidu, kad tai jam trukdo* (ibid). Pateiktas pavyzdys puikiai
pasirodymo metu, nezinodamas kirinio, dirigentas savo démesj nuolat kreips i partitlira,
tuomet jam ne tik kils asmeniné judesiy laisvés problema, jis taip pat neturés laiko stebéti
kolektyvo muziky atlikimo metu. Dél Sios prieZasties partitiiros metroritminés fabulos analiz¢,
kuri atskleisdama kiirinio struktiira, sudaro prielaidas paprastu biidu ja jsisgmoninti mintinai ir
yra rekomenduojamas metodas siekiant sekmingo atlikimo.

Stebint skirtingy dirigenty, dirigavimo studenty klaidas daznai kalbama apie tam tikry
motoriniy jgidziy trikuma, taciau daznu atveju galima identifikuoti ar tai yra dirigavimo
judesio problema, kitaip tariant raumeny darbo, ar mastymo, t. y. nejsisamonintos struktiiros,
neatliktos dirigento analizés klausimas. Tai iSduoda nenatiiralus grupavimas, frazavimas:
,Labai aiSkiai matosi, kai dirigentas nezino ka konkreciu atveju reikia daryti. Privalu zitiréti
kur yra esmé¢, frazés atramos taskas, kg tuo noréjo pasakyti autorius. Ant kokio skiemens yra
paraSytas vienas ar kitas akordas ir kur visa tai veda. Kiirinio dramaturgija yra labai sudétinga
sritis, turi buti pakankamai talentingas, kad §j dalyka jzvelgtum. Daug dirigenty daro klaidas,
nes neatlieka paruoSiamojo darbo, analizés, nesuziliri grupavimo, periody, intarpy, grupuoja
ne pagal kir¢iavima. Taip jie iSsiduoda, kad neZino kirinio struktiiros* (Domarkas 2021).
Metroritminés fabulos analizé yra pirminis dirigento darbas, kokybiSkai atlikta ji sudaro

prielaidas skleistis turtingai metroritminés fabulos interpretacijai.
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3. METRORITMINES FABULOS ANALIZES KRITIKA

Menininky (kaip ir etnology, ir antropology) uzrasai yra itin vertingi dokumentai.
<...> Uzra8y verte iSrySk¢ja per ilga laikotarpj: jie rodo pokytj, tobul¢jima, minciy
vingius, net atskleidzia individualy mastymo biida, kokiu nors pavidalu galbut
atsispindintj kiiréjo darbuose (Varto 2022: 47).

Siame poskyryje pateiksime istorinius dokumentus — fiksuotus Zymenis ir uZrasus
partitiirose, kurie sudaro prielaidas atskleisti zinomy dirigenty taikomus metroritminés fabulos
analizés buidus ir juos tikslingai palyginti su §io tyrimo sitilomais analizés metodais. Taip pat
tyrinéjant jvairias partitliras metroritminés fabulos interpretacijos ir jos istorinio kitimo
poziiiriu, buvo aptikta nemazai svarbiy zodiniy atlikéjy pastaby, kurios, gal ir nukrypdamos
nuo pagrindinés tyrimo temos, papildo istorinj metroritminés fabulos interpretacijos
konteksta.

Pastaruoju metu, suskaitmeninus ir atvérus archyvus, tapo prieinamos mazai tyrinétos
arba visai netyrinétos garsiausiems pasaulio menininkams priklausiusios partitiiros. Detaliau
Siame darbe tyrinéti trys archyvai: Niujorko filharmonijos Shelby’o White’o ir Leono Levy’o
skaitmeniniai archyvai (The New York Philharmonic Shelby White & Leon Levy Digital
Archives) vieSai atverti 2011 m. ir Vienos muzikos ir scenos meny universitetui priklausantys
Bruno Walterio bei Hanso Swarowsky’o archyvai. Pastarasis vie$ai tapo prieinamas tik 2022
m. pradzioje. Siekdami istoriSkai pagristi universalig dirigento taikomos analizés ir jos
Zymeny sistema, ja lyginsime su geriausiomis praeito amziaus atlikimo praktikomis (angl.
best practice’s). Jos sisteminamos naudojant kelis Saltinius: kokybinius interviu su dar
praktikuojanciais dirigentais, pastaryjy partitiiros Zymenis, video jrasus, archyving medziaga
ir asmenin¢ tyr¢jo patirti. Ji pasitarnauja taikant dar vieng meniniam tyrimui biidinga
bandymo ir klaidos metoda (angl. trial and error) kai i§ geriausiy praktiky iSvedama sistema
tikrinama gyvo atlikimo metu. Analizuojant istoriniy archyvy duomenis pastebima, kad ne
visi dirigentai vienodai intensyviai Zymédavo savo partitliras ar tur¢jo aiskiai identifikuoting
zyméjimo ir analizés sistemg. Todé¢l tyrimui atrinktos tik apCiuopiamag reikSme turincios
dirigenty partitiros ir dekoduotos sistemos, kurias atskleidzia kelios atvejo analizés. Jos

nupasakoja atlikéjy nueita kelig link vis didesnio tobulumo siekiancios interpretacijos.

Menin¢ praktika visuomet seka kokia nors idé¢ja — keliu, kurj galima jzvelgti ir jvardyti: i§ pradziy
dariau taip, ir kadangi atsitiko taip, a$ dariau Sitaip ir dar pridéjau ana, ir gerai viska apsvarstes
galiausiai pabaigiau Situo. Tai — ne metodas, tai — kelias, kurj galima parodyti, nupasakoti <...>
Nupasakoti kelig — tai parodyti veikimo budg ir jproCius, atsitiktinumus, intuicijg ir profesiniy
jgidziy nulemtus sprendimus, kuriuos visuomet galima vienaip ar kitaip pagrjsti (Varto 2022: 57).
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3.1. H. Swarowsky’o analizés sistema

Hansas Swarowsky buvo vienas svarbiausiy Vienos dirigavimo mokyklos autoritety.
Gausus dirigento ir garsaus dirigavimo pedagogo archyvas pasizymi jvairiomis skirtingy
pasaulio leidykly partitiromis. Kaip dirigavimo meno praktikoje biidinga, H. Swarowsky
nebuvo visy archyvui priklausanciy partitiiry pirmasis savininkas. I§ jvairiy Zymeny galima
spresti, kad tam tikros partitiros pirmiausia priklausiusios kitiems dirigentams, veikiausiai
ilgainiui kolegy ar jy artimyjy buvo perleidziamos | H. Swarowsky’o rankas.

H. Swarowsky’i Vienos muzikos ir scenos meny universiteto profesiira prisimena kaip
itin metodiska ir sistemiSka pedagoga. Tai patvirtina partitlirose aptinkama gana nuosekli ir
vientisa metroritminés jvykiy eigos analizés sistema. Zemiau pateikiamose partitiiry
pavyzdziuose galima aiskiai jzvelgti atlikéjo naudojamus dirigavimo schemy simbolius ir
metrotektoninius britk§nius — svarbiausius elementus biidingus dirigento atliekamai partittiros
analizei. Pirmiausia iSsamiau aptarsime H. Swarowsky’o dirigavo schemy simboliy sistemg.
Galima identifikuoti dirigento naudojamus dirigavimo schemy simbolius (28 pav.). Kaip ir
nurodyta pagrindiniy dirigavimo schemy simboliy lenteléje (10 pav.), tvinksnis sudarytas i$
dviejy tvinksneliy H. Swarowsky’o Zymimas paprastu briik$neliu (28 pav. tyrimo autoriaus tai
nurodoma mélynomis rodyklémis). Taciau, kitaip nei miisy siiilomoje sistemoje, tridalj
tvinksnj (sudarytg i$ trijy tvinksneliy), H. Swarowsky zZymi perbrauktu briiksneliu (28 pav.
nurodomi raudonomis rodyklémis)®?. Tai pagrindZia pats H. Swarowsky savo Zyméjimu 30
pav. virSutiniame kairiajame kampe nurodydamas konkrety dvidalio ir tridalio tvinksnio
greit]. Tvinksnelio (Siuo atveju aStuntinés ritminés vertés) greitj pazymédamas 288
metronomo nuoroda (288 tvinksneliai per minutg): dvidalis tvinksnis pazymimas 144
metronomo nuoroda, o tridalis lygiai tre¢daliu létesne 96 tvinksneliy per minut¢ metronomine

nuoroda.

52 Kad jstrizai perbrauktas bruk3nelis reikia bitent tridalj tvinksj, patvirtina ir Vienos muzikos ir scenos meny
universiteto profesorius J. Wildneris, kuris pats yra perémgs §ios Zyméjimo sistemos elementus.
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28 pav. Stravinsky, 1. Le Sacre du Printemps. London: Boosey & Hawkes. H. Swarowsky’o zymenys
(H. Swarowsky’o archyvas, nr. 1172)

Dvidale ir tridale dirigavimo schemas H. Swarowsky Zymi jprastai: dvidalé schema
zymima dvejais lygiagre€iais briikSneliais (28 pav. nurodoma geltonomis rodyklémis), tridalé
dirigavimo schema Zymima trikampio simboliu (pazymima juodomis rodyklémis 28 pav.).
Keturiy tvinksniy dirigavimo schema zymima paprastais keturiais lygiagreciais briikSneliais
(nurodoma zalia rodykle 28 pav.).

I8skirtinio démesio verta tai, kad H. Swarowsky buvo sukiires ir sudétiniy dirigavimo
schemy simboliy sistema, kuri taip pat grindZziama pagrindiniy dirigavimo schemy pagrindu.
Zemiau pateiktame pavyzdyje Zalia rodykle idskiriama trijy skirtingos trukmés tvinksniy
dirigavimo schema (29 pav.). Diriguojant 7/8 metring struktiira, pirmasis tridalis tvinksnis
pazymimas pirmaja trikampio kraSting perbraukiant jstrizai, tuo tarpu antrasis ir treciasis
dvidaliai tvinksniai Zymimi paliekant jprastas trikampio krastines. Sis zyméjimo biidas
iSlieka ir kitais sudétiniy metroritminiy struktiiry dirigavimo atvejais, kai darybos pagrindui

naudojama trijy tvinksniy dirigavimo schema.
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29 pav. Stravinsky, 1. Le Sacre du Printemps. London: Boosey & Hawkes. H. Swarowsky’o zymenys

(H. Swarowsky’o archyvas, nr. 1172)
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30 pav. Stravinsky, I. Le Sacre du Printemps. London: Boosey & Hawkes. H. Swarowsky’o Zymenys
(H. Swarowsky’o archyvas, nr. 1172)

Dirigavimui ruosdamas 1. Stravinsky’o Le Sacre du Printemps partitira (30 pav.) H.
Swarowsky juoda rodykle pazymi trijy daliy dirigavimo schemg kai pirmi du tvinksniai yra
dvidaliai, o treciasis — tridalis. Tuo tarpu raudona rodykle iSskiriama trijy tridaliy tvinksniy
dirigavimo schema (31 pav.). Gana komplikuotas H. Swarowsky’o sudétiniy dirigavimo
schemy zyméjimas kaip pagrinda naudojant keturiy tvinksniy dirigavimo schemos simbolj
(keturi lygiagretiis bruks$niai). Sudétingje keturiy daliy dirigavimo schemoje tridaliai
tvinksniai taip pat Zymimi vieng i§ bruksniy perbraukiant jstrizu briikSneliu (zitréti 30 pav.
trecig takta: dvidaliai tvinksniai pazyméti mélyna rodykle, o tridalis — raudona). Tokiu buidu
vienai sudétinei schemai pazymeéti naudojami net keturi atskiri simboliai (trys jstriZi ir vienas

perbrauktas pagaliukai).
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31 pav. Stravinsky, I. Le Sacre du Printemps. London: Boosey & Hawkes. H. Swarowsky’o Zymenys
(H. Swarowsky’o archyvas, nr. 1172)

H. Swarowsky sudétines dirigavimo schemas (pavyzdziui, 5 ar 6 daliy), kartojant
vieng ar kelis tokios pacios trukmes tvinksnius, Zymi tokiu pat biidu kaip skirtingos trukmes
tvinksniy dirigavimo schemas. Tai reiskia, kad kartojama dirigavimo schemos dalis schemos
simbolyje paprastai zZymima perbraukiant ja jstrizu briikSneliu. Diriguojant trijy antriniy
metring struktirg SeSiy tvinksniy dirigavimo schema ir dubliuojant visus tris schemos
judesius, pasitelkiama trijy daliy dirigavimo schema (32 pav.). Kaip matome pateiktame
pavyzdyje (pazyméta juoda rodykle), kiekvienas tridalés schemos judesys perbrauktas
britkSneliu. Kad kiekvienas judesys dirigento dubliuojamas jrodo ir 2/2 takty Zzymeéjimas
keturiy daliy dirigavimo schemos simboliu (32 pav. nurodyta zaliomis rodyklémis). Tokiu
budu visas pavyzdyje pateiktas G. Mahlerio treCiosios simfonijos epizodas diriguojamas tokio
paties grei¢io (ketvirtinés garso trukmés vertés) tvinksniais. Reikéty patikslinti, kad
mélynomis rodyklémis pazymétuose taktuose (32 pav.) H. Swarowsky pamirsta, arba dél
akivaizdumo samoningai neperbraukia briksneliu antryjy tridalés dirigavimo schemos daliy.

Vadovaujantis metroritmine partitiiros informacija, t. y., regint tokig pacig takty metring ir

88



ritming struktiira, galima daryti i§vada: visi trijy antriniy taktai ¢ia atlikéjo suvokiami kaip
diriguotini Sesiy tvinksniy dirigavimo schema, darybos pagrindu jai naudojant trijy daliy
schema ir dubliuojant kiekvieng jos judesj (grupuojant po du tvinksnius). Sie paprasti
simboliai ne tik atskleidzia atlikéjo kompleksing simboliy sistema ir visa dirigavimo judesiy
projekcija, taCiau jie taip pat atveria interpretatoriaus taikyta frazavimo plang. Bitent
tvinksniy grupavimas determinuoja fraziy atramas, o tikslingai perskaitomos kompozitoriaus

pateikiamos frazés lemia tvinksniy grupavimg ir dirigavimo schemos pasirinkimus.
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32 pav. Mahler, G. Symphonie No. 3. Wien: Universal Edition. H. Swarowsky’o Zymenys
(H. Swarowsky’o archyvas, nr. 1213)

&9



Molto rit. e

ot vy Mizmafaiehen s |

==

e
—_—1—"/_
%

—
—————————————

B e L
ot :, - = :(v
= N
3 Vi z Z Z z [ - T 2 3 3z A
i SR S S S d d s S ¥ v ¥ P = T
o & i
S ‘ﬁ
% 4
a tempo
1.2. Plce. === =
b4 p—_—
-3
Englbr.
” _— 3 ! :
% . ? = ? =
- = et e =

._
@
g
3
Hppo
b

z i o
2 Harfe 3 X | 1 A\ 4' & \‘l — e
“ = T
7 ) ] ~
a tempo A8 e / i 3 o R geth.| &
1.viol. == 7 3 3 2

2. Viol.

Viola

i o = 2 = . \ (=>)
Alt-Solo === & T o = :
s tie - fem | Bin___ich wachtl :

33 pav. Mahler, G. Symphonie No. 3. Wien: Universal Edition. H. Swarowsky’o zymenys
(H. Swarowsky’o archyvas, nr. 1214/1)

Toliau analizuojant H. Swarovsky’ui priklausiusias partitiras matome, kad
metroritminé fabula néra visuomet tapati pulsacinei fabulai, o pastarosios perteikimui
reikalingas kompleksinis poziiiris | partitiroje pateikiama informacija (33 pav.). H.
Swarowsky zaliomis rodyklémis pazymimus trijy antriniy taktus diriguoja keturiais
tvinksniais, dvejomis dirigavimo schemomis (33 pav.). Pirmgja (vienos dalies dirigavimo
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schema) diriguojama pusiné garso trukmeés verte ir tai atlikéjas nurodo Zymédamas vertikalyjj
briikk§nj. Antraja, (trijy daliy dirigavimo schema), diriguojama didelé trijy pusiniy triolé
iSsidéstanti per likusias dvi metrines takto dalis. Tai reiskia, kad pirmasis takto tvinksnis yra
létesnis nei like trys tvinksniai. Diriguojant tokiu biidu, kyla keblumy violonceliy grupei, kuri
per diriguojamg taktg turi atlikti tris lygias septoles. Todél tyrimo autorius su pastargja
interpretacija nesutinka. Kolektyvas biity maziau trikdomas, jei papras€iausiai trijy antriniy

takta diriguotume trimis tokios pacios trukmés tvinksniais.

H. Swarowsky pagrindiniy dirigavimo schemy simboliy sistema

Dirigavimo schemos pavadinimas Dirigavimo schemos simbolis PaaiSkinimai

1. | Vieno tyjpksnig dirigavimo schema Txinksnis sudarytas i§ dviejy tyinkspeliv,

2. | Vieno tyjpksnig dirigavimo schema Txivksnis sudaryta i8 trijy tyinksnehiv,

3. | Dviejy tyinksniy dirigavimo schema

4. | Trijy twpksniy, dirigavimo schema /_\

5. | Keturiy tyinksiy dirigavimo schema

34 pav. Simkus, 1. H. Swarowsky pagrindiniy dirigavimo schemy simboliy sistema

Simboliy sistemos poziiiriu aktualus $iy takty antrosios tridalés schemos zyméjimas
skliausteliuose. Skliausteliai tikrai pasitarnauja kaip speciali priemon¢, reikalui esant, dalinti
vieng i§ tvinksniy keliais greitesniais tvinksniais ar smulkesne struktiirg padiriguoti atskira
dirigavimo schema. Tyrimo autorius taip pat naudoja Siam tikslui skirta Zyméjimo buda (Zr.
18 pav.). Paskutinis pateikto pavyzdzio (18 pav.) 7/4 taktas diriguojamas dviem dvidaliais
tvinksniais grupuojant po dvi ketvirtines ir vienu tridaliu tvinksniu apimanciu tris ketvirtines.

Taciau skliaustuose nubréztais dviem briksSneliais perteikiama rekomendacija, reikalui esant,

91



paskutinj tvinksj smulkinti ir iSdiriguoti visus tris tvinksnelius atskira trijy daliy dirigavimo
schema arba du dvigubai greitesniais tvinksniais tris kartus padiriguojant tre€ig dirigavimo
schemos judesj. Jei Sioje specifingje situacijoje nenaudotume skliausty, biity galima suprasti,
kad treciasis schemos judesys turi biiti kelis kartus kartojamas tokio pat greicio tvinksniais, o
tai, savaime aisku, buty klaidinga®. H. Swarowsky taip pat pateikia jdomig ir taiklig dviejy
daliy dirigavimo schemos Zyme¢jimo alternatyva naudodamas alla breve simbolj (33 pav.
pazymima melynomis rodyklémis). Tuo tarpu SeSiy daliy dirigavimo schema Zymima net 6
atskirais briksniais (pazymeéta juoda rodykle).

Vadovaujantis H. Swarowsky’o archyve rastais dirigavimo schemy simboliais galima
iSvesti nuoseklig dirigento naudota zyméjimo sistemg, kuri pateikiama apibendrintose
lentelése (34, 35 ir 36 pav.)’*. H. Swarowsky sudétines tos pacios trukmés tvinksniy
dirigavimo schemas zymi tuo paciu principu kaip ir sudétines skirtingos trukmes tvinksniy
dirigavimo schemas. Tarkim, septyniy tvinksniy dirigavimo schemg ir keturiy skirtingos
trukmés tvinksniy dirigavimo schema (pvz. diriguojant 11/8 metring struktiirg), dirigentas
zymi tuo paciu simboliu (zr. 35 pav. simbolj nr. 8 ir 36 pav. simbolj nr. 9). Taip yra
veikiausiai dél to, kad H. Swarowsky’o gyvenamuoju metu simfonin¢je muzikoje retu atveju
pasitaikydavo muzikiniai opusai viename epizode turintys tokias skirtingas metroritmines
struktiiras. Taciau modernéjant muzikinés raiskos priemonéms, vis dazniau naudojant
skirtingus metroritmines darinius, kartu kyla poreikis ieSkoti aiSkesnés, dviprasmybiy
nekeliancios zyméjimo sistemos. Kaip nurodyta misy sitilomoje zymeny sistemoje (1
priedas) sudétinés tos pacios trukmes tvinksniy dirigavimo schemos uzraSomos Kkitais
simboliais nei sudétinés skirtingos trukmés tvinksniy dirigavimo schemos. Siuo svarbiu
aspektu grindziame tyrimu sitilomos universalios dirigavimo schemy simboliy sistemos

pranasuma.

53 Pateikiame tyrimo autoriaus minimo pavyzdzio i§ A. Pirto Prayer from ‘Kanon Pokajanen’ interpretacija.
Ziaréti 13 min. interneto nuorodoje: https://www.youtube.com/watch?v=E_moU39snFg. Atlieka Sv. Kristoforo
kamerinis orkestras ir Vilniaus miesto savivaldybés choras Jauna muzika. Diriguoja Imantas Jonas Simkus.
Vilniaus Sv. Kotrynos bazny¢ia, 2021 mety birzelio 14 diena.

54 1 priede pateikiama universali tyrimo autoriaus sifiloma dirigavimo schemy simboliy sistema, kuri i§vedama
remiantis geriausiomis niidienos ir pastarojo Simtmecio atlikéjy praktikomis. Ja lyginant su H. Swarowsky’o
sistema (visa sistema pateikiama 2 priede), matome tuos pacius dirigavimo schemy Zyméjimo principus, taciau
galime rasti ir tam tikry reikSmingy skirtumy.

55 Lyginti dirigavimo schemy simboliy sistemas 1 ir 2 priede, kur i§laikoma numeracijos tvarka nurodant
tapacias dirigavimo schemas Zymimas skirtingais arba tais paciais dirigavimo schemy simboliais abiejuose
sistemose.
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H. Swarowsky sudétiniy dirigavimo schemy simboliy sistema

Dirigavimo schemos pavadinimas

Dirigavimo schemos simbolis

PaaiSkinimai

1. Penkiy tvinksniy dirigavimo schema Dubliuojamas pirmasis dirigavimo
/ schemos judeys.
2. Penkiy tvinksniy dirigavimo schema Dubliuojamas treéiasis dirigavimo
/ schemos judesys.
3. Sesiy tvinksniy dirigavimo schema Dubliuojamas pirmasis ir tre¢iasis
/ / dirigavimo schemos judesys.
4. Sesiy tvinksniy dirigavimo schema Dubliuojami visi trys dirigavimo
schemos judesiai.
|
5. | Septyniy tvinksniy dirigavimo Pirmas  dirigavimo  schemos
schema judesys atlickamas tris Kkartus,
antras ir treCias — du.
|
I
6. Septyniy tvinksniy dirigavimo Antras dirigavimo schemos
schema judesys atlickamas tris Kkartus,
L pirmas ir tredias — du.
| |
7. Septyniy tvinksniy dirigavimo Tredias  dirigavimo  schemos
schema judesys atlickamas tris Kkartus,
| pirmas ir antras — du.
|
8. Septyniy tvinksniy dirigavimo Dubliuojami pirmi trys dirigavimo
schema % % / schemos judesiai.
9. | AStuoniy  tvinksniy  dirigavimo Dubliuojami  visi  dirigavimo
schema %/ /% /// schemos judesiai.
10. | Devyniy tvinksniy dirigavimo schema Visi dirigavimo schemos judesiai

atlickami tris kartus.

35 pav. Simkus, 1. H. Swarowsky sudétiniy dirigavimo schemy simboliy sistema
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H. Swarowsky, sudétiniy dirigavimo schemy simboliy sistema

Dirigavimo schemos

pavadinimas

Dirigavimo schemos simbolis

Paai$kinimai

txinkspiy dirigavimo schema

1. | Dviejy  (skirtingos  trukmes)

Pirmasis fyjpkspis sudarytas 15 dviejy
txin=sneliy, o antrasis — i trijy (pvz.
diriguojant 5/8 metring struktura).

2. | Dviejy  (skirtingos  trukmes)

Pirmasis tyinkspjs sudarytas 1§ trijy

txinkspiy dirigavimo schema txinksnelin, o antrasis — i§ dviejy (pvz.
diriguojant 5/8 metring strukturg).
3. | Tryy (skirtingos trukmes) Pirmasis Ir antrasis fyjpksis,sudarytas 13
txinkspiy dirigavimo schema dviejy tyinksneliy, o treCiasis — i§ trijy
(pvz. diriguojant 7/8 metring struktiira).
4. | Triy (skirtingos ~ trukmgs) Pirmasis ir treciasis fyjpkspis sudarytas 1§
txinkspiy dirigavimo schema dviejy tyipksnelin, o antrasis — i§ trijy
(pvz. diriguojant 7/8 metring struktiira).
5. | Tryjy  (skirtingos  trukmes) Antrasis 1r tre¢iasis tyjnkss sudarytas 1§
txinkspiy dirigavimo schema dviejy tyinksaelin, o pirmasis — i§ trijy
(pvz. diriguojant 7/8 metring struktiirg).
6. | Trijy  (skirtingos  trukmes) Pirmasis ir antrasis tyjpksnis,sudarytas i3
txinkspiy dirigavimo schema trijy tyipksaghiy, o treCiasis — i§ dviejy

(pvz. diriguojant 8/8 metring struktiira,

savito grupavimo poreikio atveju).

txinkspiy dirigavimo schema

7. | Keturiy  (skirtingos  trukmés)

s

Pirmi trys tpksuias sudaryti 1§ dviejy
txinksnelin, o ketvirtasis — i§ trijy (pvz.
diriguojant 9/8 metring struktiira, savito
grupavimo poreikio atveju).

txinkspiy dirigavimo schema

8. | Keturiy  (skirtingos  trukmes)

#

Pirmasis ir antrasis tyjpksnis,sudarytas i3
trijy txinksneliy, o treciasis ir ketvirtasis —
i§ dviejy (pvz. diriguojant 10/8 metring
struktiirg, savito grupavimo poreikio
atveju).

txinkspiy dirigavimo schema

9. | Keturiy  (skirtingos  trukmes)

1t

Pirmi trys fyipkswal, sudaryti 1§ trijy
txinksnelin, o ketvirtasis — i§ dviejy (pvz.
diriguojant 11/8 metring struktiirg, savito
grupavimo poreikio atveju).

36 pav. Simkus, I. H. Swarowsky sudétiniy dirigavimo schemy simboliy sistema

Fundamentalus nesusipratimas dekoduojant H. Swarowsky’o zyméjimo sistema
gali kilti dél tridalio tvinksnio, kuris Zymimas perbrauktu briikkSneliu. Daznai atlikéjas

briikSnel] perbraukia ne jstrizai, o horizontaliai, de¢l Sios priezasties kyla aliuzija | kryzeliu
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zymimg keturiy daliy dirigavimo schema (31 pav.). Kaip ir buvo minéta, dél pacios keturiy
daliy dirigavimo schemos struktiiros, jos zyméjimas kryziaus simboliu yra natiraliai
praktiSkas (zr. 12 pav.). Vengiant galimos painiavos ir d¢l ovalaus tridalio tvinksnio
pulsacinio pobiidzio, tyrimo autoriaus sitiloma palikti pastarojo Zymejimui skirtg apskritimo
simbolj. Taip pat apskritimo simbolj paranku naudoti Zymint sudétines skirtingos trukmés
tvinksniy dirigavimo schemas. Tuo tarpu galimas ir logiskas H. Swarowsky’o sudétiniy tos
pacios trukmes tvinksniy Zymeéjimo biidas vieng i$ simbolio krastiniy perbraukiant bruksneliu.
RuoSiant partitirg atlikimui, krastinés perbraukimas praktiniu Zyméjimo pozitriu yra
paprastesnis nei ranka braukiamas lygiagretus briikSnelis. De¢l Sios priezasties H.
Swarowsky’o sudétiniy tos pacios trukmes tvinksniy dirigavimo schemy zyméjimo biida
pripazjstame kaip alternatyvy. Taciau H. Swarowsky’o dirigavimo simboliy sistemos
pasirinkimo atveju, zZymint sudétines dirigavimo schemas, kaip pagrinda naudojant keturiy
daliy dirigavimo schema, siiloma pasitelkti kryziaus simbolj. Tuomet galima iSvengti
perteklinio keturiy ar SeSiy atskiry simboliy zyméjimo, sukelianCio painiava atliekant greito

tempo partitiiras.

o a tempo

B. & H. 16333

37 pav. Stravinsky, I. Le Sacre du Printemps. London: Boosey & Hawkes. H. Swarowsky’o Zymenys
(H. Swarowsky’o archyvas, nr. 1172)
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38 pav. Stravinsky, 1. Le Sacre du Printemps. New York: International Music Company. H. Swarowsky’o Zymenys
b

(H. Swarowsky’o archyvas, nr. 1171)

Svarbu paminéti, kad skirtingose H. Swarowsky’o partitirose atlikta to paties
muzikinio opuso tvinksniy analizé kartais skiriasi ir néra analogiska. Veikiausiai tai yra
kitusio dirigento interpretacinio poziiirio rezultatas. Tai liudija dviejy H. Swarowsky’ui
priklausiusiy 1. Stravinskio Le Sacre du Printemps partitury pavyzdziai (37 ir 38 pav.).

Kaip matoma abiejuose pavyzdziuose, atlikéjas skirtingai projektuoja metroritming
fabulg tvinksniy grupavimo pozitriu. 37 pav. 2 ir 3 trecias 5/8 metrinés struktiiros taktas
diriguojamas dviejy daliy skirtingos trukmeés tvinksniy dirigavimo schema pirmuosius
tvinksnius interpretuojant kaip dvidalius, o antruosius kaip tridalius. Tuo tarpu 38 pav.

matome kitokj grupavimg juoda rodykle pazymimoje interpretacijoje®®, t. y. pirmuosius

56 Mélynomis rodyklémis abiejuose 37 pav. ir 38 pav. Zymima tapati interpretacija, tuo tatpu juoda rodykle
zymima kita interpretacija. Negalima tiksliai atsakyti j klausimg kuri i§ jy buvo pirminé, o kuri antriné
chronoligijos pozitiriu. Taip pat lieka atviras klausimas ar 38 pav. pateikiamoje partitiroje mélynomis
rodyklémis nurodoma interpretacija buvo uzraSyta anksciau juodomis rodyklémis nurodytos interpretacijos, ar
véliau mélinomis rodyklémis nurodoma interpretacija buvo perkelta i§ 37 pav. partitiiros kaip galima alternatyva
ar patobulinta interpretacija. Tyrimo autoriaus subjektyviu poziiiriu 37 pav. mélynomis rodyklémis nurodoma
zyméjimo sistema yra brandesn¢, kadangi raudonomis rodyklémis pazymimas trijy daliy skirtingos trukmeés
dirigavimo schemos simbolis 37 pav. Zymimas vienu praktiskesniu trikampio simboliu, o ne trimis atskirais.

96



tvinksnius interpretuojant kaip tridalius, o antruosius kaip dvidalius. Skirtingas tvinksniy
grupavimas projektuojamas ir tolesnéje metroritminiy jvykiy eigoje. Tai jrodo, i§ paziiiros
sausos, metroritminés fabulos analizés lankscCias taikymo galimybes atlikéjo interpretacijos
realizavimo poziiiriu.

Idomu, kad didziausi kolektyvinio muzikavimo sinchronizavimo i$Stkiai kyla butent
tuose kompozicijy epizoduose, kur galimas dviprasmis interpretacinis poziliris tvinksniy
grupavimo klausimu. Kaip buvo minéta, pirmieji atlikéjams kylantys klausimai susidirus su
sudétinémis metrinémis struktiromis yra susij¢ su tvinksniy ir tvinksneliy grupavimu.
Pavyzdziui raudona rodykle Zymimo takto atveju galimas trejopas 7/8 metrinés struktiiros
grupavimo biuidas (37 ir 38 pav.), tvinksnelius grupuojant po 2, 2 ir 3; 2, 3 ir 2 arba 3, 2 ir 2.
H. Swarowsky pateikia net kelis Sios situacijos interpretacinius sprendimus (37 ir 38 pav.).
Problema kyla tuomet, kai dirigentas nuolat keicia pasirinkta grupavima ir atlikéjams apie tai
néra praneSsama, o tuo tarpu orkestras grupuoja kitu, kolektyve nusistovéjusiu biidu. Tokiu
atveju kyla desinchronizavimo galimybé ar net realus visos tolimesnés muzikinés tékmés
sutrikdymas. Dél $iy praktiniy priezasciy 1. Stravinskis, uzsiémes praktine dirigavimo veikla,
keit¢ savo metriniy struktiiry Zyméjimo biida. Markas Gothamas Kembridzo universitete
raSytoje disertacijoje ,,Metro metrika“ (angl. k. The Metre Metrics) mini, kad lyginant 1911 ir
1947 mety 1. Stravinskio ,,Petruskos® redakcijas, svarbu pazymeéti, kad pats I. Stravinskis
tvirtina tarp Siy daty pakeites savo pozilri | metro Zyméjimg. Pagal 1. Stravinski, anksciau jo
metrinio Zyméjimo jkvépimas buvo ,takto pagal fraz¢“ koncepcija, taciau veliau praktinio
darbo patirtis paskatino jj ,,pirmenybe teikti maZesnéms struktiiroms, kadangi jos labiau
dirigento ir orkestro buvo valdomos ir tai didziai supaprastino muzikos [notacijos]
skenavima™ (Gotham 2015: 137). Kitaip tariant, anksCiau Zymejes 7/8 ar 8/8 metrines
struktiiras, 1. Stravinskis jas pradeda dalinti j smulkesnius darinius pagal pageidaujama
grupavimg (pavyzdziui 2/8, 2/8 ir 3/8 ar 3/8 ir 5/8). Tokiu biidu paliekama menka galimybé
klaidingam metroritminés fabulos interpretavimui.

Metrotektoninio zZyméjimo poziiiriu, H. Swarowsky buvo gana nuoseklus. Atlikéjo
partitiirose aptinkami keli metrotektoniniy segmenty zyméjimo biidai — arba metrotektoniniai
briikSniai (31 pav. nurodoma zaliomis rodyklémis), arba X raidés simboliai (31 pav.
iSskiriama juodomis rodyklémis). Pastebima, kad Zyméjimas X raide/simboliu aptinkamas
zymint maziau rySkius metrotektoniniy segmenty atskyrimus, arba tam tikrose partitirose
naudojamas paprasCiausiai  taupant Zyméjimui skirta laikg. Kaip ir J. Domarkas, H.
Swarowsky iSskiria nekvadratinius metrotektoninius segmentus/frazes ir juos Zymi lenktiniais

(28 pav. nurodoma oranzinémis rodyklémis) arba lauztais (28 pav. paZymima violetine
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rodykle) skliaustais. Lenktiniais skliaustais iSskiriami smulkesni segmentai, o lauZtiniais —
stambesni. I. Swarowsky labai daznai metrotektoninius segmentus pazymi ir skaiCiaus
simboliu, nurodydamas kiek takty sudaro iSskiriamas metrotektoninis segmentas (28 pav.
minéti skaiCiai apibraukiami oranzine spalva, o 31 pav. — mé¢lyna). Jdomu tai, kad H.
Swarowsky partitiras mintinai mokydavosi biitent pasitelkdamas metrotektoninés analizés
rezultatus®’. Kitaip tariant, jis zymédavosi i§skiriamy metrotektoniniy segmenty projekcija
skaiiy seka ir jg bandydavo iSmokti mintinai. Minima seka, kuri i§skiriama mélyna rodykle
(31 pav.), nurodo ne tik paskutinius du puslapio metrotektoninius segmentus, taciau ir toliau
ateinancius penkis (28 pav.). Tokiu biidu, atlikéjas, esant greitam kiirinio tempui, uzmetes aki
1 pasizymima metrotektoniniy segmenty seka, gali daugiau démesio skirti muzikavimui, o
partitiira tiesiog pervesti keliais puslapiais j priekj. Zinoma, susiduriant su misraus pobiidZio
tvinksniy seka, jos jsiminimas yra sudétingesnis. Visgi toks metrotektoninés analizés ir jos
zyméjimo biidas ypac pasitarnauja diriguojant kvadratines nekintan¢io metro metrotektoniniy

struktiiry sekas.

3.2. B. Walterio ir G. Mahlerio partitary analizé

B. Walterio archyvas mums aktualus ne tiek dél paties atlikéjo iSskirtiniy Zymeny,
kiek d¢l jam priklausiusiy partitiry. Kaip zZinoma, dirigentas B. Walteris 1901 m. priem¢ G.
Mabhlerio kvietima ir tapo jo asistentu. Daugelis G. Mahlerio partitiry buvo B. Walteriui
dovanojamos ar jau po kompozitoriaus mirties atiteko dirigentui. B. Walterio archyvo
partitiiros Siam tyrimui aktualios dé¢l jose uzfiksuoty gausiy G. Mahlerio Zymeny. Tuo tarpu
pats G. Mahlerio ir I. Stravinskio fenomenas jdomus dél asmenybés — dirigento ir
kompozitoriaus — dvilypumo.

G. Mahleris dazniausiai gausiausius Zymenis partitiirose palikdavo po pirmyjy kiiriniy
repeticijy ar jy koncertiniy atlikimy siekdamas ka nors pataisyti. Tai reiSkia, kad Sie
zyméjimai daznu atveju yra kompleksinés kolektyvinio muzikavimo interpretacijos ir
komunikacijos rezultatas. Kompozitorius-atlikéjas palieka ne tik instrumentuotés keitimo
nurodymy, taciau ir tyrimui ypa¢ aktualias specialias remarkas skirtas dirigentams, kurios
veikiausiai pirmiausia buvo skirtos sau paciam. Galima prielaida, kad G. Mahleris
diriguodamas ir taikydamas vieng ar kita muzikiniy jvykiy eigos interpretacija pastebédavo

kolektyvinio atlikimo jvairiausias problemas ir jas spresdamas keisdavo savo judesiy

57 Tai patvirtino J. Wildneris tyrimo metu atlikto interviu metu. Interviu atliktas 2021 m. gruodzio 2 diena,
Vienos muzikos ir scenos meny universitete. Visas interviu saugomas asmeniniame darbo autoriaus archyve.

98



projekcija, kurig kaip kompozitorius nurodydavo partitiiroje. Paties dirigento atliktos savo
sukurto muzikinio opuso analizés (taip pat ir metroritminés) rezultatai véliau i§ dalies tapo
redaktoriy jtvirtinta nekei¢iama konstanta. Pastebima, kad ne j visus G. Mahlerio nurodymus
redaktoriai sgmoningai ar dél aplaidumo atsizvelgdavo. Biitent Sie praleisti kompozitoriaus-
dirigento nurodymai tyré¢jui ir yra jdomiausi. Taciau prie§ nuodugniau aptariant G. Mahlerio

Zymenis, trumpai pristatysime B. Walterio metrotektoniniy segmenty zyméjimo buda.
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39 pav. Verdi, G. Messa da Requiem. Leipzig: Ernst Eulenburg. B. Walterio Zymenys
(B. Walterio archyvas, nr. 39031)
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B. Walteris savo partitiirose dirigavimo schemy iSskirtiniais simboliais dazniausiai
nezymédavo, o vietoje jy pasitelkdavo skaiCiy simbolius. Taciau galima isskirti atlikéjo
metrotektoninj Zyméjima, kuris matomas pavyzdziuose i§ G. Verdi Messa da Requiem (39 ir
40 pav.). B. Walteris metrotektoninius segmentus iSskirdavo arba lauztiniais vertikaliais
skliaustais, arba paprasCiausiai juos atskirdamas varnele (dirigento zymimi lauztiniai

skliaustai 39 pav. ir varnelés 40 pav. tyrimo autoriaus nurodomi mélynomis rodyklémis).
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40 pav. Verdi, G. Messa da Requiem. Leipzig: Ernst Eulenburg. B. Walterio zymenys
(B. Walterio archyvas, nr. 39031)
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Tiriant G. Mahlerio fenomeng dirigento atlickamos analizés pozitriu jdomi H.
Swarowsky’o archyvui priklausanti G. Mahlerio III simfonijos partitira, kuri taip pat gausi
kompozitoriaus Zymeny. Veikiausiai partitiira anksciau priklaus¢ B. Walteriui, kadangi tam
tikri zymenys galimai uzraSyti B. Walterio braizu. Darytina prielaida, kad $i G. Mahlerio

partitiira atiteko B. Walteriui, o i§ pastarojo ji pateko ;1 H. Swarowsky’o rankas.
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41 pav. Mahler, G. Symphonie No. 3. Wien: Universal Edition. G. Mahlerio Zymenys
(H. Swarowsky’o archyvas, nr. 1211)

Kad partitura tikrai priklaus¢ G. Mahleriui jrodo ne tik kompozitoriaus isskirtinis rastas,
taCiau ir prierasas pirmajame puslapyje (41 pav. pazyméta juoda rodykle). Darbg palengvina ir tai,
kad G. Mabhleris viska Zym¢jo raudonu rasalu, tuo tarpu B. Walteris ir H. Swarowsky G. Mahleriui
priklausiusiose partitiirose dazniausiai zymejo pieStuku (veikiausiai 42 pav. pieStuku raSytas tekstas

ir metrotektoniniai britkk$niai Siuo atveju Zyméti H. Swarowsky’o ranka).
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42 pav. Mahler, G. Symphonie No. 3. Wien: Universal Edition. G. Mahlerio Zymenys
(H. Swarowsky’o archyvas, nr. 1211)

G. Mahleris daug démesio skiria tvinksniui, kuris dazniausiai tapatus metrinei
nuorodai, todél kompozitorius sieckdamas apibrézti interpretacijos ribas diriguojanciajam gana
tiksliai pateikia metrines nuorodas. Pateikiamas III simfonijos epizodas (42 pav.)
diriguojamas dviejy tvinksniy dirigavimo schema, tuo tarpu 10 skaitlinés 11 takte autorius
tikriausiai repetuodamas pastebi, kad dél praktiniy sumetimy reikalinga smulkesné tvinksniy
daryba. D¢l Sios priezasties nusprendziama pakeisti metring nuorodg i§ 2/2 j 4/4 (42 pav.
pazymeéta juoda rodykle), o tai savo ruoztu reiskia G. Mahlerio pageidavimg diriguoti keturiy
tvinksniy dirigavimo schema. Tvinksniai nuo nurodytos vietos tampa dvigubai greitesni, t. y.

savyje talpinantys nebe 4 astuntines garso trukmés vertes, o tik dvi. Taciau kartu Zzodine
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nuoroda priduriama, kad nepaisant pakitusio tvinksnio greicio, turi biiti iSlaikomas stabilus
tempas. Tapatus 3 G. Mahlerio simfonijos epizodas i§ H. Swarowsky’ui priklausiusios
partitiiros (43 pav.) rodo, kad ranka raSytos G. Mahlerio nuorodos i§ autoriui priklausiusios
partitiros (42 pav.) nugula vélesn¢je pateikiamoje redakcijoje (43 pav.). Matome, kad
redaktorius nusprendzia G. Mahlerio nuoroda, iSlaikyti tolygy tempa, perkelti keliais taktais
veliau (43 pav. pazymima juodomis rodyklémis). Kitos, metroritminiy jvykiy eigos
interpretacijai taip svarbios tempo nuorodos redaktoriaus perkeliamos tiksliau atsizvelgiant j
uzfiksuotus autoriaus nurodymus (42 ir 43 pav. jos pazymimos mélynomis rodyklémis). Kaip
matoma, G. Mabhleriui priklausiusioje ir H. Swarowsky’o darbinéje partitiiroje, H. Swarowsky
teisingai reaguodamas ] kompozitoriaus pageidavima pakeisti dirigavimo schema, tai ir
padaro ties metrine nuoroda pasizymédamas keturiy daliy dirigavimo schemos simbolj (42 ir

43 pav., 10 skaitlinés 11 taktas).
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43 pav. Mahler, G. Symphonie No. 3. Wien: Universal Edition. H. Swarowsky’o Zymenys
(H. Swarowsky’o archyvas, nr. 1213)
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44 pav. Mahler, G. Symphonie No. 3. Wien: Universal Edition. G. Mahlerio Zymenys
(H. Swarowsky’o archyvas, nr. 1211)

Panasig situacijg atsekame papildomuose pavyzdziuose (44 ir 45 pav.). G. Mahleris
nuo 9 takto (44 pav.) nurodo diriguoti keturiy tvinksniy dirigavimo schema islaikant stabily
tempa ir tai redaktoriaus yra perkeliama j vélesnes minimo opuso redakcijas (44 ir 45 pav.
pazymima juoda rodykle). Taciau Sio pavyzdzio atveju jdomi kitusi H. Swarowsky’o
metroritminés fabulos interpretacija (44 pav.). Pirmuose taktuose pastebime, kad atlikéjas
kitaip suvokia fraziy atramas ir dél Sios priezasties keifia metrines nuorodas (44 pav.

pazymeéta mélynomis rodyklémis). Taciau to nelieka velesnéje H. Swarowsky’ui

104



priklausiusioje partitiiroje (45 pav.), kurioje dirigentas gana detaliai atlieka analiz¢ brézdamas
schemy simbolius ir metrotektoninius briikSnius.

Turint galvoje, kiek démesio G. Mahleris po pirmyjy atlikimy savo pastabomis skiria
dirigentams, vertéty dirigavimo schemy eigg projektuoti griezCiau prisilaikant autoriaus
nurodyty metriniy nuorody. Taciau svarbu pastebéti, kad ne visy kompozitoriy kiiryboje
metroritminé fabula yra taip tampriai susijusi su pulsacine jvykiy eiga. Pavyzdziui, Gaetano
Donizetti kiiryboje pulsaciné muzikos tekmeé daznu atveju turi mazai kg bendro su metrinémis
nuorodomis. D¢l Sios priezasties prie§ dirigentui pradedant atlikti tvinksniy analizg,
reikalingas kruopstus jsigilinimas ] istorini konteksta, opuso sukiirimo metu vyravusias

atlikimo tendencijas ir konkretaus kompozitoriaus notacijos ypatumus.
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45 pav. Mahler, G. Symphonie No. 3. Wien: Universal Edition. H. Swarowsky’o Zymenys
(H. Swarowsky’o archyvas, nr. 1213)
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Atvejo analizé: G. Mahlerio Adagietto. Tyrimo autoriaus démesj patrauké B.
Walterio archyve rastos dvi G. Mabhleriui priklausiusios V simfonijos pirmyjy (1904 ir 1905
m.) redakcijy partitiros. Tai, kad 1904 m. partitiira priklaus¢ G. Mahleriui jrodo ne tik data,
taCiau ir ranka Zyméti kompozitoriaus Zymenys, kurie redaktoriaus yra atspausdinami 1905 m.
(46, 47 pav.) partitiiroje. Kaip pavyzdi pateikiame kompozitoriaus nuoroda dirigentams
pirmojo partitliros puslapio apacioje. Vienur (48 pav.) ji parasyta autoriaus ranka, kitur (49
pav.) jau atspausdinta redakcijos (48 ir 49 pav. pazymima mélyna rodykle). Nuodugnios visos
simfonijos lyginamosios redakcijy analizés pristatymui prireikty atskiro didelés apimties
tyrimo. Todé¢l pasirenkama pristatyti tik dazniausiai atliekama genialiai sukomponuotg V G.

Mabhlerio simfonijos Adagietto dali.

46 pav. Mahler, G. Symphonie No. 5. Leipzig: C. F. Peters, 1905. G. Mahlerio Zymenys
(B. Walterio archyvas, nr. A 38389)
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47 pav. Mahler, G. Symphonie No. 5. Leipzig: C. F. Peters, 1905 (B. Walterio archyvas, nr. A 38389)

48 pav. Mahler, G. Symphonie No. 5. Leipzig: C. F. Peters, 1904. G. Mahlerio Zymenys
(B. Walterio archyvas, nr. A 38390)
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49 pav. Mahler, G. Symphonie No. 5. Leipzig: C. F. Peters, 1905. G. Mahlerio Zymenys
(B. Walterio archyvas, nr. A 38389)

Grijztant prie 1904 ir 1905 m. redakcijy skirtumy (3 priede pateikiama visa 1904 m.
redakcijos Adagietto dalis, o 4 priede — 1905 m. redakcija), pastebima, kad ne visi

kompozitoriaus nurodymai i§ 1904 m. redakcijos atsiduria 1905 m. partitiroje. Aptariamos
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simfonijos dalies pirmos skaitlinés (3 priedas) 12 takte kompozitorius ranka priraSo tempo ir
ekspresijos nuoroda fliessend, i tai redaktorius atsizvelgia ir jg perkelia i 1905 m. partitiirg (4
priedas). Tuo tarpu pirmosios skaitlinés 10 takte (3 priedas) G. Mabhleris iSbraukia nuoroda
Etwas dringend, taciau redaktorius to nepastebi arba samoningai tai ignoruoja ir 1905 m.
redakcijoje nuoroda lieka neiSbraukta (zr. 4 priedg). PanaSi situacija susiklosto ir
paskutiniuosiuose Adagietto taktuose. G. Mahleris nusprendzia nuoroda Sehr zuriickhaltend 1§
ketvirtos skaitlinés 12 takto perkelti 1 ketvirtosios skaitlinés 16 takta (3 priedas). Taciau
redaktorius ne tik, kad | tai neatsizvelgia, taciau prideda kitg drdngend nuoroda ketvirtosios
skaitlinés 12 takte (4 priedas). Sios klaidos lieka ir vélesnése opuso redakcijose.

H. Swarowsky’ui ir Leonardui Bernsteinui priklausiusiose G. Mahlerio V simfonijos
Adagietto partitirose (zr. 5 ir 6 priedus) matome islikusj aplaidaus redaktoriaus darbo
rezultatg perteikiant autoriaus uzfiksuotas tempo nuorodas. Visos klaidos atsiradusios 1905 m.
partitiroje nugula ir vélesnése redakcijose (palyginti 4, 5 ir 6 priedus). Tempo nuorodos daro
didele jtaka tvinksniy analizés taikymui. Konkreciu aptariamojo opuso atveju dilema kyla
pasirenkant dirigavimo schemy darybos budus. H. Swarowsky, i kurio rankas pateko bent jau
viena G. Mabhleriui priklausiusi pastarojo treCiosios simfonijos partitiira, veikiausiai turéjo
kritiSkai atsakingg poziiirj 1 kompozitoriaus metriniy nuorody traktavimg ir dirigavimo
schemas projektuodavo daugiau prisilaikydamas kiiréjo zZymimy metriniy nuorody. Tai
pastebime ir kintancioje H. Swarowsky’o interpretacijoje (zitiréti pav. 44 ir 45). Dél metriniy
nuorody tiesioginio tapatinimo su pulsacine fabula priezasties, H. Swarowsky’o partitiiroje
nematome dirigavimo schemy simboliy, nors aptinkame detalig metrotektonine analize. Kaip
minéta, schemy simboliai dazniausiai Zymimi dirigavimo schemos kitimo vietoje, todél, jei
dirigavimo schema iSlieka stabili viso diriguojamo opuso ar epizodo metu, néra praktinio
simboliy Zyméjimo poreikio.

Tuo tarpu L. Bernsteino interpretacijoje (6 priedas), aptinkame tam tikrus dirigavimo
schemy simbolius arba skaiciais zymimus nurodymus (Adagietto dalies 10 taktas; 1 skaitlinés
5, 12, 13 taktai; 2 skaitlinés 1 taktas; 3 skaitlinés 3 ir 7 taktai; 4 skaitlinés 2 taktas). Dirigentas
tvinksnj taip pat identifikuoja ir metronomo nuoroda, pavyzdziui, pirmajame takte
zymédamas 96 aStuntines per minutg, o vienuoliktame takte — 60 ketvirtiniy per minut¢. Tuo
paciu tai reiSkia, kad nuo pirmo takto yra diriguojama astuoniy daliy dirigavimo schema kai
tvinksnis yra lygus aStuntinei garso trukmés vertei, o nuo vienuoliktojo takto diriguojama
keturiy daliy dirigavimo schema, kai tvinksnis yra lygus ketvirtinei garso trukmés vertei.
Ketvirtos skaitlinés ketvirtame takte taip pat aptinkame 72 aStuntiniy garso trukmés verciy per

minut¢ metronomo nuoroda. Tai liudija, kad tvinksnis yra lygus aStuntinei garso trukmés
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vertei ir, kad diriguojama astuoniy daliy dirigavimo schema (kaip dirigento nurodoma dviem
taktais prie§ metronomo nuoroda, ketvirtos skaitlinés antrajame takte). L. Bernsteino atveju,
tyr¢jo dekoduota dirigento atliktos analizés sistemg grindzia ir iSlikgs G. Mahlerio V
simfonijos Adagietto jrasas®®. Pasitelkus iSlikusig atlikéjo analize¢ partitiiroje ir jo atlikima,
fiksuotg jrase, galime susidaryti objektyvy atlikéjo judesiy projekcijos vaizda ir izvelgti
dirigenty mastymo désnius interpretuojant metroritminiy jvykiy struktra.

Kaip buvo minéta, veikiausiai H. Swarowsky savo judesiy eiga organizavo labiau
prisilaikydamas kompozitoriaus metriniy nuorody, t. y. maziau nei L. Bernsteinas dalindamas
metrine nuoroda fiksuojamus ketvirtinés garso trukmés tvinksnius. Deja, néra iSlikusio H.
Swarowsky’o diriguojamo Adagietto vaizdo jraso, nors zinomas vertingas garso irasas.
Klausant jo girdimas greitesnis tempas, nei L. Bernsteino interpretacijoje, kuris iSgaunamas
veikiausiai diriguojant ketvirtinés garso trukmes tvinksniais. Todél perSasi nattrali iSvada,
kad H. Swarowsky $ig dalj dirigavo daugiausia keturiy daliy dirigavimo schema™.

Lyginamoji G. Mahlerio V simfonijos Adagietto partitiry redakcijy ir jose gludinciy
dirigenty interpretacijy analizé atskleidzia istoring opuso atlikimo perspektyvos reikSme
busimos dirigento praktinés analizés taikymo poziiiriu. Bitent jsigiling j galimas redaktoriy
klaidas, istorini konteksta, vyravusias atlikimo tendencijas, notacijos ypatumus galime
ivengti dirigento taikomos analizés netikslumy ar net fundamentaliy klaidy. Sis empirinis
pavyzdys atskleidzia 1§ pazilros paprastos metroritminés fabulos analizés taikymo
kompleksinj konteksta, kurio perpratimas reikalauja vienos svarbiausiy — dirigento erudicijos

savybés, kuri privaloma dirigavimo meninei veiklai.

58 Prieiga per internetg: https:/www.youtube.com/watch?v=9KSESI.JOLWA. Atlieka Vienos filharmonijos
orkestras, diriguoja L. Bersteinas. Rekomenduojama zitiréti ir klausyti nuo 45 min. kartu sekant 6 priede pateikta
L. Bernsteinui priklausiusig partitiirg.

59 Prieiga per internetg: https://www.youtube.com/watch?v=GnFpAVy9acc. Atlieka Vienos simfoninis orkestras,
diriguoja H. Swarowsky. Rekomenduojama klausyti kartu sekant 5 priede pateikta H. Swarowsky’ui
priklausiusig partittira.
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4. ATVEJU ANALIZES

Siame skyriuje pristatomi individualiis tyréjo metroritminés fabulos analizés taikymo

atvejai, siekiant pademonstruoti sitilomy analizés metody taikymo nauda bei universaluma.

4.1. G. Mabhlerio V simfonijos metroritminés fabulos interpretacija

Pirmame skyriaus poskyryje pateikiamas dirigento analizés taikymo pavyzdys G.
Mabhlerio V simfonijos interpretavimo poziiiriu. Tai monumentalaus mastymo reikalaujantis
opusas. Jis taip pat tampriai sgveikauja su IV G. Mahlerio simfonija, kuri buvo kurta tuo paciu
kompozitoriaus kiirybiniu laikotarpiu (1899—1902 m. vasaromis). IV G. Mahlerio simfonija
tyrimo autoriaus bus atlikta meno projekto kiirybinés dalies baigiamojo koncerto metu, todél
pateikiama V simfonijos analiz¢ tampriai sujungs tiriamajj ir praktinj meno tyréjo darbg ir
pademonstruos metroritminés fabulos analizés nauda.

Skirtingi dirigentai skirtingai taiko dirigento analizés metodus G. Mahlerio Penktajai
simfonijai ir tai galima matyti atidZiau patyrinéjus asmenines dirigenty partitiiras privaciuose
ar valstybiniuose archyvuose, duomeny bazése. D¢l reglamentuojamos tyrimo apimties, taip
pat siekiant darbo optimalumo, negalime pristatyti daugybés partitiiry pavyzdziy su dirigenty
zymenimis. Taciau ir keleto pateikty H. Swarowsky’ui, L. Bernsteinui ir C. Abbadui
priklausiusiy G. Mabhlerio Penktosios simfonijos ketvirtosios Adagietto dalies partitiiry
akivaizdziai liudija kaip skirtingai dirigentai analizuoja ir interpretuoja tg patj opusa (Zr. 5, 6
ir 7 priedus)®°.

Zymint partitiiras svarbu viename puslapyje esant kelioms akoladéms, jas atskirti
punktyriniais jstrizais bruksneliais (50 pav.), tam kad greito tempo muzikoje nesuklystume ir,
praleid¢ dar vieng puslapyje egzistuojancig akolade¢, anks¢iau nepradétume skaityti po jos
esancios muzikinés medziagos. Nors tai atrodo elementaru, taciau yra labai praktiSka, o biitent

praktiSkumas ir yra vienas svarbiausiy dirigento analizés bruozy skirian¢iy ja nuo tradiciniy

60 Prie§ atlickant prakting kirinio analize su Zymenimis partitiiroje, vertéty pasidométi simfonijos sukiirimo
istoriniu kontekstu, perklausyti analizuojama opusa, susidaryti bendra kiirinio vaizda. Tai yra bitini veiksmai,
kurie turétu lemti kokiu biidu taikysime konkrec€ius dirigento analizés metodus. Imantis dirigento analizés ir
neatlikus minimy paruoSiamyjy veiksmy, gauti analizés rezultatai gali prieStarauti kirinio stilistikai,
dramaturginei kompozitoriaus minciai, epochos dvasiai. Siekiant viso to iSvengti smulkesnis ar detalesnis
analizuojamo opuso konteksto tyrimas yra biitinas.
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analitiniy muzikos analizés metody. Gerai, t. y. patogiai ,,sutvarkyta® partitiira yra raktas |
atlikimo sékme.

Nors praktiSkumo démuo yra labai svarbus taikant dirigento analizés metodus, jis
jokiu budu neuzgozia esminio $ios analizés tikslo, t. y. atskleisti dramaturginius kompozicijos
kodus, esmine kompozitoriaus mintj ir taip uztikrinti klausytojo estetinio patyrimo galimybe.
Istorinio konteksto determinuota tvinksniy ir metrotektoniné analizé turi apibréZti nattralius
pulsacinius vienetus bei natiiralias frazes, kurios nepriestarauty kiirinio dramaturginei logikai.
Gilesne prasme, S§iy analiziy taikymas yra tarsi kompozicijos prasmiy dekodavimas,
iSgryninimas. Tik i§gryninus prasminius vienetus ir juos mentaliai jsisgmoninus galima imtis
praktinio dirigavimo meno ir per ranky judesiy raiska sava interpretacija perteikti kolektyvui.

G. Mahleris Penktaja simfonijg ras¢ 1901 ir 1902 mety vasaromis, atostogaudamas
savo viloje Majernige. Italy dirigento Claudio Abbado Adagietto partitiiros pirmajame
puslapyje (zr. 7 prieda) po pirma akolade galime rasti dirigento ranka iSrasSyta poetinj teksta.
Manoma, kad dirigentas C. Abbado ji nusirasé nuo dirigento Willemo Mengelbergo, kuris
buvo vienas pirmyjy G. Mahlerio simfonijy atlikéjy, partitiiros. Tai patvirtina ir prie§ poetinj
tekstag matomas W. Mengelbergo pavardés inicialas (raidé M). Dirigentas W. Mengelbergas
savo ruoztu, remdamasis G. Mahlerio Zmonos Almos Mahler atsiminimais teigia, kad
kurdamas Adagietto G. Mahleris pirmiausia sukiiré poema savo Zmonai®!. G. Mahlerio
sukurta poema buvo tarsi kiir¢jo meilés iSpazinimas savo Zmonai.

Sios i§ pazitiros asmeninés kompozitoriaus gyvenimo detalés yra gana svarbios
bandant perprasti kompozitoriaus pasaulévaizd] opuso kiirimo metu, bendraja kompozicijos
dvasig®?. W. Mengelbergas ir C. Abbado opuso sukiirimo kontekstui teikdami svarbig reik§me
i8siraSo G. Mabhlerio poetinj teksta darydami prielaida, kad biitent jis gali biiti tinkamas raktas
Adagietto interpretacijos gyliui pasiekti.

Sio tyrimo autorius gilindamasis j epochos dvasinj konteksta, pasiryta aptarti A.
Schopenhauerio estetikos teorija, kuri ypa¢ stipriai veiké XIX, XX amziaus pradzios
menininkus (zr. 9 prieda). Priede cituojamy raSytojy, T. Manno, M. Prousto, kiryboje
randame neginCyting A. Schopenhauerio estetikos teorijos jtaka. G. Mahleris kaip $iy kiiréjy

amzininkas, buvo veikiamas pastaryjy kirybos®. Remiantis G. Mahlerio asmenybés istorija,

61 1901 m. G. Mahleris susipazjsta su A. Mahler, o 1902 m. ji laukiasi jy pirmagimio. Zr. interneto nuoroda:
https://www.omifacsimiles.com/brochures/mahler ad.html.

62 Dirigentai siekdami atskleisti kompozicijos dramaturginius kodus visuomet iesko uz ko uzsikabinti, j ka
atsiremti.

83 Tai puikiai atskleidzia italy kino klasikas Luchino Visconti savo kino juostoje ,,Mirtis Venecijoje* (it. Morte a
Venezia). Kiir¢jas ekranizuodamas to paties pavadinimo T. Manno novelg, vietoje pagrindinio herojaus rasytojo
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jos kontekstu, skaitant kiir¢jo uzraSus, laiSkus (Blaukopf 1996), negalima nuneigti, kad G.
Mabhleris kiiré¢ veikiamas romantizmo, A. Schopenhauerio estetinés pasaulézitiros.

Pirmaja Penktosios simfonijos redakcija iSspausdino Peters Music Publishers leidykla
1904 m. Leipcige. Antroji redakcija, po G. Mahlerio pastaby 1904 m. redakcijai (kurias
placiau aptaréme praeitame 3.2. poskyryje), buvo iSspausdinta 1905 metais. Paskutinius
smulkius pataisymus G. Mahleris atliko 1911-aisiais, paskutiniaisiais savo gyvenimo metais.
Taciau Sie pataisymai nepasirod¢ iki pat 1964 m. Erwino Ratzo redakcijos, kai partitiira
Peters leidyklos buvo publikuota kartu su visais G. Mahlerio darbais. D¢l §iy priezasciy
analizei pasitelkiama 1964 m. Peters Music Publishers leidyklos E. Ratzo redakcija, po ranka
turint ir pirmasias 1904 ir 1905 mety Peters Music Publishers partitiiras su originaliais G.
Mabhlerio komentarais.

Tiesiogiai verciant i§ vokieCiy kalbos simfonijg reikéty skirstyti i tris skyrius (vok.
Abteilung) ir 5 sakinius, dalis (vok. Satz). IS angly: i tris dalis (angl. Part) ir penkis veiksmus
(angl. Movement). Kadangi lietuviy muzikologijoje nusistovéjes suvokimas, bent jau operoje,
veiksmg laikyti didesniu matmeniu nei dalj, o sakinys apskritai turi kita prasme¢ muzikinés
formos pozitriu, toliau vartosime skyriaus ir dalies sgvokas remdamiesi vokieCiy
terminologija.

Trijy skyriy, penkiy daliy Penktojoje G. Mahlerio simfonijoje dalys jungiamos i
skyrius pagal temating medziagg. Pirmasis skyrius apima pirmaja ir antraja dalj. Trecioji dalis
tolygi antrajam simfonijos skyriui, tuo tarpu ketvirtoji ir penktoji dalys sudaro treciajj skyriy.
Kai kurie muzikologai pagal pirmosios dalies tonacija simfonija vadina Penktgja simfonija
cis-moll. Taciau dél jvairaus simfonijos tonacinio plano pats G. Mahleris rekomenduoja
vengti konkre€ios tonacijos priskyrimo visai simfonijai®.

Dirigento analizés taikymas pirmajai G. Mahlerio V simfonijos daliai. Visa
pirmaja simfonijos dalj (pirmo skyriaus pirmoji dalis) kompozitorius G. Mahleris paras¢ 2/2
metru. Kaip buvo minéta auksciau (Zr. 42 pav.), kompozitoriaus Zymimos metrinés nuorodos
dazniausiai yra tapacios tvinksniui, t. y. metrinis takto vienetas tapatus pulsaciniam vienetui.
D¢l Sios priezasties tvinksniy analizés taikymas pirmajai simfonijos daliai néra komplikuotas:

tvinksnis visuomet sutampa su takto metrine dalimi.

Gustavo von Aschenbacho pasirenka kompozitoriaus Gustavo personaza, kuriam samoningai naudoja G.
Mabhlerio asmenybés prototipg. Viso filmo metu skamba G. Mahlerio Adagietto, o pagrindiné tiek kino juostos,
tiek novelés mintis iSlieka ta pati: suprasdami ir mylédami grozj, o ne patys biidami meilés objektais, menininkai
gali vesti link gério ir tiesos.

64 Zitréti interneto nuoroda : https:/gustav-mahler.org/gesamtausgabe/berichte/cr5-f.cfim
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Zymiai keblesnis metrotektoninés analizés taikymas pirmajai simfonijos daliai.
Dauguma fraziy ¢ia prasideda priestak¢iu. Kyla klausimas, kur yra metrotektoninés strukttiros
pirmasis taktas — ar frazés prieStaktis, ar pirmasis taktas po frazés prieStakcio. Tyrimo
autoriaus nuomone, taktai, kuriuose priestakciai jsitenka j antraja takto puse¢ traktuotini kaip
priesfraziniai metrotektoniniy kvadraty taktai (50 pav. paZymima raudona rodykle). Taciau,
jei frazeés prieStaktis prasideda jau pirmojoje takto pus¢je (50 pav. Zymima juoda rodykle),
tuomet Sis taktas laikytinas pirmuoju frazés taktu (pastarojo tipo pavyzdziy ypa¢ gausiai
matysime tre¢iajame simfonijos skyriuje). Sis probleminis klausimas yra labai svarbus, nes
nuo jo sprendimo priklauso visos dalies fraziy skirstymas apsprendZziantis ar dirigentas rodys
auftakta pirmajai ar antrajai takto daliai. Siuo atveju auftaktas pirmajai takto daliai rodomas,
kai frazés prieStaktis traktuojamas kaip pirmasis metrotektoninés struktiros taktas (328 taktas
50 pav.). Tuo tarpu, jei frazés prieStaktis laikomas metrotektoninio kvadrato priestakcéiu ar
paskutiniuoju buvusio kvadrato taktu, tuomet auftaktas rodomas paskutiniojo metrotektoninés

strukttiros takto antrajai daliai (322 taktas 50 pav.).
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Dirigentas kruopsciai atlikgs metrotektoning analize¢, gana lengvai muzikinio vyksmo
eigoje pagal Zymenis mato kada jam rodyti auftakta, rySkesni mosta pirmajai takto daliai.
Taciau, jei auftaktas turi biiti rodomas metrotektoninés struktiiros prieStak¢iui, nes to
reikalauja muzikinis vyksmas, nepazymetas jis netyCiomis kartais gali biiti praleidziamas. D¢l
Sios priezasties patartinas papildomas zyméjimas prieStakéiy atskyrimui punktyriniu briksniu
(50 pav. zymima Zzalia spalva). Siose situacijoje reikalingas konkretus auftaktas antrajam
tvinksniui, kadangi timpanai pradeda labai svarbaus simfonijai leitmotyvo priestaktj®. Kaip
buvo minéta ankstesniuose skyriuose, tyrimo metu kalbinti dirigentai pataria neperkrauti
partitiiros nebitinu zyméjimu. Del to, jei prieStaktinés struktiiros kartojasi, patartina

punktyriniu briik$niu zyméti tik pirmyjy fraziy pradzias®.
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51 pav. Mahler, G. Symphonie No. 5. U.S.A.: C. F. Peters, 1964, 1. J. Simkaus Zymenys

%5 Dalis muzikology § motyva, o ypa¢ jo ritmine struktiirg asocijuoja su L. van Beethoveno V simfonijos likimo
leitmotyvu.

66 Dirigentas atlikimo metu numato bendra epizodo principa, dél to tolesnis priestak¢iy Zyméjimas tokio paties
pobiidzio frazéms néra biitinas ir laikytinas pertekliniu, ypac¢ jei struktiiros kartojasi kvadratiskai.
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Tokio tipo pavyzdj matome pirmosios simfonijos dalies 262 takte (zr. 51 pav.), kai
zymimas punktyrinis atskyrimas Salutinés temos priestak¢iui, atkreipiant démesj j dinamikos,
nuotaikos, artikuliacijos, salygini tempo (vok. Schwer, lt. sunkiai) pakitima. Tuo tarpu
siekiant neperkrauti partitiiros, pirmosios dalies 266 takte (51 pav.) tokio pobuidzio atskyrimai
nereikalingi. Kompozitorius G. Mahleris, budamas ir dirigentu, nestokoja nuorody
diriguojantiesiems ir reikSmingose vietose, siekdamas jprasminti priestaktj, zymi punktyrinius
atskyrimus prie§ antrajj tvinksnj. Pateikiame antrosios simfonijos dalies 266 takto pavyzd;j (Zr.

52 pav.).
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52 pav. Mahler, G. Symphonie No. 5. U.S.A.: C. F. Peters, 1964, 1. J. Simkaus Zymenys
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Neretai G. Mahlerio pirmojoje V simfonijos dalyje pastebimas tam tikras
polifrazavimas, kai vieny instrumenty atliekama fraz¢ pradedama taktu véliau nei kity. Tokiu
atveju, taikant metrotektoning analize, patariama rinktis pagrinding temine¢ struktiirg kartu
neignoruojant smulkiy fraziy motyvy svarbos bendrai muzikos tékmei. Jei metrotektoniniais
briikSniais ar punktyriniais briikSniais Zymésime visas smulkias struktiiras, tuomet
neiSvengsime perteklinio zyméjimo, kuris nekonstruktyvus ir nepraktiSkas, trikdantis
muzikinés tekmes konceptualy interpretavimg. Dirigentas pirmiausia savo ranky raiSka turi
teikti informacija apie pagrindinj, asinj muzikos vyksmga. Kitu atveju kyla pavojus, kad
orkestras nesupras kertinés muzikiniy jvykiy eigos, fabulos, pames atskaitos taska, kuris yra
bitinas kolektyvo nariy muzikavimo sinchronizavimui.

Nekvadratiniams metrotektoniniams segmentams atskirti perimame H. Swarowsky’o
praktikuojama Zyméjima skaiCiais. Atliktoje analizéje jie pazymeéti arkomis vir§ akoladziy,
arky viduryje nurodant darinio takty skaiciy (zr. 50 pav. taktus nr. 321-322, ar 51 pav. taktus
nr. 259-262). Paprastai dirigentas tokio pobiidzio darinius rodo kiek aktyviau j juos
atkreipdamas orkestro démesj, tarsi | kelyje pasitaikiusiag sankryza. Tai daZniausiai yra
monumentalesniy metrotektoniniy epizody jungtis. Tuo tarpu nekvadratinius darinius
padirigavus grjztama prie jprasto intensyvumo diriguojant kvadratines struktiiras. Tokio
pasikeitimo rodymas ypac aktualus tuo metu negrojantiems orkestro dalyviams, kurie
paprastai negrojamas pauzes taip pat skaic¢iuoja kvadratiskai. D¢l Sios priezasties, pasitaikiusi
nekvadratiné struktiira gali sutrikdyti jprasta skai¢iavima, tokiu atveju atéjus jstojimo laikui
prie§ tai negrojgs orkestro narys jstoja ne laiku. Dirigentas pabrézdamas nekvadratines
struktiiras ir j tai atkreipdamas orkestro muziky démesj, sukuria didesn¢ netikslumy
iSvengimo tikimybe. Tai gana elementari problema, taciau tikrai verta diriguojanciojo
démesio.

Dirigento analizés taikymas antrajai G. Mahlerio V simfonijos daliai. Antroji
(arba I skyriaus antroji) simfonijos dalis, kuri parasyta alla breve metrine nuoroda, kaip ir
pirmoji diriguojama dviejy tvinksniy dirigavimo schema. Tvinksniy analizés taikymas cia taip
pat néra komplikuotas. Atkreiptinas démesys tik j kelis 253 ir 555, 556 taktus, kuriuos,
sulétéjus tempui, patartina diriguoti smulkesne, keturiy tvinksniy dirigavimo schema (zr. 53
pav. 253 taktg). Tuo tarpu tempui gana sulétéjus 520 takte (54 pav.) rekomenduojama likti

dviejy tvinksniy dirigavimo schemoje®’.

67 Si rekomendacija priklauso prof. J. Domarkui, kurio patarimai pateikiamuose G. Mahlerio V simfonijos
partitiiros pavyzdziuose Zymimi tamsiai raudona spalva (tvinksniy nuorodos) ir tamsiai mélyna (metrotektoniniai
briiksniai). Sie zymenys perkelti i§ asmeninés maestro partitiiros.
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54 pav. Mahler, G. Symphonie No. 5. U.S.A.: C. F. Peters, 1964, I. J. Simkaus Zymenys

Kaip ir pirmoje simfonijos skyriaus dalyje, taip ir ¢ia reikalinga kiek detalesné
metrotektoniné analizé. Metrotektoninis segmentas apima fraze, taCiau jam persipynus su
kitomis frazémis, jo skyrimas gali tapti gana komplikuotas. Dirigentai apskritai skirtingai
traktuoja metrotektoniniy segmenty ir fraziy skyrimg — vieni atskaitos tasku pasirenka
harmonines slinktis bei $iy slink¢iy pokycius, kiti pirmenybe teikia bendrai partitiiros fakturai,

tretieji — frazei. Visa tai galima matyti anksc¢iau pateiktuose asmeniniuose dirigenty partitiry
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pavyzdziuose. Tyréjo manymu, i§ dalies teisiis yra visi, ta¢iau metrotektoninj segmenta kaip ir
visg dirigento analiz¢ apspresti turéty praktiSkumo démuo, atsakymas i klausima, ar S$is ar
kitas grupavimas padeda dirigento ir kolektyvo atlikimui ar tik jj trikdo. Stai dél ko dirigenty
partitiirose galima rasti gana nemazai korekcijy, perbraizymy ir buvusiy metrotektoniniy
struktiiry Zymeny i$trynimo Zymiy: augant diriguojanciojo patir¢iai pastebimos savos analizés
klaidos ir jos laikui bégant taisomos. Esant neuZztikrintumui tam tikras vietas galima palikti
nezymétas ir per repeticijas praktiskai patikrinus pasirinkti labiausiai tinkamg frazavimo buda.
Biitent praktiSkumo démuo dirigento analizés taikymo poziiiriu yra esminis.

Dirigento analizés taikymas treciajai G. Mahlerio V simfonijos daliai. Trecioji
simfonijos dalis arba antrasis skyrius paraSytas trijy ketvirtiniy metru. Skirtingos dirigenty
interpretacijos provokuoja iSsamesn¢ diskusijg: ar takta diriguoti trijy tvinksniy, ar vieno
tvinksnio dirigavimo schema, apjungiancia tris takto metrines dalis. Kaip minéta, G. Mahleris
takto metrines nuorodas fiksavo tiesiogiai jas siedamas su konkrecia dirigavimo schema.
Taciau Siuo atveju viskas kiek labiau komplikuota.

Dazniausiai rasant valsus ir viso opuso skambéjimo metu galvoje turint vieno
tvinksnio dirigavimo schema, notacijoje néra jprasta Zyméti vienos pusinés su taSku metro
(toks Zyméjimas tyréjo ziniomis apskritai neegzistuoja) ir tokiu atveju pasitelkiamas trijy
ketvirtiniy metras. Taciau esant greitam tempui, siekiant tolygios muzikinés tékmes,
diriguojama  vieno tvinksnio dirigavimo schema. Kai kur randame kompozitoriaus
metronomo nuorodg i pusings su tasku ar ketvirtinés su taSku greiti. Tai dazniausiai skiriama
dirigentams, sitilant trijy ketvirtiniy ar trijy astuntiniy metro taktg diriguoti vieno tvinksnio
dirigavimo schema. C. Abbado savo partitiiroje taip pat zymi pusinés su taSku simboli,
turédamas omenyje, kad Cia vertéty diriguoti ,,i$ vieno* (zr. 55 ir 56 pav., simboliai pazymimi

raudonomis rodyklémis).
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55 pav. Mahler, G. Symphonie No. 5. Frankfurt: C. F. Peters, 1964. C. Abbado zymenys
(Berlyno valstybinés bibliotekos archyvas, nr. 55 Nachl 110 B2-141)
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56 pav. Mahler, G. Symphonie No. 5. Frankfurt: C. F. Peters, 1964. C. Abbado zymenys
(Berlyno valstybinés bibliotekos archyvas, nr. 55 Nachl 110 B2-141)

D¢l anksciau iSvardyty priezasc¢iy, negalima tvirtinti, kad G. Mahleris zymédamas trijy
ketvirtiniy metra, primygtinai pageidavo, kad biity diriguojama trijy tvinksniy dirigavimo
schema. Tad kyla klausimas, kokig dirigavimo schemg reikéty pasirinkti Siai simfonijos daliai.
IeSkant atsakymo vertéty pasigilinti i susiformavusig atlikimo tradicijg. XXI a. suteikia didelj
pranasuma pasinaudojant galimybe tyrinéti Zymiy dirigenty interpretacijy vaizdo jrasus. Juose

akivaizdziai matomas dirigavimo schemos pasirinkimas. Tyrimui taip pat naudojami garso
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failai néra pakankami nustatant kokia dirigavimo schema konkreciu atveju yra naudojama.
Remiantis vaizdo jrasu, dirigentas C. Abbado, garsé¢jantis G. Mabhlerio interpretacijomis,
tre¢iajg simfonijos dalj daZniausiai renkasi diriguoti vieno tvinksnio dirigavimo schema®s.
Tuo tarpu L. Bersteinas trecigja simfonijos dalj diriguoja léciau ir renkasi trijy daliy
dirigavimo schema®®. Jaunosios kartos dirigentas Andrés Orozco-Estrada visg simfonijos
treigjg dalj (net ir létesnius dalies epizodus) atlieka vieno tvinksnio dirigavimo schema’®.
Apskritai pastebima jaunyjy dirigenty tendencija diriguoti greitesniais tempais.

Sio tyrimo autoriaus poZitriu, renkantis dirigavimo schemg tre¢iajai simfonijos daliai
reikéty démesj kreipti 1 kiirinio fakttra, dramaturgine mintj, praktinius konkretaus orkestro
atlikeéjy poreikius. Kur orkestrui yra reikalingesné¢ smulkesné tvinksniy dalyba deréty
pasirinkti trijy tvinksniy dirigavimo schema, tafiau uztikrinus stabily kolektyvo
sinchroniSkumg tam tikruose epizoduose nereikéty atmesti ir dirigavimo vieno tvinksnio
dirigavimo schema. Atlikimas vieno tvinksnio dirigavimo schema pasitelkiamas siekiant
uztikrinti nuoseklaus tekéjimo ir monumentaliy fraziy iSbaigtumo. Todél trecigja simfonijos
dalj patariama interpretuoti renkantis misry, dirigavimo schemy keitimo (vietomis naudojant
trijy daliy, kitur vienos dalies) buda.

Dirigento analizés taikymas ketvirtajai G. Mahlerio V simfonijos daliai. Garsusis
Adagietto, G. Mahlerio simfonijos ketvirtoji dalis, arba simfonijos treciojo skyriaus pirmoji
dalis labai jdomus tyrimo objektas metroritminés fabulos interpretacijos pozitriu’'. Adagietto
atveju naudingas detalesnis tvinksniy analizés taikymas. IS pirmo zvilgsnio keturiy ketvirtiniy
metrui geriausiai taikytina keturiy tvinksniy dirigavimo schema. Taciau, kadangi pastarosios
simfonijos dalies tempas ganétinai létas, galimi jvairiis keturiy tvinksniy dirigavimo schemos

dalinimo budai. Pavyzdziui, takta diriguojant i§ aStuoniy, kiekvieng ketvirting dalinti

% Priciga per interneta: https:/www.youtube.com/watch?v=vOvXhyldUko. Atlieka Liucernos festivalio
orkestras, diriguoja C. Abbado. Rekomenduojama zitiréti ir klausyti nuo 28 min. Kartu sekant ir C. Abbadui
priklausiusig partitiira, kurig galima rasti Berlyno valstybinés bibliotekos skaitmeniniame archyve, interneto
nuoroda: https://digital.staatsbibliothek-berlin.de/werkansicht?PPN=PPN1735924520&PHYSID=PHYS_0005.
Ziiiréti nuo 116 partitiiros puslapio.

8 Prieiga per internetg: https:/www.youtube.com/watch?v=9KSESI.JOLWA. Atlieka Vienos filharmonijos
orkestras, diriguoja L. Bersteinas. Rekomenduojama zitiréti ir klausyti nuo 27 min. Kartu sekant ir L. Bernsteinui
priklausiusig partittira, kurig galima rasti New Yorko filharmonijos skaitmeniniame archyve, interneto nuoroda
(jungiantis i§ Lietuvos duomeny bazé néra prieinama): https://archives.nyphil.org/index.php/artifact/374a2e4e-
4d97-4ee6-aa0a-7710661543eb-0.1/fullview#page/1/mode/2up.

70 Ziaréti interneto nuoroda nuo 28 min.: https://www.youtube.com/watch?v=FEGNNuEM3Fc. Atlicka
Frankfurto radijo simfoninis orkestras diriguojamas Andrés Orozco-Estrada’os.

"I Praeitame skyriuje Siek tiek aptaréme Adagietto partitiirg tekstologiniu pozitiriu, 3, 4, 5 ir 6 prieduose pateiktos
tiek paties G. Mahlerio taisytos 1904 ir 1905 mety redakcijos, tiek H. Swarowskio ir L. Bernsteino atliktos
partitiiros analizés. Siame skyriuje j Adagietto tyrimo autorius pazvelgs i§ subjektyvios atlikéjo perspektyvos
pateikdamas savg ketvirtosios dalies interpretacija.
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aStuntinémis, ar vietomis dvi paskutines takto ketvirtines smulkinti keturiais judesiais. H.
Swarowsky dalies pradzioje nurodo ketvirtinés tempa, kuris tolygus 40 ketvirtiniy per minutg
(zr. 5 prieda). Tuo tarpu L. Bernsteinas nurodo aStuntinés greitj (96 aStuntinés per minute).
Tai sudaro prielaidas iSvadai, kad L. Bernsteinas, nors ir diriguodamas kiek grei¢iau nei H.
Swarowsky’?, buvo labiau linkes diriguoti sudétinémis dirigavimo schemomis, nurodant
smulkesnius metroritminius darinius. Tai paliudija ir iSlikgs L. Bernsteino diriguoto Adagietto
vaizdo jraSas (zr. 69 iSnaSos interneto nuoroda nuo 45 min.). Tiesa, ir H. Swarowsky’o
partitiiroje vietomis galima pamatyti schemos dalinimo Zymeny (Zr. 5 prieda: 8 ir 9 partittiros
taktus).

BeprasmisSka biity bandyti aiSkiai atsakyti j klausima, kurio dirigento interpretacija —
H. Swarowsky’o ar L. Bernsteino — yra pranaSesné. Abu dirigentai pasaulyje pripazjstami
kaip nekvestionuotinos interpretacinés kokybés atstovai. Remdamiesi jy neabejotina
reputacija siekéme pateikti jvairius metroritminés fabulos interpretavimo pavyzdzius. Tyrimo
autorius pasilieka galimybe pasiskolinti jam labiausiai tinkamus interpretacinius spendimus
savai analizei ir atlikimui, nepretenduojat | apibréztims nepasiduodancia ,.interpretacing
tiesa. Pasikartosime, kad svarbiausias dirigento tikslas — kokybinis rezultatas, t. y. sava
interpretacija atrakinti dramaturginius kompozicijos kodus ir tokiu btidu suzadinti klausytojy
esteting patirtj. Jei interpretaciniai sprendimai tai uZztikrina, tuomet jie yra pagristi ir
pateisintini. Siuo poziiiriu ne tiek svarbu, kiek interpretaciniai spendimai yra pasiskolinti, ar
savarankiski’®, kiek jie yra tikslingi ir pasitarnaujantys galutiniam, iSbaigtam meniniam
rezultatui.

Bandydami kiek jmanoma tiksliau atkurti istoring Adagietto interpretacija tempo
pasirinkimo atzvilgiu, taip pat susidurtume su keblumais. Pats G. Mabhleris néra tiksliai
nurodes simfonijos tempo metronomo nuoroda, tafiau zinomas jo pageidavimas dalj atlikti
mazdaug per septynias minutes. Atlikimo tradicijos poziiiriu laikui bégant Adagietto dalis
darési vis létesné. Uzfiksuota, kad garsiojoje Amsterdamo Concertgebouw salé¢je mazdaug po
60 mety nuo pirmojo simfonijos atlikimo (1904) dauguma dirigenty Adagietto interpretacija

tempo poziiiriu pakeité radikaliai — nuo G. Mahlerio pageidaujamy septyniy minuciy dalis

2 Kad H. Swarowsky G. Mahlerio Adagietto dirigavo lé¢iau patvirtina ir islikes garso jraSas. Prieiga per
internetg: https://www.youtube.com/watch?v=difwgxkiauk&t=3149s. Kausyti nuo 48.45 min. Atlicka Vienos
simfoninis orkestras, diriguoja H. Swarowsky.

73 Pateikiamoje G. Mahlerio V simfonijos ketvirtosios dalies partitiroje 8 priede, i§ H. Swarowsky’o pasiskolinti
interpretavimo elementai zymimi Sviesiai mélyna spalva, o i§ L. Bernsteino — violetine, i§ J. Domarko — tamsiai
melyna.
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iSsitesé iki keturiolikos. Manoma, kad tam jtakos tur¢jo ir L. Visconti kino juosta ,,Morte a
Venezia“’*, kurioje reZisierius naudojo gana léto tempo ketvirtosios simfonijos dalies
interpretacija, iSgarsinusia Adagietto visame pasaulyje’”. G. Mahleris laisku informavo
dirigenta W. Mengelberga, kad Adagietto ities buvo zmonai skirta meilés daina. Tame
paciame laiSke A. Mahler nurodé ir jai skirtus G. Mahlerio sukurtus poemos ZzodZius.
Dirigentas W. Mengelbergas iSraS¢s poema savo partittiroje tarsi padare iSvada, kad Adagietto

melodija yra daina su Zodziais:

Adagietto
,Sehr langsam

e —

3]

5 molto rit. a tempo (molto Adagio)

o) o (E——— > e————
o— —— .

S e i T —

Wie ich dich lie - be, Dumei-ne  Son-ne, ich kann mit

7 : He .

ANV \

Q) —— N —

Wor- ten Dir's nicht sa- gen Nur mei-ne  Sehn-sucht kann ich Dir

S T T~

A
| hd /
to o 2
' S~——— ©
kla- - - -genund met - - ne Liebe

57 pav. G. Mahlerio sukurtos poemos teksto ir Adagietto melodinés linijos sintaksiné atitiktis

Taikant metrotektoning analize¢ ketvirtajai simfonijos daliai, jdomu pazvelgti | H.
Swarowsky’o ir L. Bersteino atliktas analizes, kurios pateiktos 5 ir nr. 6. prieduose Matome,
kad abu dirigentai gana skirtingai traktavo ketvirtosios dalies frazuot¢. Labiausiai tai

pastebima dalies paskutiniuose taktuose, kur H. Swarowsky atskiria 95 ir 96 takta, taip pat 97

74 Zitiréti interneto nuoroda:
https://web.archive.org/web/20080415072116/http://www.daanadmiraal.nl/Articles/Mahler5Adagietto.html.

e Regima tendencija kai menininkai organizuoja filmy simfoninés muzikos koncertus ir bandydami atkurti kino
juostos dvasig i$ jy periima girdétasias interpretacijas. Labai tikétina, kad Adagietto tempo interpretavimo atveju
galéjo atsitikti panasSiai.
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nuo 98 takto. Tuo tarpu L. Bernsteinas grupuoja skirtingai: 94 takta atskirdamas nuo 95, 96
nuo 97 ir 99 nuo 100 takto. Siuo atveju, frazavimo poziiiriu, labiau jtikina L. Bernsteino
pasirinktas grupavimas. Taciau daugumoje viety galima sutikti ir su Swarowsky’o sitiloma
grupavimo logika.

Pasirinkta nepristatyti metroritminés fabulos analizés taikymo G. Mahlerio V
simfonijos finalui. Tegsiant Vienos simfoning tradicija, kompozitorius sukomponavo simfonija
apjungiantj finalg i§ pries tai skambéjusios tematinés medziagos. Tod¢l ¢ia regimi tie patys

praeitose dalyse aptarti metroritminés fabulos analizés taikymo principai.

4.2. Partitiiry perrasinéjimo praktika: B. Kutaviiaus atvejis

I§ dirigento kaip atlikéjo perspektyvos, G. Mabhleris savo partitiiras zymédavo labai
tiksliai. Jo kiiriniy pulsaciné fabula beveik visuomet yra tapati tiksliai partitiiroje perteikiamai
metroritminei fabulai. Todéjrwl interpretuodami G. Mahlerio metroritming fabulg,
perduodami realius, 1§ muzikos plaukianc¢ius pulsacinius vienetus, galime buti labai tikslis.
Taciau tokie ne visada galime biti atlikdami kity autoriy kiiryba. Neretai kompozitoriai, patys
nebiidami praktikais atlikéjais, sukurta muzika notacijos Zymenimis perteikia itin
komplikuotu biidu. Jei muzikos turinys yra daugiasluoksnis, komplikuotas ir jo nejmanoma
perteikti tradicinés notacijos Zymenimis, tuomet nejprastas, individualus kompozitoriy
Zyméjimas yra pateisinamas ir reikalaujantis ilgesniy repeticijy.

Daznu atveju, gana paprastai skambanti muzika, notacija biina perteikiama taip pat
labai sudétingai. Kompozitoriai siekdami perteikti simbolius pasitelkia numerologinius kodus
metry, takty zymeéjimui, ar bandydami perteikti grazy, simbolinj grafinj vaizda partitiiroje
aukoja jos praktiSkumo, aiSkaus perskaitymo démenj. Tokiais atvejais dirigentams yra
rekomenduojama nepagailéjus asmeninio laiko perraSyti partitira (kartu su partijomis).
PrieSingu atveju komplikuotos ir sudétingos notacijos jsisavinimas interpretuojant
metroritming fabulg atims daug brangaus repeticijy laiko, galimai gadins kolektyvo gera
psichologinj mikroklimatg ir galiausiai negarantuos s¢kmingo ir kokybisko atlikimo rezultato.

Tokio pobiidzio partitiiros sunkiai muziky yra suvokiamos biitent dé¢l visiSko fiksuotos
metroritminés fabulos ir realiai skambancios pulsacinés fabulos neatitikimo. Dé¢l Sios
priezasties, jvertinus galimai labai komplikuotg ir sudétingg metroritming fabulg ir jos realy
neatitikima su pulsacine fabula, rekomenduojama jas sutapatinti, t. y. perrasyti metroritming
fabula metroritminius jvykius organizuojant papras¢iau suvokiamu budu. Tyrimo autoriaus

nuomone, svarbiausias yra kompozitoriaus realaus sumanymo, realiai skambanc¢ios muzikos
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perteikimas. Siuo atzvilgiu dirigentas turi gerbti autoriaus sukomponuotus dramaturginius
kodus ir juos tiksliai jgyvendinti. Taciau jei nepazeisdami pirminio sumanymo galime tg patj
skambesj iSgauti viskg perraSydami paprastesniu biidu — tai yra labai rekomenduotina
praktika. Kaip konkrety pavyzdj pateikiame Broniaus Kutavifiaus operos-poemos pagal
Sigito Gedos libreta ,,Strazdas — zalias paukstis atvejo analize.

Kaip zinoma, Bronius Kutavi¢ius daznai kuriamg muzika uzraSydavo grafinémis
partitiiromis. Jos labai grazios ir vertos atskiro démesio kaip vizualaus meno kiiriniai. Taciau
praktiSkumo aspektu grafiné notacija atlik¢jams yra gana kebli. Pristatomas B. Kutavi¢iaus
operos-poemos rankrascio fragmentas (58 pav.), kur raudona rodykle pazymimas motery
choro pirmasis epizodas. Metroritminés fabulos aspektu, vizualiai $is fragmentas tarsi ir
aiSkus, taciau kompozitorius renkasi netaktuoti viso motery choro epizodo. Tokiu atveju
dirigento pareiga, vadovaujantis zodzio kir¢io logika, izvelgti latentiniy takty segmentus.
Aptariamuoju atveju buvo pasirinkta motery choro epizoda sutaktuoti, tokiu btdu visam
chorui i§ karto aiski ir kir¢iavimo logika, ir pulsacinis vienetas ir dirigavimo schema (zr. 59

pav.).
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58 pav. Kutavicius, B. Opera-poema ,,Strazdas-zalias paukstis®. Vilnius: rankrastis, 1980
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59 pav. Kutavicius, B. Opera-poema ,,Strazdas-zalias paukstis“. Vilnius: red. I. J. Simkus, L. Butkus, 2023

Analizuodami operos misraus choro epizoda (60 pav.) rankraStyje matome
kompozitoriaus pageidavima jj atlikti fugato, kitaip tariant epizodas néra visiSkai laisva
improvizacija nurodytos dermés rémuose, taCiau jo pradzia turi biiti gana grieztai
organizuota’®. D¢l $ios prieZasties operos-poemos pastatymo metu 2023 mety rudenj’’, tyrimo
autorius, kaip pastatymo muzikos vadovas, papras¢ visg epizodg perraSyti Siuolaikine notacija
pagal irasa kaip organizuoty fugato (zr. 67 pav.). Tokiu biidu, choras gaves perraSytas natas
pirmos repeticijos metu i$ karto suprato kg reikia daryti. Aptariamuoju atveju galioja tas pats
praktiSkumo démuo: jei buty vadovaujamasi kirinio rankra$ciu, tuomet Siuo tikslu reikéty
numatyti didelius repetavimo laiko resursus. Taip pat verta atkreipti démesj, kad naujojoje
2023 mety redakcijoje pasirenkama natas grupuoti pagal dirigento diriguojama tvinksnj, t. y.,
jei tvinksnis trijy tvinksneliy — grupuojami trijy garso trukmés veréiy — aStuntiniy koteliai, jei
dvejy tvinksneliy, tuomet grupuojami dviejy astuntiniy naty koteliai. Tokiu biidu 61 pav.

takto nr. 305 pirmoji schemos dalis diriguojama tridaliu tvinksniu, o antrasis — dvidaliu.

76 Tai girdime ir operos-poemos ,,Strazdas — Zalias paukstis“ kino juostoje, kurios kiirimo metu dalyvavo ir pats
autorius, praSydamas epizoda atlikti  organizuoto  fiigato budu. Ziuréti interneto  nuoroda:
https://www.Irt.It/mediateka/irasas/2000245658/strazdas-zalias-paukstis-is-kino-juostos.

7 Premjeros 2023. Spalio 27 ir 29 dienomis Panevézio muzikiniame teatre.
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60 pav. Kutavi¢ius, B. Opera-poema ,,Strazdas-zalias paukstis®. Vilnius: rankrastis, 1980
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61 pav. Kutavi¢ius, B. Opera-poema ,,Strazdas-zalias paukstis“. Vilnius: red. I. J. Simkus, L. Butkus, 2023

Pergrupavimas. Poreikis pergrupuoti metrotektonines struktiras B. Kutavi¢iaus
operoje-poemoje ,,Strazdas — zalias paukstis® yra vienas svarbiausiy partitiiros perraSymo
argumenty. Jau nuo pirmo pirmyjy smuiky jstojimo takto (62 pav. pazymima raudona
rodykle) susiduriame su keliais probleminiais klausimais: kokia garso trukmés verté yra tapati

diriguojamam tvinksniui; kiek tvinksnis savyje talpina tvinksneliy; kokie fraziy atramos
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taskai. B. Kutavi¢ius metronomo nuoroda pazymi, kad tvinksnis yra tapatus astuntinei garso
trukmes vertei, o tvinksnio greitis yra 144 astuntinés per minut¢. Taciau koteliy grupavimas
sufleruoja, kad pirmasis tvinksnis yra 5-iy SeSioliktiniy apimties, o antrasis — 6-iy
SeSioliktiniy. Atlikimo praktikoje yra jprasta tvinksniu turéti arba dvidalius arba tridalius, nes
atlikéjai sunkiai sugeba su dirigento judesiu sinchronizuoti tvinksnius, jei jie biina didesniy
sudétiniy struktiiry. D¢l Sios priezasties pasirinkta diriguoti dvidaliais ir tridaliais tvinksniais
nezymiai pergrupuojant B. Kutaviiaus Zymimas struktiiras. Siuo atveju tvinksnelis atitinka
SesSiolikting garso trukmeés verte. Tokiu biidu dvidalj tvinksnj sudaro dvi Sesioliktinés, o tridalj

— trys SeSioliktinés garso trukmeés vertés.
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62 pav. Kutavicius, B. Opera-poema ,,Strazdas-zalias paukstis“. Vilnius: rankrastis, 1980

Naujosios redakcijos perraSytoje partitiiroje (pav. 63) galime matyti, kad kotelius
pasirinkta sugrupuoti pagal realiai diriguojamus tvinksnius. Tokiu biidu pirmojo takto
pirmasis tvinksnis yra tridalis, dél to diriguojamas létesniu judesiu (96 astuntinés su tasku per
minute), o antrasis — tridalis ir diriguojamas greiciau (144 astuntinés per minute). Tuo tarpu
antrasis taktas diriguojamas trimis dvidaliais tvinksniais.

Lieka atsakyti j paskutinj kilusj klausima: kokie fraziy atramos taskai. Siuo atveju
vadovaujamasi kompozitoriaus koteliy grupavimo logika: fraze turi dvi atramas kiekvieno
struktiiros-motyvo, grupuojamo koteliais pradzioje. Kadangi §io tyrimo autorius aiSkumo ir
praktiSkumo délei pasirenka koteliais grupuoti tvinksnius, tradiciSkai motyvus apibréZiame
taktais. Tokiu biidu B. Kutaviciaus vieng takta ¢ia padalijame j du taktus: 5/16 ir 3/8. Pagal
matemating logika 3/8 taktai galéty biiti Zymimi ir 6/16, taiau tai tik klaidinty atlikéjus.
Paprastai 3/8 ar 3/4 taktai atlikéjy suvokiami kaip sudaryti i$ trijy dvidaliy tvinksniy.
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63 pav. Kutaviius, B. Opera-poema ,,Strazdas-zalias paukstis“. Vilnius: red. I. J. Simkus, L. Butkus, 2023

11/16-1y taktai pradiniam skaitymui i§ partitiiros ar partijy atlikéjams yra per sudétingi
siekiant nustatyti frazés atrama, naty grupavima, tvinksnio sudétj ir greiti. Paranku taikyti L.
Stravinsky’o modelj (3.1.), viska perrasant ;| muzikams paprasciau suvokiamus smulkesnius
metrinius darinius. Frazés atramos poziiiriu pergrupuodami (63 pav.) taip pat vadovaujamés
tradicinés analizés modeliais: motyva sudaro taktas, o frazg¢ — du; takto pirmosios dalys yra
stipriosios, t. y. naujojoje redakcijoje visi atramos taSkai sutampa su takto pirmosiomis
dalimis.

Tokia pat logika vadovaujamasi ir toliau pergrupuojant taktus. 14/16 taktuose B.
Kutavi€ius vienu taktu apibrézia pilng frazg (64 pav. pazymima raudona rodykle). Taciau
suvokiame, kad interpretuodami sudétinius 14/16 taktus galime gauti daug grupavimo
varianty, ir kad §is grupavimas yra neaiskus, nepraktiSkas bei netikslingas. Paprasciausiu budu
pasirinkta 14/16 taktus dalinti per pus¢ vietoje vieno takto iSskiriant du 7/16 taktus. Dar
daugiau, abu 7/16 taktai grupuojami taip pat: pirmi du tvinksniai yra dvidaliai, o treciasis —
tridalis (trijy SeSioliktiniy garso trukmés verciy). 65 pav. fraze ir vél sudaro du taktai, o

motyva — vienas. Tuo tarpu alto partijoje natos kei¢iamos kartu su dirigento judesiu rodomu
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tvinksniu. Pastarasis grupavimas tampa ir labai aiSkus, ir praktiskas, net i§ pirmo karto
perskaitomas, o muzikinis tekstas ir kompozitoriaus pradinis sumanymas nuo to visiSkai

nepasikeicia.
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64 pav. Kutavicius, B. Opera-poema ,,Strazdas-zalias paukstis“. Vilnius: rankrastis, 1980
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65 pav. Kutaviius, B. Opera-poema ,,Strazdas-zalias paukstis“. Vilnius: red. I. J. Simkus, L. Butkus, 2023
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67 pav. Kutaviius, B. Opera-poema ,,Strazdas-zalias paukstis“. Vilnius: red. I. J. Simkus, L. Butkus, 2023

Daug sudétingiau traktuoti B. Kutaviciaus zymimus 11/16 taktus 40 rankrascio
puslapyje (66 pav. pazyméta raudona rodykle). Pirmieji smuikai jstoja takto pradzioje, taciau
frazés atrama yra tre€ioji nata. Pirmy smuiky frazés atramos metu, ties antrgja SeSioliktine,

istoja visi kiti styginiai: antrieji smuikui, altai, violoncelés ir kontrabosai. Kadangi pirmosios
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dvi trisdeSimt antrinés pirmyjy smuiky natos yra frazés priestaktis, B. Kutaviiaus takty
grupavimas prieStarauja naturaliai pulsacinei logikai ir tik trikdo orkestro muzikus. Dél Sios
priezasties, perrasant partitlira, pasirinkta pirmasias dvi takto natas priskirti prie§ tai buvusiam
taktui (67 pav.), o visus veliau sekancCius taktus pergrupuoti pastumiant viena SeSioliktine
garso trukmés verte toliau. Tokiu budu frazés atramos taSkas ir didziosios dalies styginiy
istojimas sutampa su takto stiprigjg dalimi ir yra labai patogus suvokti ir sinchroniskai atlikti.
Taip pat 11/16 taktus pasirinkta dalinti pusiau dél frazés motyvy iSskyrimo ir greitesnio
grupavimo suvokimo. Tokiu biudu gauname du taktus: 3/8, kuris diriguojamas trimis
dvidaliais tvinksniais ir 5/16, kuris diriguojamas dviem tvinksniais — tridaliu ir dvidaliu.

Pastarasis grupavimas repeticijy metu buvo i§ karto perskaitytas, suprastas ir atliktas.
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68 pav. Kutavi¢ius, B. Opera-poema ,,Strazdas-zalias paukstis®. Vilnius: rankrastis, 1980
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69 pav. Kutaviius, B. Opera-poema ,,Strazdas-zalias paukstis“. Vilnius: red. I. J. Simkus, L. Butkus, 2023

Takty perstimimas viena SeSioliktine garso trukmés verte taip pat pasitarnauja ir
solisto partijai. Rankrastyje B. KutaviCius solistui nurodo jstoti visuomet sinkopuotai, t. y.
viena SeSioliktine véliau (zr. 68 pav.), taCiau tiek frazés atramos taskai, tiek kir¢iuoti
skiemenys visuomet yra viena SeSioliktine garso trukmés verte véliau. Dél Sios nelogiSkos
notacijos, solistui ypa¢ nepatogu ir komplikuota savo atliekama partija sinchronizuoti su
dirigento judesiu ir orkestru. Kaip matome perraSytoje partitiiroje (69 pav.), Sios problemos
pavyksta i$vengti. Cia visi solisto jstojimai ir kiriuoti skiemenys sutampa su stipriosiomis
takto dalimis. Tokiu buidu solistui perskaityti partija ir ja sinchronizuoti su dirigento judesiu

ir orkestru tampa daug paprasciau.
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71 pav. Kutavi¢ius, B. Opera-poema ,,Strazdas-zalias paukstis“. Vilnius: red. I. J. Simkus, L. Butkus, 2023

Taktavimas. Tam tikrus operos-poemos epizodus, B. Kutavicius renkasi apskritai
netaktuoti. Viskas biity paprasciau, jei tokio tipo epizodg atlikty tik vienas atlikéjas, kuriam
nereikety diriguoti. Taciau esant didesniam atlikéjy skaiciui ir dirigavimo poreikiui, reikalinga
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iSryskinti latentinius taktus, t. y. minimus epizodus tiesiog sutaktuoti. Zinoma, jei jie turi
aiSkig metroritming struktiirg ir néra laisva aleatorika. Pateiktame operos fragmente (70 pav.)
groja vargonai, dainuoja du solistai: sopranas ir bosas bei visas motery choras. Siuo atveju
atlik¢jams tikrai reikia Zinoti tvinksniy apimtis, dirigavimo schemas ir fraziy atramos taskus.

D¢l siy priezasCiy pasirinkta visg epizoda sutaktuoti (Zr. 71 pav.).
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Kitame pertaktavimo pavyzdyje analizuojamas kompozitoriaus originalus epizodas,

kuri pradeda kanklés dviem aStuntinémis natomis (72 pav. pazymima raudona rodykle).

Taciau Sios natos yra frazés priestaktis, tuo tarpu takto antroji metrin¢ dalis yra frazés atramos

taSkas. Todél reikalinga pastarajj sutapatinti su pirma takto metrine dalimi. 7/8 Zyméjimas taip

pat nelogiSkas: visa muzika ¢ia skamba duoline pulsacija, o nelyginis 7/8 metras suponuoja

tik nuolatin] frazés atramos taSko pasislinkima takte ir prieStarauja realiai skambanciai

muzikai, pulsacinei tekmei. PerraSytame pavyzdyje (73 pav.) matome daug paprastesniu biidu

fiksuotg tolygia B. Kutavi¢iaus muzikos tékme. Perrasytos partitiiros instrumentinéje

faktiroje frazés atramos taSkai sutampa su takto stiprigja dalimi (Zr. pav. 73), o metroritmine

fabula — su realiai skambancia pulsacine fabula.

Partitiry perraSymas suteikia galimybe ypac sudétingai interpretuojama metroritming

ivykiy eiga visiems suvokti daug paprastesniu biidu. Pirmiausia perraSymo biitinybé¢ kyla, kai

kompozitoriy sukomponuota realiu atlikimo momentu skambanti pulsaciné fabula visiskai

nesutampa su metroritmine fabula fiksuota partitiiroje. Dirigentas interpretuodamas tokio tipo

metroritming struktiirg savo judesiy projekcija tik trikdys atlikéjus. Jam taip pat neuztenka

atlikimui paruosti tik partitiirg (taip sutapatinant sava judesiy eigg su skambancia pulsacine

fabula), bet taip pat bitina perraSyti ir atlikéjy partijas. Tik tuomet bus iSvengta dviejy

kardinaliai skirtingy informacijy atlikéjams apie ta patj opusa: dirigento judesiy projekcijos

sutapatintos su pulsacine fabula ir netapacios metroritminés fabulos partijoje. Susidiirus su

aptariamo pobiidzio problema partitliros ir partijy perrasinéjimo praktika yra rekomenduotina

ir sveikintina.
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ISVADOS

1.  a) Ritmas turédamas sava kir¢iavimo, akcenty sistema, yra nattiraliai susij¢s su metru ir
tuo grindziamas sudurtinés metroritmo s3vokos vartojimas. Metroritmas yra
organizuotas ritmas, kurj sudaro jvairiai organizuojamos ritmingés struktiiros.

b) Metroritmine fabula vadinama kiirinio metroritminés raidos logika, metroritminiy
ivykiy seka, kuri pasitelkiama organizuojant atlickamo kiirinio muzikinés dramaturgijos
naratyva. Metroritminé fabula tai — kiirinio metroritminiy elementy ,,programa®, forma,
ju déstymo eiga.

c) Partitliroje dirigentas interpretuoja ne pulsacija, o notacija fiksuota metroritma.
Metroritmo interpretacijos iSdava yra praktiSkai dirigento manualine technika
perteikiama pulsaciniy vienety eiga. Metroritminé fabula ne visuomet tiesiogiai sutampa
su realiai pulsuojancia muzikos tékme.

d) Pulsacinis vienetas dazniausiai atitinka vieng diriguojama judesj, tiksliau, dviejy
judesiy grupe — rankos kilima ir leidimasi Zemyn. Sis pulsacinis vienetas angly kalboje
vadinamas beat, i lietuviy kalba, priklausomai nuo konteksto ver¢iamas jvairiai — musti,
dauzyti (smugiuoti), kalti, plakti. Beat’o savoka tarptautiné bendruomen¢ placiai taiko
Siuolaikinei atlikimo praktikai. Siekiant plésti lietuviy kalbos muziking terminija,
sitiloma jvesti lietuviskg atitikmenj ir anglosaksiskos tradicijos beat’q keisti i lietuviska
tvinksnj, kuris tiksliai apibrézia pulsacinj vieneta.

2.  a) Muzika kuriama garsus organizuojant laike. Kompozitoriai garso trukmes vienokiu ar
kitokiu budu struktiruoja, suteikdami ritmui metring struktiirg ,,ritma metrina“. Todél
metroritmas suvokiamas kaip universalus muzikinés medziagos parametras, taikytinas
visai egzistuojanciai muzikai.

b) Muzika diriguojama pirmiausia teikiant informacija apie metroritminiy jvykiy eiga,
todél aiskiy ar latentiniy metroritminiy struktiry interpretavimo ir perteikimo galimybé
sudaro prielaidg teiginiui, kad visa pasaulyje egzistuojanti muzika gali buti diriguojama.

3. a) Metroritmo interpretacijos ir jos salygojamos pulsacijos reikSmé¢ kolektyviniam
muzikavimui yra fundamentali, dirigavimo menui tai — esminis, organizuojamas
muzikos parametras. Per tikslingg metroritmo interpretacija garantuojamas kolektyvinis
sinchroniSkumas. Sinchronizavimas laikytinas kolektyvinio muzikavimo pagrindu.

b) Modernaus dirigavimo technikoje skiriami keli informatyviyjy gesty tipai (techniniai

ir ekspresyvieji). Techniniai gestai teikia informacija apie metroritming jvykiy eiga:
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garantuoja darnias jstojimy pradzias, vertikal¢ sinchronizacijg tarp skirtingy kolektyvo
atlikéjy.

c) Garso trukmés, metroritminés jvykiy eigos individualus interpretavimas yra
svarbiausia kolektyvinio muzikavimo sinchronizavimo problema. Kuo didesnis
kiekvienas kolektyvo atlikéjas tam tikrais atvejais turi aukoti savo individualuma vardan
bendrai kuriamos kolektyvinés interpretacijos. PraktiSki metroritminés fabulos
analizés metodai greiciausiu ir efektyviausiu biidu padeda interpretacijas vienyti ir
pasiekti didZiausio kolektyvinio sinchroniSkumo.

a) Analizuodami partitiiras dirigentai turi galvoti apie savo kiino judesiy projekcija, kad
buty sukurta sinchronizuota muziky reakcija, realizuojanti bendra muzikinj paveiksla.
Dirigento analizés terminas naudojamas apibiudinant tiek dirigenty naudojamag
analizés tipa, ji lyginant su kitais muzikos analizés buidais, tiek visg analitinj partitiry
nagrin¢jimo ir atlikimo procesa.

b) Dirigento analizé¢ skiriasi nuo formaliosios (harmoninés, formos, Schenkerio)
analizés, kuri tam tikra prasme yra antrojo plano, nes pirmiausia dirigentai tiria
laikinius, t. y. metroritminius jvykius ir rankomis perteikia laiking informacija. D¢l Sios
priezasties dirigento analizé pasizymi tam tikru specifiSkumu, kai esminiu objektu
pasirenkamas laikinis muzikos jvykiy démuo, fiksuotas partitiroje. Kitaip tariant,
kertinis dirigento taikomos analizés objektas notacijoje yra metroritmas, kurio jvykiy
eigos kokybiSka interpretacija sudaro visas prielaidas turiningai skleistis kitiems
muzikos parametrams (auksciui, dinamikai, artikuliacijai).

c) Metroritminés fabulos analiz¢ i§ esmés sudaro dvi dalys, t. y. tvinksniy ir
metrotektonine analizés. Tai patvirtina ir dirigenty Zymenys partitiirose, kur dazniausiai
aptinkami metrotektoniniai briikSniai ir tvinksnius grupuojantys schemy simboliai.
Metroritminés fabulos analizeé skirta suvokti kompozicijy metroritming strukttirg ir yra
patogiausias biidas siekiant kiirinj iSmokti diriguoti mintinai, kas padeda uztikrinti
dirigavimo judesiy laisve. Todéel tokia analizé, yra rekomenduojamas metodas siekiant
s¢kmingo atlikimo.

a) Vienas svarbiausiy sitilomy metroritminés fabulos analizés metody — tvinksniy
analizé. Sis analizés metodas ypaé svarbus dirigentui imantis pirminio saviruogos darbo
— nuodugnios partitiros studijos. ISankstin¢ tvinksniy analizé, siekiant nuspresti
kokiomis dirigavimo schemomis ir kokio grei¢io tvinksniais diriguosime, yra biitina. Si

analizé¢ partitiroje atlickama naudojant sitlomus dirigavimo schemy Zyméjimo
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simbolius, kurie turi buti informatyvis, vizualls ir savo raiSka negoziantys kirinio
autoriaus teikiamos informacijos. Pasitelke tvinksniy analiz¢ galime tikslingai siekti
greitos, repeticijy laika taupancios kolektyvinés atlikimo sinchronizacijos. ISankstiné
tvinksniy analizé metroritming fabulg padeda interpretuoti aiskiai, greitai ir paprastai.

b) Atliekant kiirinius su zodiniu tekstu, jis turi lemti tvinksniy darybg ir grupavima.
Prie§ priimant sprendima dél tvinksniy grupavimo, turime susipazinti su analizuojamo
opuso teksto, konkreCios kalbos kir¢iavimo taisyklémis. Jomis vadovaudamiesi,
nuspresti ne tik del choro ar solisto partijos stipriyjy ir silpnyjy kirciy, taciau Siuos
kiréius prasmingai suvienodinti ir su orkestro atliekamomis partijomis. Zodinis kiirinio
tekstas tiesiogiai lemia orkestro atliekamy pulsaciniy vienety apimtj bei grupavima.

c) Sitloma aiSkiai apibrézta tvinksniy analizés simboliy sistema. Pagrindiniy
dirigavimo schemy simboliai ir jy paaiSkinimai pateikiami 1 priede. Visi tvinksniai
dazniausiai yra dvidalés arba tridalés tvinksneliy strukttiros. Siiilomos simboliy formos
tiesiogiai koreliuoja su dirigavimo schemos pieSiniu. Tai labai svarbu, kadangi simbolis
turi biiti kuo tiksliau suprastas.

d) Vadovaujantis H. Swarowsky’o archyve rastais dirigavimo schemy simboliais
iSvedama nuosekli dirigento naudota Zymejimo sistema, kuri pateikiama 2 priede. H.
Swarowsky sudétines tos pacios trukmeés tvinksniy dirigavimo schemas Zymi tuo paciu
principu kaip ir sudétines skirtingos trukmés tvinksniy dirigavimo schemas. Visgi
modern¢jant muzikinés raiSkos priemonéms, dazniau naudojant skirtingus
metroritminius  darinius, kartu kyla poreikis ieSkoti aiSkesnés, dviprasmybiy
nekeliancios Zymejimo sistemos. Tyrimo autoriaus sitilomoje zymeny sistemoje (1
priedas) sudétinés tos pacios trukmés tvinksniy dirigavimo schemos uZrasomos kitais
simboliais nei sudétinés skirtingos trukmeés tvinksniy dirigavimo schemos. Siuo svarbiu
atskirties aspektu grindZiamas siiilomos universalios dirigavimo schemy simboliy
sistemos pranasumas.

Metrotektoninis analizés metodas lemia atlickamos muzikos frazavimg. Tvinksniy
analizé yra smulkesnés fakttiros analizé, o metrotektonika apima stambesnés faktiros,
stambesniy fraziy analiz¢. Dirigentai ypa¢ placiai naudoja metrotektoninj analizés
metoda. Tai jrodo jy palikti, uzrasyti analizés Zymenys asmeninése partittirose.

a) Dirigento interpretaciniy sprendimy priémimo laisvé priklauso nuo kiirinio Zanro,
istorinio kulttrinio konteksto, individualiy kompozitoriy kiirybos Zyméjimo ypatumy,
atlikéjy sudéties, atlikimo tradicijos ir jvairiy semiotiniy bei socialiniy kolektyvinio

atlikimo komunikacijos veiksniy. Analizuojant partitiirg biitina kreipti démesj j visus
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Siuos aspektus, kadangi jie ispraudzia dirigenta i konkrety, kartais ribotg interpretacinj
vaidmenj. Holistinis poziiiris turéty salygoti konkreciy, labiausiai tinkamy partitiros
analizés metody taikyma.

b) Pries interpretuojant metroritming fabula, svarbu suvokti kaip ji buvo kompozitoriaus
konstruojama. Atlik¢jams gerai Zinoma, kad Siuolaikiné notacija néra tobula ir negali
perteikti visy atlikimo niuansy. Dirigentui prie§ pradedant atlikti metroritminés fabulos
analize, reikalingas kruopstus jsigilinimas i konkretaus kompozitoriaus notacijos
ypatumus ir opuso sukiirimo metu vyravusias atlikimo tendencijas.

c¢) Susidiirus su komplikuota notacine sistema, partitiiry perraSymas suteikia galimybe
ypac¢ sudétingai interpretuojama metroritming jvykiy eiga visiems suvokti paprastesniu
budu. PerraSymo biitinybé kyla, kai kompozitoriy sukomponuota realiu atlikimo
momentu skambanti pulsaciné fabula nesutampa su metroritmine, partitiiroje fiksuota
fabula. Tokiu atveju partitiiros ir partijy perraSin¢jimo praktika rekomenduotina ir
sveikintina.

Kolektyvo dalyvis muzikavimo metu remiasi trimis interpretaciniais Saltiniais: realiu
dirigavimu; kompozitoriaus nuorodomis, taip pat iSankstine teorine dirigento
interpretacija (jei pateikiama) partitliroje/partijose; Ses¢linio ansamblio interpretacija.
Dirigentas per rodoma pulsacija, interpretuojancig metroritming fabulg, taip pat yra
veikiamas konkretaus kolektyvo atlikimo tradicijos. Taciau dazniausiai interpretaciné
atlikejy valia reiSkiasi per kolektyvo lyderius — koncertmeisteriy grupe arba Sesélinj
ansamblj. D¢l Sios priezasties, ypa¢ dirbant su profesionaliais orkestrais, galioja
abipusis Sesélinio ansamblio ir diriguojanciojo komunikacinis rysys.

Metroritminiy jvykiy eigos tyrin¢jimas i§ esmeés yra analogiskas analitiniam muzikinés
sintaksés tyrimui. Dirigentas atlikimo metu neturi kito biido atskleisti semantines
kiirinio prasmes kaip tik per sintaksés, metroritminés fabulos interpretacija: per
sintaksinj metroritmg atskleidziama semantiné dramaturgija. Taciau metroritminés
fabulos analiz¢ svarbi ne dél pacios metroritmikos, o dél biitinybés realizuoti kiirinio
dramaturginj naratyva, nes kiiriniuose egzistuoja tam tikri, kompozitoriy uzfiksuoti
semantiniai kodai, kuriy Sifravimas yra dirigento pirminé pareiga. Dirigavimo meno
profesionalumas susijgs su teisingos metroritminés struktliros interpretacijos
pasirinkimu, kuris nepazeisty kompozitoriaus sukurtos dramaturgijos ir ja kartu su

kolektyvo muzikais jgyvendinty.
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SUMMARY / SANTRAUKA

The object of the research is methods of analysis of the metro-rhythmic fabula, and
the aim is to systematise and propose to the conductor community universal methods of
analysis of the metro-rhythmic fabula. They would help to prepare the score for performance
in the most effective way. The research is dominated by the best-practice approach, including
also other research methods, which, through systematising different conducting practices,

identify the common principles and universal benefits of their application.

1.THE METRO-RHYTHMIC DISCOURSE IN THE ART OF CONDUCTING

First of all, conductor provides information about the course of metro-rhythmic events
through his/her hand technique. However, the metro-rhythmic realisation of sounds is
inseparable from and directly determined by their intonational quality. Thus, by organising
the sounds in terms of metro-rhythm, conductor automatically realises their intonational,
dynamic, and all the other possible compositional characteristics. For this reason, it is very
important to mention the reciprocal interaction between the duration and pitch parameters.
Conductor, being aware of the pitch qualities recorded in the score, allocates a greater or
lesser amount of time for the realisation of the sounds, according to the need to realise them.
A purposeful interpretation of the metro-rhythm presupposes a richer semantics involving the
pitch level.

One 'level' of a musical work is always dependent on another. Understanding the
meanings of the individual elements therefore helps conductors to make interpretive decisions
regarding the form and tempo of a piece of music. An in-depth treatment of the metro-rhythm
allows for the realisation of a rich dramatic narrative of the composition, while an accurate
interpretation of the metro-rhythm is the basis for synchronised collective music-making. The
interpretation of the metro-rhythmic fabula is directly dependent on a professional analysis
carried out by conductor. It is therefore very important, if not necessary, to propose methods
of analysis that examine the metro-rhythmic structure of the composition or, in other words,

the course of metro-rhythmic events, or the fabula.
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1.1. Metro-rhythm as a composite concept

In order to define the concept of metro-rhythm most precisely, we refer to it as
organised rhythm. Music is created primarily by organising sounds in time. Composers
structure sound durations in one way or another, i.e. they provide rhythm with a metrical
structure. Metro-rhythm is therefore perceived as a universal parameter of musical material,
applicable to all existing music. Music is conducted primarily by providing information about
the course of metro-rhythmic events, and therefore the opportunity of interpreting and
conveying explicit or latent metro-rhythmic structures gives rise to a rather bold statement: all
music in the world can be conducted. This underlines the need for the development of
productive methods of a metro-rhythmic analysis and their particular importance for the art of

conducting.

1.2 Semantics of the metro-rhythmic fabula

The only way for conductor to convey the dramaturgy of a musical work is to use a
manual technique to convey information about the flow of the work through the interpretation
of the metro-rhythm. It is through the interpretation of the metro-rhythm that conductor can
control the overall expression of the music at macro and micro-levels, down to the fine
nuances of phrasing. The conveyed overall course of the metro-rhythmic events is called the
metro-rhythmic fabula. In this study, we would refer to the metro-rhythmic fabula as the
logic of the metro-rhythmic development of a composition, the sequence of metro-rhythmic
events that is used to organise the narrative of the musical dramaturgy of that particular
composition. The metro-rhythmic fabula is the "programme", the form, the sequence of the
metro-rhythmic elements of a composition.

The Latin word fabula means, in summary, a story, a plot, the totality of events in an
epic, epic-lyric, or dramatic work, arranged in a chronological and causal sequence. The
metro-rhythmic fabula of a musical opus also has a logical arrangement and development.
Performance that purposefully realises the metro-rhythmic fabula is more impactful. Aristotle
identifies six components of tragedy, namely plot, character, diction, thought, spectacle, and
song. The most important of these is the plot, or the fabula: 'The fabula is the basis and, as it
were, the soul of the tragedy; the characters come second. In this respect, it is somewhat
similar to painting; if someone were to daub beautiful colours without any order, it would

give less pleasure to the audience than an artist who sketches a picture" (quoted in Dilyté
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2008: 592). Aristotle's fabula is understood as a unity of action, a form of material
organisation, a sketch, or a sequence of events in a dramatic work. The same characteristics of
the fabula are also transferred to musical genres through cultural evolution and the synthesis
of the arts

American musicologist Lawrence Kramer, in his article Rosetta Tones: the Score as
Hieroglyph (Kramer 2016), compares the informativeness of musical notation with that of
hieroglyphs, pictograms, and the alphabet. Musical notation contains many more informative
components than the alphabet, such as not only the narrative of the action, but also very
specific indications of the mood and nature of the action, and most importantly the very
specific speed of the events and their explicit relations in time. The term 'fabula' comes from
literary genres, yet its study in music, because of its unique fixation on temporal structure, is

particularly meaningful and worthy of the special attention of performers and musicologists.

1.3. Interpretation of the metro-rhythmic fabula from the point of view of collective

music-making

Before interpreting the metro-rhythmic fabula, it is important to understand how it was
constructed by the composer. It is well known to performers that contemporary notation is far
from perfect and cannot capture all the nuances of performance. Performer, often with rather
abstract score requirements, uses his intuitive senses to recreate the composer's thought,
which the latter would not have been able to convey in notational markings. Performer's
interpretation becomes, in a sense, a reconstructive process, and the musician himself
becomes a restorer, a co-author of the composition. Since conductor uses a manual technique
to provide the performers with the information on the speed of sounds and their relations in
time, he first of all interprets the metro-rhythmic structure of the composition, or its the
metro-rhythmic fabula.

Like the sciences of literature and language, musicology also deals with syntax and
semantics. In the score, composer encodes semantic meanings by syntactic means. Traditional
analytical musicology often overemphasises the analysis of syntax, leaving aside the
interpretation of the meanings of a musical work. The new musicology criticises this approach
and calls for a return to the interpretation of semantic codes. The interpretation and realisation
of semantics is an important issue in the contemporary musicological discourse and
performance, however, the score remains the only reliable source for the analysis of metro-

rhythmic structures.
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The study of the metro-rhythmic progression of events — the fabula — is analogous to
the analytical study of musical syntax, yet conductor has no other way of revealing the
semantic meanings of the musical work during performance than through the interpretation of
the syntax, the metro-rhythmic fabula. The semantic dramaturgy is revealed through the
syntactic metro-rhythm. It must be remembered that the analytical study of the metro-
rhythmic fabula is important not for the sake of the metro-rhythmic fabula itself, but because
of the need to reveal and realise the dramaturgical narrative of the work through it. Therefore,
in addition to the syntactical methods of analysing the score, a holistic approach to the work is
also important, encompassing the circumstances of its creation, the time of its composition,
and the cultural context of the work. This should directly determine the choice and application
of specific methods of syntactic analysis. In order to reveal the content of music, conductor
must be faced with the fundamental question of how to treat the syntax, the metro-rhythmic
progression of events, or more precisely, the metro-rhythmic fabula.

Pulsation is directly determined by the interpretation of the metro-rhythm fixed in the
score. Therefore, a proper understanding of the metro-rhythmic parameter is a key factor in
the synchronisation of collective music performance. Providing information about the nature
and pace of the pulsation (through the interpretation of the metro-rhythm) is conductor's
primary duty and task: "The rhythmic organisation of the texture of the musical work during
performance is one of conductor's main functions. The ability to intuitively, or through
acquired knowledge, determine the tempo of a work and its changes is almost decisive for the
interpretation of the work" (Hermanas PerelSteinas, quoted in Kaveckas 2016: 41).
Synchronised interpretation is the primary condition for the disclosure of artistic content.
Therefore, in the case of collective music-making, the artistic content must be interpreted
within the parameters given by the score, with particular attention to the metro-rhythmic
structure of the composition. Otherwise, the performers shall not be able to together
synchronise sounds.

The importance of interpretation of the metro-rhythm and the pulsation predetermined
by it is fundamental for collective music-making, while for the art of conducting it is an
essential, organising musical parameter. Expression in the genres of collective music-making
must first and foremost be co-ordinated by the ensemble and synchronised during
performance. Only then can the demands for the expressive performance of a musical work,
dictated by the markings in the score, the tradition of performance, and the interpretive
uniqueness of the work, be made sense of. In a way, expression has to be "contained" in

synchronisation, or, in other words, to be expressed through it. In collective music-making it
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is possible and necessary to combine the individual emotions and movements of performers
as well as their different interpretive approaches to the opus being performed. This directly
determines the quality of musical sounds.

According to American pianist and musicologist Martin Katz, "one can not talk about
meaning and expressiveness until one reaches the level of verticality" (Katz 2009: 22), which
is why "sometimes it is better not to do something than to be out of sync" (Katz 2009: 28). In
Katz's view, it is better not to produce a missed sound than to compensate for a gap at the
wrong time, thus disrupting the whole interpretation and destroying the fundamental principle

of collective music-making, i.e. synchronicity.

2. ANALYSIS OF THE METRO-RHYTHMIC FABULA

To quote American conducting theorist Harold Farberman, "There is no one "correct"
musical/physical solution to a musical problem. Obviously, any two conductors confronted
with the same musical problems will treat them differently and will make different musical,
and therefore physical, decisions. Even conductors who could agree completely on the
meaning of a musical score would get different results because of their individual motor
skills, muscular dexterity, and a unique body structure" (cited in Ashley 2000). However,
through observing the specificities of this relatively young art, it is possible to derive some
theoretical principles of technical gestures that would apply universally. The unit of a
technical gesture is a group of ascending and descending movements of the arm, which is
hereafter referred to as a beat. A beat has a specific speed; it consists of a number of values of
the sound duration; it can therefore be universally understood from different viewpoints of

schools of conducting.

2.1. Conductor analysis: between realisation and interpretation

The concept of 'conductor analysis' is different from the methods of analysis proposed
by music analysts (e.g. Heinrich Schenker's method of analysis). For conductors, analytical
(harmonic, form, Schenkerian) analysis is, in a sense, a second-degree analysis. According to
Anu Konttinen, the term conductor analysis does not exist as such, but it is nonetheless a
concept that describes the content of the method of score analysis quite accurately — a method
that can be found in the various works of analytical research in the field of score reading. The

term is used to describe both the type of analysis hypothetically used by conductors, in
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comparison with other forms of music analysis, and the entire analytical process of score
analysis and performance (Konttinen 2008: 207).

Conductors carry out their analysis by working with their inner ear or with different
recordings of music which open up a richer, broader interpretive context. The situation of the
natural musical process must be reflected in the markings of the score analysis. This calls for
the development of flexible methods of analysis that do not stifle the flow of music, but on the
contrary help it to unfold.

In the process of music-making, ensemble participant relies on three interpretive
sources: conductor's actual conducting; composer's markings (including the conductor's prior
theoretical interpretation of the score/parts); and the interpretation of the shadow ensemble.
Conductor is also influenced by the performance tradition of the particular ensemble.
However, the interpretive will of performers is most often expressed through the leaders of
the ensemble — the concertmasters' group or the shadow ensemble. The orchestra's leadership
group, because of its long experience of playing music, has the greatest authority in
discussing how the conductor's gestures should be interpreted. Each ensemble is made up of
individuals with their individual cultural backgrounds, who together form a unique and
unrepeatable community of musicians, in which the communication principles specific to only
that particular ensemble are found. This makes the communication of collective music-
making particularly complex and difficult to define.

The freedom of conductor's interpretive decisions depends on the genre of the
composition, the conductor's authority, and various semiotic and social factors of
communication of the collective performance. When analysing a score, it is necessary to pay
attention to the different principles of communication in the case of specific music genres,
since the genre of performance imprisons conductor in a specific, sometimes limited,
interpretive role. The different principles of communication in specific genres, the historical
context of the work, performance traditions, and the peculiarities of notation should also
determine which methods of analysis are most appropriate for a particular score, and more
specifically, how they can be applied to interpretation.

Due to the specificity of collective music-making, conductor's analytical decisions
should be made flexibly on a case-by-case basis, changing them to adapt to the circumstances
that arise. These circumstances do not allow for an unambiguous answer as to whether the
score is realised or interpreted, to what extent the analysis reveals the composer's intention,
and to what extent it leaves room for individual decision. However, as Jorma Panula, the

famous founder of the Finnish school of conducting, stated, "the score remains the conductor's
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most important guide in music and in its performance with the orchestra" (Konttinen 2008:
206).

In the score, conductor shall interpret the pulsation per se, but the metro-rhythm fixed
by notation. The result of the metro-rhythm interpretation is the pulsation that is rendered
practically by a manual technique. It is important to emphasise this distinction between
concepts, as the metro-rhythm does not always correspond directly to the actual pulsating
flow of the music. Donatas Katkus, speaking about the importance of intuition and
naturalness in identifying the tempo and pulse of a piece, states: "More than one performer
noticed that when phrasing, in order to cover larger spaces of time and motifs with a single
breath of a phrase, one feels the need for different pulsation than one would think when
looking only at the metre and its beating. There are, as it were, two metres: one that derives
from the metre markings and the notational features of the work, and the other from phrasing,
the character of the music movement" (Katkus 2013: 202). Conductors have to search for a
kind of golden mean between the precise implementation of the syntax and the natural
interpretation of the phrase in a rational way in order to achieve a tasteful, rich collective

performance.

2.2. Methods of conductor analysis

The core object of conductor's analysis in notation is the metro-rhythm defining the
temporal events, whose quality interpretation of the course of events provides all the
prerequisites for the rich unfolding of the music's other parameters (pitch, dynamics, and
articulation). The analysis of the metro-rhythmic fabula consists essentially of two parts, i.e.
the beat and metrotectonic analyses. This is confirmed by conductors' markings in the scores
analysed, where metrotectonic dashes and the symbols of the beat-grouping schemes are the
most common.

One of the most important methods proposed for the analysis of the metro-rhythmic
fabula is the analysis of beats. Performers often ask conductors whether they will be
conducting in two or in one, in three or in one, in four or in eight, and finally how many small
sound duration values (smaller beat units) will be contained in a single movement - a beat.
Conductor must have a clear answer to these questions ready to logically support his
interpretation, since in the score the beats can very often be interpreted differently.

The interpretation of the metro-rhythmic fabula becomes more complicated when the

musical piece under analysis has an irregular metrical structure or is composed of latent bars,
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where both the scope of the beats and their grouping may be perceived differently by
conductors (e.g. two or three smaller beat units may be grouped arbitrarily). Before the first
reading of the composition, orchestra musicians should be informed of beat grouping in the
more difficult parts of compositions. The natural structure of the phrase should directly
determine the choices of beat grouping and beat scopes. The choice of beat grouping
determines the scheme of conducting, while the establishment of the beat scope determines
how many smaller beat units we will fit in one auftact/movement, i.e. at what speed
movement we will conduct.

The influence of the text on the metro-rhythmic structure of a musical opus, as well as
on the whole syntax of pitches and durations, can be seen not only in the works of medieval
or Baroque composers, but also in the works of composers of the twentieth and the twenty-
first centuries. Before deciding on the grouping of beats, we need to familiarise ourselves with
the rules of accentuation of the text of the opus under analysis and of the specific language.
Following these rules, we should not only decide on the strong and weak accents of the choral
part, but also to unify these accents in a meaningful way with the parts performed by the
orchestra.

A preliminary beat analysis is essential to decide which conducting schemes and
which speed beats will be used. This analysis is carried out in the score using the proposed
symbols for the marking of conducting schemes, which must be informative, visual, and not
obscuring the information provided by the author of the composition. Understanding
conducting as a visual art that primarily interprets the metro-rhythmic fabula, we argue that
the beat analysis is a particularly important method of analysis of the metro-rhythmic fabula,
which can be used to achieve fast, rehearsal time-saving synchronisation of the collective
performance.

The term of metrotectonics was coined by the Russian-French musicologist Georgy E.
Conus. He argued that, as in geology, certain tectonic cuts can be made in the score which
help to reveal the structure of the work (Conus 1931). Metrotectonic cuts by Conus were
usually made at the bar line, and the episodes thus identified coincided with the metrical
organisation of the musical material. Metrotectonic cuts are most often used to distinguish
periods, sentences, phrases, or motifs. The metrotectonic method of analysis is particularly
widely used by conductors. This is evidenced by the analytical markings they left in their
scores.

Due to the frequent square structures typical of Western symphonic music, it is

particularly advisable to highlight unusual, non-square periods during the metrotectonic
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analysis. Non-square structures demand special attention from performers and must therefore
be given special importance by conductors, otherwise there is a real danger that they will be
missed due to inertia in the performance, thus destroying the natural phrasing narrative.

Just as in a beat analysis the formation and grouping of beats in a scheme is
determined by a natural support point dependent on the logic of the text and the melodic or
harmonic structure, so in a metrotectonic analysis the grouping of bars is naturally determined
by the support point of the phrase. In comparison with language, the support point of a group
of beats is identical to the stressed syllable in a word, and the support point of a metrotectonic
motif to the most strongly stressed word in a sentence. The metrotectonic analysis reveals that
each beat in a phrase is not equally important. The most important support point in a phrase is
usually identical to the first bar after the marked metrotectonic line. For this reason, the
problem of phrase interpretation is of great importance in a metrotectonic analysis. Upon
organising the phrases, when one bar is subtracted or added, we hear different support points

of phrases.

3. CRITICISM OF THE METRO-RHYTHMIC ANALYSIS OF THE FABULA

The analysis of historical archives reveals that not all conductors marked their scores
with the same intensity or had a clearly identifiable marking and analysis system. Therefore,
only conductors' scores with tangible significance and decoded systems were selected for the
research, and they were revealed by several case studies. They describe the path taken by the

performers towards an interpretation of ever greater perfection.

3.1. Swarowsky's analytical framework

Swarowsky is remembered by the professoriate of the University of Music and
Performing Arts, Vienna, as a highly methodical and systematic teacher. This is confirmed by
his rather coherent and homogeneous system of the metro-rhythmic analysis of the course of
events found in the scores.

Swarowsky memorised scores specifically through using the results of a metrotectonic
analysis. In other words, he would mark the projection of the identified metrotectonic
segments with a sequence of numbers and try to learn it by heart. In this way, performer, at
the fast tempo of the piece, upon casting a glance at the marked sequence of metrotectonic

segments, can concentrate on music-making and simply move the score forward a few pages.
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Of course, when dealing with a sequence of beats of a mixed character, memorising it is more
difficult. However, this method of metrotectonic analysis and its marking is particularly

useful when conducting square sequences of unchanging metre metrotectonic structures.

3.2. Case study: Bruno Walter, Gustav Mahler

Mabhler usually left the most extensive markings in his scores after the first rehearsals
or concert performances in order to correct something. This means that these markings were
often the result of complex interpretation and communication of collective music-making.
The composer-performer left not only instructions for changing the instrumentation, but also
special remarks for conductors particularly relevant to the research, which were probably
primarily addressed to himself. It can be assumed that Mahler, when conducting and applying
one or other interpretation of the course of musical events, noticed the various problems of
collective performance and, in order to solve them, changed the projection of his movements
which he, as a composer, had indicated in the score. The results of Mahler's own analysis of
the musical opus he had composed (including a metro-rhythmic analysis) later became, to
some extent, an immutable constant established by editors.

Mabhler paid a lot of attention to the beat, which is usually identical to a metric
reference, and therefore he gave conductor quite precise metric references in order to define
the limits of interpretation. Considering the attention Mahler paid to conductors with his
markings after the first performances, it would be worthwhile to design the conducting
schemes more strictly in accordance with the metrical indications given by the composer.
However, it is important to note that not all composers' works have such a close connection
between the metro-rhythmic fabula and the pulsational progression of events. For this reason,
before conductor can begin to analyse the beats, a careful study of the historical context, the
trends in performance at the time of the opus' composition, and the peculiarities of the
notation of the specific composer is necessary.

The research author's attention was drawn to two scores of the first editions of
Mabhler's Symphony No. 5 (1904 and 1905), which were found in Walter's archive. While
comparing Mahler's handwritten performance markings in the two scores, it can be noted that
not all of his instructions appear in the 1905 score. In bar 12 of Fig. 1 of the 1st movement of
the symphony in question (Appendix 3), the composer handwrote the tempo and expression
marking fliessend, which the editor took into account and transferred to the 1905 score

(Appendix 4). Meanwhile, in bar 10 of Fig. 1 (Appendix 3), Mahler deleted the marking
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Etwas drdngend, yet the editor did not notice or deliberately ignored it, and the marking
remained undeleted in the 1905 version (see Appendix 4). A similar situation occured in the
last bars of the Adagietto. Mahler decided to move the marking Sehr zuriickhaltend from bar
12 of Fig. 4 to bar 16 of Fig. 4 (see Appendix 3). However, the editor not only disregarded
this, but added another drdingend marking in bar 12 of Fig. 4 (Appendix 4). These errors
remained in later versions of the opus.

The scores of Mahler's Symphony No.5 Adagietto, which belonged to Swarowsky and
Leonard Bernstein (see Appendices 5 and 6), showed the result of the editor's carelessness in
reproducing the tempo markings recorded by the author. All the errors in the 1905 score were
also reproduced in later editions (cf. Appendices 4, 5, and 6). Tempo markings have a
significant influence on the application of the beat analysis. In the specific case of the opus
under discussion, the dilemma arose in the choice of methods of constructing the conducting
schemes. Swarowsky, into whose hands fell at least one score of Mahler's Symphony No. 3,
probably had a critically responsible attitude towards the treatment of Mahler's metre
markings and designed the conducting schemes more in line with the metre markings
indicated by the composer. This is also evident in Swarowsky's changing interpretation. For
the reason of the direct identification of metre markings with the pulsation fabula, we do not
see the symbols of the conducting schemes in Swarowsky's score, although we do find a
detailed metrotectonic analysis. As we have already mentioned, the symbols of the schemes
are usually marked at the point of change of the conducting scheme, and therefore if the
conducting scheme remains stable throughout the opus or the episode being conducted, there
is no practical need to mark the symbols.

In Bernstein's interpretation (Appendix 6), however, we find some symbols of
conducting schemes or numerical indications. He also identified the beat by metronome
markings, for example, 96 eighth notes per minute in bar 1 and 60 quarter notes per minute in
bar 11. At the same time, this means that from bar 1, an eight-part conducting scheme is
conducted with the beat equal to the duration of an eighth note, and from bar 11, a four-part
conducting scheme is conducted with the beat equal to the duration of a quarter note. In bar 4
of Fig. 4, we also find a metronome mark of 72 eighth notes per minute. This indicates that
the beat is equal to the length of an eighth note and that the eight-part conducting scheme is
applied (as indicated by the conductor two bars before the metronome mark, in bar 2 of Fig.
4).

A comparative analysis of the versions of Mahler's Symphony No.5 Adagietto score

and conductors' interpretations of them reveals the historical significance of the performance
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perspective from the point of view of the application of conductor practical analysis in the
future. It is by looking into possible editorial errors, the historical context, the prevailing
trends in performance, and the peculiarities of notation that we can avoid inaccuracies or even

fundamental errors in conductor analysis.

4. CASE STUDIES

The chapter presents individual cases of the researcher's application of a metro-
rhythmic fabula analysis in order to illustrate the usefulness and universality of the proposed

analytical methods.

4.1 Interpretation of the metro-rhythmic fabula of Mahler's Symphony No. 5

Practicality is important in the application of conductor's methods of analysis, yet it in
no way obscures the fundamental aim of this analysis, which is to reveal the dramaturgical
codes of the composition, the composer's essential thought, and thus to ensure the listener's
aesthetic experience. The beat and metrotectonic analyses, determined by the historical
context, must define natural pulsation units and natural phrases that do not contradict the
dramaturgical logic of the composition. In a deeper sense, the application of these analyses is
like the decoding and refining of the meanings of the composition. Only after the units of
meaning have been refined and mentally comprehended can one take up the practical art of
conducting and convey one's own interpretation to the ensemble through the expression of the
hand movements.

The first edition of Symphony No. 5 was published by Peters Music Publishers in
Leipzig in 1904. The second version, following Mabhler's markings on the 1904 version
(which we have discussed in more detail in the previous subchapter 3.3.), was published in
1905. The last minor corrections were made by Mahler in 1911, the last year of his life.
However, these corrections did not appear until the 1964 edition by Erwin Ratz, when the
score was published by Peters together with all Mahler's works. For these reasons, the 1964
Peters Music Publishers edition by E. Ratz was used for the analysis, while the first Peters
Music Publishers scores of 1904 and 1905, with Mabhler's original comments, were also at
hand.

Quite often in the 1st movement of Mahler's Symphony No.5, a certain polyphrasing

is noticed, where the phrase played by some instruments starts a bar later than others. In this
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case, in the application of a metrotectonic analysis, it is advisable to choose the main thematic
structure while not ignoring the importance of minor phrase motifs to the overall flow of the
music. If we use metrotectonic dashes or dotted lines to mark all the minor structures, then we
will not avoid excessive marking, which is unconstructive, impractical, and interferes with the
conceptual interpretation of the musical process. Conductor must first and foremost use the
expression of his hands to provide information about the main, axial flow of the music.
Otherwise, there is a danger that the orchestra will not understand the core course of musical
events, the fabula, and will lose the point of reference, which is essential for the
synchronisation of the ensemble members.

To distinguish non-square metrotectonic segments, we adopt the numerical notation
practised by Swarowsky. Usually conductor shows these types of formations by drawing the
orchestra's attention to them a little more actively, as if to a crossroads in the road. This is
usually the junction of more monumental metrotectonic episodes. Meanwhile, after
conducting non-square formations and when conducting square structures, one returns to the
usual intensity. The indication of such a change is particularly relevant to the members of the
orchestra who are not playing at the time and who usually calculate the unplayed pauses in
square terms. For this reason, the occurrence of a non-square structure may disturb the normal
calculation and lead to incorrect entry of the non-playing orchestra member. The conductor's
emphasis on the non-square structures and the direction of attention of the orchestra musicians
to them creates a greater chance of avoiding inaccuracies.

Conductors in general differ in their approach to the identification of metrotectonic
segments and phrases: some take harmonic shifts and changes in these shifts as a point of
reference, others prefer the overall texture of the score, and still others prefer the phrase. In
the researcher's opinion, all of them are partly right, however, the metrotectonic segment, as
well as the whole conductor analysis, should be determined by the practicality of this or that
grouping, by the answer to the question of whether this or that grouping helps conductor's and
the ensemble's performance or just hinders it. This is why conductors' scores show quite a lot
of corrections, redrawings, and erasures of former metrotectonic structures: as the conductor's
experience grows, errors in his or her own analysis become apparent, which are corrected
over time. It is advisable to leave certain areas unmarked and to choose the most appropriate
phrasing after a practical check during rehearsals.

Adagietto benefits from a more detailed application of a beat analysis. At first sight,
the 4/4 time signature is best suited to a quadruple conducting pattern. However, the rather

slow tempo of this movement leads to various possible ways of subdividing the pattern. Thus,
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when conducting eight notes to a bar, it is possible to subdivide each quarter note into eighth
notes, or to subdivide the last two quarter notes of the bar into four movements instead. At the
beginning of the movement, Swarowsky indicates a quarter tempo, which is equal to 40
quarter notes per minute (see Appendix 5). Meanwhile, Bernstein gives the speed of the
eighth note (96 eighth notes per minute). This leads to the conclusion that Bernstein, although
conducting at a slightly faster tempo than Swarowsky, was more inclined to conduct in
composite conducting schemes, indicating finer metro-rhythmic formations. True, in
Swarowsky's score, there are also markings of the pattern division in places (see Appendix 5:
bars 8 and 9 of the score).

Mabhler did not specify the exact tempo of the Symphony by a metronome marking,
but he is known to have wanted the movement to be played in about seven minutes. In terms
of performance tradition, the Adagietto movement became increasingly slower over time. It
was recorded that in Amsterdam's famous Concertgebouw, some 60 years after the
Symphony's first performance (1904), most conductors made a radical change to the tempo of
the Adagietto, extending it from Mahler's preferred seven minutes to fourteen. This must have
been influenced by Visconti's film Morte a Venezia, in which the director used a rather slow-
tempo interpretation of the 4th movement of the Symphony, which made the Adagietto world-
famous.

In applying the metrotectonic analysis to the 4th movement of the Symphony, it is
interesting to look at the analyses carried out by Swarowsky and Bernstein, which are
presented in Appendices 5 and 6. It can be seen that the two conductors treated the phrasing
of the 4th movement quite differently. This is most noticeable in the last bars of the
movement, where Swarowsky separates bars 95 and 96, and also bars 97 and 98. Bernstein,
on the other hand, groups them differently, separating bar 94 from bar 95, bar 96 from bar 97,
and bar 99 from bar 100. In this case, from the point of view of phrasing, Bernstein's grouping
is more convincing. However, in most places it is possible to agree with Swarowsky's logic of

grouping.

4.2. The Practice of Score Rewriting: the Case of Bronius Kutavicius

Often composers, who are not themselves practising performers, render the music they
compose in notation in a very complicated way. If the content of the music is extremely multi-
layered and cannot be conveyed by traditional notation, then unusual, individual notation by

composers is justified, although it requires longer rehearsals.
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In quite a few cases, music that sounds quite simple can be written down using
complex notation. To convey symbols, composers use numerological codes to mark metres
and bars, or sacrifice the practicality of the score and its clear reading in an attempt to convey
a beautiful, symbolic graphic image in the score. In such cases, conductors should rewrite the
score (along with the parts). Otherwise, the mastery of a complicated and complex notation in
the interpretation of the metro-rhythmic fabula will take up a lot of precious rehearsal time,
possibly spoil the good psychological microclimate of the ensemble, and, in the end, will not
guarantee a successful and high-quality performance result.

Scores of this kind are difficult for musicians to comprehend precisely because of the
complete mismatch between the fixed metro-rhythmic fabula and the actually sounding
pulsation fabula. For this reason, in view of the potentially very complicated and complex
metro-rhythmic fabula and its actual discrepancy with the pulsation fabula, it is recommended
to bring the two together, i.e. to rewrite the metro-rhythmic fabula by organising the metro-
rhythmic events in an easy to understand way. In the opinion of the author of the research, the
communication of the composer's intention is of paramount importance. In this respect,
conductor must respect the dramaturgical codes composed by the author and give them
precise meaning. However, if, without violating the original intention, we can achieve the
same sound by rewriting everything in a simpler way, this is a recommended practice. As a
specific example, we provide a case study of Bronius Kutavi¢ius' opera-poem written to
Sigitas Geda's libretto Strazdas — Zalias paukstis [Thrush, the Green Bird].

Kutavicius used to write down the music he composed in graphic scores. They are
very beautiful and deserve their own attention as works of visual art. However, graphic
notation is quite tricky for performers in terms of practicality. The need to regroup
metrotectonic structures in Kutavicius's opera-poem Thrush, the Green Bird is one of the most
important arguments for rewriting the score. From the very first bars of the entry of the first
violins, we are confronted with several problematic questions: what value of the sound
duration is identical to a conducting beat; how many smaller beat units does a beat contain;
and what are the support points of the phrases. Kutavic¢ius notes with a metronome marking
that a beat is equivalent to the duration of an eighth note, and that the speed of the beat is 144
eighth notes per minute. However, the grouping of the stems suggests that the first beat is of
the duration of five sixteenth notes and the second of six sixteenth notes. In performance
practice, two or three-part beats are common, as performers find it difficult to synchronise the

beats with conductor's movement if they are in larger composite structures. For this reason, it
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has been chosen to conduct with two- and three-part beats, slightly rearranging the structures
marked by Kutavicius.

Kutavicius' grouping of bars contradicts the natural pulsation logic and only disturbs
orchestra musicians, while certain episodes of the opera-poem are not divided into bars by the
composer at all. Everything would be simpler if these types of episodes were performed by
only one performer, who would not need conducting. However, with a larger number of
performers and the need for conducting, it is necessary to highlight the latent bars, i.e. to
simply divide the episodes in question into bars, provided, of course, that they have a clear
metro-rhythmic structure and do not represent free aleatoric music.

Rewriting the scores allows the metro-rhythmic progression of events, which is
particularly difficult to interpret, to be understood by all in a much simpler way. First of all, the
necessity of rewriting arises when the pulsation fabula, as composed by the composer, at the
actual moment of performance does not correspond at all with the metro-rhythmic fabula fixed in
the score. Conductor's interpretation of this type of a metro-rhythmic structure will only disturb
the performers with his projection of the movements. Not only is it not enough for him to
prepare the score for the performance (thus identifying his own movement progression with the
pulsation fabula), but it is also necessary to rewrite the performers' parts. Only then will two
radically different pieces of information to the performers about the same opus be avoided:
conductor's projection of the movements will be identical to the pulsation fabula and not
identical to the part of the metro-rhythmic fabula. In the face of the problem of this nature, the

practice of rewriting scores and parts is recommended and welcome.

CONCLUSIONS

1. a) Rhythm, with its own system of accentuation and accents, is naturally related to
metre, and this is the basis for the use of the composite concept of metro-rhythm.
Metro-rhythm is an organised rhythm consisting of rhythmic structures organised
in various ways.
b) The metro-rhythmic fabula in the present research paper is understood as the the
logic of the metro-rhythmic development of a musical work, the sequence of metro-
rhythmic events that is used to organise the narrative of the musical dramaturgy of the
performed work. The metro-rhythmic fabula is the "programme", the form, the
sequence of arrangement of the metro-rhythmic elements of a musical work.

2. Music is created by organising sounds in time. Composers structure sound durations

in one way or another, thus providing rhythm with a metrical structure, i.e. "metrising
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rhythm". Metro-rhythm is therefore perceived as a universal parameter of musical
material, applicable to all existing music.

The significance of the interpretation of the metro-rhythm and the pulsation
determined by it is fundamental for collective music-making, and for the art of
conducting it is an essential, organised musical parameter. Through the purposeful
interpretation of the metro-rhythm, collective synchronicity is guaranteed.
Synchronisation is considered to be the basis of collective music-making.

The term 'conductor analysis' is used to describe both the type of analysis used by
conductors, in comparison with other methods of music analysis, and the whole
analytical process of examining and performing scores. The analysis of the metro-
rhythmic fabula consists essentially of two parts, i.e. beat and metrotectonic
analyses.

One of the most important methods proposed for the analysis of the metro-rhythmic
fabula is the analysis of beats. This analysis is carried out in the score using the
proposed symbols for marking conducting schemes, which must be informative,
visual, and must not obscure the information provided by the author of the musical
work.

The metrotectonic method of analysis determines how we phrase the music
performed. Whereas beat analysis is the analysis of finer textures, metrotectonic
analysis involves the analysis of larger textures or larger phrases.

a) The freedom of conductor's interpretive decisions depends on the genre of the
composition, the conductor's authority, and various semiotic and social factors of
communication of the collective performance.

b) Before conductor starts a beat analysis, a holistic approach is required: a thorough
understanding of the historical context, the trends in performance at the time of the
opus' composition, and the peculiarities of the notation of the composer in question.

c) In the face of a complicated notational system, the rewriting of the scores allows
the metro-rhythmic progression of events, which is particularly difficult to interpret,
to be understood in an easier way. The need for rewriting arises when the pulsation
fabula, composed by the composers, at the actual moment of performance does not
coincide with the metro-rhythmic fabula fixed in the score. In such a case, the
practice of rewriting the score and parts is recommended and welcome.

During the performance, ensemble member relies on three interpretive sources: the

actual conducting; composer's markings as well as conductor's prior theoretical
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interpretation (if any) in the score/parts; and the interpretation of the shadow
ensemble. Conductor is also influenced by the performance tradition of the particular
ensemble through the pulsation shown, which interprets the metro-rhythmic fabula.
However, the interpretive will of performers is most often expressed through the
leaders of the ensemble: the concertmaster's group or the shadow ensemble.

Conductor has no other way of revealing the semantic meanings of the musical work
during the performance than through the interpretation of the syntax, the metro-
rhythmic fabula: the semantic dramaturgy is revealed through the syntactic metro-
rhythm. However, the analysis of the metro-rhythmic fabula is important not because
of the metro-rhythm itself, but because of the need to reveal and realise the
dramaturgical narrative of the composition. Professionalism in the art of conducting is
linked to the choice of the correct interpretation of the metro-rhythmic structure,
which would not violate the dramaturgy created by the composer and would realise it

together with the musicians of the ensemble.
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PRIEDAI

1 priedas. Universali dirigavimo schemy simboliy sistema

Universali dirigavimo schemy simboliy sistema

Dirigavimo schemos pavadinimas Dirigavimo schemos simbolis PaaiSkinimai

Vieno tvinksnio dirigavimo schema Tvinksnis  sudarytas 1§  dviejy
tvinksneliy.

Vieno tvinksnio dirigavimo schema Tvinksnis sudaryta i trijy tvinksneliy.

Dviejy  tvinksniy  dirigavimo

schema

Trijy tvinksniy dirigavimo schema

Keturiy  tvinksniy  dirigavimo

schema
Penkiy  tvinksniy  dirigavimo Dubliuojamas pirmasis dirigavimo
schema schemos judesys.
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7. | Penkiy  tvinksniy  dirigavimo Dubliuojamas treciasis dirigavimo
schema | schemos judesys.
8. | Sesiy tvinksniy dirigavimo schema Dubliuojamas pirmasis ir treCiasis
‘ dirigavimo schemos judesys.
9. | Sesiy tvinksniy dirigavimo schema Dubliuojami visi trys dirigavimo
schemos judesiai.
10. | Septyniy  tvinksniy  dirigavimo Pirmas dirigavimo schemos judesys
schema atlickamas tris kartus, antras ir trecias
I =
11. | Septyniy  tvinksniy  dirigavimo Antras dirigavimo schemos judesys
schema atlickamas tris kartus, pirmas ir
| & treias — du.
12. | Septyniy  tvinksniy  dirigavimo Trecias dirigavimo schemos judesys
schema atlickamas tris kartus, pirmas ir antras
|-
13. | Septyniy  tvinksniy  dirigavimo Dubliuojami pirmi trys dirigavimo
schema schemos judesiai.

J‘T
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14.

AStuoniy  tvinksniy  dirigavimo

schema

Dubliuojami visi dirigavimo schemos

Jjudesiai.

15.

Devyniy tvinksniy  dirigavimo

schema

Visi dirigavimo schemos judesiai

atlickami tris kartus.

16.

Dviejy (skirtingos  trukmés)

tvinksniy dirigavimo schema

Pirmasis tvinksnis sudarytas i§ dviejy
tvinksneliy, o antrasis — i$ trijy (pvz.
diriguojant 5/8 metring struktiirg).

17.

Dviejy (skirtingos trukmes)

tvinksniy dirigavimo schema

Pirmasis tvinksnis sudarytas i§ trijy
tvinksneliy, o antrasis — i§ dviejy
(pvz. diriguojant 5/8  metring
struktiirg).

18.

Trijy (skirtingos trukmés) tvinksniy

dirigavimo schema

Pirmasis ir  antrasis  tvinksnis
sudarytas 1§ dviejy tvinksneliy, o
treCiasis — i trijy (pvz. diriguojant 7/8

metring struktiirg).

19.

Trijy (skirtingos trukmés) tvinksniy

dirigavimo schema

Pirmasis ir ftreCiasis  tvinksnis
sudarytas 1§ dviejy tvinksneliy, o
antrasis — 1§ trijy (pvz. diriguojant 7/8
metring struktiirg).

20.

Trijy (skirtingos trukmés) tvinksniy

dirigavimo schema

Antrasis  ir  treiasis  tvinksnis
sudarytas 1§ dviejy tvinksneliy, o
pirmasis — i§ trijy (pvz. diriguojant

7/8 metring struktiirg).

21.

Trijy (skirtingos trukmés) tvinksniy

dirigavimo schema

Pirmasis ir  antrasis  tvinksnis
sudarytas 1§ trijy tvinksneliy, o
treciasis — i§ dviejy (pvz. diriguojant
8/8  metring  struktlirg, savito

grupavimo poreikio atveju).

22.

Keturiy  (skirtingos  trukmés)

tvinksniy dirigavimo schema

Pirmi trys tvinksniai sudaryti i§ dviejy
tvinksneliy, o ketvirtasis — 1§ trijy
(pvz. diriguojant 9/8  metring
struktiirg, savito grupavimo poreikio

atveju).
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YK

Keturiy  (skirtingos  trukmés)

tvinksniy dirigavimo schema

Pirmasis ir  antrasis  tvinksnis
sudarytas 1§ trijy tvinksneliy, o
treciasis ir ketvirtasis — i§ dviejy (pvz.
diriguojant 10/8 metring struktiira,

savito grupavimo poreikio atveju).

24,

Keturiy  (skirtingos  trukmés)

tvinksniy dirigavimo schema

Pirmi trys tvinksniai sudaryti i§ trijy
tvinksneliy, o ketvirtasis — i§ dviejy
(pvz. diriguojant 11/8  metring
struktiirg, savito grupavimo poreikio
atveju).
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2 priedas. H. Swarowsky dirigavimo schemy simboliy sistema

H. Swarowsky dirigavimo schemy simboliy sistema

Dirigavimo schemos pavadinimas

Dirigavimo schemos simbolis

Paaiskinimai

Vieno tvinksnio dirigavimo schema

Tvinksnis
tvinksneliy

sudarytas 1§  dviejy

Vieno tvinksnio dirigavimo schema

Tvinksnis sudaryta i$ trijy tvinksneliy

Dviejy tvinksniy dirigavimo schema

Trijy tvinksniy dirigavimo schema

Keturiy tvinksiy dirigavimo schema

Penkiy tvinksniy dirigavimo schema

Dubliuojamas pirmasis  dirigavimo

schemos judesys.

Penkiy tvinksniy dirigavimo schema

Dubliuojamas  treCiasis  dirigavimo

schemos judesys.

Sesiy tvinksniy dirigavimo schema

Dubliuojamas pirmasis ir treCiasis

dirigavimo schemos judesys.
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tvinksniy dirigavimo schema

9. | Sesiy tvinksniy dirigavimo schema Dubliuojami visi trys dirigavimo
)/X schemos judesiai.
10. | Septyniy  tvinksniy  dirigavimo Pirmas dirigavimo schemos judesys
schema atliekamas tris kartus, antras ir treias —
du.
|
|
11. | Septyniy  tvinksniy  dirigavimo Antras dirigavimo schemos judesys
schema atliekamas tris kartus, pirmas ir trecias —
du.
12. | Septyniy  tvinksniy  dirigavimo TreCias dirigavimo schemos judesys
schema atliekamas tris kartus, pirmas ir antras —
du.
I
|
13. | Septyniy  tvinksniy  dirigavimo Dubliuojami pirmi trys dirigavimo
schema % % % schemos judesiai.
14. | AStuoniy  tvinksniy  dirigavimo Dubliuojami visi dirigavimo schemos
schema % % % judesiai.
15. | Devyniy  tvinksniy  dirigavimo Visi dirigavimo schemos judesiai
schema }AS\ atliekami tris kartus.
[
I
16. | Dviejy (skirtingos trukmes) Pirmasis tvinksnis sudarytas i§ dviejy

tvinksneliy, o antrasis — i§ trijy (pvz.
diriguojant 5/8 metring struktiirg).
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17.

Dviejy (skirtingos trukmeés)

tvinksniy dirigavimo schema

Pirmasis tvinksnis sudarytas i§ trijy
tvinksneliy, o antrasis — i§ dviejy (pvz.

diriguojant 5/8 metring struktiirg).

18.

Trijy (skirtingos trukmeés) tvinksniy

dirigavimo schema

Pirmasis ir antrasis tvinksnis sudarytas
i§ dviejy tvinksneliy, o tre¢iasis — i§ trijy
(pvz. diriguojant 7/8 metring struktiirg).

19.

Trijy (skirtingos trukmés) tvinksniy

dirigavimo schema

Pirmasis ir tre€iasis tvinksnis sudarytas
i§ dviejy tvinksneliy, o antrasis — i§ trijy
(pvz. diriguojant 7/8 metring struktiirg).

20.

Trijy (skirtingos trukmeés) tvinksniy

dirigavimo schema

Antrasis ir treiasis tvinksnis sudarytas
i§ dviejy tvinksneliy, o pirmasis —i§ trijy
(pvz. diriguojant 7/8 metring struktiirg).

21.

Trijy (skirtingos trukmés) tvinksniy

dirigavimo schema

Pirmasis ir antrasis tvinksnis sudarytas
i§ trijy tvinksneliy, o tre€iasis —i§ dviejy
(pvz. diriguojant 8/8 metring struktiira,

savito grupavimo poreikio atveju).

22.

Keturiy  (skirtingos  trukmeés)

tvinksniy dirigavimo schema

11t

Pirmi trys tvinksniai sudaryti i§ dviejy
tvinksneliy, o ketvirtasis — i$ trijy (pvz.
diriguojant 9/8 metring struktiira, savito
grupavimo poreikio atveju).

23.

Keturiy  (skirtingos  trukmeés)

tvinksniy dirigavimo schema

7

Pirmasis ir antrasis tvinksnis sudarytas
i§ trijy tvinksneliy, o treCiasis ir
ketvirtasis — i§ dviejy (pvz. diriguojant
10/8  metring  struktirg,  savito
grupavimo poreikio atveju).

24.

Keturiy  (skirtingos  trukmeés)

tvinksniy dirigavimo schema

1

Pirmi trys tvinksniai sudaryti i§ trijy
tvinksneliy, o ketvirtasis — i§ dviejy
(pvz. diriguojant 11/8 metring struktiira,

savito grupavimo poreikio atveju).
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3 priedas. G. Mahlerio Adagietto su G. Mahlerio Zymenimis (1904 m. red.)

Mabhler, G. Symphonie No. 5. Leipzig: C. F. Peters, 1904. G. Mahlerio Zymenys
(B. Walterio archyvas, nr. A 38390)

178 HI
4. Adagietto.

Sehr langsam. molto rit. a tempo (molto Adagio.)

- - o)
- 7 __._:_‘—_‘ -

Harfe. J
o e 5*:
%
- molto rit.
Erste Violinen. = —=—

Zweite Violinen. | [}y?

Violen.

=
Nicht schleppen.

(etwas fliissiger als zu Anfang,)

§£* e =

Harfe.

Erste Viol,

Zweite Viol,

Violen, Ef,; 2 _;k ——
".;T,,T.,:“ =

{E£ Ee——— s =——:

Bisse. g’-_}——i——-—‘

Edition Peters.
9015 Copyright 1904 by C.F. Peters, Leipzig.
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Erste Viol. u: ==

Zweite Viol.

Wieder dusserst langsam.
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=== —gises
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ﬁ:ﬁ- }l)p mit tt:iftr_d“"!
| morenao . ——— o —

Zweite Viol. [ |1

Violen.
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Zweite Vlol.;

Violen,

Veelle.

Edition Peters.
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Edition Peters.
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Zweite Viol,

Violen.

Basse.

Erste Viol,

Zweite Viol,

Violen.

Veelle.
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Harfe,

Erste Viol,
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Veelle. 27— = e
PP e
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Edition Peters.
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e ———————

Erste Viol.

Zweite Viol.

Violen.

Veelle.

e g

Erste Vio).
Zweite Viol.

Violen.

Veelle.

Harfe.

Erste Viol.

Tweite Viol.

Veelie.

Basse.

Edition Petens.
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4 priedas. G. Mahlerio Adagietto su G. Mahlerio Zymenimis (1905 m. red.)

Mabhler, G. Symphonie No. 5. Leipzig: C. F. Peters, 1905. G. Mahlerio Zymenys
(B. Walterio archyvas, nr. A 38389)

1|
4. Adagietto.
Sehr langsam. molto rit. a tempo (molto Adagio.)
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Edition Peters. 8951
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S priedas. G. Mahlerio Adagietto su H. Swarowsky’o Zymenimis
Mabhler, G. Symphonie No. 5. Frankfurt: C. F. Peters. H. Swarowsky’o Zymenys
(H. Swarowsky archyvas, nr. 1216)

IH. 173
4. Adagietto

Sehr langsam molto rit. a tempo (molto Adagio)
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6 priedas. G. Mahlerio Adagietto su L. Bernsteino Zymenimis

Mabhler, G. Symphonie No. 5. Frankfurt: C. F. Peters. L. Bernsteino Zymenys
(New Yorko filharmonijos archyvas, nr. LB1075)
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7 priedas. G. Mahlerio Adagietto su C. Abbado Zymenimis

Mabhler, G. Symphonie No. 5. Frankfurt: C. F. Peters, 1964. C. Abbado Zymenys
(Berlyno valstybinés bibliotekos archyvas, nr. 55 Nachl 110 B2-141)
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8 priedas. G. Mahlerio Adagietto su 1. J. Simkaus Zymenimis

Mahler, G. Symphonie No. 5. Frankfurt: C. F. Peters, 1964. I. J. Simkaus Zymenys
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9 priedas. Menas kaip transcendentalinis mokslas

Egzistuoja jvairls poziliriai apie dirigento funkcijas, vaidmenj, misijg. Siekiant placiau
suvokti sitilomy metroritminés fabulos analizés metody nauda, deréty vadovautis holistiniu
poziiliriu ir pristatyti tyrimo autoriaus esteting pasauléziiirg. Dirigentai turéty atlikti
metroritminés fabulos analiz¢ siekdami atskleisti kiirinio dramaturgines prasmes. Tai yra
pirminé jy pareiga, nes tik tokiu biidu jie gali uztikrinti klausytojy estetinés patirties galimybe.
Cia reikalinga stabteléti ir pladiau paaidkinti estetinés patirties fenomena.

Arturas Schopenhaueris, savo didZiausiame ir svarbiausiame veikale Die Welt als
Wille und Vorstellung (Pasaulis kaip valia ir vaizdinys, 1819), esteting patirti mums siiilo
kaip pagrinding pazinimo forma. Autorius drasiai teigia, kad po Imanuelio Kanto
epistemologijoje nieko doro vokieciy filosofy nebuvo nuveikta. Atsispirdamas nuo I. Kanto
filosofijos sukeltos mastymo revoliucijos, A. Schopenhaueris detaliai bando issiaiskinti kaip
apkritai galimas ir kaip veikia zmogiSkasis paZinimas. Savo ruozZtu, teigiame, kad po A.
Schopenhauerio, estetikos srityje, nebuvo rySkesniy pasiekimy bandant eiti dialektinio
jrodin¢jimo keliu, grindziant interpretacijos savokos prasme¢. Tai jrodo pasaulyje vis
gauséjantis jvairiy meniniy tyrimy, nagrin¢janciy interpretacijos fenomena, skaiCius,
pastebimos dialektinés semantinés meno prasmés jrodinéjimo spragos, bei prikiSamas
moksliSkumo stygius minéto Zanro tyrimams. ,,Kiekvienas mokslas sudarytas i§ bendry,
vadinasi, abstrakc¢iy tiesy, désniy ir taisykliy sistemos, taikomos tam tikriems objektams. <...>
Viengkart jgytas bendras abstraktus Zinojimas mums pakliista lengviau nei empirinis
atskirybiy tyringjimas“ (Schopenhauer 2012: 85), misy atveju — skirtingy meno objekty
tyrinéjimas (atlikéjo interpretacija taip pat laikytina meno objektu, bet placiau tai aptarsime
véliau). Manome, kad dél minéty mokslo bendruomenés priekaisty atsakomybé daznu atveju
tenka ne meninio tyrimo Zanro specifikai, o patiems meno tyréjams, perdém nuvertinantiems
filosofijos svarbg ir jos visuotinai pripazjstamus pasaulio aiSkinimo metodus bei nuolat
besikoncentruojantiems ties atskirybiy tyrin¢jimu, tokiu biidu apeinant bendry ir abstrak¢iy jy
veikimo principy aiskinimg. Si pozicija galimai susilauks kritinio teiginio — individualumu
pasiZymintiems meno tyrimams netaikytinas mokslinio tikrumo reikalavimas. Taciau,
uzbégdami tam uz akiy, atsakome paties A. Schopenhauerio zodZziais: ,,moksliSkumo esm¢
sudaro ne tikrumas, o sisteminé¢ pazinimo forma, grindziama laipsniSku per¢jimu nuo

bendrybés prie atskirybés* (Schopenhauer 2012: 111).
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Grotzis kaip kelias

Vélai pamilau tave, grozi, toks senovinis ir toks naujas, vélai pamilau tave! Ir tai, tu buvai viduje,
o as lauke ir ten taves ieskojau ir sudarkytas broviausi j tas grozybes, kurias sukiirei. Tu buvai su
manimi, o as su tavimi nebuvau. Toli nuo taves mane laiké tai, ko jei nebiity tavyje, [visai] nebiity.
Pakvietei, susukai ir suskaldei mano kurtybe, suspindéjai, sublykséjai ir nuvijai mano aklybe,
paskleidei savo kvapq, as jkvépiau ir ilgiuosi taves, paragavau ir alkstu, ir trokstu, tu palietei
mane ir as uzsidegiau tavo ramybés troskimu (Augustinas 2019: 10.XXVII.38).

Siuo nuostabiu tekstu Bazny¢ios tévas Augustinas i§ Hipono kalba apie Kiiréjo grozj.
Tac¢iau mums Zzinoma, kad minétam autoriui nebuvo svetimas ir platoniky, kuriy idéjy
hierarchijoje grozis uzima iSskirting vieta, mokymas. Tai — vienintel¢ dvasiSkumo forma,
kurig Zmogus gali pazinti savo jausmais ir kuri veda Zmogy nepaziniy teisingumo, gério idéjy
link. Dauguma pasaulio religijy skelbia, kad Dievas, kuris kartu yra ir tobulas géris, iSmintis,
tiesa, Zmogui nepazinus. Zinoma, kad judéjai Jahvés nevaizduoja ir kad §is nevaizdavimas
simbolizuoja visapusi Dievo tobuluma, kurj iSvydus Zzmogui dél savo menkumo veikiausiai
tekty ziati. Pagal biblinj pasakojima Esantysis (Jahvé) Mozei pasirodo degancio kriimo
pavidalu, ir Sis Dievo poelgis suprantamas kaip iSskirtinio atvirumo Mozei aktas. Izraelio
tautai Dievo pasirodymas sukeldavo mirties baime¢, mat tikéta, kad Zzmogus, pamates Dieva,
negali i$likti gyvas, todél Moze, iSvydes degantj kriima, ,,uzsidengé veida, nes bijojo pazvelgti
i Dieva“ (Sventasis Rastas 1998: I3 3, 6).

Dievo nevaizdavimo tradicija peréme ir islamas. Krik$¢ionyb¢je Dievas nusizemina
iki Zmogaus ir jam apsireiskia Kristaus pavidalu, ta¢iau tai néra jud¢jy Dievo Tévo veidas, tai
Kristaus zmogiSkosios prigimties veidas, todél §v. Augustinas raso, kad Kristus ,,pazvelge |
mus pro kiino tinklus, paviliojo ir uzdegeé, ir mes bégame paskui jo kvapa“. Bet ,kai
pasirodys, biisime panasis i ji, nes matysime ji toki, koks jis yra: matysime toki, koks yra,
Viespatie, bus [leista] mums, ko kol kas dar negalime* (Augustinas 2019: 13.XV.18). Sunkus
Kristaus dviejy prigim¢iy prieStaringumas buvo iSsprestas 451 m. Kalcedono susirinkimui
paskelbus kristologing dogma: Jézus Kristus yra vienas asmuo — tikras Dievas, gimes pries
visus amzius i$ Tévo, ir tikras Zzmogus, gimes i§ Mergelés Marijos (Trijonis 2002: 26).

Absoliutaus Dievo neprieinamumo zmogiSkajam menkumui naratyvas regimas ir
mitologijoje: visiems puikiai zinoma tragiSka Semelés baigtis jai iSvydus Jupiterj. Taciau
apvaizdai budinga grozio savaime id¢ja Zmogui yra pazini, ji gali reikstis per jo jausmus ir,
tiesiogiai siedamasi su Absoliuto tobulumu, vesti Jo link, link nepazinios tiesos ir gério
savaime. Todél ,visa yra grazu, nes tu tai tveri, bet Stai tu, kuris sutvérei visa ka, esi
neapsakomai grazesnis® (Augustinas 13.XX.28). Garsiame Thomo Manno apsakyme Mirtis
Venecijoje, Sia mint] ypa¢ taikliai ir poetiskai perteikia ASenbacho vizijoje pasirodantis
Sokratas:
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Nes gi vien tik grozis, mano Fedrai, vien tik jis, vertas meilés ir sykiu yra regimas. Ir, jsidémek,
mano Fedrai, jis yra ta vienintel¢ dvasiSkumo forma, kuria mums leista pazinti jausmais ir kurios
déka mes nepaliiztame. Kas i§ musy likty, jeigu visa tai, kas yra dieviska, — ir iSmintis, ir dorybe, ir
tiesa — reikStysi per misy jausmus? Argi iStvertume ir nesudegtume i§ meilés, kaip kadaise
akivaizdoje Dzeuso atsitiko Semelai? Taip, grozis jautrios Sirdies Zmogui yra kelias j dvasia, bet tik
kelias, tik priemoné, mazasis Fedrai... Ir kaip tik tas vylingas mergininkas iSreiské labai subtilia
mintj: bitent, tas, kuris myli, yra dieviskesnis uz tg, kuris yra mylimas, nes pirmajame, o ne
antrajame esas Dievas, — gudriausig ir, gal but, pasaipiausiag mintj, kokia kada atéjo kam j galva
(Mann, 1976: 176) 7.

Kitaip tariant, dieviSkesnis yra tas, kuris gebas suvokti, patirti grozj, o ne pats esas
grozio objektas. Tas, kuris gebas suvokti ne tik gamtos grozio objektus, tafiau ir Zmogaus
kuriamus meno objektus. A. Schopenhaueris $ij geb¢jimg sieja su genialumo savoka, kuri
esanti estetinio patyrimo salyga: ,,Genialumas — privaloma estetinés intuicijos salyga, todél
pastaroji visada pasireiskia kaip reta iSimtis“ (Mostauskis 2016: 51). Sioje vietoje verta
stabteléti, kad galétume tikslingai, niekur nenukrypdami judéti uzsibrézto tikslo link, biitent
dialektiskai pagristi meng kaip transcendentalinj mokslg. Norédami tai padaryti, negalime sau
leisti n¢ vienos dialektinio aiSkinimo spragos, todé¢l pirmiausia sieksime iSsiaiskinti tikslig
Schopenhauerio estetinio patyrimo sgvokos reikSme. Lieka viltis, kad izvalgesnis skaitytojas

mums atleis dél pedantiSko detalumo, kuris, autoriaus nuomone, yra reikalingas imantis $ios

sudétingos uzduoties.

Estetinés patirties fenomenas

Pasak A. Schopenhauerio, ,,didZiausias Kanto nuopelnas yra tas, kad reiskinj jis
atskyré¢ nuo daikto savaime, jrodydamas, kad tarp daikty ir misy paciy visada isiterpia
intelektas, ir dél to daikty negalima pazinti tokiy, kokie jie gali buiti patys savaime*
(Schopenhauer 2012: 560). Kalbant I. Kanto terminais, ,laikas, erdvé ir priezastingumas
galioja ne daiktui savaime, o tik jo reiskiniui, kurio forma jie yra*“ (Schopenhauer 2012: 66).
A. Schopenhauerio kalba tai reiskia, ,,kad objektyvusis pasaulis, pasaulis kaip vaizdinys, yra
ne vienintelé, o tik viena, tarsi iSvirkstiné pusé pasaulio, kuris turi ir visai kitg puse, kuri yra jo

vidiné¢ esme, jo branduolys, daiktas savaime® (Schopenhauer 2012: 67). Kadangi intelektas

" Denn die Schonheit, mein Phaidros, nur sie, ist liebenswiirdig und sichtbar zugleich: sie ist, merke das wohl!
die einzige Form des Geistigen, welche wir sinnlich empfangen, sinnlich ertragen kon- nen. Oder was wiirde aus
uns, wenn das Gottliche sonst, wenn Vernunft und Tugend und Wahrheit uns sinnlich erscheinen wollten?
Wiirden wir nicht vergehen und verbrennen vor Liebe, wie Semele einstmals vor Zeus? So ist die Schonheit der
Weg des Fiihlenden zum Geiste,—nur der Weg, ein Mittel nur, kleiner Phaidros... Und dann sprach er das Feinste
aus, der verschlagene Hofmacher: Dies, daf3 der Liebende gottlicher sei, als der Geliebte, weil in jenem der Gott
sei nicht aber im andern,—diesen zdrtlichsten, spottischsten Gedanken vielleicht, der jemals gedacht ward (Mann
1912: 38).
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viska patiria per laiko, erdvés ir priezastingumo pazinimo formas, darytina prielaida, kad
daiktg savaime biity galima suvokti tik tuomet, jei i veiksma biity imanoma atlikti betarpiskai,
tam tikra prasme, iS¢jus uz laiko ir erdvés suvokimo riby, subjektui praradus savaji
individualumg ir susitapatinus su stebimuoju objektu patiriant platoniSkaja idé¢ja, kuriai
nebegalioja laiko, erdvés ir priezastingumo intelektinés formos. I. Kantas tvirtina, kad
zmogiskajam patyrimui tai nejmanoma, kadangi visas pasaulis mums yra reiskinys, fenomeny
pasaulis suvokiamas laike ir erdvéje bei grindziamas priezastiniais rySiais.

Taciau A. Schopenhaueris, prieStaraudamas I. Kantui, iSkelia esteting patirti kaip
tikrojo, transcendentalaus paZzinimo galimybe, kaip galimybe patirti daiktg savaime®’. Stasys
Mostauskis aiSkina, kad ,.estetinés patirties metu vyksta ne tik atvérimo ar steb¢jimo, bet ir
Salinimo bei atribojimo veiksmai <...> idéja yra tai, nuo ko individas buvo atskirtas valios kaip
vaizdinio pavidalais ir pac¢iu savo individualumu. Todél estetiné Zitira ne tiek siekia pazinti,
kiek Salina pertvaras ir skirtybes iki to taSko, kuriame intuityviai pazjstantis subjektas ir jo
pastangy objektas nustoja skirtis tarpusavyje* (Mostauskis 2016: 50). Kitaip tariant, subjektas
praranda savo individualuma ir susilieja su stebimuoju objektu, taip nurimdamas ir iStirpdamas
»gilioje jam duoto objekto, nebesisiejancio su kokiu nors kitu objektu, kontempliacijoje*
(Schopenhauer 1995: 253) patiria idé¢ja, kuri ,,apima objekta ir subjekta, nes jiedu yra jos
vienintel¢ forma* (Schopenhauer, 1995: 255). A. Schopenhauerio filosofija grindzia mena,
kaip galimg pasaulio pazinimo biida, tam tikra prasme, meng kaip transcendentalinj mokslg,

nes jo objektas yra ne fenomeny pasaulis, o idéja pati savaime.

Atmintis kaip estetinio patyrimo salyga

Zmogus turi atmintj. Atmintis kaupia jvairiausius atsiminimus, kurie j ja patenka per
jusles. Rege¢jimo budu fiksuojame vaizdus, klausos — garsus, atmintyje sandéliuojame
jvairiausias lytéjimy, skoniy, kvapy patirtis, ,,visa tai priglaudzia milziniSka atminties sléptuve
ir nezinia kokie slépiningi bei nenusakomi jos uzutekiai, kad, kai reikia, atgaivinty tai ir
perdirbty: visi tie dalykai prasiskverbia | ja kiekvienas pro savo duris ir nuséda joje. Taciau
jzengia ne jie patys, bet juslémis patirtds tikrovés vaizdiniai, pasiruo$¢ ten tarnauti
prisimenanc¢iam juos protui” (Augustinas 2013: 274). Norint prisiminimus prikeliame

skyriumi, norint juos jungiame su Kkitais prisiminimais. Daiktai, meno objektai tampa

80 Estetiné patirtis yra ,,transcendentalinés pagavos rusis, pasireiSkianti kaip iSimtis, t. y. ne abstrakéiai, bet
intuityviai. Kitaip tariant, estetiné pagava prieinama individui, bet tik retais, iSimtiniais atvejais; taip pat ji
prieSprieSinama abstrak¢iam moksliniam pazinimo biidui ir nusakoma kaip intuityvi pagava (Schopenhauer
1995: 258). Sios pagavos objektas yra ,,platoniskoji idéja, kuri jsiterpia tarp daikto savaime ir pavienio daikto
kaip vienintelis betarpiskas valios objektyvumas* (Mostauskis 2016: 50).
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prasmingi tik tuomet, kai juos atpazjstame, kaip ir tam tikrus dalykus prisimename tik tada,
kai jie mums pasirodo. Todél galima teigti, kad atmintis yra suvokimo salyga (dél to ir
estetinio patyrimo salyga).
Zmonés eina Zavétis kalny virsinémis, milziniskomis jiros bangomis, placiai tekanciomis
upémis, [Zeme] juosianciu vandenynu ir ratu besisukanciomis zvaigzdeémis, palikdami
save pacius nuosaly, ir nesistebi, kad as, kalbédamas apie visa tai, nematau to akimis, o
as ir negaléciau apie tai kalbéti, jei kalny, bangy, upiy ir Zvaigzdyny, kuriuos maciau, bei
vandenyno, pasakojimu apie kurj patikéjau, neregéciau viduje, savo atmintyje,
issideésciusiy placiai erdvéje taip, tarsi regéciau juos uz saves (Augustinas 2019:
10.VIIL15).

Taigi, neturédami atminties, apskritai negalétume kalbéti. Kalba sudaryta i§ sgvoky, o
savokos gali biiti sudarytos tik per atminti. Asociacijos buidu jvairoveje izvelgiame tapatumus
ir, juos ivardydami, kuriame bendrasias savokas — tokiu biidu veikia visas mokslas. Kaip
galima suvokti jiros gelmes ar kalny virSiines, jei gyvenime tai nei matyta, nei girdéta, kitaip
tariant, atmintyje net nesukurti Siy objekty vaizdiniai, kuriais galétume patikéti. Ir ¢ia drjsime
ne visai sutikti su Schopenhaueriu, kuris teigia, kad estetinés ziliros metu ,,abstrak¢iam
mastymui, proto sagvokoms nebeleidziame uzvaldyti miisy sgmonés; kai atsisake¢ viso Sito visa
savo dvasios jéga atsiduodame stebéjimui, visiSkai jame iStirpdami ir visag misy sagmong
uzpildome ramia prie§ mus esanc¢io gamtos objekto kontempliacija“ (Schopenhauer 1995:
253). Galima sutikti, kad estetin¢je Zziliroje tikrai nedalyvauja abstraktus mastymas, nes
objektas susilieja su patirian¢iuoju — subjektu. Taciau negalime i§ estetinés kontempliacijos
eliminuoti sagvoky ar bent jy sudétinés esencijos — jomis vadinamy vaizdiniy, patiriy, idéjy.
Kaip galima ,.kontempliuoti gamtos objekta®, jei apskritai neturime nuovokos, kas vadintina
gamta, jei savyje neturime gamtos vaizdiniy, dé¢l kuriy analogijos ka nors joje atpazjstame.
Taip, estetinés ziliros metu sgvokos néra abstrakciai mastomos, taCiau tam tikra prasme
estetinéje patirtyje dalyvauja sagvokomis vadinami vaizdiniai. Ir tvir€iausias to jrodymas yra
tai, kad po gamtos ar meno objekto kontempliacijos vél atsidiirus priezastiniais rysiais
grindziamame vaizdiniy pasaulyje daznu atveju konkretesne ar bendresne sgvoka galime
jvardinti tai, kg patyréme. Ar bent apibendrintai pasakyti, kad tai buvo gera, o géris savaime
yra sgvoka.

Tenka pripazinti, kad minétos Schopenhauerio déstymo vietos isties komplikuotos.
Taip atsitinka dél paties autoriaus kritikuojamo perdém didelio filosofy polinkio
epistemologines koncepcijas vesti ] aiskias, apibendrintas sistemas. A. Schopenhaueris tokias
pedantiSkumo apraiskas kritiskai vadina mastymo impotencija. Jo filosofijoje, apibrézus proto
ir intelekto ribas, pastarajam priskyrus vaizdiniy, o protui — sgvoky sritis, buvo apeiti

sudétingesnio aiSkinimo reikalaujantys Zmogiskojo pazinimo niuansai. Didziausios
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Schopenhauerio sitilomo mastymo spragos rySkéja ten, kur protas susipina su intelektu ir jy
santykio aiSkinimas tampa ypa¢ sudétingas. Biitent taip jvyksta estetinés patirties metu.
Atmintis yra tiek intelekto, tiek proto savybé, tam tikra prasme ji apima juos abu. Juk ne tik
intelektiniai vaizdiniai patenka i atmintj, bet ir proto savokos. Kadangi atmintis dalyvauja ne
tik fenomeny pasaulio paZinime, bet ir estetiniame patyrime (kaip transcendentalios pasaulio
pusés patyrime), visiSkai negalime i§ estetinés kontempliacijos eliminuoti proto veikimo.
Galimas klausimas, kokiu laipsniu protas joje dalyvauja, tafiau visiSkas jo dalyvavimo
neigimas biity radikalus ir net Zalingas bandant suprasti Zmogiskojo suvokimo veikimo budus.
Bitent dél Sios priezasties ir galimi Schopenhauerio estetinés patirties sampratos
prieStaravimai. PaSalinus S$ig mastymo klaida, Schopenhauerio déstymas tampa puikiai
suprantamas ir pasitarnauja vertinant meng kaip galima pasaulio pazinimo buda, tam tikra
prasme meng kaip transcendentalyjj moksla, nes jo objektas yra ne fenomeny pasaulis, o idéja
pati savaime.

IS viso to, kas Cia pasakyta, galima hipotez¢, kad atmintis, kurioje visa kas sudedama,
yra biitina estetinio patyrimo salyga. Ir nors galima meéginti jsivaizduoti, kad kuidikis pirmaja
gyvenimo akimirkg taip pat turi galimybe patirti esteting kontempliacija, taciau toks poziiiris
biity gana naivus. Nebent tartume ir sutiktume, kad ateidamas j gyvenimg zmogus atsinesa ir
tam tikras prigimtines sgvokas, ko jrodinéti $is kuklus tyrimas neapsiima.

Tai vaizdingai perteikia pranciizy mastytojas Marcelis Proustas savo monumentaliame
veikale Prarasto laiko beieskant. Anot M. Prousto, patirdami objekta daZznai prikeliame
mumyse gliidin¢ius prisiminimus, ,,metame tiltg tarp saves ir dabarties akimirkos®, todél tik
savo atminties, asmeniniy iSgyvenimy déka galime pilnai suvokti meno objekta, t. y. pasiduoti
estetinei pagavai. Asmeniniy patir¢iy déka subjektui kyla asociacijos, kurios suzadina
konkreGius  prisiminimus,  pasitelke  juos  patenkame |  prarastq  laikg®'.

M. Proustas praeit] suvokia kaip atrasta laika, kai dabarties objektai vertinami kulttirinés

81 Taip, jeigu dél uzmarsties koks prisiminimas negali uzmegzti ry$io, permesti tilto tarp saves ir dabarties
akimirkos, jeigu jis liko savo vietoj, savo laike, liko atsiriboj¢s ir atsiskyres klonio jduboje ar virSiinés
smaigalyje, dé¢l to staiga imame kvépuoti nauju oru, biitent tode¢l, kad tai yra oras, kuriuo kadaise kvépavome,
grynas oras, kuriuo poetai veltui stengési pripildyti Rojy ir kuris negaléty suteikti Sio gilaus atsinaujinimo
pojicio, jeigu nebiitume juo anksciau kvépave, nes tikrasis rojus yra prarastas rojus* (Proust 1997: 140).

,,Oui, si le souvenir, grdace a l'oubli, n’a pu contracter aucun lien, jeter aucun chainon entre lui et la minute
présente, s'il est resté a sa place, a sa date, s’il a gardé ses distances, son isolement dans le creux d’une vallée
ou a la pointe d’un sommet, il nous fait tout a coup respirer un air nouveau, précisément parce que c’est un air
qu’on a respiré autrefois, cet air plus pur que les poétes ont vainement essayé de faire régner dans le paradis et
qui ne pourrait donner cette sensation profonde de renouvellement que s’il avait été respiré déja, car les vrais
paradis sont les paradis qu’on a perdus (Proust 1927: 220-221).
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patirties determinuoto zvilgsnio. Prarastas laikas 18 tiesy yra atrastas laikas, Kitaip tariant,
estetinés pagavos budu jis patiriamas dabar®2,

Proustas praeit] suvokia kaip atrastg laika, kai dabarties objektai vertinami kultiirinés
patirties determinuoto zvilgsnio. Prarastas laikas 18 tiesy yra atrastas laikas, Kitaip tariant,
estetinés pagavos biidu jis patiriamas dabar. Sig mintj prie§ daugelj Simtme¢iy iki Prousto
labai taikliai perteiké Sv. Augustinas: ,,Kai zmoneés pasakoja apie praeitj kaip apie kazka tikra,
jie i8kelia i§ atminties ne pacius dalykus, kurie jau pra¢jo, o Zodzius, sukurtus pagal ty dalyky
vaizdus, kurie, paliete jausmus, ispaud¢ sieloje tarsi savo pédsakus. Sakysime, mano vaikysté
yra praeityje, kurios jau nebéra, taciau kai jg atgaivinu ir apie jg pasakoju, matau dabartyje jos
vaizdinj, nes ji ligi $iol gyva mano atmintyje* (Augustinas 2019: 339-340).

Zmogaus atmintis yra lyg milziniska saugykla. Ten yra visa, kg atmename: tai, kg
patyréme, arba tai, kuo jtikéjome. Naudodamiesi tokia gausybe atminties klody, iSvedame vis
naujus ir naujus vaizdinius, panasius ] tuos, kuriuos patyréme, arba i tuos, kuriais patikéjome
remdamiesi tuo, kg patyrém, ir patys susiejame juos su praeities dalykais ir i§ jy nuaudziame
biisimus veiksmus, jvykius bei viltis, ir visus Siuos dalykus vélgi apmastome tarsi dabar
esancius (Augustinas 2019: 275). Ir taip vyksta su jvairiausiais objektais, kurie gali
»analogijos stebuklu i$plésti mus i§ dabarties” (Proust 1997: 141). Jie kelia asociacijas su
mumyse glidin¢iomis patirtimis. Paveikti grozio objekty uzmezgam tilta tarp jy ir mumyse
gludinciy patir¢iy. Praei¢iai susitapatinus su dabartimi, patenkame i kitg laiko dimensijg, tam
tikra prasme, tampame nepavaldis laikui. Niekas kitas Sio pojucio neapraso taip taikliai kaip
M. Proustas, visg savo gyvenimg paskyres minétos patirties perteikimui:

i§ tikryjy, bitybé, kuri tuomet mégavosi manyje Siuo jspidziu, mégavosi tuo, kg jis turéjo bendra
praeityje ir dabartyje, kas buvo virSlaikiska, biityb¢, pasirodanti tik tuomet, kai tapatumo tarp
dabarties ir praeities déka galéjo atsidurti vieninteleje aplinkoje, kurioje gal¢jo gyventi, dZiaugtis
pasaulio esme ir daiktais, tai yra uz laiko riby. Sitai paaiskino, kodé¢l mano nerimas dél mirties
aprimo tg akimirka, kai nesamoningai atpazinau pyragaicio skonj, nes kaip tik Sig akimirkg butybe,
kokia buvau, buvo virslaikiska, taigi jai visai nertipéjo ateities permainos. Si biityb¢ visada ateidavo

pas mane ir pasirodydavo tik uz veiksmo, uz betarpisko malonumo riby, kas sykj, kai analogijos
stebuklas i$pléSdavo mane i dabarties (Proust 1997: 141) %3 84,

82 Sig mintj §imtmeciais prie§ M. Proustg labai taikliai perteiké ir §v. Aurelijus Augustinas: ,Kai Zmonés
pasakoja apie praeitj kaip apie kazka tikra, jie iSkelia i§ atminties ne pacius dalykus, kurie jau praéjo, o Zodzius,
sukurtus pagal ty dalyky vaizdus, kurie, paliet¢ jausmus, jspaudé sieloje tarsi savo pédsakus. Sakysime, mano
vaikyste yra praeityje, kurios jau nebéra, taCiau kai ja atgaivinu ir apie ja pasakoju, matau dabartyje jos vaizdinj,
nes ji ligi Siol gyva mano atmintyje™ (Augustinas 2019: 339-340).

8 au vrai, I'étre qui alors gotitait en moi cette impression la goiitait en ce qu elle avait de commun dans un jour
ancien et maintenant, dans ce qu’elle avait d’extratemporel, un étre qui n’apparaissait que quand, par une de
ces identités entre le présent et le passé, il pouvait se trouver dans le seul milieu ou il pit vivre, jouir de
[’essence des choses, c’est-a-dire en dehors du temps. Cela expliquait que mes inquiétudes au sujet de ma mort
eussent cessé au moment oul j'avais reconnu inconsciemment le goiit de la petite madeleine puisqu’a ce moment-
la I’étre que j’avais été était un étre extratemporel, par conséquent insoucieux des vicissitudes de I’avenir. <...>
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Tai vyksta patiriant ne tik nuostabius gamtos reiskinius, taciau ir meno objektus.
Menininkai ,tiksliau artikuliuoja tai, apie ka pati gamta mik¢ioja, atskleidzia tai, ko ji pati
nesugebg¢jo taip aiSkiai parodyti (Mostauskis 2016: 56). Tam tikra prasme, meno objektas
savyje koncentruoja grozio emisijg, taip tikslingai provokuodamas subjekto esteting patirt;.
Juk apsilankydami koncerte, parodoje, teatro spektaklyje, regime, girdime, jauc¢iame grozio
objekta. Jis kelia asociacijas su mumyse gliidin¢iomis patirtimis. Paveikti meno kirinio,
atmintyje uzmezgame tiltg tarp jo ir musy atsiminimy. Tokiu biidu patiriame esteting patirtj,
kurios metu tampame virslaikiski. Taip, meno pagalba, per grozj patiriame idé¢jas pacias
savaime. Todél muzikos interpretatoriui labai svarbu suvokti kultiiring subjekto, patirianciojo
klausytojo, terpg. Nes ne tik nuo meno objekto, taciau ir nuo jo santykio su tuo, kas egzistuoja
subjekto atmintyje, priklauso estetinés patirties galimybé, kitaip tariant — kirinio

dramaturgijos isgyvenimas.

Interpretatorius kaip pontifikas

Estetinio patyrimo galimybé komplikuojasi atlikimo meny atveju. Vizualiyjy meny
atzvilgiu viskas vyksta papras¢iau. Ziiirovo ir meno objekto niekas neskiria, jis yra tiesiogiai
jo interpretuojamas. Tarp meno objekto ir klausytojo/zitirovo jsiterpia atlik¢jas — pirminis
interpretuojantysis. Jis gali padéti, kaip pontifikas, tiesti tiltus, arba gali trikdyti jy statyba.
Pastaruoju atveju estetiné patirtis tampa negalima, o atlikéjas, nevykdydamas savosios
misijos, panas¢ja | netikusj tarng. Dar daugiau, ,individuali klausytojo ar atlikéjo patirtis
leidzia ne tik perkelti savo patirtj § muzikos kiirinj, ne tik gyvenimiskoji patirtis, bet ir patirtis
bei zinios apie muzikos kiirinio stiliy, zanra, forma jgalina komunikuoti su pacia muzikos
ekspresija, kuri nors ir nebiitinai, bet daznai susijusi su emocija, ar emocine iSraiSka per
patiriama muzikos kiirinj. Tokig komunikacijg galima jvardinti Lawrence’o Kramerio terminu
— hermeneutiniais langais — ,,sukibimo vietos, per kurias interpretatorius ir interpretuojamas

dalykas jkvepia vienas kitam gyvybe* (Kramer 2007: 147).

Cet étre-la n’était jamais venu a moi, ne s’était jamais manifesté, qu’en dehors de [’action, de la jouissance
immédiate, chaque fois que le miracle d’une analogie m’avait fait échapper au présent (Proust 1927: 222).

84 Tikslumo délei reikalinga maza pastaba. Galétume teigti, kad Proustas, kalbédamas apie tam tikra
virslaikiskumg, ignoruoja virserdviskumg, kuris taip pat gali buti estetinio patyrimo salyga. Tikétina, kad taip
atsitinka dél keliy priezasCiy. Viena vertus, Proustas, kalbédamas apie ,,vienintele aplinka®, kurioje atsiduriame
estetinés patirties metu, vartoja poetinj jvaizdj neturédamas galvoje konkrecios erdvinés strukttiros, kita vertus,
taip atsitinka dél pranciizy kalbos struktiirai biidingo vietininky vartojimo, kurio autorius savo turtinga kalbos
raiSka negali iSvengti.
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Teigiama, kad ,interpretatorius (atlikéjas ar klausytojas) remiasi savo patirtimi,
siedamas ja su atlickamu ar girdimu kiiriniu, o pats kiirinys pasiiilo, suzadina reikiamos
patirties prisiminimg bei emocijas® (Antanavicitite-Kubickien¢ 2019: 21). Kitaip tariant,
atlik¢jas, norédamas suzadinti esteting patirtj, pirmiausia pats ja patiria. Taip atlikimo metu
gali jvykti ne viena, o dvi estetinés patirtys: tarp meno objekto ir pirminio interpretatoriaus-
atlik¢jo ir tarp atlikéjo sitilomos interpretacijos (kuri savo ruoztu tampa meno objektu) ir
antrinio interpretatoriaus-klausytojo-ziiirovo. Belieka pridurti, kad gali jvykti tik viena i§ Siy
patirCiy, arba nejvykti nei viena. Taip pat, — priminti, kad estetinio patyrimo salyga yra ne tik
meno objekto pobiidis ar atlikéjo skonis, taciau ir subjekte besireiskigs auksStesnio ar zemesnio
laipsnio genialumas. D¢l to pilno ar tobulo estetinio patyrimo galimybé — gana reta.

Interpretuojant kompozicija svarbu nesuardyti kompozitoriaus sukomponuoty
muzikos prasminiy kody, kurie, miisy kultirinés patirties déka, kelia tam tikras asociacijas ir
salygoja prasmiy atsiradimg. Genialiis kompozitoriai prasmiy kodus muzikiniuose kiiriniuose
konstruoja suvokdami laiko kategorijos salygotumus, kuriuose veikiant ir kuriy principus
paZjstant suzadinamos klausytojy patir¢iy salygojamos prasmés®>. Muzikiniai elementai
besireiskiantys laike — tai garso trukmés, Siy trukmiy segmentai ir jy santykiai laike.
Dirigentui siekianciam nesugriauti kompozitoriaus sukomponuoty dramaturginiy prasmiy
kody, labai svarbu nesutrikdyti numatyto kirinio reiskimosi laike, muzikinés eigos, kitaip
tariant, metroritminés kiirinio tékmés.

,Fiksuota partitiroje ekspresija kinta priklausomai nuo atlikéjo, jo personalijos,
laikmecio, kulturinio konteksto, net atlikimo mady. Konkretaus muzikos kirinio
iSraiSkingumas — tam tikra atlikimo tradicija, egzistuoja, taciau yra itin susieta ir priklausoma
nuo konkretaus atlikéjo, atlikimo konteksto, kuris kinta, todél kinta ir interpretacija bei
ekspresyvumas® (ibid: 28-29). Sutinkant su autorés mintimis reikalinga pridurti: nesvarbu

kokios atlikimo tradicijos veiktas, kokioje kulttirinéje terpéje begyvenes ir kokias konkrecias

85 Kiréjai-interpretatoriai, siekdami suzadinti klausytojy/zidrovy kultiirinés patirties determinuojamas prasmes,
Siam tikslui, daznai pasitelkia meny sintezés metoda. Tokiu buidu, per skirtingas jusles ar asociacijas, atgyja net
kelios patirtys, kurios susiliejus laikui patiriamos vienu metu, virslaikiskai. Kaip pavyzdj pateikiame genialaus
italy rezisierius Piero Paolo Pasolinio 1964 m. rezisuotg kino juosta Il Vangelo secondo Matteo (Evangelija
pagal Mata). Filmo garso takelyje skamba, rezisieriaus tikslingai naudojamas, tiems patiems bibliniams jvykiams
atpasakoti sukurtas, Johanno Sebastiano Bacho muzikinis opusas — Matthdus-Passion (Pasijg pagal Matg).
ISskirtinis efektas pasiekiamas tg filmo akimirka, kai, apasStalui Petrui tris kartus iSsigynus Kristaus, pradeda
skambeti garsioji Petro rauda Erbarme dich, mein Gott (Pasigailék mangs, mano Dieve) i§ J. S. Bacho Pasijos
pagal Mata. Rezisierius tuo metu samoningai nenaudoja zodinio arijos teksto ir palieka tik instrumenting jzanga
(Pasolini, 1964: 1:53min.). Bent karta gird¢jgs minéta opusg zitirovas, regédamas Siuos P. P. Pasolinio kadrus su
filmo takelio muzika, ima jg asocijuoti su kadaise patirtu J. S. Bacho kiriniu ir veikiausiai girdétu Evangeliniu
pasakojimu. Taip jam vienu metu prie§ akis iSkyla skirtingos apaStalo Petro paveikslo perspektyvos —
Evangelijos, P. P. Pasolinio vizualizacijos ir J. S. Bacho muzikos naratyvai — visi skirtingi savo pozitirio kampu.
Pavartojus vaizdingesnj palyginima — Zifirovas tuo metu tarsi susilieja su kontempliuojamu meno objektu ir
patiria pasakojimo tiesa, tarsi nutvieksta ypac ryskia gyvenimo tikroves Sviesa.
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atlikimo patirtis beturéjes, interpretatorius yra laisvas turéti savita ekspresyviaja raiska tol, kol
nepazeidzia kiiréjo sukomponuoty, fundamentaliy prasminiy kody. Kitu atveju, jis atlieka jau
nebe autorinj konkretaus kompozitoriaus kiirinj, o atlikimo metu sava interpretacija
moduliuoja i nauja kompozicija, apie kurig biitina pareiksti.

Anot Mostauskio, ,,per mening kiiryba ar jos rezultaty kontempliavimg visada
pasiekiamas tas pats tikslas, tos pacios nekintancios id¢jos* (Mostauskis 2016: 56). Kitaip
tariant, yra daug skirtingy meno objekty, skirtingy keliy tikslo link, taciau ,,visi jie veda |
Roma“, nes ,tik laiko ir erdvés déka tai, kas savo esme ir sgvoka yra viena ir vienoda,
reiSkiasi kaip skirtybe, kaip jvairove, Salia vienas kito ir vienas po kito* (Schopenhauer 2012:
172), o pacios id¢jos yra nepavaldzios laikui ir erdvei, o tik per juos reiSkiasi. Todéel atlikéjo
atsakomybe¢, interpretacijos metu tiesiant tiltus virSlaikiSky idéjy pazinimo link, yra esminé.
Tuo metu jis tampa pontifiku, o jo interpretacija — tiesioginiu estetinio patyrimo determinantu.
Ir tai patvirtina pats Siandienos Pontifikas, popiezius PrancisSkus: ,.gli artisti ci fanno capire
cosa ¢ la bellezza, e senza il bello il Vangelo non si puo capire” [menininkai leidzia mums
suprasti kas yra grozis, o be grozio Evangelija negali buti suprasta] (Francesco 2020:1).
Mokslas tyrinéja trapy reiskiniy pasaulj, o menas kalba apie esme, idéja pac¢ia savaime. Siuo
pozilriu jis yra transcendentalinis mokslas, kuris gali atskleisti dalykus esanc¢ius uZz jprasto

patyrimo ribos.
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10 priedas. Doktorantiiros studiju metu jgyvendinti kiirybinés dalies projektai

1. Koncertas AmerikietiSka svajoné: nuo Gersvino iki Bernsteino. Atlieka: Lietuvos
simfoninis pu¢iamyjy orkestras, diriguoja Imantas Jonas Simkus. Vilnius: Lietuvos
muzikos ir teatro akademijos didzioji salé, 2020 m. sausio 17 d.

e A. Copland (C. Grundman aranz.) A Copland Portrait
e L. Bernstein (W. Beeler aranz.) uvertiiira i§ operetés Candide
e L. Bernstein (C. Grundman aranz.) siuita i$ operetés Candide

e G. Gershwin (N. Iwai aranz.) Rhapsody in Blue

2. Koncertas Mitai ir legendos simfoninéje muzikoje. Atlieka: Lietuvos nacionalinis
simfoninis orkestras, diriguoja Imantas Jonas Simkus. Vilnius: Lietuvos nacionaliné
filharmonija, 2020 m. rugséjo 11 d.

e F. Liszt smfoniné¢ poema Prometheus
e C. Debussy Prélude a I'aprés-midi d un faune

e M. Ravel Daphnis et Chloé (2 siuita)

3. Koncertas ir LRT tiesioginé transliacija The fruit of faith. Atliecka: Vilniaus miesto
savivaldybés Sv. Kristoforo kamerinis orkestras ir Vilniaus miesto savivaldybés
choras ,,Jauna muzika®“, diriguoja Imantas Jonas Simkus. Vilnius: Sv. Kotrynos
bazny¢ia, 2021 m. birzelio 14 d.

e A. Part Da pacem, Domine

e A. Pirt Prayer (premjera Lietuvoje)
e A. Pirt Salve Regina

e P. Vasks Da pacem, Domine

e P. Vasks The Fruit of Silence

4. Koncertas ir Euroradio transliacija Sieben Worte (S. Gubaidulinos 90-meciui).

Atlieka: Klaipédos kamerinis orkestras, diriguoja Imantas Jonas Simkus. Solo: G.

vt —

Klaipéda: Klaipédos koncerty sal¢, 2021 spalio 11 d.
e S. Gubaidulina Sieben Worte

e P. Vasks Koncertas altui ir styginiy orkestrui (premjera Lietuvoje)
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5. Koncertas PetruSka. Atlieka: Lietuvos nacionalinis simfoninis orkestras, diriguoja
Imantas Jonas Simkus. Vilnius: Lietuvos nacionaliné filharmonija, 2022 m. kovo 27
d.
o [. Stravinsky Petruska (simfoniné siuita)

e [. Stravinsky Ugnies pauksté (simfoniné siuita)

6. Koncertas XX7 a. laiSkai klasikams. Atlieka: Lietuvos kamerinis orkestras, diriguoja
Imantas Jonas Simkus. Solo: Paulius Anderssonas (fortepijonas). Vilnius: Lietuvos
nacionalin¢ filharmonija, 2023 m. vasario 26 d.

e W. A. Mozart Koncertas fortepijonui ir orkestrui Nr. 20 d-moll (KV 466)
e W. A. Mozart Simfonija Nr. 41 C-dur (Jupiterio, KV 551)

7. Koncertas Mano motina jiura (Ma mére la mer). Atlicka: Lietuvos nacionalinis
simfoninis orkestras, diriguoja Imantas Jonas Simkus. Vilnius: Lietuvos nacionaliné
filharmonija, 2023 m. kovo 26 d.

e E. Humperdinck uvertitira i$ operos Jonukas ir Grytuté
e M. Ravel orkestriné siuita Ma mére I'Oye

e C. Debussy La mer (trys simfoniniai eskizai)
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