LIETUVOS MUZIKOS IR TEATRO AKADEMIJA
MUZIKOS FAKULTETAS

DAINAVIMO KATEDRA

RUTA VOSYLIUTE

FIKSUOTO IR NEFIKSUOTO MUZIKINIO TEKSTO SANTYKIS ITALU

BAROKO VOKALINEJE MUZIKOJE: TEORIJA IR ATLIKIMO PRAKTIKA

Meno doktorantiiros projekto tiriamoji dalis

Muzika (W300)

VILNIUS
2018



Meno doktoranttiros tiriamoji dalis rengta 2014—-2018 m. Lietuvos muzikos ir
teatro akademijoje

Tiriamojo darbo vadovas:
Prof. habil. dr. Grazina Daunoravi¢iené (Lietuvos muzikos ir teatro akademija,

humanitariniai mokslai, menotyra 03H, muzikologija H320)



TURINYS

JVAAAS ettt ren s 4
1. Ttaly baroko vokalinés muzikos fiksuotas ir nefiksuotas tekstas: arija da capo........ 12
1.1. Baroko muzikos analizés metodikos problema .........c.coccvevvereeiiieiieiieesie e, 28
1.2. Arijos da capo samprata XVl a. pabaigoje — XVIII a. pradzioje.............cccvenee. 36
1.3. Arijos da capo daliy atlikimo tradicijos baroko teoriniuose $altiniuose ............ 49
2. Italy baroko arijos da capo improvizacinés puoSybos praktika..........cc.cceevrevrieerenne 55
2.1. Trumpyjy pagrazinimy kaita arijos da capo raidoje (1675-1770) ........c..cervenee. 58
2.2. Tlgyjy pagrazinimy kaita arijos da capo raidoje (1675-1770)........ccccceeveruerurnne. 76
2.3. Arijai da capo budinga kadencijy improvizavimo praktika ...........ccccvevrirennne 94
3. Arijos da capo istoriniy stiliy improvizavimo principai.........coceeeverevreresereneenenns 105

3.1. Ankstyvasis arijos da capo etapas (1675-1710): transkribavimas ir puoSyba.110

3.2. Klasikinis arijos da capo etapas (1710—1740): transkribavimas ir puosyba .... 120

3.3. Vélyvasis arijos da capo etapas (1740—1770): transkribavimas ir puoSyba..... 131
IEVAAOS 1ttt bbbt nb e nreenree s 145
LAteratliroS SGTASAS .....eiveeveeririeeiestesire st stee e sie ettt se e b e s b et e b st e e e b e e nre b e enbenne s 149
PIIBAAI. ...t 159



Ivadas

Tyrin¢jant fiksuoto ir nefiksuoto muzikiniy teksty problematikg italy baroko
vokalinéje muzikoje, Siame darbe démesys sutelktas j konkrety Zanrg — arijg da capo. Tokj
pasirinkimg nulémé kelios svarbios prielaidos. XVIII a. arija da capo buvo jgavusi
svarbiausios solinés vokalinés formos statusa baroko operose, oratorijose, kantatose. Taciau
ilgainiui, da capo principg pakeité naujos vokalinés muzikos formos (dvidaléms, rondo, netgi
sonatos be temy perdirbimo ir t. t.), nutriiko pastarosios atlikimo tradicija. Tik XX a.
pradzioje, po Pirmojo Pasaulinio karo, kilus susidoméjimui istoriniais muzikos stiliais,
pirmiausia vokieciai, o véliau ir kitos tautos, ,,prikélé uzmirsty baroko autoriy kuiryba.
opery statytojams, tiek atlikéjams. Grizti prie autentiSko baroko vokalinés muzikos
skambesio nebuvo paprasta ir reikéjo pereiti tam tikrus ,,istoriniy apnasy nuvalymo® etapus.
Tyrimy, eksperimenty bei naujos praktikos pagrindu turéjo biti jveikta romantinés muzikos
suformuotos atlikimo tradicijos jtaka baroko muzikos repertuarui. Nemaza pastangy reikalavo
siekis jveikti absoliuty kompozitoriaus kirybiskumo (intentio auctoris) dominavimg ir
biitinybé baroko arijos da capo atlikime pripazinti atlikéjo — kiréjo statusa.

XX a. viduryje Europoje jsivyravus ,,Senosios muzikos judéjimui® (Early Music
Movement), imta labiau dométis ne tik autentiSku italy baroko muzikos skambesiu, bet ir
atlikimo galimybémis. Kaip Zzinia, baroko vokalinés muzikos kultira ir arijos da capo
fenomenas negali gyvuoti be atlikéjo — interpretatoriaus improvizavimo meno. Ne paslaptis,
dabarties dainininkams, susiduriantiems su baroko muzikos ,,perskaitymo*, interpretavimo ir
improvizavimo problemomis.

Viena vertus, XXI amziaus dainininkas, turintis klasicistinés ir romantinés vokalinés
muzikos interpretavimo patirties bei ziniy, dazniausiai pasitiki kompozitoriy fiksuota naty
grafika ir savo muzikine intuicija, kuri, susidirus su baroko muzika, daznai tampa
apgaulinga. Kita vertus, muzikinése bibliotekose prikaupta baroko vokaliné muzika, italy
arijos da capo (dazniausiai — romantiniy redakcijy) spausdinamos su daugybe Sioje epochoje
nenaudojamy atlikimui skirty zenkly. Istoriskai informuoto atlikimo siekian¢io vokalisto
atsakomybé remiasi pasirinkimu, i§ kokiy naty jis ,skaitys”, interpretuos ta muzika, Kuri

uzraSyta autentiSkose XVII-XVIII a. partittrose.



Didziausia §io tyrimo intriga slypi autorés siekyje jrodyti, kad baroko vokalinés
muzikos notacija skyrési nuo pacios atlikimo tradicijos. Siam tikslui atliekami tyrimai
pagrindzia isitikinima, kad $iy laiky atlikéjui vertéty labiau pasikliauti solidziais baroko
muzikos atlikimo praktiky tyrimais nei gausiomis romantinémis redakcijomis ar garsiausiy
leidéjy atrastais kompozitoriy opusy urtekstais. Vienas i$ sudétingiausiy italy baroko muzika
interpretuojanCiam XXI a. vokalistui keliamy uzdaviniy tampa butinybé suprasti fiksuoty ar
nefiksuoty XVII-XVIII a. pirmosios pusés muzikiniy parametry, tokiy kaip tony auksciai,
tempas, metras, ritmas, dinamika, artikuliacija ir ornamentika, istoriskai informuoto atlikimo
galimybes. Visa tai reikalauja nuodugniy italy baroko vokalinés muzikos teorijos bei atlikimo
praktiky ziniy.

Nepilnai uzraSytas arijos da capo muzikinis tekstas ir italy baroko vokalinés muzikos
atlikimo tradicijy salyga atlikéjams kelia nemazai i§lygy. Ypa¢ daug nezinomyjy susikaupia
natose i§ dalies fiksuotoje treCiojoje arijos da capo dalyje. Baroko epochos meno kanonas
solistg jpareigoja atlickant arijg da capo stilingai improvizuoti, ornamentuoti vokaling partija
ir atlikimo metu sukurti meniska, istoriSkai pateisintg arijos da capo forma. Jos pirmosios
dalies puosnaus pakartojimo jgaliojimas skatina placiau apsvarstyti visam vokalo menui
aktualaus zanro ir jo istoriniy formy radimosi prielaidas bei kontekstus. Siekiant Siame darbe
atskleisti italy baroko arijos da capo istoriskai informuoto atlikimo galimybes, pasitelkiami to
laikmecio italy ir vokieCiy teoretiky, praktiky bei filosofy Saltiniai, svarstomos galimybeés,
kaip ir kod¢l atlikti kompozitoriaus neuzraSyta, bet atlikéjui patikéta improvizuoti trecigja
arijos da capo dalj. Didelis démesys tyrime skiriamas arijos da capo formos istorinei plétotei
bei improvizuojamy ornamenty parinkimo motyvacijai.

ISskirtinis $i0 darbo pozymis yra tai, kad XVII-XVIII a. pirmosios puseés italy
vokalinés muzikos fiksuoto ir nefiksuoto teksty santykio problematikg autoré gvildena
pasitelkdama svarbiausius italy vokalinei muzikai skirtus traktatus (W. C. Printzo (1676), P.
F. Tosi (1723), J. F. Agricolos (1757), G. B. Mancini (1774) ir kt.) ir jy pagrindu
argumentuoja arijos da capo puoSybos teorijg bei praktikg. Viena vertus, tuo Sis tyrimas
skiriasi nuo XX ir XXI a. muzikology (R. Doningtono (1973, 1982), F. Neumanno (1983), M.
Cyr (1992, 2008), L. Harriso (2002), I. Filipo (2009), S. Carterio (2012)) darby, kuriuose
baroko muzikos atlikimo praktika, ornamenty improvizavimas dazniausiai grindziami
instrumentinés muzikos Saltiniais. Kita vertus, tiek praeities, tiek dabarties muzikologus bene
labiausiai domino klausimai, susij¢ su arijos da capo atlikimu: kodél reikia atlikti treciaja
arijos dalj, partitiroje pazyméta zodziais da capo; kaip ja atlikti meniskai ir nenusizengti

autentiskai baroko muzikos tradicijai.



Darbo tikslas — istoriniy baroko vokalinés technikos S$altiniy studijy pagrindu
atskleisti arijos da capo, kaip fiksuoto ir nefiksuoto XVII a. pabaigos — XVIII a. italy
muzikinio teksto specifiskuma. Sio Zanro vystymosi etapy pagrindu siekiama i$analizuoti
vokalinés ornamentikos — trumpyjy ir ilgyjy vokaliniy pagrazinimy kaitg. Tyrimo metu
keliamas tikslas transkribuoti skirtingy italy kompozitoriy, jvairius afektus iSreiSkiancias
arijas da capo. Remiantis XVII-XVIII a. afekty, retorikos, kombinatorikos teorijomis bei
vokalinés muzikos atlikimo praktikomis, darbo autoré siekia atskleisti transkribuoty arijy da
capo puoSybos galimybes. Komparatyvistinis pastaryjy lyginimas su aktualiais XXI a.
istoriSkai informuoty atlikimy jrasais sukuria prielaidas istoriSskai pagrjstai baroko italy
vokalinés muzikos interpretacijai.

Darbo uZdaviniai:

1. Atskleisti italy baroko vokalinés muzikos fiksuoto ir nefiksuoto muzikiniy teksty
problematika, aptariant muzikiniy parametry i$Sifravimo baroko muzikinéje notacijoje
galimybes.

2. Aptarti filosofines ir muzikines afekto reprezentacijas bei jy apraiskas muzikinéje arijos
da capo formoje.

3. Remiantis XVII-XVIIl a. Saltiniais, aptarti arijos da capo atlikimo tradicijas ir
diferencijuoti §io Zanro raidos etapus.

4. [Tstirti ir susisteminti atskiriems arijos da capo etapams biidingus vokalinius pagrazinimus
ir aptarti jy atlikima.

5. Isskirti arijos da capo transkribavimo ir interpretavimo etapus, pagristi puosybos
praktika.

6. Aptarti italy baroko arijos da capo puosybos kriterijus bei ornamenty specifikg pagal jos
vystymosi etapus.

Tyrimo objektas — arijos da capo, dalinai fiksuotas italy baroko vokalinés muzikos
tekstas, ir jo adekvataus ,,perskaitymo® bei improvizavimo galimybés. Démesys sutelktas j
XVII a. pabaigos — XVIII a. italy arijas da capo bei to meto traktatuose pateiktas jy puosybos
galimybes. Darbo autoré taip pat tyrinéja Saltiniuose uzfiksuotus XVIII a. arijy da capo
atlikimo liudijimus bei XXI a. dainininky interpretacijas. Baroko arijy da capo muzikinis
tekstas kompozitoriaus yra tik dalinai fiksuotas, tad jo istoriSkai pagristo atlikimo problemos
susijusios su daugelio muzikos parametry (skambesio auks¢io, ritmikos, trukmés, dinamikos,
artikuliacijos) interpretacine kiiryba. Antroji ir ypac tre€ioji arijos da capo dalis, remiantis

baroko vokalinés muzikos tradicija, perkuriamos atlikéjo.



Kadangi nuo arijos da capo atsiradimo (apie 1675 m.) iki iSnykimo (apie 1770 m.)
kito muzikos kalbos, taip pat ir improvizavimo, puosSybos idiomos, tyrimo objektu Siame
darbe tampa arijos da capo formos vystymosi etapy iSskyrimas bei motyvacija. Atitinkamai
autoré¢ tyrinéja trumpyjy ir ilgyjy pagrazinimy specifiSkuma bei raiSka ankstyvajame,
klasikiniame ir vélyvajame arijos da capo etapuose. Siuo pagrindu darbe atskleidziamos
istori$kai informuotos arijy da capo puoSybos galimybés. Tyrimo eigoje iSkelta prielaida, kad
atlik¢jas, kartu su kompozitoriumi, buvo ir yra italy baroko vokalinés muzikos
bendraautorius.

Tyrimo Saltiniais pasirinkti XVII a. ir XVIII a. dainavimui, ornamentikai, afekty,
retorikos, kombinatorikos menui reikSmingiausi traktatai, taip pat XVIII a. sofedzio
(Solfeggi) dainavimo pratimai, italy kompozitoriy opery ir oratorijy rankra$ciai. Arijos da
capo atsiradimo konteksto tikslu analizuotas R. Decarteso filosofijos pozitiris § mimesis
reiskinj Les passions del’ame (1649) ir Compendium musicae (1650) veikaluose. Arijos da
capo daliy atlikimo tradicijos, mokymosi metodikos studijuotos P. F. Tosi Opinioni de’
cantori antichi e moderni (1723), J. F. Agricolos Anleitung zur Singkunst (1757), J. A.
Hillerio Anweisung zum musikalisch-zierlichen Gesange (1780) traktaty pagrindu.

Arijos da capo vystymosi etapai analizuojami pasitelkiant kompozitoriy C.
Pallavicino operos ,,Diokletianas® (Diocleziano, 1674), ,,Galienas* (Galieno, 1675), A.
Sartorio operos ,,Julijus Cezaris Egipte* (Giulio Cesare in Egitto, 1676), A. Scarlatti arijos
,,Garbinamoji Parisatidé” (Parisatide Adorata, 1689), A. Lotti operos ,,Teofané* (Teofane,
1719), N. Porporos operos ,,Andzelika“ (Angelica, 1720), G. B. Lampugnani operos ,,Ecijus*
(Ezio, 1743), N. Jommelli operos ,,Olimpiada“ (L Olimpiade, 1761), A. Scarlatti operos
»Skais¢ioji Penelope® (Penelope la casta, 1696), G. Bononcini oratorijos ,,Magdalietés
atsivertimas‘ (La conversione di Maddalena, 1701), A. Lotti operos ,,Grieztasis Aleksandras*
(Alessandro Severo, 1717), G. M. Orlandini operos ,,Neronas“ (Nerone, 1721), L. Leo operos
,,Demofonté* (Demofoonte, 1735) rankrasc¢ius.

Detaliai analizuojami ir transkribuojami $iy arijy da capo rankras¢iai: Penelopés arija
,»likiu, kad mano Sirdis daugiau nebeverks™ (Piu non credo mio cor di piangere) 1S A.
Scarlatti operos ,,Skaiscioji Penelopé* (Penelope la casta, 1696); Dieviskosios meilés (Amor
Divino) arija ,,Béga laikas“ (Fugge il tempo) i§ G. Bononcini oratorijos ,,Magdalietés
atsivertimas® (La conversione di Maddalena, 1701); Salustijos (Sallustia) arija ,,Téve,
sudiev (Padre, addio) 1S A. Lotti operos ,,Grieztasis Aleksandras® (Alessandro Severo,
1717); Agripinos arijos ,,InirSusi tarsi furija® (Tutta furie) i§ G. M. Orlandini operos
,Neronas®“ (Nerone, 1721); Dir¢¢jos (Dircea) arija ,,Jei iSsakyciau savo Sirdgela™ (Se tutti i
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mali miei) i§ L. Leo operos ,,Demofonté* (Demofoonte, 1735); Megaklio arija ,,Pasitikédamas
savimi“ (Superbo di me stesso) i§ N. Jommelli operos ,,Olimpiada‘“ (Olimpiade, 1761).

Ankstyvojo arijos da capo laikotarpio pagrazinimy ir retoriniy figiiry ypatumai
analizuojami remiantis Ch. Bernhardo Von der Singe—Kunst oder Manier (1650), W. C.
Printzo Phrynis (1676), J. S. Beyerio Primae linea musicae vocalis (1703), M. H. Fuhrmanno
Musicalischer—Trichter (1706) traktatais. Klasikinio ir vélyvojo laikotarpio arijy da capo
puosybai istirti buvo pasitelkti J. Matthesono Der Vollkommene Kappellmeister (1739), J. E.
Galliard Observations on the Florid Song (1743), E. C. Dresslerio Fragmente einiger
Gedanken des musikalischen Zuschauers (1767), G. B. Mancini Pensieri e riflessioni
pratiche sopra il canto figurato (1774) traktatai bei reikSmingas Santini Manuscript
dokumentas, kuriame perraSyti kastraty C. Broschi, A. M. Bernacchi, G. Aprile bei
kompozitoriy L. Leo, J. A. Hasse, N. Jommelli Solfeggi dainavimo pratimai.

Tarp XX ir XXI a. autoriy darby, kuriais remiamasi Siame tyrime, minétini baroko
muzikos atlikimo praktikas ir pagrazinimy (ornamenty) klasifikacijas aptariantys F.
Neumanno (1983), R. Doningtono (1963, 1973, 1982), M. Cyr (1992), I. Filipo (2009). D.
Bartelio (1985) retorikos bei S. Klotzo (2006) kombinatorikos tyrimai. Tekstologijos ir
autentiSkumo teorijy studijos Siame darbe remiasi G. Federio (2011), J Griero (1996), P. Kivy
(1995), R. Taruskino (2007) veikalais. Ivairtis baroko muzikos aspektai atskleidziami taip pat
ir lietuviy autoriy J. Trilupaitienés (1995, 2004, 2009, 2010), G. Daunoravi¢ienés (2006,
2008, 2015), J. Bruverio (2000), L. Budzinauskienés (2007, 2008, 2010), D. Katkaus (2006,
2013), A. Pister (2004, 2005, 2006, 2007), J. Zukienés (2001, 2003), S. Serytés (2014), B.
Vaitkaus (2015) ir kt. darbuose.

Pasirinkty XXI a. istoriSkai informuoty atlikimy jrasy lyginimas su darbo autorés
pateiktomis arijy da capo puoSybos galimybémis remiasi Siais $altiniais. Tai dainininkés D.
Mields (2017) atliekamos arijos ,,Tikiu, kad mano Sirdis daugiau nebeverks® (Piu non credo
mio cor di piangere) 1§ A. Scarlatti operos ,,Skais¢ioji Penelopé* (Penelope la casta, 1696)
jraSas; A. Habellion (2014) atliekamos arijos ,,Pakilk i§ dumblo* (Sorgi omai dal fango) 1§ G.
Bononcini oratorijos ,,Magdalietés atsivertimas* (La conversione di Maddalena, 1701) jrasas;
kontratenoro Ph. Jaroussky (2013) atliekamos arijos ,,Biuk gailestingas™ (Si pietoso) i§ N.
Porporos operos ,,Atpazinta Semiramidé™ (Semiramide riconosciuta, 1729) jrasas; A.
Hallenberg (2014) interpretuojamos arijos ,InirSusi tarsi furija“ (Tutta furie) i§ G. M.
Orlandini operos ,,Neronas* (Nerone, 1721) jrasas; taip pat R. Basso (2012) atlickamos arijos
,Pasitikédamas savimi*“ (Superbo di me stesso) i J. A. Hasse operos ,,Olimpiada“
(L ‘Olimpiade, 1756) jrasas.



Temos aktualumas ir iStyrimas. Tyrimo aktualumas siejamas su unikalia
improvizacine ir technine baroko vokalinio meno prigimtimi. Svarbi ir praktiné
muzikologinio ir meninio tyrimo sgveika, kuri sglygoja patikima, teoriSkai motyvuotg baroko
vokaliniy techniky praktikos pazinimg. Tai jgalina tyrimais, ziniomis ir praktika pagrjsta
galimybe stilingai interpretuoti XVII a. pabaigos — XVIII a. italy vokaling muzikg. Tyrimo
temos aktualumg pagrindzia klasicistinés ir romantinés muzikos kanono suformuoto
dainininko akistatos su baroko vokalinés muzikos improvizacine prigimtimi konflikta.
Atliktas tyrimas padeda nauju teoriniu (ziniy) lygiu spresti nepilnai fiksuoty baroko vokaliniy
teksty praktinés improvizacijos problemg. Kitaip tariant, Sis darbas padeda XXI a. vokalistui
artéti prie istoriskai informuoto italy baroko arijos da capo atlikimo. Tuo budu kulttringje
terpéje vis maziau vietos uzims ydingos susidiirimo su baroko vokaline muzika situacijos, kai
arija da capo skamba kaip natose uzraSyta kompozitoriaus (da capo identiskai kartojama
pirmoji arijos dalis), kai puoSyba perraSoma i§ jraSy arba atsisakoma iSmanymo
reikalaujancios da capo dalies.

Palyginus su instrumentine muzika, pasaulio mastu atlikta nedaug specialiy italy
vokalinés baroko muzikos, konkreciai arijos da capo, atlikimui skirty darby. I§samiausi jy
dazniausiai skirti G. F. Héndelio kiirybai arba bendrai italy, pranciizy, vokieciy vokalinei
muzikai, i§ jy — E. R. Seligmanno (2007), J. H. Farrellio (2008), S. Serytés (2014)
disertacijos. ISskirsime ir tokig darby grupe, kuri, ypa¢ instrumentinéje vokieciy, angly ir
dazniausiai XVII a. muzikoje, bendrai sprendZia baroko muzikos atlikimo, ornamentikos
klausimus. Tokie B. Kuijkeno (2013), S. Carterio (2012), 1. Filipo (2009), L. Harris (2002),
M. Cyr (2008, 2012) tyrimai. Kita darby dalis analizuoja baroko muzikos atlikimo problemas,
aptariant atskirus muzikinius parametrus (G. Hourle (2000), S. Carter (1997)).

Lietuvoje ir kitose Salyse nepavyko aptikti konkreciai italy baroko arijos da capo
puoSybos analizéms ir metodikoms skirty darby, kurie koncertuojantiems dainininkams
padéty suprasti, kokiomis priemonémis ir atlikimo budais galima kurti arijos da capo
improvizacija. Viena vertus, darbo originalumg pagrindZzia autorés pasitlyta baroko arijos da
capo plétotés etapy periodizacija bei jy pagrindu siiilomi specifiski ornamenty katalogai. Kita
vertus, §is meninis tyrimas itin naudingas teoriSkai pagrindziant ir praktiSkai atliekant italy
baroko arijas da capo. Juk XXI a. baroko muzikos atlikimas pasaulio scenose aukstai
vertinamas bitent dél interpretacijos stilistinio apibréztumo.

Tyrimo metodai. Baroko vokalinés muzikos analizés metodikos problemai spresti
siame darbe naudojami Saltiniotyros, lyginamosios analizés tyrimo metodai. Pasitelkiamos

dvi svarbiausios teorinés prieigos — muzikos tekstologija ir kirinio bei jo atlikimo
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autentiSkumo problemos teorinis svarstymas. Darbe didelis démesys skiriamas tokioms
XVII-XVIII a. muzikos menui (kirybai ir atlikimui) reikSmingoms teorinéms prieigoms,
kaip afekty, retorikos ir kombinatorikos teorijoms bei jy tyrimo metodams.

Darbo struktiira. Darba sudaro jvadas, trys skyriai, i§vados, literatiiros sgrasas ir
priedai.

Pirmame skyriuje siekiama atskleisti, kaip baroko epochoje buvo suvokiamas
fiksuotas ir nefiksuotas muzikinis tekstas, analizuojama takoskyra tarp musica poetica ir
musica practica. Aptariamas naty zenkly fiksavimo muzikiniame tekste (nuo IV a. pr. Kr. —
XX a. notacijy) ir atlikimo santykis pagal muzikinius parametrus. Didziausias démesys
skiriamas baroko muzikos notacijos grafiniams Zenklams ir jy perskaitymo problemoms:
alteracijos zenkly, naty trukmés ir tempo indikacijoms, ritmo fiksavimo ir atlikimo
skirtumams, dinamikos, artikuliacijos ir ornamentikos atlikimy galimybéms. Baroko muzikos
analizés metodikos problemoms skirtame poskyryje (1.1) atskleidziamas teoriniy prieigy —
tekstologijos ir autentiSkumo — turinys, aptariamos baroko muzikos kompozicijoje ir
puosyboje taikomy afekty, retorikos ir kombinatorikos teorijy poveikis vokaliniam menui.
Poskyryje 1.2 aptariama arijos da capo samprata XVII a. pabaigoje — XVIII a. remiantis J.
Matthesono bei R. Descarteso pozitriu. Arijos da capo formos raida suskirstoma j tris
sglyginius etapus: ankstyvajj (1675-1710), klasikinj (1710-1740) ir vélyvajj (1740-1770).
Remiantis dainavimo menui skirtais traktatais (Tosi (1723), Agricolos (1757), Mancini
(1774), Hillerio (1780)), poskyryje 1.3 pristatomi XVIII a. arijos da capo atlikimo praktiky
liudijimai. Siuose traktatuose teikiamos instrukcijos, kaip buvo atliekamos skirtingos arijos
da capo dalys ir kaip jy atlikimas bei ornamentika skyrési priklausomai nuo atlikimo vietos.

Antrame skyriuje isskiriamas svarbiausias fiksuoto ir nefiksuoto teksty komponentas
— italy vokalinés muzikos ornamentika, itin reik§minga antrosios ir tre¢iosios arijos da capo
dalies perkturimui. Sidloma trumpyjy ir ilgyjy pagrazinimy Kklasifikacija remiasi R.
Doningtono (1963) pagrazinimy Seimy idéja bei F. Neumanno (1983) pateiktomis
ornamentikos migracijos (nacionaliniu mastu) klasifikacijomis. Trumpyjy pagrazinimy
kitimo trijuose arijos da capo etapuose tyrimui skirtame poskyryje (2.1) susisteminti
apodzatiiry ir triliy Seimos trumpieji pagrazinimai ir sudarytos jy pavyzdziy lentelés pagal tris
arijos da capo formos vystymosi etapus. Poskyryje 2.2 atskleidziamos ilgyjy pagrazinimy
sudedamyjy daliy, retoriniy figliry, prasmés kitimas ir jsiliejimas ] pasazy Seimg per visg
baroko arijos da capo evoliucijg. Poskyryje 2.3 i$skirtos ir iSanalizuotos nefiksuoto arijos da
capo teksto dalys — kadencijos, jy sudedamosios dalys bei atlikimo galimybés.

Treciame skyriuje aptariami ir sisteminami arijy da capo puosybos paruosSiamieji
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darbai: patikimiausiy rankra$¢iy paieska, dramaturginio konteksto tyrimas, arijos formos,
vidinés struktiiros analizés. ISskiriami baroko vokalinés melodinés puoSybos principai:
pasazy krypciy, ritmikos, naty grupavimo kaita, dinaminiy balso puoSmeny naudojimas,
kadencijy puoSyba. Poskyriuose 3.1, 3.2, 3.3 transkribuotos $eSios italy kompozitoriy (A.
Scarlatti, G. Bononcini, A. Lotti, G. M. Orlandini, L. Leo, N. Jommelli) skirtingus afektus
i§reiskiancios arijos, pritaikyti ir iSra§yti pagraZinimai treGiosioms (A) arijy da capo dalims
Puosyba lyginta su XXI a. (D. Mields, A. Habellion, Ph. Jaroussky, A. Hallenberg, R. Basso)
jrasuose uzfiksuotomis interpretacijomis.

Saltiniy ir literatiiros sara$a sudaro 146 poziciju, apimandiy istorinius traktatus,
enciklopedinius Zinynus, monografijas, straipsnius periodikoje, internetines svetaines.
Tiriamasis darbas papildytas 45 priedais, kuriuose gausu arijy da capo rankra$¢iy pavyzdziy,
taip pat da capo arijy transkripcijy j Siuolaiking notacija, jrasy transkripcijy, iSraSyty

puosybos pavyzdziy bei muzikiniy parametry, ornamenty lenteliy.
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1. Italy baroko vokalinés muzikos fiksuotas ir nefiksuotas tekstas: arija da capo

Tiriamajame darbe analizuojamas reikSmingiausias baroko vokalinés muzikos Zanras
— arija da capo, atsirades ir suklestéjes XVII a. pabaigoje Italijoje. Arija da capo
emblematiskai atskleidzia fiksuoto ir nefiksuoto muzikos teksto problematika: fiksuoto teksto
perskaitymo ir interpretacijos klausimus bei nefiksuoto — atlikéjo kuriamo ir improvizuojamo
teksto dilema. Siame darbe bandoma atsakyti j klausimus, kaip baroko epochoje gali biti
suvokiamas fiksuotas ir nefiksuotas muzikinis tekstas ir kaip dviparametrin¢ egzistenciné
muzikos biitis aktualizuoja tiek horizontalig, tiek vertikalig muzikinio teksto organizacija,
sudétingai susiklosCiusius santykius tarp naty zenkly bei kity teksto elementy.

Suvokimas, kad muzika egzistuoja uzbaigty kiiriniy pavidalu jsitvirtino Renesanso
epochoje. ,,UZbaigtuma® kaip kiirinio pozZymj pirmasis pabrézé XVI a. kantorius Nicolaus
Listenius (gim. 1510 m. Hamburge) traktate Musica (1537) atskyres dvi sgvokas: musica
poetica (muzikos ,,darymas® ir ,kirinys®) ir musica practica (muzikiné veikla). Musica
poetica apibtidino darba, kuris ir po autoriaus mirties reprezentuoja tobulg ir savyje
,.besiilsintj“ kiirinj (lot. opus perfectum et absolutum). Kitaip tariant, kompozitoriaus tikslas
turi buti sukurti uzbaigtg ir atliktg karinj (lot. opus consumatum et effectum), kuris po
autoriaus mirties i§saugos ,,tobulo ir visuminio (uzbaigto)* kiirinio statusg (opus perfectum
et absolutum). Taip buvo akcentuojamas fiksuotas muzikinis tekstas, o ne atlikimas, tad
fiksuotas tekstas tarsi tapo karinio analogu (Palisca 2006: 49-51).

Akivaizdu, kad muzikos tekstas, suvokiant jj kaip naty grafikg ir kartu kaip
interpretuojama, skambantj fenomeng, glaudZziai siejasi su kiirinio (lot. opus) butimi. Taciau
tai néra tapacios sgvokos: tekstas yra tik vienas 1§ kiirinio materialios iSraiSkos formy, vienas
1§ aspekty, kiirinio sgvoka yra daug platesné uz teksto. Muzikologas Heinzas Heinrichas
Eggebrechtas straipsnyje Opusmusik® (1990) pateikia pagrindinius muzikos kiirinio
ontologinius pozymius, tai: notacija — fiksavimas, autorystés nuoroda (ne visuomet),
strukttriné individualizacija ir vienkartiSkumas. Visus iSvardintus poZymius muzikos

kiirinio fenomenas jgijo XV a. jsigal¢jus daugiabalsiSkumui, jsitvirtinus kiiriniy autorystei,

! Eggebrechtas pabrézia, kad kiriniai arba opusy muzika (Opusmusik) yra bidinga tik Vakary Europos muzikai
ir tai susiklosté dél muzikos turinio dvasinés dimensijos reik§mingumo ir jos teorinio (paremto ratio) pobudzio.
Remdamasis Severino Boecijaus traktatu De Institutione Musica (VI a.) Eggebrechtas bando jrodyti, kad
kiekvienas meno kirinys yra netikras, jei jis neparemtas moksliniu (teoriniu) suvokimu. Taigi muzika, sekant
Antikos tradicija, aiSkinama kaip jau suskambéjusi praktika, kuriai jsako teorija, protas. Teorija jau Antikoje
savo derminiy sistemy kategorijomis padeda valdyti skambesj, kaip muzikos formavimo kategorija. Pasak
Eggebrechto, muzika atsivéré skambesiy dimensijose, daugiabalsume, kaip savita bei pastovi kalba ir kuo
jmantresnés, jvairesnés, dvasiSkai reikSmingesnés tampa muzikos kalbos galios, tuo daugiau ji reikalauja
dvasingo, individualaus, kiirybisko atlikimo ir atkartojimo, fiksavimo ir pratesimo (Eggebrecht 1990:16-18).
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didéjant naty zenkly fiksavimo galimybéms (Eggebrecht 1990: 13-18). SuprieSinus tam
tikras muzikinio teksto ir muzikinio kiirinio opozicijas galima pastebéti, kad muzikinis
tekstas yra ,,perskaitomas® ir analizuojamas, o kiirinys — suvokiamas ir interpretuojamas,
verbalinis ar muzikinis tekstas yra dalus sintaksiniu pozitiriu, tuo tarpu muzikos kiirinys yra
vientisas meniniu pozitriu. ISskyrus vieng i§ musica poetica sagvokos prasmiy, t. y. darba,
kuris reprezentuoja uzbaigta kiirinj, galima pereiti prie paties teksto, jo kiirimo proceso ir
fiksavimo.

Kaip ,,tekstas™ suvokiamas ir naty grafika uzraSyti specifiniai Zenklai ir ,,skambanti
muzika“, o muzikinis tekstas yra dvejopos prigimties — grafinis ir akustinis. Tyrin¢jant
fiksuoto ir nefiksuoto muzikiniy teksty problematika, aktualiai iSkyla naty zenkly fiksavimo
konvencionalumo lygmens arba santykio su atlikimo praktika klausimai. Muzikinio teksto
grafinés fiksacijos fenomenas jprasmina jame naudojamus grafiniy Zenkly démenis (,,kas?)
ir kartu kaupia instrukcijas atlikéjams (,,kaip?*). Kadangi labai ilgai istoriskai muzikos
fiksavimas buvo salyginis, netikslus, aprépé tik kai kuriuos skambancios muzikos aspektus,
tad variantiSkas naty grafikos skambéjimas ne tik kad neiSvengiamas, bet ir yra désninga
tokiy teksty bitis. Manoma, kad ankstyvyjy muzikos istorijos periody muzikos artefakty
(ankstyvyjy opusy) fiksacija yra labiau grafiné improvizacijos iniciacija, kuri neafiSuoja
konvencionalaus rySio tarp Zenklo ir objekto ir yra asociatyvi.

Muzikinio teksto tyrimai Siame darbe remiasi inovatyvia ,,teksto* sgvokos samprata.
Sioji platesné muzikinio teksto samprata kyla i§ naujos, iSpléstos Zodzio ,.tekstas* (lot. textus
— pyné, audinys, sandara, struktiira, tekstas), reikSmés, susijusios su moderniais XX a.
tekstologijos’ mokslo tyrimais. XX a. besiplétojantys lingvistiniai, semiotiniai,
hermeneutiniai bei struktiiralistiniai tyrimo metodai i§kélé naujg poziiirj j teksta, kaip j rislius
zenkly kompleksus, sistemas. Tekstologijos riipes€iu tapo daugybé objekty — tai raSytiniy
kultiiros paveldo fenomeny (verbaliniy teksty, notografiniy teksty, daugybés kity) Zenkly
sistemos, jy tyrimai, autentiSkumo diagnozeés, priskyrimo konkre€iam autoriui klausimai ir
daugybé kity. Tekstologijoje ne menkiau svarbis tapo tikslaus teksto perskaitymo klausimai,
teksty publikavimo principy nustatymo bei leidybos strategijy kiirimo uZdaviniai. Siame
darbe teksto elementai analizuojami grafologiskai, hermeneutisSkai ir semantiSkai. Pirmiausia
skaitomi sudétingi Saltiniy uzraSai, atpazistami raSmenys, zenklai, simboliai, véliau

gilinamasi ] turinj, aiSkinamasi kokios yra teksto prasmés. Abi darbo su pirminiu objektu —

2 Tekstologija [lot. textum + logos audinys (tekstas) + mokslas, angl. textology, textual criticism] — tai
dazniausiai praktinius tikslus kelianti filologijos ir istorijos paribio sritis. Prieiga per internets:
[http://www.zodziai.lt/reiksme&word=Tekstologija&wid=19434].
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rankra$¢iu, Saltiniu, urtekstu, ankstyvomis redakcijomis — stadijos yra neatskiriamos:
perskaicius Saltinj grafologiskai dar reikia jj perskaityti tekstologiskai, t. y. ji suprasti ir
interpretuoti® (Subacius 2001: 259). Atitinkamai, kaip rodo pavadinimas, $iame darbe bus
analizuojamas italy baroko vokalinés muzikos fiksuotas tekstas: tiriami naty grafikos Zenklai,
Jju variantiSkumas, interpretuojamos teksto prasmeés.

Verta pazyméti, kad muzikos tekstologijos objektas ir uzdaviniai yra artimi
verbalinius tekstus tirianciai tekstologijai, nes muzikinis tekstas savo biitimi turi daug bendro
su zodiniu tekstu. Pasak Dariaus Kucinsko, tiek muzika, tiek ir kalba turi viding struktira,
laiko parametrg, abi skaitytojui ar klausytojui perduoda tam tikra informacijg. Dar daugiau,
muzika ir kalbg susieja trys bendri lygmenys: fonetinis, sintaksinis, semantinis (Kucinskas
2002: 109). Jei verbaliosios kalbos gramatikoje susidariusi sintaksiniy vienety hierarchiné
sistema aprépia fonemas (garsus), morfemas (morfas), leksemas (zodzius), sintagmas (Zodziy
junginius), logemas (sakinius), tai muzikos gramatikoje, kitaip muzikingje sintakséje,
smulkieji muzikinés sintaksés dariniai yra submotyvai, motyvai, frazés, sakiniai
(Apanosckuit 1991). Be abejo, sintaksiniai kalbos ir muzikos vienetai néra tapatis, jie
lyginami remiantis funkciniais ir struktiriniais panaSumais. Visy iSvardinty kalbos ir
muzikinés kalbos vienety santykiai gali buti dvejopi: sintagminiai (linijiniai — melodiniai) ir
paradigminiai (tarp kalbos vienety Zodinio teksto arba muzikos erdvélaikio sistemoje, taigi,
muzikoje harmoniniai, registriniai, tembriniai ir pan.). Skirtingai nuo verbalinés kalbos,
Vakary tradicijos muzikinése kultiirose dominuoja daugiabalsumas ir daugiaplaniSkumas, tad
susikuria vertikallis, horizontaldis, diagonaliis muzikinés sintaksés elementy planai, kurie
jgalina sinchroniSkai derinti skirtingas sintakses jvairiuose balsuose.

Tiek kalbos, tiek muzikos reiskiniy pagrindiné funkcija — komunikaciné. IS to matyti,
kad ir skambanti muzika sugeria tekstologinés prigimties interpretacijg, jai budingi
pirmiausia komunikacinés teorijos désningumai. Tekstologinis tyrimy metodas muzikai
pradétas taikyti palyginti neseniai. Tokie muzikologai kaip Jamesas Grieras (The critical
editing of music, 1996), Georgas Federis (Music philology, 2011), Susanas Lewisas
Hammondas (Editing music in early modern Germany, 2008) aptaré konkre¢ius muzikinio
teksto analizés ir leidybinés technikos metodus. Muzikos tekstologija, gvildenanti muzikinés

naty grafikos ir interpretacijos reiSkinius, Zenkliai iSplete ,,teksto* sagvokos reikSmg.

® Kalbédamas apie literatiiriniy teksty tekstologinio suprantamumo problemas, Paulius Subagius isskiria tokias
LHteisingo teksto perskaitymo” stadijas:

a) kalbinis aiSkumas — leksiniy, morfologiniy ir sintaksiniy pavidaly atpazinimas,

b) mechaniniy ra§ymo apsirikimy identifikavimas,

¢) uzraSymo painiavos (pavyzdziui, perraSinétojas nesuprato originalo ir ji perdavé tiesiog nukopijuodamas
raSmeny kratinj) iSnarpliojimas (Subacius 2001: 259).
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Akivaizdu, kad tekstologinis poZitiris suvienija ir sujungia abi svarbiausias muzikos
meno biitis: kompozitoriaus kuriamus ir uzraSomus naty tekstus bei atlikéjo interpretuojama —
skambancig muzika, todel tekstologinis poziiiris esmingai renovuoja esamas muzikos kiirybos
ir atlikimo teorijas. Kaip konstatuoja Paulius Vaidotas Subacius, tekstologinj tyrima sudaro
teksto elementy analizé ir jy interpretacija (Subacius 2001: 17).

Fiksuoto ir nefiksuoto muzikiniy teksty tematika sufokusuoja dvejopg kiiriniui
budinga statusa: naty zenklais uzrasyto teksto ir skambancio kiirinio vienove. Viena vertus,
iSkyla naty grafika fiksuoto kiirinio teksto perskaitymo ir suvokimo problema, antra vertus,
susiduriama su nefiksuoto muzikinio teksto kiirimo ir improvizaciniy modeliy panaudojimo
dilema. Svarbu pazyméti, kad muzikos teksty (naty teksto ir muzikos atlikimo, t. y.
skambancio kiirinio) fiksavimo lygis ir improvizacijos salygotumo bei laisvés ,,dozés* yra
kintamas dydis. Skirtingo lygmens salygotumai nuolat lydi profesionalios ir neprofesionalios
muzikos istorija”.

Aptarus musica poetica (muzikos kirimg ir fiksavimg) remiantis Nicolausu
Listeniusu, fiksuoto ir nefiksuoto muzikinio teksto problematikos tyrime svarbu i$siaiskinti ir
musica practica reikSmes. Musica practica (muzikiné veikla), t. y. nefiksuoto,
improvizuojamo muzikinio teksto kiirimas kaip ir improvizaciné — atlikéjiska jo prigimtis yra
ilgalaikis muzikos istorijos faktas ir nuolat atsinaujinantis bei kintantis fenomenas.
Improvizacijos procese visada buvo stabillis démenys, kurie reglamentavo, pvz. garsinio
proceso kryptis (neumy zenklai), sagskambius arba struktiiras. Pvz., viduramziy organumuose
ir kiek veliau tai buvo konkordy skambé¢jimo salyga improvizuojamame kontrapunkte,
musicae super librum — muzika be uzrasyty partijy, (zr. Johannes Tinctoris Liber de arte
contrapuncti, 1475), baroke — generalboso skaiciai, dziaze — dZiazo ,.kvadratai®, harmoninés
schemos ir t. t.

Jei minésime tradicines liturgines viduramziy giesmes (antifonas ir resposorijus)5
misiy responsorijams (gradualams ir alleliuja) — melizminio melodikos stiliaus giesméms —
buvo budingas spontaniskas atlikimas, nes jis nebuvo stipriai saglygojamas Zodinio teksto. Tai
buvo ,,atviras laukas* improvizacinéms galimybéms (Kalavinskaité 2003: 37).

Priartéjus prie naty grafikos istorijos ir raidos problematikos, kuri tyrime reikalinga

tiek, kiek ji padeda teisingai deSifruoti ir transkribuoti analizuojama teksta. Autoriaus

* XX a. tokiy pavyzdziy teikia ne tik galingas aleatorikos jsivyravimas antrojo avangardo kompozicingje
praktikoje, atsiradusiy naujy muzikos Zanry — akcijy, vyksmy, instaliacijy, performansy, taip pat neodadaistiniy
Fluxus meniniy akcijy kiiryba.

® Pagal melodikos stiliy giesmés buvo skirstomos j silabines, neumines ir melizmines. Silabinio stiliaus
giesmése vienam skiemeniui tenka po 1-2 garsus, neuminio stiliaus melodikoje po 2—4, o melizminio — daug

garsy.
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perteikiama muzikin¢ idéja gimsta kaip muzikiné struktira, kuri tik véliau yra jtekstinama
muzikos uzraSymo Zenkly bei simboliy, funkcionuojanciy atitinkamu muzikos istorijos
laikotarpiu. Vadinasi, prasmés perdavimui didele jtaka daro naty Zenkly raida. Kiek tiksliai
muzikinis rastas pajégus fiksuoti kompozitoriaus galvoje gimstancig muziking idé¢ja ir kokio
patikimumo lygiu tai transliuojama j atlikéjo sgmong?

Pirmiausia Siuo pozitriu reikéty aptarti naty zenkly sistemy bei muzikiniy teksty
jvairove nuo graiky notacijos IV a. pr. Kr. iki XX amziaus notacijy. I§skyrus muzikinius
aukscio, trukmes, ritmo, tempo, dinamikos, artikuliacijos, ornamentikos parametrus bus
aptariamas naty Zenkly fiksavimo muzikiniame tekste ir atlikimo santykio klausimas.
Muzikiniai parametrai skirstomi pagal zema, vidutinj ir auks$ta Zzenkly ir instrukcijy lygi
atlikejui.

Biitina pastebéti, kad zemas naty zenkly konvencionalumo lygmuo nesusijes tik su
ankstyvaisiais muzikos istorijos etapais ir, kas itin svarbu, toks kirinio fiksavimo biuidas ir jo
santykis su atlikimo praktikomis linkes kartotis jvairiais muzikos istorijos laikotarpiais.
Kalbant apie tokj muzikos fiksavimg galima paminéti tiek ankstyvuosius viduramzius,
pavyzdziui, neumas®, raidine notacija uZraoma muzika (Zyméjusia tik reliatyvia melodijos
linijos aukGio slinktj), tiek radikalias XX a. antrojo avangardo’ muzikines praktikas —

aleatoring muzika®, grafing muzika ir pan. Minétose notacijose Zenklai daZniausiai

® Neuma (gr. neuma - gestas, judesys). Neuma Zyméjo vieno ar keliy garsy junginj ir tik reliatyviag melodijos
linijjos auks¢io slinktj. Visuotinai manoma, kad primityviausia neuminés notacijos sistema buvo zymima
cheironominiais zenklais (gr. cheironomia — mosavimas), kurie atspindi viduramziais naudotg dirigavimo buida:
galvos, ranky ir pirty judesiais dirigentas rodydavo metrg, ritmg ir melodijos eiga. Sie Zenklai taip pat susije su
graiky kalbos prozodiniais akcentais (lot. gravis\, acuto /circumflexio ~), zyminciais ilgyjy ir trumpyjy balsiy
kir¢ius. Sie akcentai, ar juos grupuojanéios figiiros, nurodydavo melodijos kilima arba leidimasi, bet ne
konkrety tono aukstj ir pradzioje buvo rasomi be linijy vir§ arba Salia zodziy. Tuo pat metu koegzistavo ir
diastematiné notacija, ypa¢ praktikuojama Italijoje, neumos iSdéstytos vir§ zodziy skirtinguose auksciuose,
jgalinangios dainininka dainuoti be vadovo mosty. Si notacija vystési linijos atsiradimo link. X a. pabaigoje
randami traktatai su neumy lentelémis, kuriuose apibréziamos dvi fundamentalios neuminés figaros: virga ir
punctum; jos neapibrézdavo ritmo, kuris priklausé nuo ritmo oratorio (oratorinio, kalbamojo ritmo)
(Kalavinskaité 2003: 24-66).

" Avangardinés muzikos kompozitoriai, ieskodami naujy muzikos kalbos israi¥kos priemoniy ir bendram
meniniam rezultatui pajungdami atlikéjy kiirybines potencijas, samoningai silpnino savo opusy naty fiksavimo
konvencionalumo laipsnj. Tradicinius notografinius simbolius jie papildé nemuzikiniais Zenklais: pieSiniais,
schemomis ir kt. Apie 1950 m. sukurtoje grafinéje muzikoje, kaip sistemoje, grafinés figiiros ar modeliai buvo
naudojami vietoje arba kartu su tradicine muzikine notacija (Johno Cage, Johno Stumpo, George Crumbo).
Visgi, grafinés partittiros radosi siekiant dvejopy tiksly. Pirma, pabréZiant ypatingas komunikacines intencijas
(Mortono Feldmano Projection (1950-1951); Karlheinzo Stockhauseno Prozession (1967). Antra, kaip minéta,
siekiant kairybiniy impulsy i§ atlikéjo pusés, taigi, estetiski notografiniai vaizdai, grafiniai simboliai buvo skirti
Hikvepti® atlikéjo vaizduote (Earle Browno ,,Sulenktas lapas, gruodis, 19527, Corneliuso Cardewo Treatise,
1967) (Nakas 2002: 98-103).

8 XX a. suklestéjusioje aleatorinéje muzikoje notografijos Zenkly bei sistemos konvencionalumo lygis
instrukcijy atlikéjui pozitriu nebuvo aukStas dél pacios muzikinés medziagos fiksavimo simboliy
nepakankamumo ir jos procesualumo neapibréztumo. Atsitiktinumu pagrjsta pati muzikiné medziaga (netiksliai
nurodytas tempas, ritmas, tony aukstis ir t. t.) ir jos iSdéstymas (forma). Tokia muzika kiir¢ Charlesas Ivesas,
Henry Cowellas, o Pierre’as Boulezas ir Karlheinzas Stockhausenas, prie§ tai ras¢ grieztai reglamentuota, tame
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neapibrézia konkretaus muzikinio tono aukscio, trukmés, dinamikos ir t. t., tod¢l dél netiksliy
instrukcijy atlikéjui jas galima priskirti prie Zemo konvencionalumo lygmens. Daugelis
raidiniy notacijy’, t. y. pats seniausias garso fiksavimo budas, kai dazniausiai modalinés
sistemos dermés garsus determinavo atitinkama alfabeto raidé, taip pat priklauso Zemo
konvencionalumo lygmens notacijoms. Tai buvo bendro ,kultirinio katilo* sindromas, nes
raidiné notacijos sistema beveik sinchroniskai plito ir aptinkama jau VII a. pr. Kr. kiny, indy,
graiky muzikoje.

I muzikiniy zenkly sistemas jsilieja linijy sistema, aprasyta Gvido Areciecio traktate
Aliae regulae (XI a. pr.), kai prie kieckvienos linijos buvo lotyniSkomis raidémis pazymétas
tono aukstis. Siuo ir tolimesniu laikotarpiu jvyko raidings, linijinés neuminés ir skaiiy
notacijy sankirtos, délto atsiradusi tabulatiiry notacija'®. Skaigiy jsiterpimas j muzikiniy
zenkly sistemas buvo dar vienas postimis stipriau reglamentuotos naty grafikos sistemy, jy
zenkly bei simboliy sgsajos su jgaliojimais atlikéjui kryptimi. Bitina pastebéti, kad dél
skaitmeninio muzikos kompozicijos fiksavimo kompiuteriniy technologijy jdiegimo
komponavimo procese ar atlikimo praktikoje, kas itin ekstensyviai émé plétotis 1975-1990
m., 1émé auksc¢iausio lygio atlikimo proceso reglamentavimo apraiskas. Taciau skaiCiai
muzikos fiksavime jsigaliojo palaipsniui: nuo tabulatiiriniy notacijy skaitmens — kaip naty
simbolio — idéja plito j baroko muzikoje taikyta basso continuo (cifruoto boso)™ praktika
vargony, klavesino, liutnés ir kt. instrumenty muzikoje. Kompozitoriai naudodavo
konvencing, ,,trumpa‘“ harmonijos uzraSymo sistema, kai skaitmenys (po ar vir$ boso linijos)

kodavo tam tikrg harmonijg arba intervalus vir§ boso. Atlikéjo iniciatyva rémési fakttros bei

tarpe serialisting muzika, i§ racionaliai valdomos muzikinés medziagos komponavimo praktikos pasuko prie
aleatorinés laisvés. Nakas 2002: 92-94).

® Su raidine notacija taip pat susijes muzikinés kriptografijos mokslas — garsy ir raidZiy, muzikinio ir verbalinio
meny sgveikos sistemos, (pradininkas Giovanni Porta De furtivis literarum notis (1601)), ,.kurios i$siskleidé
retorinéje muzikos komponavimo tradicijoje praktikuojant retoriniy figiiry, afekty kaip pam tikry zenkly jkélima
j muzikinj audinj taip sukuriant instrumentinés muzikos naratyva (Povilioniené 2013: 35).

% Dar viena raidinés notacijos transformacija, jos sasaja su linijine ir skaiiy sistema, j?velgiama instrumentinés
muzikos priesistoréje uzraSytose tabulatiirose: vélyvyjy viduramziy, Renesanso kompozitoriai raidémis zyméjo
skirtingy instrumenty konkreéiy stygy ar klaviSy uzgavima. Tabulatiriné liutnés repertuaro notacija buvo
naudojama iki pat XVI a. Senosios raidinés notacijos pédsakai, pvz., F — fa rakto, C — do rakto ar bemolio,
bekaro zyméjimas raidémis transformacijomis, isliko iki masy dieny.

' Su atskirai i§rasytomis basso continuo partijomis buvo Venecijoje sukurti ir i§leisti Giovanni Croce Motetti a
otto voci (1594), Ludovico Viadana Cento concerti ecclesiastici (1602, op.12), Claudio Monteverdi penktoji
Madrigaly knyga (1605) ir kt. Basso continuo partijos jdiegimas vyko lygiagre¢iai besiformuojan¢iam naujam
dainavimo stiliui (it. recitar cantare). Jo ankstyvuoju simboliu pripaZjstamas Giulio Caccini i$leistas rinkinys
Le nuove musiche (1602). Naujo ekspresyvaus dainavimo idealas krypo link blisimos homofonijos: vokalo
melodija lydéjo tarp modalinés ir buisimos tonacinés sistemos jstrigusios harmonijos; jai akompanavo
instrumentai. Idealiais instrumentais Caccini pripaZino teorbg ir kitaron¢ (chitarrone), jy boso linijg praturtino
keliais b. c. Zenklais (3#, 4#, ar jiems lygius10#, 11#), kurie nurodydavo privalomus intervalus nuo boso tono.
Akompanimento harmoninés faktiiros ir ritminés organizacijos ypatumai buvo paliekami atlikéjy vaizduotei ir
skoniui, nors labai stipriai atkreipiamas démesys j diskretiSka dainininko dainavimo palydéjima (Carter 1997: 6—
7).
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ornamenty kirimu: remiantis skaitmenizuota boso linija, klaviSiniais ar styginiais
instrumentais buvo improvizuojamas akompanimentas arba ,,realizacija* (it. realisazione),
priklausanc¢ig nuo tam tikry tradicijy ir atlikéjo individualaus skonio.

Augant] notografijos  zenkly sistemos (kaip instrukcijy interpretacijai)
konvencionalumo laipsnj muzikos kompozicijos istorijoje nuzZymeéjo ir menziirinés notacij os'?
(naudota vélyvaisiais viduramziais, Renesanso ir ankstyvojo baroko epochose) radimasis.
Sioje notacijoje pradétas zyméti ne tik aukstis, bet garso trukme, ritmas, tempas. Apie 1450
m. juodai taSkuotas natas pakeité¢ baltosios natos, o kai natos buvo pradétos spausdinti
(1501)*, legatura naty grafing forma pakeité atskiros natos. Renesanso muzikoje radosi jau
rankos pakilimu ir nusileidimu reguliuojamos muzikos smulkiosios padalos — vad. tactus'.
Nors takty bruksniai buvo naudojami nuo XIV a., bet jsitvirtino tik XVII a., kai jy reikSme
sutapo su reguliariais muzikos akcentais. Kadangi biisimas tyrimas gvildens baroko vokalinés
muzikos fiksuoto ir nefiksuoto teksty santykio tematika, Sios epochos notacija aptarsime Kiek
detaliau.

Baroko muzikos notacijag galima bty jvardinti kaip vidutinj notografiniy zenkly
konvencionalumo lygmenj santykyje su atlikimo praktikomis. Nors baroko muzikos grafiniai
zenklai labai panasiis j klasicizmo ir romantizmo epochos zenklus, taciau jie ne visuomet
reiskia tas pacias indikacijas atlikéjams. Siuo atveju labai svarbu suvokti genetiska Renesanso
notacijos paveldimuma baroko muzikos notacijoje: tai susije su tony aukscio, trukmes, tempo
zyme¢jimu. Baroko notacijoje tono aukStis Zymimas ganétinai tiksliai, taCiau atlikéjas turéty
jsigilinti j skirtingy instrumenty Seimy derinimo tradicijas (it. temperamenti) bei alteruoty
zenkly Zymejima. Globalus baroko muzikos inovatyvumas, zinia, nemenka dalimi susij¢s su
radikaliy garsiniy sistemy pokyc¢iu. Kitaip tariant, Simtmeciais vyravus; modalios muzikos

perioda XVII a. pradzioje ilgainiui pakeité tonciné sistema ir 24 mazoriniy bei minoriniy

12 Menzira (lot. mensura — matas). Menziiriné notacija nurodo garsy aukstj ir trukme. XIII a. sukurta menziiriné
notacija, ganétinai tiksliai Zyméjo tono aukstj ir trukme. Menziirinés notacijos pavyzdziy aptinkama Johanesso
i§ Garlandijos (Johannes Gallicus) traktate De mensurabili musicae (1240 m.) ir Franko i§ Kelno (Franco von
Koln) Ars cantus mensurabilis (1260 m.). Suose traktatuose atsisakoma neumy ir vienas Zenklas reiskia vieng
garsa. Dar svarbesné naujové susijusi su garso trukme ir ritmu: kiekviena nata ir pauzeé jgauna tiksliag trukme
(pagrindinés trukmés buvo maxima, longa, brevis, semibrevis), o trukmés — pastovius matematinius santykius.
XIV a. pranciizy notacijos sistema aprasyta ir teoriskai pagrista Philippe’o de Vitry traktate Ars nova (1322-23).
Jame menzirinés notacijos natos buvo dalinamos j tobulas (lot. perfectum = 1 maxima sudaro 3 longa ir t.t.) ir
netobulas (lot. imperfectum = 1 maxima sudaro 2 longa). Zr.: Rastall, Richard. Notation, 4: Mensural notation
from 1500. Grove Music Online.

3 Ottaviano Petrucci (1466-1539) pirma karta i$spausdino polifoninés muzikos rinkinj Harmonice Musices
Odhecaton (1501)Venecijoje. Jame surinkti jvairiy autoriy (Alexanderio Agricolos, Antoineso Busnoiso,
Loyseto Compere, Hayne van Ghizeghemo, Heinricho Isaaco, Jeano Japarto, Jacobo Obrechto, Johanneso
Ockeghemo, Josquino des Prezo ir t.t.) polifoninés kompozicijos trims—keturiems balsams.

 Franchinuso Gaffuriuso traktate Practica musicae (1496), tactus apimtis laike buvo lygi Zmogaus pulsui, kai
jis normaliai kvépuoja, taigi tokiu buidu sglyginai nurodomas ir muzikos tempas.
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tonacijy moduliacingos dinamiSkos erdvés epocha. Tyrime Siam garsiniy sistemy kaitos liizio
aspektui nebus skiriamas specialus démesys, taciau atidziau bus pazvelgta j konkretesnius
baroko muzikos tony auks$ciy identifikacijos atvejus, kurie betarpiskai susije su atlikéjisSkos
praktikos kasdienybe. Tarp tokiy minétinas jau tonacingje sistemoje funkcionuojanciy
alteracijos zenkly teoriskai motyvuoto ir stilistiSkai adekvataus ,,perskaitymo® keblumas. Ties
pastaruoju apsistosime kiek detaliau.

Pasak muzikologo Roberto Doningtono, yra zinoma, kad ankstyvojo ir vélyvojo
baroko alteracijos Zenklai kelia maZiau ripes¢iy nei viduramZiy ir renesanso muzikoje'®,
taiau ,,perskaitymo* keblumus jie paveldi dél nykstanciy heksakordy®®, musica ficta,
diatonikos sistemy (Donington 1973: 113). Pagrindiniy alteracijos Zenkly reikSmés, turint
galvoje viduramziy ir Renesanso zenkly prasmes, turéjo kintantj pabudj. Todél bitina
apzvelgti Siuos skirtumus:

e Bemolio zenklas b, nuo viduramziy rei$kiantis si natos pazeminimg — baroko
muzikoje pustoniu pazemindavo bet kokig natg.

e Bekaro zenklas B, reiskiantis natiralig si natg — baroko muzikoje tampa prie$ tai
alteruoto pustonio atkiirimu. Sis Zenklas jsitvirtina XVIII a. notacijoje.

e Diezo zenklas #, nuo viduramziy reiSkes signum cancellatum (It. panaikinantis
zenkla), reikalingas panaikinti prie§ tai paZyméta, Zeminantj nata si bemolj. Baroko

muzikoje naudojamas kaip Zenklas, paaukstinantis nata pustoniu.

> Viduramziy teorijoje pripazjstamos tik diatoninés (,baltos) natos, jskaitant si bemolj (siekiant iSvengti
padidinty ar sumazinty oktavy, padidinty kvarty ar sumazinty kvinty). Tuo tarpu vélyvojoje Renesanso
muzikoje, fa diezo funkcija buvo panasi i si bemolj, nors jis traktuojamas kaip chromatizmas (vedamasis jau |
tonalig dominantg). Fa diezo naudojimas ilgainiui stimuliavo diatoninés sistemos peraugimg j tonalig sistemg su
prieraktiniais Zenklais. Tad ankstyvojo baroko notacija diatonikos pagrindu adaptavo diatoniniy tony
chromatizavima. alteracijos zenkly reik§més baroko muzikoje buvo salygojamos iSorinio kulttirinio konteksto ir
vykstan¢iy aktyviy transformacijy muzikos sistemos viduje. Klasicizmo ir vélésnése epochose prieraktiniai
zenklai fiksuoja tikslig tono identifikacijg tonalioje sistemoje, baroko gi epochoje dar jauCiama globalaus
modalumo virsmo | tonalig sistema treansgresijos inercija: alteracijos Zenklai moduliuoja (alteruoja — aukstina
arba Zemina) natg, tonas tebeturi sglyginai reliatyvia garsing pozicija. Ne tik Renesanso, bet dar ir baroko
muzika islaiké ankstesniy garsiniy sistemy rudimentus (Donington 1973: 113).

18 Baroko notografijos ypatumus ir savotiskas keistenybes paaiSkina ir naty/tony asociacija su vadinamaisiais
nattiraliu, kietu ir mink$tu heksachordais (nattralus heksachordas nuo tono C vadinamas hexachordum naturale;
kietasis nuo tono G — hexachordum durum ir minkstasis nuo tono F— hexachordum molle). Taigi, susipaZjstant ir
norint teisingai interpretuoti senuosius baroko notografinius tekstus, reikia zinoti, kad alteracijos zenklai i$lieka
nepakite ir toliau galioja jei priklauso tai paciai heksakordy sistemai. Tai rodo, kad ir baroko teorijoje bei
komponavimo praktikoje tebegaliojo heksachordinis (SeSiy tony) diatoniniy sistemy principas, t. y., oktavinés
konsteliacijos (aStuoniy garsy sistemos), pradétos eksploatuoti nuo Glareano (1488-1563) Dodecachordon
(1547) ir tesiamos Zarlino (1517-1590) teoriniuose traktatuose, dar nebuvo visuotinai jsigaliojusios.
Svarbiausias heksakordy sudarymo principas yra tas, kad tarp tony sistemos viduje jsiterpia tik vienas pustonis,
kuris yra visada tarp mi ir fa naty (pustonio fenomenas ir jo salygojamas tritonio atsiradimas tarp skirtingy
heksachordo tony pagrindé Viduramziais galiojusia taisykle mi contra fa diabolus est — ,mi prie§ fa yra
velnias“) (Donington 1973: 114-133).
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e Zenklas X baroko epochoje galéjo biiti naudojamas kaip paaukstinimas, dvigubas

paaukstinimas, taip pat kaip ornamento zenklas (Donington 1973: 114-133).

Biitina pastebéti, kad baroko muzikos rankrasc¢iuose daugeliu atveju aptinkamos islike
senosios alteracijos zZenkly reik§meés bei Zyméjimo praktika: dazniausiai XVII a. naudojamas
bemolis (b ) paneigdavo diezg (#) ir atvirks¢iai, diezas paneigdavo bemolj. Taigi, bekaro
zenklo (H) vietoje (ji galutinai jteisina Jean—Philippe Rameau (1683-1764)) naudojama
bemolio ir diezo alteracijos sistema. Baroko epochos kompozitoriai ir atlik¢jai, norédami
pakeisti, pavyzdziui, ,,si bemol* tong j ,,si natiiralig”, dazniausiai prira§ydavo dieza (#) ir tai

“(zr. 1 priedas). Notacijoje taip pat pasitaiko daugiau

suvokdavo kaip ,,si paaukstintg
prieraktiniy zenkly nei moderni akis pripratusi matyti konkreciai tonacijai priskiriamus
zenklus. Dazniausiai oktava auksciau jie dubliuoja vieng ar kitg prieraktin] Zenklg. Manoma,
kad S$i praktika pasitarnavo atlikimo metu tiesiog primenant apie alteracijos zenkly
egzistavima ir kitoje oktavoje.

ISrySke¢ja dar vienas svarbus baroko ir moderniosios notacijos skirtumas, Sjkart
alteracijos Zenklo galiojimo trukmeés pozitriu. Modernioje notacijoje alteracijos Zenklai
galioja visg takta, o baroko muzikoje alteracijos zenklas skirtas tik vienai natai/tonui.
Zinoma, jei ta pati nata yra pakartojama i§ karto, kiekvienas alteracijos Zenklas galioja ir
pakartojimui. Sj skirtuma paliudija Domenico Mazzocchi Partitura de’ madrigali a cinque
voci (Roma 1638) iiangoje18 iSsakytas teiginys, kad visos alteracijos yra pazymétos, iSskyrus
pasikartojancias natas tokiame paciame aukstyje (jos neZymimos alteracijos zenklais, bet yra
suprantamos ir atliekamos kaip alteruotos) (zr. 1 priedas). Alteracijos Zenklai gali buti
pazyméti ir biti pritaikomi savotisku retrogradu, t. y. veikti atbuline seka. Tokie Zenklai dar
vadinami retrospektyviniais alteracijos Zenklais. Svarbu paminéti, kad yra labai svarbus basso
continuo vaidmuo alteracijoms virSutiniuose balsuose: jei akordai keiCiasi, adekvaciai gali
atsinaujinti arba pasinaikinti alteracijos Zenklai. Dazniausiai basso continuo partijoje
alteracijos zZenklu pazymeéta tercija lemia ir alteracijg soliniame balse.

Kadangi tik vélyvajame baroke buvo nustatyta taisyklé (Francesco Geminiani traktate

Art of Playing the Violin, 1751 m.) dél akcidencijy galiojimo visame takte, tai iki tol muzika

7 Tai, ka mes suvoktume, kaip si paaukstinima (si #), baroko notacijoje i§ tiesy buvo natirali si nata. Ir
atvirk$¢iai, jei baroko kompozitorius noréty si # pazeminti j si natiiraly (moderniu pozitriu — dealteruoti), jam
prirasyty bemolj, atitinkamai jj pavadindamas paZemintu si. Zvelgiant j sol maZora baroko epochos muzikos
teorijos bei praktikos poziiiriu, buvo suvokiama, kad jis turi paaukstintg trecig laipsnj, kas bity vadinama
»~mazoriniu garsaeiliu® (it. scala maggiore) ir prieSingai, sol minora vadinty ,,minoriniu garsaeiliu® (it. scala
minore).

8 Nereikéty atlikti alteracijy ten, kur jos nepazymétos, tatiau reikéty alteruoti tas natas, kurios turi ta patj
aukstj (laipsnj), trukme ir seka i$ kart po alteruotos natos” (Mazzocchi 1638: 7, verté Rita Vosylitte).
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buvo uzraSoma pasitelkiant Renesanse galiojusias alteracijos zenkly uzrasymo taisykles.
Klausimas, kaip interpretuoti baroko epochos alteracijos Zenklus, kai jie pazyméti netiksliai,
dviprasmiskai ar i§ viso nepazyméti, turéty atsakyti pats atlikéjas, remdamasis Renesanso ir
ankstyvojo baroko traktatais bei atlikimo praktiky tyrimais.

Naty trukmé ir tempas, ypa¢ ankstyvajame baroke, buvo labiau susijes su menziirine
notacija'®, kuomet tempa nurodydavo tactus ilgis®®. Tempo nuorodos ne visada paZymétos
natose, bet daznai aptinkamos metrinés ar kiirinio nuotaika apibudinancios nuorodos (tempo
nuojauta buvo jtraukta j metro nuoroda)®. Daugelis teoretiky pritaria, kad naty skambéjimo
,»greitis” buvo tiesiogiai susijes su normatyviu C ir € tactus — Zenklais, valdan¢iais menzurinj
tempus (it. tempo, yra Zodis, reiskiantis natos ,,greitj”). Proporcijy skaiiai (trupmenos)
kartais biidavo naudojami be menziriniy zenkly tam, kad pazyméty naty santykj su tactus.
Apie tai ras¢ Giovanni Maria Bononcini traktate Musico Prattico (1673): ,,svarbu paminéti,
kad proporcijy naudojimas be menziriniy Zenkly yra tas pats, kaip isiysti kareivius j karo
laukg be kapitono™ (Bologna 1673: 19). Taigi Bononcini nurodo proporcinius zenklus

. . Y 22
neatsiedamas jy nuo menziriniy zenkly™.

19 XVII a. notacijos inovatyvumas buvo susijes su palaipsniui Renesanso notacija keiGian&iu ir jsigalin&iu
ekspresyviu ir dramatiniu muzikos stiliumi, pasak muzikologo George Hourle susiformavo trys reik§mingi
menziirin€s notacijos pasikeitimo aspektai: ilgasias menztirinés notacijos naty vertes pakeité trumpesniy trukmiy
naty vertés; XVII a. vietoje amzius galiojusio tactus, susaistyto su menziirinémis naty vertémis ir Zymincio
krintan¢ios (in terra) ir kylancios (in aria) rankos gesta, susiformuoja skirtingy ritminiy verciy taktas; i laisvai
interpretuojamy menziirinés notacijos proporcijos Zenkly ilgainiui i§sivysté tempo nuorodos (Carter 1997: 297).

% Kalbant apie XVII a. muzika, biitina paminéti, kad jos tempy pasirinkimas priklausé nuo to, kokios vertés nata
buvo asocijuojama su tactus muzikos metuMuzikos Zanrai, suskirstyti j sakralinius (mi$ias, motetus) ir
pasaulietinius (madrigalus, fantazijas, sonatas, koncertus, dainas) arba, pasak Michaeliso Praetoriuso (Syntagma
musicum, 11 tomas, 1619, Volfenbiutelis), j du atlikimo stilius — motety stiliy (lot. motet style) ir kancony stiliy
(lot. canzona style), skyrési priklausomai ir nuo naty veréiy tactus viduje. Motet style buvo naudojamas tactus
maior (arba ilgesniy verliy natos: breve, semibreve), o canzona style dominavo tactus minor (smulkesnés
vertés: ketvirtinés, astuntinés, $eSioliktinés). Pripazjstant moteto ir kanconos stiliy notografinius skirtumus
atrodo, kad randasi paradoksalus santykis tarp tactus ,,grei¢iy“: moteto stiliaus tactus (lygus dviems sveikosioms
natoms) yra greitesnis uz kanconos stiliaus tactus (jis prilygsta sveikajai natai). Atsizvelgiant  tai, kanconos
stiliaus muzika turéty biti atlickama 1éCiau, turéty biiti neskubiai atliekamos greitosios natos.

2! Baroko epochos teoretikai (Schiitzas, Matthesonas, Quantzas ir kt.) mané, kad tai paprasciausias biidas
iSmatuoti tempa, nors ir kiti metodai buvo lygiai taip pat paplite. Thomas Mace (1676) buvo pirmasis aprases
pendulum $vytuokle, kuri padéjo iSlaikyti tg patj tempg. Daug teoretiky eksperimentavo su §vytuoklés ilgiu ir
trumpumu, ir tik 1816 metais Johannas Nepomukas Maelzelis sukonstravo metronoma, kuriame buvo uzraSyti
skaiCiais duziy greitis per minutge ir kurj galéjo jsigyti muzikantai. Iki tol, metronomas buvo visiskai
nenaudojamas jrankis (Cyr 1992: 29).

22 Bononcini juos jvardina kaip: tripla maggiore: O ; C%, d) 3 C 2 su trimis semibreve per tactus, du judesiai
in terra ir vienas vieng in aria. Tripla minore: O%, C% C%, su dviem minime, du judesiai (minime vertés) j apacia
ir vienas j vir§y. C%, tripla di semiminime; Cg, tripla di crome; CZ , sestupla di semiminime; Cg,sestupa di
crome; C% , dodecupla di crome; CE, dodecupla di semicrome. (Bononcini 1673: 21-26). Bononcini menzurinj

zenkla C, laiko savo naujy Zenkly vadovu. Jo tripla Zenkly paaiskinimas susijgs su tactus, ir su natomis,
sekanciomis pries ir po proporcijos Zenklo. Kitos aptartos indikacijos susijusios su pagrindine taisykle: mazesnis
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Lorenzo Penna traktate Li Primi Albori Musicali (Bologna 1679), prieSingai nei

Bononcini, trupmeninius metro Zenklus zymi be menziriniy Zenkly. Penna savo Zenklus

vadina tripola (tridalémis proporcijomis) ir pateikia jy pavyzdziy: % tripola maggiore,

Bononcini sistemai atitikty ¢ ; (trys semibreve per tactus: dvi judesiui j apacig, vienas — j

virsy); gtripola minore, atitinkanti O% (trys minime per tactus) (zr. priedai, 1. 5 pvz.). Penna

uzsimena, kad jis nurodo tik svarbiausius, dazniausiai pasitaikancius metrus, nesuteikdamas
tokios svarbios reik§més menztriniam Zenklui — tempo indikacijoms (Penna 1679: 45). O §tai
Girolamo Frescobaldi buvo vienas i§ pirmyjy pabrézes, kad proporcijos nurodo kircio
»greitj“: ,tridalése proporcijose (trippole, ar sesqualtere), jei jos bus maggiori, lai bina
grojamos létai; jei minori — grojamos greiéiau, jei i$ trijy semiminime — dar greiciau, o jei i$
SeSiy per keturis (Z) — labai greitai judinant kirtj* (Haule 1997: 308). Frescobaldi proporciniy
zenkly interpretacijos yra patvirtinamos daugybés XVII a. atlikéjy, taip pat ir Bononcini.
PanaSiai kaip Preatoriusas, Giacomo Carissimi, aptardamas tempa nurodancias

instrukcijas, trupmeninius zenklus susieja su kompozicijos Zanrais, kaip tempo

. . 3 . ) T . I
determinantais. Pvz.: > naudojamos létose ir baznytinése kompozicijose (Stylo ecclesiastico),
> naudojamos ,,rimtajame* muzikos stiliuje — vikresniam tempui, tad kirtis turi biti greitesnis.

3 . . N . . . i .
" reikalauja greiciausio tempo takte, daZzniausiai naudojamas ariettes ir linksmuose kiiriniuose

(Hourle 1997: 313).

ApzZvelgus proporciniy ir trupmeniniy metro Zenkly perskaitymo galimybes ir
problemas (XVII a. ir XVIII a. pradzioje) galima teigti, kad jos tapo akstinu atsirasti
naujiems, notacijoje paZymétiems, tempa nurodantiems Zenklams. Buvo sumanyta jteisinti
evoliucinius tempo pasikeitimus ir juos uzZraSyti verbaliai, taikant specifines sgvokas arba
tempg nurodancius zodZius (pagreitéjimag: presto, velociter arba sulétinimg: adagio ar tardé)
tactus ribose. Tik daug véliau $ie Zodziai reik§ ekstremalius tempo pasikeitimus. Kaip teigia
muzikologé Mary Cyr, pries identifikuodami baroko kiiriniy tempa, $iy dieny atlikéjai turéty
gerai jsigilinti | naty verte ir originaly metrg. Daznai neteisingai suvokiamos baroko muzikoje
pazymétos kiiriniy nuotaikos, kaip antai Allegro terminas, baroke reiskiantis linksma, dziugia
nuotaikg, bet nebiitinai greita muzikos tempa; o Largo reiské didingg, dainingg atlikimo biida,
bet nebiitinai 1étg tempg (Cyr 1992: 30).

ar Zemesnis skaiéius nurodo, kokia natos verté bus ar buvo siejama su kiréiu, o virSutinis skai¢ius nurodo kiek
naty bus ateityje (po zenklo) (Bononcini 1679: 11).
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Ritmo notacijos fiksavimas ir atlikimo praktika taip pat daznai skyrési. Baroko
muzikoje susiduriama su notacijos ritminiy pokyciy tradicija, iSaugusia i§ specifinio ritmikos
kaitaliojimo arba i§ laisvai modifikuojamos ritmikos atlikimo metu. Muzikologas Robertas
Doningtonas, remdamasis baroko muzikos Saltiniais®®, iSskiria tris svarbiausias baroko
ritmikos atlikéjisko interpretavimo tendencijas: nelygaus ritmo (inequality), triolinio ritmo ir
taSkuoto ritmo problemas (Donington 1973: 254). Pirma, nelygus ritmas (inequality)
atlik¢jiskame tekste gali buti kuriami renkantis dvi kryptis: a) prailginant pirmaja natg ir
sutrumpinant antraja; b) sutrumpinant pirmaja ir prailginant antraja; c) laisvai interpretuojant
ritminj priesinj, nekreipiant démesio j grupavima (du plius du); d) tarpusavyje kaitaliojant
pries tai aptartus tris galimus ritmo variantus (Zr. 2 priedas) (Donington 1973: 263). Jei naty
poros pazymétos lygomis, jos atlickamos nelygiai, bet jei lyga jungia daugiau nei dvi natas,
kaip teigia Doningtonas, reikia vengti nelygumy?”.

Antra, triolinio ritmo problemg Doningtonas pavadina ,lilting™ — grakstaus
svinguojancio ritmo nelygumu, net jei ir triolés nepazymétas notacijoje, atliekant natos turi
bati sulygiuotos poromis®. Autorius pataria, kad atodiisio efektas svinguojant nelygias natas
geriau iSgaunamas melodiniuose zingsniuose nei Suoliuose. Jei tarp lilting nelygiy triolinio
ritmo pasazy atsiranda Suoliai, Doningtonas numato galimyb¢ juos atlikti energingai
(vigorous), taskuotomis natomis. Trecia, taskuoto ritmo taikymas, dazniausiai naudojamas
Suoliniuose intervaluose, tai dar vienas biidas lygiy ar nelygiy trukmiy natoms suteikti
charakteringumo. Benigne de Bacilly traktate Remarques curieuse sur l'art de bien chanter
(1668) raso: ,,viena i§ dviejy naty dazniausiai yra taskuota, bet baiminantis neiSmintingy
atlikéjy buvo sumanyta jy nepaZymeéti notacijoje (Bacilly 1668: 232). Bacilly teiginys bei
daugelis kity véliau aptariamy Saltiniy jrodo, kad notacija skyrési nuo atlikimo tradicijos ir

kad $iy laiky atlikéjui vertéty labiau pasikliauti solidziais baroko muzikos atlikimo praktiky

% Spresdamas baroko kompozitoriy atlikéjams jgaliotg nelygaus ritminio piesinio interpretacijos problema, R.
Doningtonas remiasi jvairiy baroko autoriy Fray Tomas de Santa Maria, Arte de tefier fantasia (Valjadolidas
1565); Giulio Caccini, Le Nuove Musiche (Florencija 1602); Girolamo Frescobaldi, Toccate, jzanga (Roma
1615); Bénigne de Bacilly, Remarques curieuses sur l’art de bien chanter (Paryzius 1668); Etienne Loulié,
Elements ou principes de musique, (Paryzius 1696); Michel de Montéclair, Nouvelle méthode pour apprendre la
musique (Paryzius 1709); Pier Francesco Tosi, Opinioni de’cantori antichi, e moderni (Bolonija 1723.)
traktatuose ar jzanginése leidiniy pratarmése skelbiamomis nuorodomis atlikéjams, kaip atlikti notacijos lygias
natas, beje, jos daZnai esti suporuotos po dvi natas.

# Neretai kompozitorius savo kiirinio notografijoje taiko jvairius Zenklus, tokius kaip staccato ar briksnelius
vir§ naty, arba tiesiog Zzodines instrukcijas: detaches, notes martelees, movement decide, marque, draudZianéias
nelygiai interpretuoti natas (Doningtonon 1973: 255-263).

% Doningtonas rago: ,,labai svarbu bet kokio tempo kiirinyje, net ir Adagio tempu pazymétame, greitesnes natas
groti su tam tikru nelygumu, net jei jos pazymétos lygiomis vertémis: pasazy pirmosios, treciosios, SeStosios
natos, turéty biti atlieckamos ilgesnémis vertémis, nei parasyta... (Donington 1973: 258).
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tyrimais26 nei geriausiy leidéjy atrastais kompozitoriy urtekstais. ISvardinta ritmikos
pakeitimo jvairové skambanciai baroko muzikai gali suteikti vitaliSkumo ar gracingumo,
zinoma, kai tradicija yra taikoma protingai ir stilingai.

I8 i8likusiy atlikimo praktiky nuorody galime konstatuoti, kad XVII-XVIII a. muzikai
buvo biidinga ritminiy pokyciy tradicija, iSaugusi 1§ laisvai kaitaliojamos ir modifikuojamos
ritmikos atlikimo metu. Plastiskas ritmikos lankstumas, ritmikos pakeitimo jvairové gali biiti
taikomi atlikéjy muzikos gracingumui, vitaliSkumui ir ekspresyvumui iSreiksti. Zinoma, kad
teoriSkai argumentuotai barokinés muzikos interpretacijai svarbu islaikyti saika, protingai ir
stilingai taikant sukauptas Zinias, iSrySkinant reik§mingas ir atmetant nesvarbias detales.

Kalbant apie barokinés dinamikos fenomeng ir jos Zymejima, kuris labai skiriasi nuo
XIX-XXI a. suvokimo, butina pabrézti jo kilme. Baroke dinamika susijusi su muzikine
ekspresija?’, zodine israiska, afektais. Dar viena dinaminiy jvykiy (Balio Vaitkaus taikoma
savoka) prielaida Vaitkus jzvelgia baroko muzikiniy priemoniy (faktiiros, kryp¢iy, teksto
LtirStumo® ir kt.) sonantiskumo pagrindu®®. Pakomentuosime dinaminiy Zenkly Zyméjima
muzikiniame tekste, remiantis atitinkamais traktatais.

Giulio Caccini naty rinkinys Le Nuove Musiche (1602) tapo ne vien recitarcantare
dainavimo manieros jteisinimu, ankstyviu basso continuo praktikos pavyzdziu®, bet ir
baroko dinamikos radimosi pavyzdZiu. ISsamioje rinkinio jZangoje Caccini apraso dinaminius
niuansus, rekomenduojamus taikyti jo sukurtoms arijoms, deran¢ius naujajai dainavimo
manierai (it. recitar cantare), tokius kaip pvz.: esclamazione, messa di voce. Ypac Siurk$¢iai
skambanciame falceto registre Caccini rekomenduoja ilgoms natoms, norint, kad jos i§judinty
sielas (it. per muovere affetto), taikyti diminuendo ir tuo biidu suteikti nors kiek dvasingumo

(it. un po piu spirito). Abi dinaminés indikacijos suvokiamos dvejopai: kaip ZodZzio

% Baroko muzikos praktiky tyrimai aptariami Siose knygose: Barthold Kuijken, The Notation Is Not the Music
(2013); Steward Carter, Jeffery Kite- Powell, 4 Performer’s Guide to Seventeenth- Century Music (2012); A. V.
A Performer’s Guide to Music of Baroque Period (2001). Pranciizy ir angly barokui patartinos $ios knygos:
Mary Cyr, Style and Performance for Bowed String Instruments in French Barogque Music (2012); Mary Cyr,
Essays on the Performance of Baroque Music. Opera and Chamber Music in France and England (2008).

2 XVII a. kompozicijos dinamikos — dvasios savoka daZnai tapatinama su kiirinyje ar kiirinio dalyje
dominuojanéiu afektu. Pvz., Madrigali guerrieri et amorosi jzangoje (1638), Monteverdi mini tris pagrindines
aistras: pyk¢io [ira], santtirumo [temperenzio] ir maldavimo [supplicazione], visos trys aistros atitinka tris
muzikos ekspresyvumo tipus: sujaudintg stiliy concitato, minkstajj stiliy molle ir suvaldyts (i$laikantj
pusiausvyra) stiliy temperato.

“8 I3 Balio Vaitkaus meno doktorantiiros paskaitos—koncerto, jvykusio 2015 m. sausio 15 d. LMTA II rimuose
bei i§ meno doktoranttros disertacijos ,,Dinamikos fenomenas baroko muzikoje klavesinui* (Vaitkus 2015: 50—
84).

? Muzikologé Mary Cyr, remdamasi Quantzu atsako j klausima ,.kaip basso continuo partijoje galima atskleisti
dinaminius nivansus?“: frazés viduje arba ant atskiry naty naudojant atitinkamus ornamentus; iSryskinti
disonansy ir konsonansy dinaminius kontrastus; disonansai turi girdétis garsiau ir tam naudojama arpeggio
technika (Cyr 1992: 54-55).
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ekspresyvuma atskleidziantys pagrazinimai (abbellimenti) ir kartu kaip naujaja passionate
(aistringgja) dainavimo manierg formuojancios fundamentalios muzikinés priemonés. Kiti
kompozitoriai, kaip Claudio Monteverdi, Girolamo Fantini, Dario Castello, savo kiiryboje
perémé Caccini idéjas ir tiek vokalinéje, tiek instrumentinéje muzikoje naudojo ekspresyvius
naty iSpatimus (messa di voce) ir esclamazione.

Muzikologé Mary Cyr aptiko f ir p Zenklus Girolamo Fantini sonatoje dviem
trimitams (Modo per imparare a sonare di tromba, 1638), Dario Castello sonatoje No. 9
(Sonata concertante, 1621) ir kity kompozitoriy, kaip Domenico Mazzocchi, Leonhardo
Lecherio, Matthew Locke muzikoje, tac¢iau reikéty pazymeéti, kad, pvz., pp zenklas barokinéje
muzikoje ne visuomet reiskia pianissimo, bet maziau garso ar tiesiog $velniau — piu piano.
Manoma, kad aiSkus crescendo ir diminuendo Zenklai atsiranda Giovanni Antonio Piani
(1712) sukurtose sonatose smuikui ir basso continuo (Cyr 1992: 50 — 56). Vélyvajame baroke
ypa¢ ant ilgy naty naudojamas diminuendo ar messa di voce atskiroms natoms tapo labai
reik§mingi muzikiniam ekspresyvumui30. Taigi, dinaminiy zenkly Zyméjimas ankstyvajame ir
vélyvajame baroke skiriasi, taCiau iSliecka tas pats tikslas: sustiprinti ir iSreiksti afektus,
muzikai suteikiant daugiau iSraiSkingumo.

Artikuliacija taip pat, kaip ir tempas bei dinamika, daznai néra pazyméti baroko
kompozicijy natose. Baroko laikotarpiu buvo manoma, kad artikuliacija prideda ,,gyvasties*
natoms ir prisideda i§ esmés prie muzikos dvasios, teisingos ekspresijos bei grojimo stiliaus.
Dauguma artikuliacijy buvo keifiamos pritaikant natoms kir€ius metrinéje takto dalyje
(stiprioji takto dalis) ir melodinése frazés vietose (pvz.: pabréziant aukStesnes ir ilgesnes
natas ir pan.). Didesnio ekspresyvumo ir artikuliavimo jvairovés paieSkos kuré ne tik
dramatin] baroko muzikos stiliy, bet kartu keité, ieSkojo naujy uzraSymo simboliy, naujy
nurodymy notacijoje. Nors baroko vokalui skirtuose traktatuose apie artikuliacijg kalbama
maZiau nei instrumentinei muzikai skirtuose 3altiniuose®, Pieras Francesco Tosi traktate
Opinioni de’ cantori antichi e moderni (1723) sitlo artikuliacijos paaiskinimg dainininkams,

kuris atitinka smuikininky braukimg stryku legato S$trichu. Tosi iSskiria du svarbius

% Dazniausiai ilgieji crescendo ir ilgieji diminuendo baroko muzikoje buvo naudojami tik kaip specialieji
efektai (jei jie nepazyméti, rekomenduojama jy vengti ir pasilikti tokiems operos efektams, kaip audros ir
griaustiniai).

*1 Orkestriné artikuliacija apraSyta dviejuose svarbiausiuose traktatuose: Georgo Muffato (Florilegium
secundum, 1698 m.) ir Joachimo Quantzo (Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen, 1752).
Francesco Geminiani (Rules for playing in a true taste on the violin, german flute, violoncello and
harpsichord..., 1745 m.) ir Michelio Corrette (L ’Art de se perfectionner dans le Violon, 1782 m.) ir gilinosi bei
apra$é soliniy instrumenty grojimo technikg ir artikuliacinius legato ir staccato grojimo biidus. Svarbiu $altiniu
baroko styginiy instrumenty muzikai yra Arcangelo Corelli Follia op. 5 Nr. 12 (1700), kur aptiksime suZymétus
smuiko stryko zenklus (V ir M) ir ankstyvuose angly virdZinalisty kiiriniuose pradétas Zyméti pir§tuotes.
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artikuliacinius momentus: battuto (atitinka staccato) ir scivolato ar legato (Tosi 1723: 10). Jis
rekomenduoja scivolare (slinkimu) naudoti tik kelioms natoms, ypa¢ Zzemyn slenkanciai naty
grupei, bet beveik niekada natoms kylant j virSy. Sie du skirtingi badai turéty biti
kaitaliojami frazés viduje atsizvelgiant | muzikinius ir teksto reikalavimus. Tiesa, vokalinéje
baroko muzikoje dazniausiai nepasitaiko artikuliacijos zyméjimo notacijoje, taciau ypac
vélyvajame baroke vyrauja iSradingos artikuliacijos atlikimo praktikos, kurias detaliau
aptarsime vélesniame skyriuje.

Ornamentika barokinéje notacijoje turbiit vienas i§ maziausiai zyméty muzikiniy
parametry. Tai improvizacijos reiskinys atlikimo praktikose paplites nuo Viduramziy laiklfz,
perimtas ir suklestéjes Renesanso instrumentingje ir vokalingje muzikojegg. Pasak
muzikologo Johno Basso, XVI a. ornamentika nebuvo kazkuo ypatingas reiSkinys
muzikantams, nes i i8likusiy traktaty®® Zinoma, kad ornamentuoti atlikimo metu buvo
akivaizdi norma. Daugelis XVI a. Saltiniy pilni improvizacijos — ornamentikos pavyZdZiIfS,
daugeli mety nagrin¢jamy zinomy muzikology (Bass 2009: 3). Taciau jprasminti tai, kg
muzikantai baroko epochoje atlikdavo koncertuose ir bandyti tai atkurti labai sudétinga, nes
improvizuotojai nesistengia fiksuoti ir prisiminti to, ka sukaré. Reikéty pazyméti ir

terminologijos problematika.

%2 Jlgiausia ir puo$niausia melizma — jubiliacija, iSpuosianti Aleliuia giesmés paskutinj skiemenj ,,ia“, randamas
ankstyvyjy krik§¢ionybés tévy rastuose. Sv. Augustinas (354-430) apraso jubilus kaip tam dZiaugsmo
iSsiliejima, Sirdies atsivérima be zodziy. Toks melizmatinis virtuoziskas stilius laikomas vélyvesniy (renesanso,
baroko epochy) oranamentacijy prototipu. Kaip iSmokti improvizuoti vir§ cantus firmus pirmasis aprasé Vicente
Lusitano traktate Introdutione facilissima (1553), véliau Nocolas Vicentino (L antica musica ridotta alla
moderna (1555)) nurodé daug modernesnius metodus, kaip imituoti jau skambancius balsus, o ne derintis prie
cantus frmus. Zarlino Istituzioni harmoniche (1573) didziausia démesj skyré kanonams, kurie rémési cantus
firmus arba jau buvo jj prarade. Zarlino aprasé dviejy balsy improvizacija vir§ cantus firmus grieztuose
polifoniniuose kanonuose ir kaip improvizuoti dvibalsius ar tirbalsius kanonus be cantus firmus.

*3 Diminucijy, improvizacinés prigimties atlikimas Renesanso epochoje buvo grindziamas ritminio smulkinimo
procediiromis: stambesnés vertés natos buvo papildomos, susmulkinamos j mazesnés vertés natas. Nenuostabu,
kad diminucijy sgvoka daznai tapatinama su passaggi, fioritura, coloratura, maniera sgvokomis,
apibrézianCiomis skirtingus smulkiyjy ver¢iy muzikinius darinius, i§ kuriy i$sivysté gausiis trumpieji ir ilgieji
traktate Trattado de Glosas sobre Clausula (Roma, 1553) su gausiais ansamblinio (klavesino ir violone)
improvizavimo pavyzdziais. Vokalinés improvizacijos metodika plito ir j instrumenting sfera.

¥ XVI a. zinomiausi italy traktatai apie ornamentacijas parasyti Diego Ortizo (1553), Girolamo Della Casa
(1584), Giovanni Bassano (1585), Riccardo Rognoni (1592) ir Giovanni Battista Bovicelli (1594). Tiesioginiu
bidu jy darbai mums atskleidzia apie XVI a. improvizuotojy atlikimo praktikas ir svarbiausiai — uzfiksuotus
kiirinius su i$ra§ytomis ornamentacijomis. Sie ilike Saltiniai yra artimiausi XVI a. improvizacijy uzrasai.
Galima manyti, kad traktatai yra pratimy, pratyby rinkiniai, kurie padédavo studentams jsigilinti j tam tikrg
muzikinés kalbos sistema, kuri funkcionuodavo improvizacinése situacijose ir pasak Johno Basso, jy suvokimo
ir perskaitymo prasmé néra labai skirtinga nuo moderniy dziazo pedagoginiy metody.

¥ Sylvestro Ganassi Opera Intitulata Fontegara (Venezia, 1535); Hermanno Fincko Prattica musica
(Wittemberg, 1556); Giovanni Camillo Maffei Delle lettere del Signor Gio. Camillo Maffei da Solofra...
(Napoli 1562); Tomas De Sancta Maria Arte de Taner fantasia (Valladolid, 1565); Lodovico Zacconi Prattica
di musica...(\enezia, 1592); Girolamo Diruta Il transilvano dialogo sopra il vero modo di sonar organi, et
istromenti da penna (Venezia, 1593), Giovanni Luca Conforto Breve et facile maniera d’essercitarsi ad ogni
scolaro (Roma, 1593).
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Didziausia klititis miisy suvokimui apie improvizacing veiklg praeityje buvo tam tikry
pasirinkty zodZziy, aptarian¢iy improvizacijos procesg, vartojimas. Pirmiausia iSskiriami du
pagrazinimy terminai: ornamentazione ir abbellimenti. Kaip teigia Robertas Doningtonas,
ornamentazione terminas apibudina ilguosius pagrazinimus (diminuzioni, fioretti, fioritura,
coloratura, gorgia, passaggio, vaghezzi), dazniausiai pasitaikan¢ius Renesanso ir ankstyvojo
baroko muzikoje, o abbellimenti terminu apibréziami trumpieji pagrazinimai (it. abbellimenti,
effetti), labiau buidingi vélyvajam barokui. Tokie pagrazinimai yra XVI a. improvizacinio
mastymo dalys, spontaniskai ornamentuoti koncertai i§ esmés biidavo improvizuojami.

Daugelis muzikology, tyrinéje baroko muzikos atlikimg (Doningtonas (1989), Cyr
(1992), Carteris (1997), Bassas (2009)) vieningai prieina iSvados, kad ornamentika buvo
svarbus ir paplitgs improvizacijos reiSkinys, suvokiamas kaip tai, kas muzikai gali suteikti
spalva ar sukurti faktiira. Zvelgiant j praeities $altinius, galima teigti, kad ornamentika
skiriasi nuo paprasto puoSmeny zvilgesio ir labiau primena auk$to lygio muzikanty
improvizacijas, pana$ias | dZiazo improvizacijas36. Taigi baroko ornamenty esmé néra vien
puosyba, iSryskinanti originaly teksta, bet savotiskai naujo teksto kiirimas, egzistuojancio tik
atlikimo metu. Tai, ka galime aptikti XVI-XVIII a. traktatuose, yra improvizavimo technikos
strategijos ir intelektualus pozitris, kurie padeda suprasti muzikinés kalbos sistemg ir
galimybes, kreipian€ias | naujus improvizacinius momentus. Akivaizdu, kad kuo maZiau
muzikiniy parametry fiksuoja notografija, tuo laisvesnis jos naudojamy zenkly bei simboliy
interpretavimas, tuo didesné laisvé ir atsakomybé skirta atlikéjui.

Pasak Dariaus Kucinsko, nors tekstas turi subjekta ir yra paremtas kalbos sistema,
visgi teigiama, kad sukurtas tekstas pilnai nepriklauso autoriui. Tekstas gimsta autoriaus
intencijy ir taikomos kalbinés sistemos galimybiy sandiiroje; véliau patenka j kultiiros erdve,
kur skaitomas ir jprasminamas, priklausomai nuo suvokéjo akiracio, Ziniy, konteksto,
technologijy pazangos ir visy kity aplinkybiy, tiesiogiai ar netiesiogiai veikianCiy tekste
suvokejo ,,perskaitomas® prasmes (Kucinskas 2001: 108). Muzikinis tekstas visuomet yra
procesas, kai jis kuriamas, skaitomas ar suvokiamas. Kadangi skambéjimas yra tikroji
muzikos butis, naty rastas tampa redukuotu, schematiniu ,,gyvos® skambancios muzikos
atvaizdu, jos Zenklu. Interpretuojant muziking notacija, reikéty atkreipti démesj j sukurtos

muzikos stilistinius bruozus, priskiriamos tam tikram kompozitoriui ar jy grupei

% Johnas Bassas (Bass 2009: 2) teigia, kad nejmanoma atskirti ornamentacijy nuo improvizacijos. Net ir
Siandien, tokiame zanre kaip dziazas, pasitelkiant garso jraSymo technologijas, sukurti nauja meloding linijg su
savo stipriomis improvizavimo tradicijomis yra labai sunku. Manau, kad daug kas sutiks, jog dZiazo artistai
improvizuoja, bet atlikéjai remiasi keliy lygiy preegzistuojancia medziaga: daznai girdimais modeliais, kity
dziazo artisty citavimu, skirtingy melodijy fragmentais ir t.t.
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(kompozicinei mokyklai), tiriamo laikmecio notacijos tradicijas, paskirt] ir prasme. Be Sio
nuoseklaus tyrimo atlieckama ir interpretuojama praeities muzika praranda savo prasme ir
autentiSkg ekspresyvumg. Taigi dainininkai, atlikdami baroko muzika turi galimybeg
pademonstruoti ne tik savo i$lavintg balsa, bet ir jgytas teorines zinias, sumaniai jas pritaikant

improvizacijai.

1.1. Baroko muzikos analizés metodikos problema

Greta XX amziaus pradzioje iSkilusiy probleminiy klausimy — ,kas yra tekstas?*,
,koks teisingas redaktoriaus santykis su tekstu?“ — pastaruoju metu vis intensyviau
svarstomas klausimas, koks redaguoto bei redaguotino teksto santykis su kulttira, visuomene
bei kitais tekstais (zr. Silverstein Natural Histories of Discourse, 1996). Muzikos meno
kontekste natiiraliai iSkyla ne tik istorisSkai saglygoty muzikiniy teksty teisingo ,,perskaitymo*
problematika, bet dar daugiau — stilistiskai motyvuoto atlikimo siekis. Kaip pabrézia Mary
Cyr, baroko muzikos ribos ir laisvé prigimtine teise buvo paveldétos ir jdiegtos baroko
muzikos atlikimo technikose (Cyr 1992: 23).

Nors tradiciné tekstologija neskiria démesio kirinio skambg¢jimo bei suvokimo
fenomenams, taciau daugiaparametriné muzikos bitis aktualizuoja horizontalig, vertikalia,
taip pat ir diagonalia muzikinio teksto organizacija. Egzistenciné garsy meno tapatybé
pabrézia ne tik jos daugiabalsiSkuma, bet ir sudétingai susiklosCiusius santykius tarp naty
tekste uzraSomy zenkly ir jy isSifravimo variantiSkumo. IeSkant sgsajy tarp fiksuoto ir
nefiksuoto teksto, taip pat tarp skambancio kirinio ir jo interpretacijos, svarbu aptarti kiirinio
autentiSkumo klausimg. Pirmiausia bus iSsiaiskintas sgvokos ,autentiSkumas® turinys ir
atskleista jos kompleksiska prigimtis. Tuo tikslu bus iSgrynintos jvairiy tyrinétojy jzvalgos
bei suteikiamos reikSmés.

Verta paZymeti, kad autentiSkumo koncepcija muzikiniuose atlikimuose iskilo kartu su
,Senosios muzikos judéjimo (Early Music Movement) atsiradimu, XX a. pradzioje.

. . 7
Terminas ,,autentlskas“3

yra tapatinamas su istoriniais muzikos atlikimais, muzikologijoje
analogiskai pazyminciais kurinio autoryste, taigi, autentiSkumas neatsiejamai susijgs su

istoriSkumo terminu.

37 Autefitika [lot. authenticus — tikras, nesuklastotas < gr. authentikos], tikras daiktas, originalas; dokumentas,
arba meno Kkurinys, kurio tikrumas jrodytas. Prieiga per interneta: [https://www.zodynas.lt/tarptautinis-zodziu-
zodynas/A/autentiskas].
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Filosofas Peter Kivy knygoje Authenticities: philosophical reflections on musical
performance (1995) isskiria penkias ,,autentiSkumo® sgvokos reikSmes, tai:
1. autorysté ir autoritetingumas (turintis originaly ar imanentiska autoriteta);
2. originalus, pirminis, prototipas (priesingas kopijai);
3. kylantis 1§ patikimy Saltiniy ar autoriy: neabejotina kilmé, nesuklastotas (prieSingas
suklastotam, padirbtam);
4. priklausantis sau paciam, tikrinis;
5. veikiantis i$ saves, savarankiskai kiles, automatiskas (Kivy 1995: 3).

IS penkiy nurodyty sgvokos reikSmiy iSskirsime ir placiau aptarsime autoriteto
reikSme. Atliekant baroko muzikg svarbu atsakyti j klausimus: kas tampa autoritetu atlikéjui,
siekianiam kirinio atlikimo autentiSkumo ir ar yra jmanomas vieno, bendro visiems,
autoriteto iSskyrimas, kuriuo galéty vadovautis atlikéjas, susidures su bet kokio kiirinio
atlikimu? Apzvelgus istoring autentiSkumo fenomeno koncepcijos vystymosi raida, gilinantis
1 muzikology straipsnius pastebétina, kad autentiSkumo reiSkinys nebuvo vertinamas
vienareik§miskai. AutentiSkumo sgvoka muzikologiniuose leidiniuose pradéta vartoti kartu su
,,Senosios muzikos judéjimo® (Early Music Movement) ir pirmyjy senosios muzikos jrasy
atsiradimo pradzia, apie 1950 — uosius metus®. Siuo laiku pasirod¢ daugybé jvairiy
publikacijy apie ,,autentiskuma* ir Werktreue® (1t. istikimybé kiiriniui).

Daugelis gerai zinomy senosios muzikos atlikimo praktiky, kaip Nikolausas
Harnoncourtas, Christopheris Hogwoodas bei muzikologai ir meno filosofai Heraldas

Heckmannas, Ludwigas Finscheris, Teodoras Adorno pradéjo diskutuoti apie $io termino

% XX amziaus penktajame deSimtmetyje muzikologas Ludwigo Finscheris klausia fundamentaliy klausimy; ,ka
reiskia istoriné tiesa?* ir ,ka reiSkia Zodis interpretacija?“ Finscherio manymu, susiduriama su dvejopa
problema, nes atsiduriama prie$ kiirinj, kurj norédami interpretuoti turime zvelgti  ji, kaip j kompozicinj darinj,
bei kaip | muzikos istorijos momento ,,0bjektyvizavimg*, kurj turétumém atkurti tam, kad suprastume patj
kiirinj. Taigi zinios apie istorines kiirinio aplinkybes yra labai reik§mingos norint tinkamai interpretuoti kiirin;.
Jis kritikuoja kai kuriy atlikéjy perdéta akcentavimg dél kiirinio formos, epochos dokumenty, rasytiniy Saltiniy,
kurie negali tapti pagrindiniais interpretacijos ,,gidais®, jei vis délto yra kalbama apie meno kirinj. Kitu atveju,
»istoriné tiesa“ interpretacijoje reikSty aktualiy koncertiniy programy rekonstrukcija, ar protestanty liturgijy
rekonstrukcija (pvz.: tam, kad galétumém atlikti Bacho pasijas). Finscheris pripazjsta tokio scenarijaus
absurdiSskuma, bet paaiSkina, kad tikrasis tikslas yra atkurti ,idealias® istorines aplinkybes. Jis mano, kad
idealus® garsas gali biiti atkuriamas remiantis atliekamo istorinio periodo resursais: istoriniais instrumentais,
balsy tipais, dainavimo ir grojimo technikomis, proporcijomis, akustika, improvizacija, tempo, dinamikos,
agogikos, frazavimo priemonémis (Fabian 2001: 163).

% Werktreue koncepcijos esmé ir idéja yra susijusi su ,tikraja kirinio prasme®. Kompozitoriaus tikslas,
uzprogramuotas natomis, specifinémis technikomis, nuorodomis partitaroje ir t. t., formuoja ,.tikraja karinio
prasme®, nes muzikinius karinius kaip abstrakéius konceptus reikia atlikti adekvaciai, kad jie galéty bdti
vadinami ir tapty ,,meno Kdriniais*. Karinys turi bati legitimizuotas per ,,adekvaty atlikima*, taciau sgvoka
»adekvatus atlikimas® yra dviprasmiska. Kada atlikimas yra neadekvatus? Kalbédama apie interpretacija Lydia
Goehr raso: ,,Paliekama daug erdvés daugybei interpretacijy, bet ne tiek daug erdvés tokioms interpretacijoms,
kurios nenutolty nuo tikrosios karinio prasmés. Kyla klausimas, kada interpretacija isduoda ,tikraja karinio
prasme* (Goehr 1994: 232).
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reik§me, vartosenos prasme ir senosios muzikos atlikéjy siekius. Nuo pat senosios muzikos
judéjimo atsiradimo, kuris tarp atlikéjy simboliskai siejamas su istoriniy instrumenty orkestro
Concertus Musicus Wien (CMW) pradzia®®, Nikolausas Harnoncourtas isreiské savo
nuomon¢ apie autentiSkumg teigdamas, kad autentiSkumas neegzistuoja. Jam atrode
neteisinga manyti, kad naty tekstas (Notentextur) yra tapatus kompozicijos kirinio
iStikimybei (Werktreuen). Juk dazniausiai senosios muzikos natose neaptinkama nei tempo,
nei dinamikos, nei konkretaus naty auksc¢io (dél skirtingos temperacijos) nuorody, tad natos
savaime negali atskleisti muzikos dvasios. Muzikos prasmé yra Werktreuen — tai, kas uz naty.
Muzikanty tikslu turéty tapti informacijos apie kirinj, jo prasme, atlikimo praktikas
kaupimas, véliau panaudojant visus meninius atlik¢jo gebéjimus paversti kiirinj suprantamag
dabarciai (Fabian 2001: 155).

Panasi filosofo ir muzikologo Teodoro Adorno nuomoné. Jis teigia, kad muzikos
uzraSymas natomis néra tapacios muzikos kiiriniui, tad neverta senosios muzikos atlikimuose
garbinti teksto kaip autoriteto. Kompozitoriaus valios ar galutinio teksto paieSkos neturéty
tapti atlikéjy riipescio prioritetu. Ilgainiui (nuo eitojo dedimtmecio®?) stokojant Ziniy apie
muzikos stilius bei instrumenty technikas, buvo bitina pasitelkti muzikology ir mokslininky
tyrimus. Viena i§ leidybos praktikos veiklos kryp¢iy uZsimojo rengti senosios muzikos naty
redakcijas bei ,apvalyti“ muzikin] teksta nuo tradicija tapusiy atlikimy (pasizyminciy
romantine jtaka). Sgvokos ,,autentiSkumas* daugiareik§miskumas (apie 1980-1990 metus)
bei autentiSkumo koncepcija muzikos atlikime tapo intensyviu diskusijy lauku tarp brity ir
amerikie¢iy muzikology, muzikos kritiky, atlikéjy bei meno filosofy. Siy diskusijy pasekme
bility galima pripazinti siilyma pakeisti sagvoka ,,autentiSkumas® j ,istoriSkai informuota
atlikima®.

Daugelis autoriy jsitiking, kad yra nejmanoma atlikti muzikos taip, kaip ji buvo
atliekama ankstesnése epochose dél daugelio priezas¢iy: tam tikry epochy atlikimo praktiky
ziniy stokos, didelés takoskyros tarp Siuolaikiniy ir ankstesniyjy epochy atlikéjy ir klausytojy,
atlikimo erdviy akustikos skirtumy. Vieng i§ arSiausiy kritiky i$saké Richardas Taruskinas,

pasisakydamas dél autentiSkumo atlikimuose negalimumo.

“% Concertus Musicus Wien (CMW) 1953 metais jkiiré Nikolaus Harnoncourt ir Alice Harnoncourt. Nuo to laiko
Harnoncourtas tapo istoriniy instrumenty bei atlikimo praktiky skleidéju. Prie§ pirmajj koncerta, Sis orkestras
praktikavosi ketverius metus ir tik 1957 — aisiais atliko pirmajj kncertg Vienoje.

' Mazdaug nuo 1960 mety, atsiradus nemenkai senosios muzikos atlikimy diskografijai, bei jvairiems
muzikologiniams straipsniams, padidéjo susidoméjimas autentiSkumu muzikiniuose atlikimuose ne tik senojoje,
bet ir modernioje muzikoje. Sios paralelés yra viena su kita susijusios. Aukstas autentiskumo lygis modernioje
muzikoje pasiekiamas lengviau nei senojoje dél standartinés, visiems gerai suprantamos notacijos, atlickamos
moderniais instrumentais.
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Straipsnyje ,,Tradicija ir autoritetas” (2007) Richardas Taruskinas atskleidzia
vykstan¢io dialogo tarp senojo ir Siuolaikinio atlikimo stiliy praktiky ir teoretiky kara.
Keldamas klausimus, kas yra modernu ir kas istoriska, straipsnio autorius pareiskia: ,.tai, kas
paprastai laikoma ,Siuolaikiniu stiliumi®, i§ tiesy yra senovinis stilius, o tai, ka paprastai
vadinama ,,istoriskai autentiSku atlikimu®, yra pats tikriausias modernusis stilius® (Taruskin
2007:189). Kritikuodamas ,,Senosios muzikos judéjima‘ savo démesj sutelkia ne j judéjimo
pasiekimus, bet | motyvus, kurie nepelnytai iSaukstino kai kuriy atlikéjy interpretacijas.
Taruskinas yra jsitikings, kad ,,Senosios muzikos judéjimas yra modernus fenomenas, taigi
néra istoriSkas, bet autentiSkas. Neigdamas teiginj, kad autentiSkumas gali rastis tik i$
istoriSkumo, bando jrodyti, kad tam tikry, selektyviai pasirinkty istoriniy fakty naudojimas
,senoviniam® stiliui pagristi, uzgniauzé tam tikrus, istorinio atlikimo praktikos aspektus,
vienas i3 jy — sakytiné tradicija*’.

Taruskinas kelia klausimg: jei tradicija praranda savo autoriteta, tai kokiu kitu
autoritetu galima biity remtis? Autorius tvirtina, kad Siuolaikiniy atlikéjy sampratoje
autoritetu tampa tekstas. Tekstas, kuris nepriklauso nei nuo kompozitoriaus, nei nuo tradicijos
ir imamas puoseléti kaip savarankisSkas uzfiksuotas artefaktas. Urteksto ir muzikinio teksto
samprata apima ne tik kompozitoriaus notacijg, bet ir visus egzistuojancius raSytinius
Saltinius (traktatus, eskizus ir t. t.) (Taruskin 2007: 209). Besiplecianti teksto savoka mazina
kompozitoriaus ir didina atlikéjo (jis pats nusprendzia, kuris tekstas svarbesnis) autoritets.
Kadangi vienu i§ muzikologijos uZzdaviniy tapo rengti senosios muzikos naty redakcijas,
pakito ir muzikologo statusas, jis tapo autoritetu, tarpininku tarp atlikéjo ir notacijos.
Taruskino nuomone, atliekant senosios muzikos kiirinius, autoritetu tampa ne autorius, bet
atlikéjas, kuris iSsirenka jam parankesnj, muzikology atrastg ir kartais interpretuotg muzikinj
tekstg (Taruskin 2007: 208-210).

Apibendrinant galima teigti, kad istoriSkai informuotas atlikimas nesiremia
kompozitoriaus valios ar galutinio teksto paieSskomis, bet atlikéjo sugebéjimais ta teksta
perskaityti, atskleisti tai, kas uz naty, pasitelkiant visus galimus epochos konteksto jrankius

(informacijos apie kirinj, jo prasme, atlikimo praktikas ir t. t.). Atliekant tyrimg ir

2 Richardas Taruskinas teigia, kad analizuojant svarbu suprasti procesa, per kurj kultiros dalis tampa
autentiSka. Jo manymu, istorinio judéjimo Salininkai pasipriesino visus laikus egzistavusiai sakytinei tradicijai.
Sia tradicija suformuoja atlikéjy kartos, perduodamos kitoms atlikéjy kartoms istisus muzikinio repertuaro
atlikimo budus. Sis R. Taruskino pastebéjimas skiriamas romantizmo epochos pavyzdziams, tadiau jis nepamini,
kad toks pats tradicijos perdavimo procesas biidingas ir kitoms epochoms. Skirtumas yra tas, kad apie kity
epochy atlikimo tradicijas yra Zinoma i§ iSlikusiy rasytiniy Saltiniy. Svarbu pripazinti, kad Vakary muzikos
kultiira suvokiama kaip raSytiné tradicija, nors ja nenutriikstamai veiké ir sakytiné tradicija. Jis teigia:,kartais
man norisi atsisakyti partitliry neatsisakant paciy kiiriniy ir sugrazinti muzika prie grynai sakytinés tradicijos®
(Taruskin 2007: 209).
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sprendziant baroko muzikos interpretacijos problemg, darbo autoré pasitelkia iSlikusius
baroko epochos atlikimo praktiky Saltinius (traktatus), taip pat teorijas, turéjusias jtakos
muzikinei baroko kalbai bei muzikiniam tekstui: afekty, retorikos ir kombinatorikos teorijas,
kurios bus toliau aptariamos.

Viena i$ svarbiausiy baroko muzikinei Kalbai jtaka dariusiy teorijy — afekty teorija (it.
teoria degli affetti, vok. Affektenlehre) — susiformuoja ir pagrindziama tik XVII a., bet kalbos
imitavimo, jausmy suzadinimo priemonés apraSytos teoriniuose veikaluose egzistuoja nuo
antikos laiky, dar gerokai prie§ René Decarteso, Athanasiuso Kircherio traktatus®. Vienas
pirmyjy kompozitoriy aprases afektus buvo Nicola Vicentino (1511-1576). Traktate L ‘Antica
musica ridotta alla moderna prattica (1555) jis teigia: ,,kompozitoriai privalo i$judinti
zodzius tam tikromis harmonijomis, reprezentuojanciomis zodziy aistras pagal subjekty —
staiga Svelniai, staiga grubiai, arba liidnai, arba linksmai...* (Palisca 2006: 179).

Ivairiomis muzikinémis priemonémis poezijai suteikiant tam tikra nuotaika iSjudami
afektai. Tam italai naudojo zodziy idéjy mégdziojima (it. imitazione del concetto delle
parole), jvairius madrigalizmus (vizualius muzikos pieSinius), kurdami matomos muzikos
efekta (it. musica visiva). Buvo siekiama muzikinj tekstg glaudziai susieti su poetiniu tekstu,
tad afektai buvo formuojami ne tik emociskai iSreiSkiant verbalinio teksto turinj, bet ir naty
grafika, pvz., naty judéjimo kryptimis. [vairiai grafiSkai formuojami pasazai turéjo atspindéti
70dziy konceptus®’. Tokiu biadu XVI-XVII a. muzika komponavo Jacobas Arcadeltas,
Adrianas Willaertas, Cipriano de Rore, Luca Marenzio, Orlando di Lasso, Carlo Gesualdo ir
kt.. Apie Zodziy prasmes ir afektus iSreiSkiancias kompozicines priemones bei muzikoje
atspindimg Renesanso literatiiroje uzgimusj imitazione della natura (it. gamtos
pamégdziojimas) ir imitazione del concetto delle parole (it. Zodziy idéjy pamégdZziojimas)
judéjima, zr. Grazinos Daunoravicienés tyrimus (Daunoravic¢iené 2008: 46-50 ir 2015: 237—
242).

Italijoje, antroje XVI a. puséje, klestéjes aistry iSjudinimo menas parengé muzikos
stiliaus persiorientavimg prie intensyvesnés iSraiskos, kuri pasireiské seconda pratica

madrigaluose ir monodinése Giulio Caccini, Jacopo Peri, Claudio Monteverdi kompozicijose.

2 Afekty teorijos pagrindéjas René Descartas traktatuose Les passions de I’dme (1649) ir Musicae compendium
(1650), taip pat Anthanasius Kircheris Musurgia universalis (1650) garsy meng siejo su emocinémis galiomis,
jvardindami muzika, kaip afekty meng. Taéiau jau nuo Antikos laiky Zinomas mimesis — imitavimo menas,
veéliau Renesanso epochoje paplitusi Zodziy (imitare le parole), gamtos reiskiniy bei jvairiy nuotaiky imitavimo
konceptai vaizduojami muzikinémis priemonémis (naty, balsy, pauziy skai¢iumi ir pan.) buvo skirti i§judinti
afektus (Maniates 2011: 196).

# X VI a. italy madrigaluose tam tikri Zodziai kaip onde (bangos) naudojo circulatio ar kyklosis retorines figiiras,
precipitare (Kkristi, nusileisti) — descensus arba catabasis, salire (kilti) — ascensus ar anabasis (Maniates 2011:
211-212).
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Seconda prattica kiiryboje tampa svarbiausi afektai, stengiamasi tiesiogiai ,,kalbéti* jausmais.
Balso dinamikos puo$menos naudojamos pabrézti tam tikrus zodZius (eksklamacija, messa di
voce, sprezzatura). Taip buvo kaupiamos muzikinés ekspresyvumo priemonés, kurios
charakterizavo italy nuove musiche. Tuo tarpu zodziai tapo tik muzikos jrankiu, muzikinés
ekspresijos prielaida, bet ne kompozicijos objektu, kaip tai atsitiks vokiSkoje muzikoje.

Dar viena retorikos meno teorija buvo itin svarbi baroko muzikinei kalbai. Retorikos
menas sujunge kalbos, muzikos, afekty raiSkos budus, taciau susiformavo ne katalikiskoje
Italijoje, bet liuteroniSkoje Vokietijoje. Neatsiejami, lygiagreciai koegzistave afekty ir
muzikinés retorikos mokslai*® skirtingai reiskési XVII a. italy ir vokie¢iy kompozicijose bei
atlikimo mene. Vienas Zymiausiy XX a. muzikinés retorikos tyréjy, muzikologas Dietrichas
Bartelis, remdamasis Vincenzo Galilei traktatu Dialogo della musica antica, et della
moderna (1581 m.)* teigia, kad skiriasi italy ir vokie&iy barokinés muzikos konstravimo
filosofija. XVII a. italy muzika buvo kuriama remiantis oratorystés menu, o ne retorikos
mokslo disciplina. Jos tikslas — labiau imituoti aktoriy nei dramaturga, labiau patj oratoriy nei
retorikg. Dramatiski gestai ir patosas buvo skirti muzikinés inspiracijos, jos sukiirimo
i$Saukimui. Taigi afekty teorija gali biiti laikoma pirmgaja muzikai adaptuota retorikos forma,
nes jos tikslas — isjudinti klausytojy afektus (it. muovere gli affetti dell ‘uditorio) (Bartel 1985:
59).

Tuo tarpu vokie¢iai XVII a. muzikos retorikg dar vadino musica poetica (kaip jau
minéta, prieSprieSa musica pratica), nes tam tikri kompoziciniai modeliai (jiems buvo
pritaikomi verbalinés retorikos terminai) buvo taikomi kiirybos procese, o pacios
kompozicijos konstruojamos pagal retorikos taisykles (inventio, dispositio, elocutio).
Vokiegiai sukiirée Figurlehre (retoriniy figiiry) moksla*’, suklasifikavo muzikinius retorinius
terminus, daugiausiai perimtus tiesiogiai 1§ retorikos mokslo (naudodami kaip sinonimus ar
homonimus) (Unger 2003: 71, 109). Tokiu btidu | muzikg jterpdami ne tik lingvistines, bet ir

teologines prasmes. PanaSiai kaip italai, vokiefiai imituodavo zodZzius naudodami

“Afekty ir retorikos moksly atsiradimo istorija susijusi su Marco Fabio Quintaliano traktatu L Institutio
oratoria (90-96 m.), kuriame i8déstomos retorikos mokslo, oratoriaus meno ir kt. taisykés, kuriy tikslas buvo
pavergti klausytojus, iSprovokuoti tam tikrus afektus.

*® Vincenzo Galilei Dialogo della musica antica, et della moderna (1581 m.) teigia, kad kompozitoriai kurdami
muzikg turi imituoti aktoriy kalbé&jimg tragedijose ir komedijose (kaip tai daré graikai): imituojant kalbos aukstj,
akcentus, gestus, kalbos lygius pagal vaidinamo personazo nuotaikg, socialing padétj ir pan. (Palisca, 2006, p.
64).

" Teoretikai ir kompozitoriai, jteising muzikiniy retoriniy figiiry moksla (der musikalische Figurenlehre) buvo
Joachimas Burmeisteris, Johannesas Nucius, Joachimas Thuringus, Athanasius Kircheris, Elias Waltheris,
Christophas Bernhardas, Wolfgangas Casparas Printzas, Johannas Georhas Ahle, Thomas Balthasaras Janowka,
Johannas Gottfriedas Waltheris, Mauritius Johannas Vogtas, Johannas Mathessonas, Johannas Adolfas Scheibe,
Meinardas Spiessas, Johannas Nikolausas Forkelis (Bartel 1985: 30).
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madrigalismi, concetti delle parole principa. Vokieciai $ig tradicija taiké nuo Renesanso laiky
kuriamose kompozicijose® ir tesé iki vélyvojo baroko Sedevry (Johano Sebastiano Bacho ir t.
t.). Kaip teigia Aleksandra Pister, retorikos figliros daznai remiasi struktiiriniais panasumais
su kalbinémis struktiromis ir baroko muzikinéms iSraiSkoms sukuria standartus (pvz.,
kylangiai ar besileidzian¢iai melodinéms linijoms), apibréztus retorikos sgvokomis (anabasis,
catabasis, tirata ir t. t.) (Pister 2011: 79). Taigi, muzikinés retorinés figiros, perimdamos
lotyniskas retorikos mokslo sgvokas bei italiSkos muzikos Zodziy konceptus, ornamentika,
dinamines balso puoSmenas persipina tarpusavyje ir tampa savotiska ,,geneze™ tolesniam
jvairiy pagrazinimy vystymuisi. Si muzikiniy savoky bei puo$ybos sistema persipina ypaé
kalbant apie Drezdene gyvenusiy ir kiirusiy kompozitoriy sgsajas su italiSkos muzikos
madomis™.

Baroko muzikos komponavimas ir puoSyba taip pat neatsicjama nuo ars
combinatoria® — matematinio kombinatorinio kompozicinio proceso. Pasak Athanasio
Kircherio, aritmetiniai skaiciy santykiai buvo naudojami muzikos ritmui, tempo santykiams,
garsy aukséiui sukurti (Klotz 2006: 38). Muzikoje ars combinatoria rémési dviem
pagrindiném manipuliacijom: kombinacijomis (vieny elementy pakeitimais kitais) ir
permutacijomis (ribotais elementy perstatymais) (Povilioniené 2013: 26). Taigi pirmoji
kombinatorikos manipuliacija naudojama muzikoje — kombinacija — vieny elementy
pakeitimas kitais jy sekoje (pvz.: 1§ ABC gauname AB, BC, AC, CA, BA, BC). Matematikoje

junginiai arba kombinacijos gaunami jvairiai jungiant tam tikros baigtinés aibés elementus™".

*8 Kompozitoriai ir teoretikai, kaip Gallusas Dressleris (1533—1580) traktate Praecepta musicae poeticae (1563)
apraso Renesanso motety kompozicinj procesa; Joachimas Burmeisteris (1564-1629) Musica poetica (1606)
traktate iSdésto muzikiniy retoriniy figiiry teorija, pateikdamas S$ias figliras iliustruojancius pavyzdzius
polifoningje Orlando di Lasso, Giacheso de Werto, Franciscuso de Rivulo muzikoje. Taip pat ir Athanasiusas
Kircheris, Christophas Bernhardas pradeda naudoti retoriniy figiiry pavadinimus, kaip anaphora, ellipsis,
exclamatio, interrogatio ir kt.).

* Tarp italiskosio muzikos praktikos propoguotojy buvo Michaelis Pareatorius, traktate Syntagma musicum
(1619), pateikes kai kurias Giovanni Battista Bovicelli diminucijy taisykles seké italy muzikos madomis,
stengdamasis jas perduoti vokie¢iams. Johannas Andreas Herbstas, traktate Arte prattica et poetica (1653), mini
italus Adriano Banchieri, Girolamo Diruta, Ludovico Zacconi, teigdmas jog diminucijy traktatai mazdaug nuo
1600 — yjy mety, islaiké svarba besikeician¢ime XVII a. muzikiniame stiliuje. Taip pat italais seké tokie
kompozitoriai kaip Athanasius Kircheris, Wolfgangas, Casparas Printzas, Heinrichas Schiitzas ir kt. (Neumann
1983: 538).

% Ars combinatoria terminas aptinkamas Marino Mersenne‘o traktate Harmonie universelle (1636 m.), kuriame
mokslinininkas pateikia visus galimus heksakordo junginius (720). Véliau Athanasius Kircheris traktate
Musurgia universalis (1650) aprasé mechaninj prietaisg skirta muzikai komponuoti. Taip pat Gottfriedas
Leibnizas Ars combinatoria (1666) traktate iSrasé daugybe muzikiniy pavyzdziy su matematinémis formulémis.

°! Remiantis matematine kombinatorika, kuri nagrinéja baigtiniy aibiy elementy kombinacijas, galima kai
kuriuos terminus vartoti kartu, arba pakeisti pagal jy atitikmenj. Stai permutacija atitinka matematinis terminas
kéliniai. Kéliniais (perstatiniais arba permutacijomis) vadinami gretiniai sudaryti i§ visy elementy aibés. Nes, jei
baigtiné aib¢ sudaro trys skiaciai {1, 2, 3}, tai ji gali buti iSreiksta SeSiais (6) budais: {1, 2, 3} = {1, 3,2} = {2,
1,3} =1{2,3,1} = {3, 1, 2} = {3, 2, 1}. Bendruoju atveju n skirtingy elementy galima sukeisti vietomisn! =1 -
2 - (n— 1) - n (skaitome "n — faktorialas") budais. Tad Siuo atveju gauname formulg: 3!=1 - 2 -3 = 6. Tokie
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Junginyje elementy iSdéstymo tvarka gali biiti svarbi arba nesvarbi. Pagal tai junginiai
klasifikuojami j gretinius ir derinius. Gretiniais vadinami junginiai52, kuriuose elementai
nesikartoja ir elementy iSdéstymo tvarka yra svarbi, t. y. sukeitus elementus vietomis
gaunamas naujas junginys. Galimas pavyzdys su gretiniais muzikoje: i§ 3 garsy reikia
sudaryti 2 garsy kombinacijas. Natos (elementai) nesikartoja, iSdéstymo tvarka yra svarbi,
formulé atitikty 3!/(3-2)!=6 (zr. 3 priedas). O Stai deriniai — tai junginiai, kuriuose elementai
nesikartoja ir jy iSdéstymo tvarka néra svarbi, t. y. sukeitus elementus vietomis gaunamas tas
pats junginys™. Muzikoje galima bity pritaikyti tokiam pavyzdziui: kiek skirtingy pasazy i3 4
naty galima sudaryti i§ 8 naty? Sudarant matematin¢ formule, sprendimg galima biity uzrasyti
taip: 8!/(8-4)!4!=70.

Antroji kombinatorikos manipuliacija naudojama muzikoje — permutacija — elementy
perstatymas (ABC; ACB; BAC; CAB; CBA ; BCA (6 variantai)). Josephas Riepelis traktate
Griindliche Erkldrung der Tonordnung (1757) iSsamiai su formulémis ir naty pavyzdZziais

iSdésto kombinatorikos operacijas.

=2 N Disgr 3 o 2 = 1
; B wee 6,
e p e« = = D 6,
LAU e SOE7 Bl D e as i o 2 3 e How nnit Oasen harnadton

1 pvz. Permutacijos pavyzdys natomis ir formulé i§ Josepho Riepelio traktato Griindliche Erklirung der
Tonordnung (1757), (Riepel 1757: 9).

Minétu Kircherio Musurgia universalis (1650) traktatu ne tik pagrindziamas afekty,
retorikos, bet ir kombinatorikos mokslas, tiesiogiai siejamas su pasazy kombinacijomis,
Jvairiomis naty i8déstymo galimybémis. Traktato VIII skyriuje pateiktos naty kombinacijas
(lot. de Notarum Combinatorium) i§ trijy naty sudaromi 6 skirtingi naty kombinacijy
variantai, i§ keturiy naty — 24 variantai ir t. t. Tiesa, tokia pasazy figliry gausa labiausiai

pasiteisino instrumentinéje muzikoje, o vokalin¢je ne visos kombinacijos galéty biti

skirtingi elementy deriniai vadinami kéliniais i§ kartotiniy gretiniy. Taip pat matematikoje naudojami kartotiniai
keéliniai, kuriy kélinys turi vienody nl elementy pirmos riSies, n2 vienody elementy antros riisies, ..., nk vienody
elementy k rasies. (Pvz. su raidémis: AABB ABAB ABBA BBAA BABA BAAB, formul¢ atitikty 4!/212! = 6).
Pavyzdys: kiek skirtingy Zodziy galima paraSyti perstatant raides zodyje STATISTIKA? Sprendimas: Raidé S
kartojasi 2 kartus, raidé T — 3, radé A — 2, raidé I — 2. Bendras raidziy skai¢ius N=10. Todél skirtingy junginiy i§
$iy raidziy yra 10!(2!31212!) = 75600. Muzikoje galima biity pritaikyti, jei ieSkotumém sprendimo varianty, kiek
i§ 10 naty pasazo, kuriame kartojasi tam tikros natos, galima sudaryti skirtingy pasazy? Riepelis tokiy pavyzdziy
savo traktate nepateikia, bet ji galima pritaikyti, kai ieSkosime III arijos da capo etape tinkamy pasazy
sprendiniy  i§ tonacijos atitingamy laipsniy, kurie gali kartotis (zr. prieiga per interneta:
[http://pyragas.pfi.lt/pdffiles/teaching/fk2.pdf)].

> Matematikos kombinatorikoje taip pat naudojami ir muzikoje gali biiti pritaikyti kartotiniai gretiniai.
Kartotiniais gretiniais vadinami junginiai i§ m elementy, kai juos galima rinktis i§ n elementy aibés, nekreipiant
démesio j tai, kad elementas jau buvo pasirinktas. Jei matematikoje pavyzdys yra : kiek galima sudaryti
keturzenkliy skaiGiy i§ skaitmeny 2, 5, 9. Formulé 3* Muzikoje galéty atitikti pavyzdys: kiek galima sudaryti
trijy naty pasazy i3 trijy naty, jei jos kartojasi? Formulé 3°=27.

% Pavyzdys: Kiek skirtingy startiniy penketuky galima sudaryti i§ 10 krep$ininky? Formulé 10!/(10-5)!5!=252.
Prieiga per interneta: [http://pyragas.pfi.lt/pdffiles/teaching/fk2.pdf].
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iSdainuojamos. Vélesniuose skyriuose, atliekant praktinj arijos da capo trijy istoriniy stiliy
puosSybos tyrimg bus remiamasi kombinatorikos mokslo principais, naudojant atitinkamus

matematinius terminus, iSskiriant pasazy tipus, jy kombinacijas puoSiant (perstatant natas).

1.2. Arijos da capo samprata XVII a. pabaigoje — XVI1I a. pradZioje

Aptariant baroko epochos vokalinés muzikos ypatybe — kompozitoriaus uzrasyto
(fiksuoto) teksto ir atlikéjo, vokalisto, improvizuojamo (nefiksuoto) teksto santarvés klausima
— arija da capo iSkyla kaip abiejy veiksniy sglygojamas pavyzdys. Nepilnai uzraSytas arijos
musy dieny vokalistams. Daugiausiai problemy sukelia i§ dalies fiksuota trecioji arijos da
capo dalis, kurig tradiciSkai patikéta ,,perkurti, improvizuoti ir ornamentuoti paciam
atlikéjui. Tridal¢je arijos struktiroje uzfiksuota jos pirmosios dalies puoSnaus pakartojimo
galimybé skatina placiau pasvarstyti visam vokalo menui aktualaus zanro ir jo istoriniy formy
radimosi kontekstus. Pirmiausia pasiaiskinkime, kokios reik§més gludi zodzio aria
etimologijoje ir kas grindzia pasikartojimo (da capo) idéja.

Italy kalbos zodziui aria (pr. air; lot. aer; gr. anp) internetinis italy kalbos Zodynas
Treccani® priskiria bene trylika skirtingy reik§miy. Pirmosios keturios reik§més yra
susijusios su fizikiniais oro, atmosferos ir meteorologijos reiskiniais, kitos dvi apibiidina
zmogaus iSraiSkg, nuotaikg. Septintoji reikSmé apima psichologinj aplinkos atmosferos ar
individualios Zmogaus jausenos aspekta ir tik aStuntoji siejama su muzikos forma. Taigi,
zodZio ,arija® etimologija ir prasminiai kontekstai aprépia fizikinius, filosofinius,
psichologinius bei muzikinius reiskinius.

Vienas Zymiausiy baroko laikotarpio vokieciy kompozitoriy, dainininky ir muzikos
teoretiky Johannas Matthesonas savo traktate ,,Tobulasis kapelmeisteris* (Der vollkommene
Capellmeister, 1739) zodj aria susieja ir su paciu dainavimu: ,Aria — italiskas Zodis,
reiSkiantis tiek fizikinj reiskinj — org, tiek ir dainavimg. Dainavimas ir garsas yra sujudinto
oro efektas” (Mattheson 1739: 212). Sis Matthesono teiginys patvirtina XVIII a. muziky ir
teoretiky suvokima, kad aria (oras) ir dainavimas yra sinonimai, 0 garsas ir dainavimas yra
sujudinto oro efektai. Taigi, dvigubos savokos ,oras = dainavimas® (it. aria — canto)
nereikéty suvokti tiesmukai, nes ji aprépia tiek fizikiny, tiek ir fiziologinj reiskinius.

Bandydamas spresti Zodzio aria etimologijoje slypinCig priestara, italy muzikologas Paolo

* Prieiga per interneta: [http://www.treccani.it/'vocabolario/aria].
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Gozza savo straipsnyje Storia musicale dell’aria (2008) siilo Sio zodzio reikSmes
interpretuoti kaip dvinare struktiira — iSorine ir vidine aria, kitaip — iSorinj ir vidinj ora™.

Pristatydamas, kas yra ,,iSorinis oras“, Paolo Gozza cituoja Hipokrato idéja: ,kiiny
kvépavimas vadinamas atodiisiu (it. respiro), o uz kiiny esantis darinys — oru (it. aria). Oras
visur vieSpatauja. Smegenys — pats galingiausias kiino organas, ir kai jis yra sveikas, tampa
viso to, kas gimsta i§ oro, interpretatoriumi (vertintoju), tokiu biidu oras mums suteikia
protingumo* (Gozza 2008: 522). Si Hipokrato citata atspindi baroko epochos mentalitets ir
pabrézia antikos mastytojy pasaulézitirai artima pozicija, kai fizikiniai reiSkiniy parametrai
buvo neatsiejami nuo filosofiniy ar muzikiniy ypatybiy. Taigi, visa, kas gyva, juda, kvépuoja,
tampa mastymo objektu, o per Zmogaus komunikacijos organg — balsg — pasiekia kity
subjekty sielas.

Kaip vidinis oras suvokiamas tiek vidinis fizikinis oras, esantis Zmogaus kiine, tiek ir
vidinis metaforinis, sielg virpinantis oras. ,,Tol, kol vidiné aria tampa gyvu afektu, balsu ir
dainavimu, nueinamas ilgas ir sudétingas kelias (ibid.: 524). Nuo iSorinés ir vidinés aria
tiesiogiai pereinama ] dainavimg ir dél glaudzios tarpusavio sgveikos dainavimas tampa
gyvuojanciu oru, prisotintu aistros paties dainuojanciojo sieloje. Tai rezonuoja ir girdisi
klausanciojo ausies vidiniame ore (Mersenne 1636: 93). Taigi aria da capo tampa vienu i§
reik§mingy baroko epochos muzikinés kultiiros mimezés Zenkly, oro virpesiais perteikianciy
ir ugdanciy sielos aistras.

Kita vertus, naujy jzvalgy sitlo panaSaus laikotarpio filosofo René Descarteso
traktatas ,,Sielos aistros* (Les passions de I’ame, 1649), kuriame aptariamos paralelés tarp
filosofinés ir muzikinés afekto reprezentacijy. SprendZiant filosofing sielos atspindZio
muzikingje da capo formoje dilema, pravercia pagrindinis dekartiSko pozitirio teiginys, kad
aistros®® yra sukeliamos ir stiprinamos dvasiy judesiy. Descarteso manymu, aistros

primetamos sielai®” su joms biidinga jéga ir trukme: jos néra praeinanéios laikinos jausenos,

% Traktate The Musical Grammarian (1728) Rogeris Northas teigia, kad Zodis aria muzikin¢je leksikoje
pradétas vartoti kaip analogija $velniam ir uzgridintam iSoriniam orui (aria). Suvirpinant i$orinj ora i§gaunamas
garsas, ta¢iau zodziu aria biidavo apibudinamas kiekvienas Zodziais neiSreiSkiamas darinys, pvz., Zmogaus
veido aria (nuotaika) ir pan. (North 1990: 73).

% Descartesas rado: ,aistras taip pat galima vadinti jausmais, nes siela jas suvokia taip, kaip ir i§orinius jutimy
objektus, ir Sitaip juos pazjsta. Bet dar geriau jas vadinti sielos jauduliais — ne vien todél, kad taip galima
pavadinti visus sieloje vykstancius pokycius, t. y. visas jos mintis, bet ypac todél, kad i§ visy jai biidingy minciy
néra tokiy, kurios taip smarkiai jaudinty ir sukrésty kaip aistros (Descartes 2002: 29).

> Siam ypatingam fenomenui iSaiskinti René Descartesas paskiria didZiaja savo traktato dalj (Les passions de
I’ame, 1649). Johano Straucho teigimu, pirmiausia Descartesas konstatuoja pagrindinius afektus. Yra 3esi
pirminiai afektai: nusistebéjimas, meilé, neapykanta, geismas, dziaugsmas, litidesys. Likusius afektus galima
suskirstyti | SeSias pagrindines grupes, t. y. galima juos laikyti $iyjy modifikacijomis, arba kombinacijomis.
Taigi pagarbos ir paniekos jausmai Descartesui atrodo besiskiriantys savo ,.didumu“ ar ,,mazumu‘ ir pan.
Nuostaba gimsta i§ Gimaus sielos susijaudinimo jdémiai stebint objektus, atrodanéius retais ir nepaprastais. Sio
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sielos buisenos — prieSingai, jos pasilieka ir kartojasi tam, kad siela jas vél ir vél iSgyventy.
Filosofas teigia: ,reikia pazymeéti, kad pagrindiné visy zmogiskyjy aistry veikla yra ta, kad
jos skatina ir nuteikia zmogaus sielg noréti to, kam jos parengia kiing; taigi, i§gascio jausmas
sukelia norg bégti, narsumo jausmas — norg kovoti. Lygiai taip pat veikia ir kitos aistros*
(Descartes 2002: 38). Toks stiprus aistry afekty suzadinimas balsu, naujas jy pakartojimas
arijoje da capo ir kitoje muzikoje turi tg patj Descarteso filosofijoje apraSoma tikslg — garsu
iSprovokuoti sielg patirti tam tikrus jausmus.

Lietuviy kilmeés filosofas Johanas Strauchas idkelia arijai da capo svarbia dekartisko
poziurio ] aistras ypatybe — galimybe jas sustiprinti ir prie jy grizti apmagstymuose, nes
Descartesas buvo jsitikings, kad nuo aistry priklauso $io gyvenimo géris ir blogis. Pati gamta
leidzia misy psichikai patirti ir i§gyventi besikartojant] sielvart ar $irdgéla (Strauchas 1996:
69-70). Dar fundamentalesn¢ Descarteso konsekventiné prielaida, kad gamta taip elgiasi
todel, kad protas galéty atpazinti besikartojancius afektus ir savaip racionaliai tobulinti
gyvuliSkas dvasias. Ugdantis, gydantis aistry poveikis medicinoje Descartesui tampa
voliuntarizmo moralumo disciplina, kuri teigiama linkme gali pakreipti buka prigimtine
mechanikg. Ne veltui, kaip pazyméjo Gozza, paskutiniame savo traktate Compendium
musicae (1650) Descartesas sieké suderinti muzika ir aistras afekty disciplinoje, sukurdamas
~muzikini klausymosi buda“ (Gozza 2008: 527). Klausymasis, gird¢jimas ausimis
(muzikinis) ir ,,skambe¢jimas®, psichologijos atspindys (taip raSo Descartesas) moralés
veidrodyje remiasi bendra suvokiamo objekto salyga — uztikrinti pasikartojima ir sustiprinti
jo ispudzio gyvybinguma. Skirtumas tik tas, kad muzikoje tai jvyksta garsiniu pagrindu, o
psichologijos, moralés lygmenyje — jausminio suvokimo pagrindu. TeoriSkai apmastydamas
muzikos klausymosi procesa Descartesas sitilo muzikoje iSnaudoti akcentuoty naty,
pasikartojanciy kiekvieno takto pradZioje, gyvybinguma, ir tai leidzia suvokiamai duotybei
taikyti kognityvines strategijas. Moralinis, arba psichologinis, klausymasis zZymi tokio ,,jraso*
skirtumg nuo paprasto fiziologinio klausymosi: tai néra formos problema, medziagiskai
(aritmetiSkai) skirtingy balsy trukmé (ibid.: 529).

Descarteso manymu, filosofijos ir muzikos tikslai sutampa — tai zmogaus jausminis

ugdymas, skiriasi tik biidai, priemonés. Kaip teigia Strauchas, filosofinéje gyvenimo plotméje

afekto ypatybé yra ta, kad jis nesusijes su jokiais Sirdies arba kraujo pakitimais, kuriuos sukelia kitos aistros ar
afektai. Taigi afektai gali biiti dvejopi: kiiniski ir psichiniai. KiiniSkas vyksmas susijes su Sirdimi, krauju ir
dvasiy judesiais, o psichiniai vyksmai yra sielos veiksmai, valios aktai. DidZziausias visy zmogaus aistry (afekty)
pasireiskimas yra tas, kad jos sieloje pabudina valig ir paruoSia kiing. Taigi baimés jausmas skatina bégti,
drasumo — kovoti ir t. t. Kiinas duoda afektui proga, pats afektas isgyvenamas kaip sielos veiklumas, kaip valios
fenomenas.Vadinasi, afektai yra specifiniai Zzmogiski iSgyvenimai, nes jie nejsivaizduojami be kiino
egzistencijos. Descarteso afekty teorija yra ir jo dorovés mokslo pagrindas (Strauchas 1996: 69-70).
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moralin¢ aistry disciplina ,,ugdo gyvuliska dvasig®, nukreipia zmogy j iSmintingg gyvenima, ]
racionalia afekty kontrole (Strauchas 1996: 69-70). Ir muzikingje, artistinéje mimezéje
aistros akcentuojamos stipriai, iSkeliamos ant scenos, reprezentuojamos skambancio balso.
Muzikinése formose, tokiose kaip baroko senoviné koncertiné forma arba aria da capo,
afektai pirmiausia eksponuojami. Afekty judesiai reprezentuojami véliau juos varijuojant,
imituojant, puoS$iant ir pakartojant da capo dalyje. Taip arijos garsais ,,nutapomas‘ jausmas,
tiesiogiai palie¢iantis §irdj. Skoty filosofas Adamas Smithas pabrézia, kad dél afekty
reprezentacijos jtaigos arijos da capo muzika pranoksta visus kitus imitacinius menus®.

Atsizvelgiant j filosofinj baroko epochos konteksta galima teigti, kad Descarteso
suformuota afekty teorija realizuojama didziausio potencialo iSraiSka muzikoje ir taip nutiesia
tilta tarp filosofijos ir muzikos. Kaip minéta, afekty reprezentacijos aspektu, filosofiniy idéjy
atspindziu garsy mene tapo muzikiné arijos da capo forma.

Pereinant prie arijos da capo formos bus trumpai aptariamos $ios formos istakos™.
Francesco Cavalli, Antonio Cesti ir kity Venecijos kompozitoriy iki 1660 mety sukurtose
operose, dauguma arijy buvo tridalés formos su keturiomis ar penkiomis strofomis bei tarp jy
jterptomis riturnelémis. Solo balsas palydimas basso continuo akompanimento. O §tai nuo

.....

Legrenzi ir Carlo Pallavicino opery arijose pradeda dominuoti du pagrindiniai arijy tipai,

% Liudname ar laimingame Zmoguje, intensyviai i§gyvenan¢iame jausmus nuo meilés iki neapykantos, nuo
dékingumo iki apmaudo, nuo susizavéjimo iki paniekos, nuolatos sukasi viena mintis ar viena idéja. Ir kai
stengiamasi ja uzmirsti, ji vél staiga sugrizta. Nejmanoma negalvoti apie ta vieng idéja, taciau taip pat negalima
jos nuolatos kartoti draugams. Toks zmogus randa prieglobstj vienumoje, kur gali sau garsiai kartoti balsu, ir
beveik visuomet tuos pacius zodzius. Nei proza, nei poezija negali imituoti to nenutriikstamo aistros
pakartojimo. Gali aprasyti, bet ne imituoti. O muzika aistringoje arijoje ne tik gali, bet ir imituoja daug karty
jvairias aistras. Turédama savyje tokia mimezés galig, muzika pralenkia kitas imitacinio meno raisis* (Smith
1980: 191-192).

% pasak Jacko Wetrupo, XVII — XVIII a. muzikoje pastebima, kad jau Giulio Caccini (1551-1618) isleisto
vokalinio rinkinio Nuove Musiche (1601) arijos pateikiamos paprastomis strofinémis struktiromis (A, A* A?%)
Didziosios A, B raidés formy struktiiros schemose daZniausiai naudojamos pazymint stambias XVIII, XIX a.
formas, o mazosios raidés a, b, smulkiasias, i§ sakiniy ar periody susidedancias formas. O $tai XVII a., tarp
1630-1650 m. daugelis operos arijy yra strofinés variacijos formos, kitaip dar vadinamos basso ostinato
arijomis. Daugelis jy paraSytos recitatyviniu stiliumi, bet kai kurios naudoja reguliaresnius ritminius modelius,
artimus to laikmec¢io instrumetinei Sokiy muzikai, kaip aria di Ruggiero ir aria di romanesca, lamento, daznai
asocijuojamos su atitinkamu ritmu ir tam tikrai intervalais. Anks¢iausiai randama tokios formos Galilei Libro d°
intovolatura di liuto (MS 1584); kiti pvz. Nicolo Borboni Musicali concetti (1618), Rafaello Rontani Le varie
musiche (6 knygos 1614-22), Antonio Cifra Li diversi scherzi (1623) kuriame yra aria da cantar ottave. Andrea
Gabrieli ir Annibale Padovano (Dialoghi musicali, RISM 1590) Arie della battaglia, jos taip pervadinamos, nes
i§ jau egzistuojanciy modeliy ir i§ pradiniy plany; o manner ar style yra tarsi raktai kiekvienam karinéliui kaip
antai M.A. Ingegneri arie di canzon francese per sonar (Il secondo libro de madrigali, a quattro voci 1579),
Viadana aria di canzon francese per sonar (L’organo suonarino, 1605). Kai kas tokios pacios ar tokia pati rasis
be abejonés buvo Montesardo vokalinis rinkinys | lieti giorni di Napoli: concertini italiani in aria spagnuola
(1611). Arija formuojama i$skiriant posmus identiSkomis instrumentinémis riturnelémis. Pirmam ir ketvirtam
posmui naudojama ta pati muzika, nors kitokioje tonacijoje, o antram ir tre¢iam — skirtinga, taciau labai panasi
muzika: AR-BR-B'R— AR (Wetrup 1980: 575).
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kuriuos muzikologas Jackas Wetrupas (1904—1975) isreiskia schemomis: ABB (arba ABB?).
ISbaigtesné ir turiningesné forma susidéjo i§ dviejy strofy ir riturneliy, pvz: ABB! -R-ABB-
R. Kitokio tipo arijoje, kurig biity galima laikyti arijos da capo pradzia, pirmoji posmelio
eiluté ar kupletas, pakartojami tos pacios strofos pabaigoje kaip refrenas, iSsivysté | atvirg
ABA forma, dazniausiai atlickamg su riturnelémis: R—ABA-R-ABA-R. Svarbu paminéti,
kad muzikinés arijos formos etapus taip pat 1émé ir poezijos prozodijos60 skirtumy gausa
poetiniy posmeliy eilutése, skiemeny kitimas (nuo 9 iki 12).

ISsamiai arijas bei jy formas tyriné¢jes Wetrupas teigia, kad mazdaug nuo 1680 m.
arijos da capo forma pradéjo dominuoti kity formy atzvilgiu ir ypaé tai plito Venecijoje
Pasak muzikologo, tokia nuomoné paneigia ankstesnj tyrinétojy tvirtinimg, kad Alessandro
Scarlatti (gyvenes Neapolyje), pirmasis savo kiiryboje pradéjo naudoti aria da capo formag
(Wetrup 1980: 575). Sio darbo autoré, tyrinédama kompozitoriy Antonio Sartorio (1630—
1680), Giovanni Legrenzi (1626-1690) ir Carlo Pallavicino (1640-1688) opery rankrascius,
aptiko, kad Legrenzi operoje ,,Radamistas” (Radamisto, 1665) ir Pallavicino ,,Demetrijus® (Il
Demetrio, 1666) ras¢ dvidales ar tridales ABB su riturnelémis formy arijas, o mazdaug nuo
1674 m. tiek Pallavicino, tiek ir Sartorio partitirose greta kity arijy formy atsiranda tridalé
arijos da capo forma, zymima zodeliu da capo. Pirmieji rankras¢iuose aptikti pavyzdziai yra
Carlo Pallavicino operoje ,,Diokletianas* (Diocleziano, 1674), arijoje ,,Uztenka Zvilgsnio*
(Basta un guardo) bei operoje ,,Galienas® (Galieno, 1675) arijoje ,,Eik, nebetikiu tavimi
meile* (Va non ti credo amor), kuriose zymimas da capo ir pazyméti formos pabaigos
zenklai (Zr. 4, 5 priedus). PanaSiai ir Antonio Sartorio operoje ,,Julijus Cezaris Egipte*
(Giulio Cesare in Egitto, 1676) arijoje ,Zvaigzdés, nezudykite manegs“ (Stelle non
m'uccidete) pazymi tridale da capo formg, neiSraSydamas treCiosios dalies, bet ja
pazymédamas Zodeliu da capo (zr. 6 priedas).

Analizuodamas da capo formg muzikologas Manfredas Hermannas Schmidtas
straipsnyje ,,Da capo arijos poveikis kitoms formoms* (Der Einfluss der Da— Capo arie auf
andere Arienformen) pabrézia konstrukcing jos ypatybe — be pasikartojimo §i forma
neegzistuoja. Svarbu ir tai, kad baroko muzikos kompozicin¢ sistema disponavo kur kas
turtingesniu priemoniy rinkiniu, kurios galéjo realizuoti pasikartojimo id¢ja. Tiek baroko
koncerto riturnelé (tutti), tiek fugos tema (dux) savo sugrjZzimg reprezentavo ne vien teminiu,

bet ir tonaciniu pagrindu. Tad riturneliniy ar da capo formy konstravimo principg galima

% prozodija [gr. prosodia — priegaidé, intonacija, kirtis]:2. eiliuoty kiiriniy kalbos skiemeny, ZodZiy ar jy
grupiy tarimo trukmes, kirCio, intonacijos ypatybés ir jas tirianti eilétyros Saka. Prieiga per interneta:
[https://www.zodynas.It/tarptautinis-zodziu-zodynas/P/prozodija].
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nusakyti kaip tikslingg keliong per atsiverian¢ig tonacijy erdve, o pasikartojimo ir uzdarumo
efektas iSgaunamas grjztant j pradine tonacijg. Pasak Schmidto, klasikiné baroko epochos
arijos da capo forma yra tridalé, apibendrinama kaip A—B—A’ schema (Schmidt 2008: 555).
Tridalés (dar vadinamos 3 strofy) formos pirmoji dalis eksponuojama ir baigiasi pagrindine
tonacija, antroji, kontrastinga pirmajai, — kita tonacija, o tre¢ioji, dazniausiai neuzraSyta
kompozitoriaus, bet partitiroje pazyméta zodziais da capo (it. nuo pradziy), grjzta j pirmine
tonacijg. Realizuotam muzikos pasikartojimo principui turéjo paklusti ir Zodinis tekstas. Nors
konstrukciniai arijos da capo principai galiojo visa basso continuo (skaitmeninio boso)
laikotarpj (taip Hugo Riemannas apibtidino baroko epocha), arijos da capo muzikinés formos
raidos etapai pasizymejo tam tikrais skirtumais.

Zinia, kad Antonio Sartorio, Giovanni Legrenzi, Carlo Pallavicino, Pietro Torri,
Giovanni Battista Bassani, Alessandro Scarlatti, Giovanni Bononcini arijy da capo forma,
komponavimo stilius ir improvizuojami pagrazinimai skiriasi nuo Nicolos Porporos,
Leonardo Vinci, Leonardo Leo, Georgo Friedricho Handelio ar Niccolos Jommelli, Nicolos
Conforto arijy. Tad iStyrus minéty autoriy arijy pavyzdzius, remiantis muzikology Jacko
Westrupo (1980), Marita McClymonds (2011), Helgos Luhning (1994) straipsniais, Johanno
Adamo Hillerio traktatu (1774) bei arijy kompozicijy stilistiniais luziais, baroko epochos
arijos da capo formos raida galima dalyti j tris salyginius etapus: ankstyvaji (pirmaji),
klasikinj (antrajj) ir vélyvaji (treciaji), kurie bus aptariami detaliau.

Taigi, arijos da capo forma vystési mazdaug nuo 1675-1680 m. ir suklestéjo X VIII a.
pradzioje, kai kastraty dainavimo menas pasieké branda, o italy barokinés operos buvo
statomos visoje Europoje. Ankstyvajame (pirmajame) arijos da capo plétotés etape arijos A ir

B dalys daZniausiai rémeési dvidale poetinio teksto konstrukcija®, kuri muzikoje pasireiskia

81 Alessandro Scarlatti arijos ,,Garbinamoji Parisatidé* (Parisatide Adorata, 1689) tekstas (libreto autorius
nezinomas, Ratos Vosylitités vertimas).

A | Parisatide adorata ombra amata | Garbinama Pariside, mylimas $e$éli,

Vieni illustra ai sogni miei Pasirodyk kilnioji mano sapnuose
B | Taglia sensi quel barlume Tokia prosvaisté atima pojucius,
Di che Lume pur donasti ai giorni miei Juk tu mano dienoms padovanojai Sviesa.

Giovanni Bononcini arijos ,,Virpantys sielos troskimai“ (Lusinghe sonore del ‘alma), i§ oratorijos ,,Magdalenos
atsivertimas* (La conversione di Maddalena, 1701) tekstas (libreto autorius nezinomas, Ritos Vosylitités
vertimas).

A | Lusinghe sonore del ‘alma, Viliojantys sielos trogkimai,
Tacete, cessate non piu. Nutilkit, nurimkit.
B | O pur delle sfere, scoprite spiegate. Visgi isgirskit, jsiklausykit | dangiskus,
Le voci beate | eccelsa virtu. palaimintus balsus,
Kurie skelbia auks¢iausias dorybes.
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dviem sakiniais, uzbaigiamais tobulosiomis ar pusinémis kadencijomis. Siam arijos da capo
formos etapui dar nebiidingos ryskios moduliacijos, taigi pirmoji arijos dalis (A) tvirtai
eksponavo pagrindine tonacijg. Pagal trukme viduring arijos dalis (B) buvo panasi j pirmaja
(A) dalj, taciau dazniausiai skambéjo lygiagreciojoje tonacijoje be riturneliy. Tai buvo
muzikinis baroko $viesotamsos (it. chiaroscuro) efekto atspindys, kuris reiSkési derminiu
kontrastu krastinéms arijos dalims. Beje, kontrasta savaip stiprino ir rySkis poetinio teksto
semantikos (naudojami kontrastingi jvaizdziai ar nuotaikos) bei eilédaros (dazniausiai skiriasi
A ir B daliy skiemeny skaiCius, rimas, prasmés) pokyciai. Ankstyvojo arijos da capo raidos
etapo pavyzd] puikiai iliustruoja autorés pasirinktos Alessandro Scarlatti (1660-1725) ir
Giovanni Bononcini (1670-1747) arijos da capo (Zr. 7 priedas, 2 pvz.).

ISsamiau analizuojant Bononcini arijos ,,Viliojantys sielos troSkimai“ (Lusinghe
sonore del’alma) forma matyti, kad arijos A dalis sudaryta i§ pradinés ir baigiamosios
riturnelés (R) bei dviejy padaly (a ir a') (r. 2 pvz.). Abi riturnelés skamba basso continuo
partijoje (solo; tonacija — g—moll, nors prie rakto yra pazymétas tik vienas bemolis). Du
kartus pasikartojanti dar neiSplétota muzikiné mintis Siame tyrime pazyméta a raide; ji
eksponuojama pagrindine tonacija su keliy naty nukrypimu j lygiagre¢iaja tonacija B—dur.
Silabinis komponavimo biidas, kai vienam skiemeniui skiriama viena nata, lemia, kad pirmoji
(a) poetin¢ eiluté (it. Lusinghe sonore del’alma, tacete, cessate non piu; liet. Virpantys sielos
trokimai, nutilkit, nurimkit) apima tik keturis muzikinius taktus. Raide a' paZymétas
muzikinis a padalos variantas skiriasi tik keliomis natomis pabaigoje, taciau identiskai
atkartoja (mimesis) tuos pacius zodzius, iSreiSkian¢ius pagrinding arijos mintj ir afekta.

Formalyjj sprendima galima pavaizduoti schema: A dalis: R (T) —a (T-D) —a' (T) = R (T)
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2 pvz. Dieviskosios meilés (it. Amor divino) arija ,,Virpantys sielos troskimai“ (Lusinghe sonore del’alma)
i§ Giovanni Bononcini oratorijos ,,Magdalenos atsivertimas“ (La conversione di Maddalena, 1701)
rankrastis. Prieiga per internety: [http://hz.imslp.info/files/imglnks/usimg/7/77/IMSLP377511-
PMLP557147--Mus.Hs.16294-_Conversione_di_Maddalena_Parte_Prima.pdf].

Arijos viduriné (B) dalis (sudaryta i§ dviejy padaly — b ir b') savo struktiira panasi
pirmaja (A) dalj, tatiau ji neturi riturneliy ir paraSyta lygiagretiaja maZorine B-dur tonacija®.
Toks baroko kompozitoriy sprendimas yra labai tipiSkas, mat, siekiant uztikrinti B dalies

savarankiSkuma, vidurinése arijos dalyse buvo taikoma ne tik kitokia eilédara, tonacija, bet ir

82 Kiekviena arijos dalis sudaryta is dviejy poetiniy eilugiy, taciau skiriasi jy eiledara. A dalies eiledara —9-
skiemené ir 8-skiemené (Lusinghe sonore del’alma, Tacete, cessate non piu), o B dalies — 12-skiemené ir 11-
skiemené (O pur delle sfere, scoprite spiegate, Le voci beate | ’eccelsa virtu).
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skirtingo tempo nuorodos, pazymétos zodziu moto (it. atlikti greitesniu tempu) (ibid.) Kaip
teigia Johannas Friedrichas Agricola (zr. traktato Anleitung zur Singkunst (1757) angliskame
Baird vertime), svarbu, kad opery arijy Zodinius tekstus kurty garbiis ir muzikal@is poetai,
kurie taip sukomponuoja arijy poetinj teksta, kad jos (arijos) gali biiti kartojamos nuo pradziy
nepakenkiant jausmy ir zodziy galiai (Baird 2004: 188).

Apibendrinant galima teigti, kad XVIII a. pradzioje arijos da capo A ir B dalys buvo
lygiavertés muzikiniu ir poetiniu atzvilgiu bei panasios apimties. Atkreipe démes;j j arijos da
capo akompanimentg iki XVIII a. pirmojo deSimtmecio matysime, kad solin¢ vokalo partija
dazniausiai lydi tik basso continuo, taciau retkarCiais tarp fraziy ar arijy pradziose ir
pabaigose pasigirsta ir soliniai instrumentai. Pamazu iSpopuliar¢jo instrumenty pritarimas
dainuojanciam balsui, kurie solisto partijg dubliavo unisonu ar oktavomis ir tuo tikslu buvo
naudojamos jvairios instrumenty grupés ar solo instrumenty kombinacijos. Tokiy arijos da
ankstyvojoje Georgo Friedricho Héndelio kiiryboje.

Italijoje ir kitose Europos Salyse mazdaug nuo XVIII a. pirmojo deSimtmecio
prasideda antrasis, vadinamasis klasikinis (antrasis) arijos da capo raidos laikotarpis. Tai
rodo Antonio Lotti, Francesco Gasparini, Pietro Torri, Giovanni Maria Orlandini ankstyvoji
Nicolos Porporos, Leonardo Leo, Leonardo Vinci ir kity kompozitoriy kiiryba. Arija da capo
tampa privilegijuota stambiy italy baroko vokalinés muzikos zanry (operos, oratorijos) forma.
Svarbu paminéti, kad Sis laikotarpis neatsiejamas nuo reikSmingiausiy XVIII a. dramaturgy ir
libretisty Apostolo Zeno (1668-1750) ir Pietro Metastasio (1698—1782), sukirusiy arijos da
capo poetinio teksto modelj. Iki XVIII a. pabaigos $iy autoriy kiiryba tapo pavyzdziu visiems
kompozitoriams ir libretistams. VokieCiy teoretikas, dainininkas ir pedagogas Johannas
Adamas Hilleris (Beicken j angly kalbg isverstame Hillerio dainavimui skirtame traktate
Anweisung zum musikalisch-zierlichen Gesange (1780)) raso: ,,praeityje®® buvo jprasta kartoti
teksta du kartus pirmoje arijos dalyje. Viduryje buvo jtraukiama trumpa instrumentingé
riturnelé. Dvi arijos A dalies padalos (a ir a*) buvo sukuriamos vienodu poetiniu tekstu. O
Stai antrosios B dalies tekstas buvo atliekamas tik vieng kartg ir be pasikartojimy, tad ir

muzika atitinkamai neiSplétota, o po jos buvo kartojama visa A dalis* (Beicken 2004: 112).

8 Minimo laikotarpio Neapolio mokyklos kompozitoriai: Alessandro Scarlatti (1660—1725), Francesco Mancini
(1672-1737), Nicola Fago (1677-1745), Domenico Sarro (1679-1744), Francesco Durante (1684-1755).
Venecijos mokyklos kompozitoriai: Carlo Francesco Pollarolo (1653-1727), Giovanni Maria Ruggieri (1665—
1725), Tomaso Albinoni (1671-1751), Giovanni Porta (1675-1755).

® Kalbama apie XVIII a. pradzios, pries tai minétus kompozitorius.
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Sia Hillerio citata puikiai iliustruoja autorés pasirinktos kompozitoriy Antonio Lotti ir
Nicolos Porporos arijos (Zr. 8, 9 priedai).

Pirmasis Klasikinio arijos da capo etapo pavyzdys pasirinktas i§ Lotti operos
,, Teofané“ (Teofane, 1719), libreto autorius Stefano Benedetto Pallavicino (1672-1742).
Arijos ,,Veidas suteikia“ (Faccia un volto)®® A dalj sudaro trys riturnelés ir dvi padalos (a ir
a') (zr. 8 priedas). PradZios instrumentiné septyniy takty riturnelé sukurta G-dur tonacijoje
su iSraSytomis alto (it. alto violetta) ir basso continuo smuiky partijomis. Skirtingai nei
pirmojo etapo arijos da capo formos pavyzdyje, Lotti arijoje matyti rySkiai iSaugusi A dalies
muzikiné apimtis. Pirmoji a padala susideda i$ 11 takty, ji dvigubai ilgesné negu pirmo etapo
arijoje. IS pradZiy poetinis tekstas Faccia un volto il suo piacer (It. veidas suteikia malonumo)
eksponuojamas pagrindinéje G—dur tonacijoje, véliau nuo zodziy La vendetta il mio fara (It.
taCiau mano ker$to neis§vengs) moduliuojama j dominantés tonacijg D—dur. Tiems patiems
poetiniams ZodZiams, keturiolikos takty a' padala sukomponuota visai kitokia muzikine
medziaga, plétojama kartojant tas pacias poetines frazes. Akivaizdu, kad A dalies iSaugimas
susijes su instrumentiniy riturneliy jsigaléjimu ir mazyjy padaly (a ir a') muzikinés
medziagos iSsiplétimu keiCiant komponavimo biidg: silabinis komponavimas iSpleiamas
keliais muzikiniais taktais retorizuojant vieng pasirinkta poetinio zodZio skiemenj. Arijos
Faccia un volto vidurinioji B dalis uzima tik 4 taktus be riturneliy, tad ji savo muzikine
trukme daug karty trumpesné uz pirmgja A dalj, nors lyginant poetinj teksta, Sios dalys yra
lygiavertés eiluciy skai¢iumi (Zr. iSnasose 65).

Dar vienas klasikinio etapo arijos da capo pavyzdziy pateikiamas prieduose — Nicolos
Porporos operos ,,Andzelika* (Angelica, 1720) arija ,,Atiduodamas tau* (Mentre rendo)®® (zr.
9 priedas). Sios arijos forma dar labiau iSplésta nei Lotti arijos pavyzdyje. Arijos A dalj

sudaro iSplétotos trys riturnelés ir trys padalos (a, a', az). Poetinis tekstas A dalyje susideda 18

% Ritos Vosyliités vertimas.

A | Faccia unvolto il suo piacer | Veidas suteikia malonumo,

La vendetta il mio fara Taciau mano kersto neisvengs.
B E dolcezza in lei maggiore Svelnumas joje didesnis,

Cor gustar sapra Sirdis juo mégautis mokés.

Riitos Vosyliiités vertimas.

A | Mentre rendo a te la vita Atiduodamas tau gyvenima,
Posso oh Dio la tua ferita Galiu prisiimti, o dieve, Zaizda,
Da quel fianco a questo cor Nuo tavo $ono j savo §irdj.

B | In quel labro pallidetto Tose iSbalusiose lipose,
In quel gaurdo languidetto Tame litidname Zvilgsnyje,
I suoi dardi e la sua face Jos dejonés ir jos veidas,
Per ferirmi ascose amor. Pasitelké meil¢ suzeidziant mane.
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trijy eiluciy, skirtingais biidais kaitaliojamy ir kartojamy trijose padalose. Arijos tonacinis
planas labai panaSus j Lotti arijos, taigi, budingas klasikiniam arijos da capo formos etapui.
Apibendrinant galima i$skirti, kad klasikinio etapo arijos da capo formos A dalis dazniausiai
susideda i$ instrumentinés jzangos — riturnelés, uzbaigiamos tobula kadencija pagrindinéje
tonacijoje, véliau seka dvieilis ar ketureilis posmas p, paprastai uzsibaigiantis baigiamgja
kadencija paralelinéje arba dominantés tonacijoje (svarbus derminis kitimas), vél suskamba
instrumenting riturnelé paralelinéje arba dominatés tonacijoje ir pakartojamas pirmasis teksto
posmelis baigiamas tonikine kadencija bei uztvirtinama instrumentine riturnele. Schemoje
galima bty pavaizduoti taip:

Adalis: R (T)—a(D)-R (D) -a' (T)-R(T)

Porporos arijos ,,Atiduodamas tau“ (Mentre rendo) B dalis susideda i§ dviejy padaly
(b ir bY) ir tarp jy jterptos trijy takty riturnelés. Tokiu budu iplétota B dalis tiesiogiai susijusi
su poetiniu tekstu, kurj sudaro net keturios eilutés pakartojamos du kartus (Zr. iSnasose 66).
Nepaisant to, B dalis net tris kartus trumpesné uz A dalj. Taigi, klasikinio tipo arijose antrasis
posmelis B dalyje daZzniausiai eksponuojamas vieng ar du kartus, taCiau praturtinamas
vidiniais paskutinés kupleto eilutés pasikartojimais. Sio laikotarpio antroji arijos B dalis yra
Zymiai trumpesné uz pirmaja A dalj. DaZzniausiai arijos B dalis prasidédavo ir baigdavosi
mediantinéje, subdominantés ar submediantinéje tonacijose, kaip minéta, buvo renkamasi
prieSingos dermés tonacijos. Kadencijos buvo atliekamos abiejy posmeliy pabaigose ir
pasikartojanti da capo dainininkams tapdavo galimybe ornamentuoti. Akompanimento
masyvas antroje arijos da capo dalyje daznai buvo redukuojamas, ypa¢ siekiant taikyti
chiaroscuro (It. sviesotamsos) efekta, buvo naudojamas skirtingas tempas ir metras.

Autorés manymu, arijos da capo forma savaime buvo labai universali atliekant
,huspéjamg — pasikartojamg“ muzikg. Tematiniu ar tonaciniu sarySiu buvo galima iSgauti
jvairias kontrastingas nuotaikas, personazy charakteriy jvairove, iSreiksti universalius afektus.
Instrumentinés riturnelés arijos pradzioje nukeldavo j dramatines situacijas, kurias pratgsdavo
dainininko solinis epizodas su verbaliniu tekstu. Retesniais atvejais, dramatinés situacijos
tapdavo priezastimi nutraukti arijg da capo prie$ jos pabaiga, neatliekant treCiosios dalies.

Treciasis arijos da capo formos raidos etapas prasidéjo mazdaug nuo 1740 m. To
meto kompozitoriai arijos da capo pirmosios dalies A muzika pradéjo kurti stambesniy
apimciy, taigi, arijos A dalis ir jos riturnelés bei padalos pradé¢jo dar labiau ilgéti nei
antrajame etape, taCiau poetinis tekstas liko tokios pacios apimties. ISkilo nemenkos
priestaros, anks¢iau nusistovéjusios zodzio ir garso koegzistencijos konvencijose, arijose

pradéjo silpnéti muzikos ir poezijos rysys. Zodinis tekstas buvo kartojamas daug karty ir taip
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iStirpdamas muzikoje. Prie arijos da capo kaitos taikési ir libretistai, tokie kaip Pietro
Metastasio, ankstyvoje kiryboje naudojes jvairiy rimy metrus (dvylikaskiemenius,
aStunskiemenius, penkiaskiemenius), vélyvesnéje kiryboje pasitelkia tik ketureilius i
septyniy skiemeny (it. settenario) eilédara.

Sio etapo pavyzdziais pasirinktos dvi arijos ,,Atleisk mylimasis géri (Perdona amato
bene)®” 1§ Giovanni Battista Lampugnani (1708-1788) operos ,,Ecijus® (Ezio, 1743) ir
,Sekiau ji laimingas“ (Lo seguitai felice)®® i§ Niccolos Jommelli (1714-1774) operos
,,Olimpiada‘“ (L 'Olimpiade, 1761) (zr. 10, 11 priedai). Visy pirma, arijos da capo forma taip
iSsiplétusi, kad riturnelés skamba kaip ilgos instrumentinés jZangos ir pasikartoja ne tik tris
kartus A dalyje, bet SeSiuose ar astuoniuose intarpuose tarp a ir a’ padaly. Tai susije ne tik su
gausiu styginiy, bet ir vis dazniau jtraukiamy puciamyjy instrumenty naudojimu arijose (zr.
11, 42 priedai). XVIIl amziaus viduryje, tokia arijos da capo forma tapo standartu: kai
pirmosios A dalies poetinis tekstas buvo girdimas aStuonis kartus visos arijos skamb¢jimo
metu, taip moduliuojant, iSpleéiant ar uztvirtinant naujaja tonacijg. Tuo tarpu antrosios B
dalies muzikinis ir poetinis tekstai buvo eksponuojami ir girdimi tik vieng kartg. Dar vienas
svarbus vélyvojo etapo arijos da capo formos bruozas: kompozitoriai antroje (B) dalyje
daznai pakeiCia metrg ir tempg. PavyzdZziui: vietoje pirmoje (A) dalyje skambéjusio Largo,
antroje dalyje (B) skamba Presto arba vietoje Allegro, antrojoje dalyje uZzraSomas tridalis
Moderato ar Larghetto (zr. 10, 43 priedai).

Tokia iSplésta arijos da capo forma XVIII a. viduryje sulauké daug kritikos dél jos

uzdarumo, pasikartojimo, tai trukdé wvystytis operos veiksmui, dramai. Sprendziant

%7 Ritos Vosylitités vertimas.

A | Perdona amato Bene Atleisk mylimasis géri,
Se a me sembrasti infida | Jei man pasirodei nedékinga.
Cara tu sai quai pene Mieloji tu Zinai tas kancias,
Soffre un amante cor. Kurias kené¢ia mylinti $irdis.

B | Fremi, quel cor e’ mio | Drebék, nes ta Sirdis priklauso man,
Lieto a morir m ‘invio Dziaugsmingai save atiduodu mirciai,
Non temo il tuo rigor Nebijau tavo grieztumo.

% Riitos Vosylifités vertimas.

A | Lo seguitai felice Sekiau jj laimingas,
Quand’ era il Ciel sereno Kai dangus skaidrus buvo,
Alle tempeste in seno Su audromis kraitinéje
Voglio seguirlo ancor Vis dar noriu juo sekti.

B | Come dell’ oro il fuoco Kaip ugnis aukse
Scuopre le masse impure I§degina netyruma,
Scuoprono le sventure Taip nesekmés iSgrynina
Di falsi Amici il cor Sirdziai skirtus draugus.
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susidariusias akivaizdzias problemas kompozitoriai, naudodami trumpus poetinius
ketureilius, plété arijy da capo muzikinio teksto apimtj, taigi, daznai vienam zodziui tekdavo
iStisi taktai muzikos, kaip tai matyti aptartuose Lampugnani, Jommelli arijy pavyzdziuose.
Siekiant sutrumpinti A dalies pakartojima, vietoje da capo zenklo partitlirose atsiranda zodis
dal segno (nuo Zenklo), t. y. pradéti treCiosios dalies pakartojimg ne nuo pat pradziy, bet nuo
zenklo. Tokiu budu arijos pakartojimas skambéjo be instrumentinés riturnelés arba
prasidédavo prie§ a' padala. Ilgainiui arijos da capo forma taip transformavosi ir
deformavosi, kad jos vidurinioji B dalis tapo tik mazu epizodu, sujungiamu su A dalies
daliniu pakartojimu. Tai galima buty iSreiksti schema: A / B+A. Mazdaug nuo 1760 mety
kompozitoriai émé uzraSinéti arijos da capo treCiaja dalj su pagrazinimais, siekiant, kad
dainininkas turéty maziau laisvés interpretuoti ir improvizuoti reprizg (Lithning 1994: 817).

Toks liudijimas mus pasiekia ir i§ Hillerio traktato Anweisung zum musikalisch—
richtigen Gesange (1780), kuriame teigiama: ,,Siuo metu (1780 m.) jprasta arijos forma, jei tai
néra Adagio ar Cantabile, suteikia dainininkams maziau laisvés savo improvizacinio
iSradingumo ir vokalinés technikos demonstravimui, nes kiekvienos melodijos frazé girdima
vieng kartg. Tai apsaugo klausytoja nuo dvejonés, kas skambégjo, ar kompozitoriaus, ar
dainininko kiiryba. Tai §iy dieny praktika eiti per visa pirmaja teksto dali, o po jos seka
antroji puse, tokiame pafiame arba pakitusiame tempe, atlickama su kontrastingu
akompanimentu, kuomet orkestro instrumentai demonstruoja improvizuojamg ornamentika.
Galiausiai pirmoji sekcija, panasi j pradzig su skirtingomis isdailomis, arija ,,atveda“ j
pabaiga. Beveik visos melizmatinés iSdailos, fraziy jvairové yra uzraSomos kompozitoriaus
(ank¢iau kompozitorius palikdavo tik melizmy konttrus, leisdamas jas iSplétoti dainininkui)*
(Beicken 2004: 113, verté Ruta Vosylitité).

Arijos da capo kitimo etapai buvo susij¢ su muzikos reik§més iskilimu lyginant su
poetiniu ir draminiu veiksmu. Po 1750 — yjy arijoms da capo ir arijoms dal segno suteikiami
ir kitokie pavadinimai, kaip tai puikiai atskleidZia Hilleris. Jis iSskiria keturis arijy tipus,
vyravusius vélyvajame baroke, bei naudoja italiskus arijy pavadinimus:

e Aria di bravura: arija su daugeliu sudétingy pasazy, atskleidzianti dainininko
techninius sugebéjimus;
e Aria di strepito: arija, kurioje muzikinis akompanimentas skubus ir agitato

(sujaudintas), kai balsu labiau deklamuojama nei dainuojama;

e Aria d’espressione: arija, gausi kontrasty ir aistry kaita;

e Aria cantabile: 1éto tempo arija, dazniausiai Adagio (Beicken 2004: 113).
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Apibendrinant galima teigti, kad, mazdaug nuo 1675—-1770 mety, operose, oratorijose,
kamerinése ir sakralinése kantatose skambéjusios arijos da capo reprezentavo afektus, sielos
aistras. Sunku suvokti, kaip tokia muzikiné forma, tokia standartine struktiira, lengvai
numanoma, nuspéjama ir uzdara, gal¢jo biiti naudojama muzikingje kalboje tokj ilga laika.
Nuo XVIII a. antrosios pusés, praktiSkai nuo Francesco Algarotti (1712-1764) traktato
Saggio sopra I’ opera in musica (1755-1763), vis délto arija da capo pradeda prarasti

teoretiky, muzikos istoriografy, estetikos zinovy bei filosofy susidomejima.
1.3. Arijos da capo daliy atlikimo tradicijos baroko teoriniuose $altiniuose

Siame poskyryje pristatomi XVIII amZiaus arijos da capo atlikimo praktiky
liudijimai, remiantis Piero Francesco Tosi (1723), Johanno Friedricho Agricolos (1757),
Johanno Adamo Hillerio (1780) dainavimo menui skirtais traktatais. Siuose traktatuose
pateikiami pasitilymai, atlikimo instrukcijos, besiremiancios ty laiky praktika, taigi, dabarties
vokalistas gali pasisemti autenti$ky instrukcijy, kaip istoriniai Saltiniai moko atlikti arijas da
capo. Verta pazymeéti, kad italiSka dainavimo mokykla, kurios ypatumus atskleidzia zZymus
dainininkas ir pedagogas kastratas Tosi, XVIII a. buvo Zinoma ir ja buvo placiai remiamasi
daugelyje Europos Saliy, taip pat ir Vokietijoje. Dainininkas ir pedagogas Agricola, iSvertgs
Tosi traktata Opinioni de’ cantori antichi e moderni (1723) j vokieciy kalbg (Anleitung zur
Singkunst, 1757) ir prirases nemazai savo komentary, patikimai atskleidzia savo laikmecio
italy dainavimo ir ,,madingo* atlikimo praktikang.

Tiek praeities, tiek Siuolaikinius muzikologus (Damieng Colasa, Marco Beghelli ir
kt.) bene labiausiai domino du klausimai, susij¢ su arijos da capo atlikimu: 1) kodél reikia
atlikti treCigjg arijos dalj, partitiiroje pazymétg Zodziais da capo; 2) kaip ja atlikti meniskai ir
nenusizengti autentis$kai baroko muzikos tradicijai. Masy laikais arijos da capo vadinamajam
istoriSkai informuotam atlikimui (angl. historically informed performance) didele jtaka
tebedaro tradicinés XIX a. koncepcijos, kalbancios apie ,,tikrgja kiirinio prasme® (vok.
Werktreue) ir autoriaus nuostatas (lot. intentio auctoris). Jos iSkelia kompozitoriaus idéja,
sumanyma, tikraja kiirinio prasme: uzfiksuotas muzikinis tekstas yra daug reikSmingesnis, jis

atlik¢jo neturi biiti ,,perkuriamas®, o tik interpretuojamas. Muzikologas Damienas Colasas

% Tosi traktatas buvo paradytas 1723 metais, Agricola j vokie¢iy kalba jj verté kiek vélesniu laiku (1757 m.), tad
galima manyti, jog Siuose traktatuose iSsakytos mintys apie tris skirtingus arijy atlikimo stilius (priklausomai
nuo atlikimo vietos), atspindéjo XVIII a. pirmosios pusés atlikimo praktikas, tokiy kompozitoriy kaip
Alessandro Scarlatti (1660-1725), Giovannio Bononcini (1670-1747), Domenico Sarro (1679-1744), Francesco
Durante (1684—1755) ir kt. kiiryboje.
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straipsnyje ,,Kieno balsg girdime da capo?* (Colas 2008) remiasi XIX a. vyravusia nuomone
apie dainininky sukurtus da capo dalies variantus. Jis konstatuoja, kad, palyginti su
kompozitoriaus uzfiksuotu muzikiniu tekstu, da capo dalies improvizavimas ne tik tapdavo
muzikinio teksto papildymu, bet ir modifikuodavo originaly teksta, savaip ,,i§duodamas*
autoriaus id¢jas. Remiantis originaliais baroko laiky traktatais (Tosi, Agricolos ir Hillerio), i$
tiesy vertéty iskelti klausimg: ar kompozitorius ir dainininkas gali buti pripazjstami
lygiaverciais autoriais skambant arijai da capo?

Tosi minétame traktate apraSo budus (it. maniere), kuriais reikéty atlikti visas tris
arijos da capo dalis. Pirmojoje arijos dalyje Tosi pataria kompozitoriaus uzraSytam muzikos
tekstui pridéti skoningus ir ausiai malonius vadinamuosius paprastuosius arba trumpuosius
(it. semplici), ornamentus, t. y. trilius, apodzatiiras ir kt., o $tai antrojoje i§ dainininky
pageidauja dar daugiau puosybos, Zinoma, kartu su paprastaisiais ornamentais. Si dalis, pasak
traktato autoriaus, reikalinga tam, kad dainininkas turéty galimybe pademonstruoti ne tik
savo iSlavintg balsa, bet ir jgytas teorines Zinias, sumaniai pritaikyti jas atitinkamam muzikos
stiliui, harmonijai ir tradicijai. Ir galiausiai Tosi ,,menkais“ vadina tuos dainininkus, kurie,
dainuodami tre€igja arijos da capo dalj, jos nevarijuoja, nekeicia visko, kas buvo prie§ tai
atlikta (Tosi 1723: 18).

Agricola savo traktate taip pat panaSiai komentuoja pirmosios arijos da capo dalies
atlikimo nuorodas dainininkams. Jo manymu, dainininkas jg turéty dainuoti taip, kad publika
gerai girdéty kompozitoriaus jdétg darbg. Agricola pazymi, kad dainuojant da capo nereikéty
kartoti ty paciy, jau atlikty puoSmeny, dainininkas Cia turéty atlikti pacius graZiausius
improvizacinius ornamentus (Baird 2004: 189). Aprasydamas to meto dainavimo praktikas
Agricola teigé, kad: ,,geriausieji senieji dainininkai mégdavo kiekvieng vakarg keisti ne tik
létasias, bet ir greitgsias opery arijas. Jeigu atliekant arijg nevarijuojama (nepagrazinama),
tada sunku suvokti dainininko i$prusimo lygj (it. intelligenza del cantante). Tik pasiklausius
dviejy dainininky variacijy galima pasakyti, kuris atlikéjas geresnis* (Baird 2004: 190).
Stebétina, kad dainininky vertinimo kriterijai buvo panaSesni ] instrumentininky ar
improvizuojan¢iy kompozitoriy: vertinamas ne balso stiprumas, vokalo technikos jgiidziai,
balso tembro grozis, bet vokalisto iSradingumas improvizuojant bei ornamentuojant arijas.

Stai Hilleris, rasydamas apie ,,senuosius® (t. y. XVIII a. pirmosios pusés) Italijos
atlikéjus, pazymi, kad klausytojas 1§ tiesy ne visada Zinodavo, kur skamba kompozitoriaus
kiiryba, o kur dainininko. Tre¢iojoje arijos da capo dalyje buvo naudojamos melizminés
iSdailos, kuriy kontlirus jau pirmojoje dalyje budavo nurodgs kompozitorius, bet jas

sukurdavo ir iSplétodavo dainininkas:
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e pirmoji arijos dalis (A) atliekama taip, kad klausytojas galéty gérétis kompozitoriaus
kiiryba, tad Sios dalies puoSybai naudojami tik smulkieji ornamentai;

e antrojoje arijos dalyje (B) gaus¢ja dainininko improvizuojamy ornamenty;

e treCioji arijos dalis (da capo), jos savotiskas ,perkiirimas® patikétas atlikéjo

iniciatyvai, jo zinioms, gebé¢jimams ir improvizavimo menui (Beicken 2004: 111-

112).

Galbut i$ tiesy klausytojui visai nesvarbu, kada skamba kompozitoriaus, o kada
dainininko kiiryba. Juk tradiciné pakartojimo ,,i$ pradziy“ prasmé arijoje da capo galéjo
gerokai transformuotis, nes iSradingai improvizuodami ,,nemenki‘ dainininkai turéjo sugebéti
reprizos pagrindu sukurti jspudinga, beveik neatpazjstamg variantg ir pateisinti René
Descarteso filosofijoje svarstoma aistry sukélimo ir sustiprinimo koncepcija.

Verta pazyméti, kad minéty trijy traktaty autoriai i§skyré tris arijy da capo dainavimo
stilius, kuriuos diferencijavo priklausomai nuo atlikimo vietos, improvizuojamy ornamenty
kiekio, jy pobiidzio, formy ir iSraiSkos ekspresyvumo. Tiek Tosi ir Agricola, tiek Hilleris
savo traktatuose pabrézia ornamentavimo stiliaus sasajg su atlikimo vieta ir §iuo klausimu jy
nuomonés sutampa. Agricola teigia, kad scenoje (teatre) dainavimo menas buvo gyvybingas
ir pasizyméjo variacijomis bei ornamentais, o kamerinéje aplinkoje turéjo girdétis daugiau
idirbio ir rafinuotumo. (Baird 2004: 188). BaZnyc€ioje, pasak Tosi, arijos turéjo skambeéti
jausmingai (it. affettuoso) ir létai (Tosi 1723: 58). Taigi, teatre auk$Ciausio lygio kastratai
dainininkai arijas atlikdavo gausiai ornamentuodami, kamerinéje aplinkoje arijos buvo
atlickamos preciziskai, rafinuotai, netgi intelektualiai, o skambédamos baznycioje jos zadino
jausmus (afektus). Galbut tokios traktaty autoriy nuorodos — Zadinti jausmus atliekant
baznyting muzika — yra itin netikétos Siuolaikiniam atlikéjui: juk misy laikais jprasta manyti,
kad baznytinés baroko epochos muzikos atlikimui reikéty suteikti kuo maziau ekspresyvumo,
jausmingumo. Bitina pazyméti, kad retoriSkas afekty demonstravimas baZnycioje
skambancioje italy baroko muzikoje neprieStaravo puo$niai, dekoratyviai basso continuo
(vok. Generalbasszeitalter) muzikos dvasiai.

Tiesa, kaip nurodo Linas Balandis, remdamasis baroko epochos baznytiniais
dokumentais, liturgijoje muzika turéjo iSreikSti rimtus dievobaimingus jausmus (Balandis
2016: 93). Baznycios dokumentai grieztai ribojo liturgijoje skambancig muzika, jos tekstai
turéjo biiti paimti i§ MiSiolo arba Brevijoriaus. Tac¢iau darbo autoré mano, kad reikéty atskirti

i§skirtinai tik liturgijai skirta muzika (chorui) nuo baZznycioje skambéjusios solinés vokalinés
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muzikos kantatose bei oratorijose. Zadinti jausmus galéjo pagal barokinius kanonus (afekty,
retorikos teorijas) sukurta ir atliekama muzika.

Minétuose Tosi, Agricolos ir Hillerio dainavimo menui skirtuose traktatuose taip pat
gausu konkretesniy nuorody atliké¢jams, skirty ornamentavimo arijose mokymosi procesui.
Dainininkams patariama, kaip reikéty mokytis varijuoti ir ornamentuoti arijas, neimituojant
kity dainininky, pabréziama ritmo ir tempo svarba atlikime. Tosi teigia: ,,pirmiausia reikéty
iSmokti skirtingais buidais (ornamentais) pakartoti tas pacias arijas, kadangi gausiai
ornamentuojantis net ir vidutinis vokalistas yra daug labiau vertinamas uz geriausia, bet
,.sterily atlikéjg™ (Tosi 1723: 18). Jis jsitikines, kad pradedantiesiems nebiitina paruosti daug
arijy, kuriose jie buty iSsiraS¢ daug skirtingy ornamentacijy, taciau svarbu skirtingais biidais
mokéti ornamentuoti tuos pacius muzikinius pieSinius pridedant skirtingus pagrazinimus
skirtingose arijos vietose. Arijos da capo atlikimas su jvairiais pagrazinimais Tosi epochoje
(kalbama ne tik apie paprastuosius ornamentus, kaip triliy, apodziatirg, bet ir apie
sudétingesnius kompoziciniy pieSiniy pakeitimus) buvo viena i§ pagrindiniy uzduociy
pradedantiesiems mokytis dainavimo meno.

Agricolos traktate Anleitung zur Singkunst (1757) dainavimo mokiniams patariama,
norint i§vengti atlikimo klaidy koncentruotis j ritma, basso continuo uzraSyta partija bei
instrumenty pasazus: ,,ornamentuodamas tik balsui ir bosui (basso continuo) sukurtas arijas
mokinys turéty koncentruotis j ritmg ir basso continuo. Su instrumenty pritarimu sukurtose
arijose bitina tiksliau stebéti jy (instrumentinius) pasazus, kad biity iSvengta klaidy, kurios
daznai pasitaiko tiems, kurie dar neiSmoko jy atpazinti” (Baird 2004: 190). Agricola priduria,
kad svarbiau iSmokti kiekvienu atveju dainuoti taip, tarsi kiekvieng karta skambéty nauja
interpretacija, kurioje graziai susijungty gerai girdimas tiek kompozitoriaus, tiek atlikéjo
menas. Taciau autorius piktinasi arijy atlikimo suvienodéjimu, kai dainuojant nesigirdi Zodziy
ar moduliacijy, kai vis tos pacios variacijos atliekamos pakartotinai skirtingose arijose (Baird
2004: 195).

Abu autoriai pateikia svarbias nuorodas, naudingas ir Siuolaikiniam dainininkui,
susidurian¢iam su baroko epochos arijy da capo atlikimu. Tosi ir Agricola nurodo, kad
mokantis ornamentikos meno pradedantieji turéty buty labai démesingi ritmui, tempui,
graziems muzikiniams pieSiniams, derinant juos su boso linija ir harmonijos taisyklémis. Ir
tik véliau, kai jie iSvysto Siuos gebéjimus, gali palaipsniui plétoti puoSybos meng. Abu
traktaty autoriai pabrézia, kad dainininky ornamentika neturéty pakenkti kompozitoriaus
menui. Visgi ir baroko atlikéjy tarpe pasitaikydavo taip pat ir tokiy, kurie niekaip negalédavo

iSvystyti puoSybos meno, neturédami atitinkamy gabumy, tokiy Kaip prigimtinés duotybés.
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Tokiu atveju Tosi negaili patarimy lavinti kitas vokalines duotybes: ,tas, kuris, turi mazai
talento improvizavimui, studijuojant dainavimg tegul labiau atkreipia démesj j intonavima,
(suteikiamg zodziams) iSraiskingg ekspresyvuma, efektyvy naty isdailinima (it. messa di voce
ir t. t.), gerai skambancias apodzatiiras (it. appoggiatura), gerai girdima triliavima, aiSky naty
grupiy atskyrima (it. divisioni)” (Tosi 1723: 18).

Tosi ir Agricolos patarimai pateikia iSsamy dainavimo meno sudétingumo pieSinj
baroko epochoje. Mokantis tinkamai atlikti arijas da capo zvelgiama labai kompleksiskai,
kaip i dainavimo meno lavinimo priemong ir artisting iSraiSka. Abiejy autoriy patarimu
dainininkas neturéty koncentruotis tik j ,.teisingg™ naty perkaityma, bet ir j ornamentikos,
ekspresyvumo balse ir tartyje, balso technikos, tembro grozio lavinimg ir paieskas.

Hilleris traktate Anweisung zum musikalisch—richtigen Gesange (1780) rasé¢, kad
studijuojant da capo arijg pirmiausia butina labai gerai iSanalizuoti verbalinj teksta,
i$siaiSkinti jo kuriamus afektus, gramatinius ir retorinius akcentus. Tuomet vokalistas galéty
pridéti, kurti konkreCius priderancius vokalinius ornamentus priklausomai nuo kirinio
skambéjimo vietos, nuo afekty, kuriuos jis iSreik§ dainuodamas, ir, Zinoma, remdamasis gero
skonio standartais (Beicken 2004: 114). Visa tai tampa salyga ir jgalioja dainininkg ne tik
ieSkoti atitinkamo balso stiprumo (garsumo). Jis turéty bandyti pritaikyti balso tembra
atitinkamam afektui, sieckdamas sujaudinti klausytojy Sirdis.

Muzikologas Damienas Colasas straipsnyje ,,Kieno balsg girdime da capo? (Colas
2008) iskelia ir nagrinéja dar vieng arijos da capo atlikimui reik§mingg XVIII a. Saltinj —
Deniso Dideroto dramos Le fils naturel jzanginj zodj (1757). Cituodamas Diderota, Colasas
pateikia jvairius muzikinio teksto perskaitymo buidus, pabrézian¢ius muzikinio pasikartojimo
prasme: variacijas, teatrines kaukes ir kt. Siame Saltinyje pasiiilyti konkretdis bidai,
padésiantys arijos da capo muzikoje realizuoti afektus, sustiprinti, iSplésti aistry
ekspresyvuma. Diderotas iSskiria du atlikimo stilius, kuriuos galima pritaikyti arijos da capo
atlikimui: stile semplice (it. paprastasis stilius) ir stile figurato (it. vaizduojamasis stilius),
kitaip tariant, atskiria ir pabrézia personazo balso ir balso ,,uz personazo* priesSpriesg.
Paprastasis stilius (it. stile semplice) Dideroto sampratoje atitinka personazo vidinio balso
ekspresija, t. y. tikrojo personazo asmens balsg (it. della sua persona vera). Tokio tipo arijose
svarbu remtis deklamacija, aiskia poetinio teksto tartimi, da capo dalyje ornamentuoti per
daug nekeiciant pagrindinés melodinés linijos, atskleidziancios personazo sieloje virpancius
jausmus. O vaizduojamasis stilius (it. stile figurato) iliustruoja gamtos chaosg, audras,
netvarka, tad dainininko balsas yra ,,uz personazo“ riby ir turéty retorinémis figliromis

imituoti Zaibus, griaustinius ir pan. ,,Svarbu suprasti, kad tokio tipo arijose girdimas ne
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konkretus zmogiskas personazas, bet griaustinis, kuris griaudzia, Zzemé, kuri dreba, ir oras,
kupinas gasdinanéiy garsy* (Colas 2008: 735). Arija atliekant stile figurato, Colasas pataria
dainininkams da capo dalyje pereiti j instrumentinj mastymag, ypac j virtuoziSkus pasazus,
kuriuose beveik visiskai iSnyksta tariamy zodziy svarba.

D¢l jsigaléjusiy jvairiy pozitriy ir nemenky autentiskos tradicijos modifikacijy arijos
da capo atlikéjai turéty naujai pazvelgti j uzfiksuoto muzikinio teksto (kompozitoriaus
kiirybos prerogatyva) ir skambancio muzikinio teksto (dainininko kiirybos prerogatyva)
santykj bei autoryste, nes XVIII a. garsy meno karalien¢ — italiSka vokaliné muzika buvo
,kuriama®“ dviejy lygiaver¢iy autoriy: kompozitoriaus ir atlikéjo. Svarbu paminéti, kad
baroko muzikoje, muzikinis, realiai skambantis tekstas néra savaime iSpildytas ir iSbaigtas
paties baroko kompozitoriaus. Tai buvo tik romantiky idéja, susijusi su Werktreue ir intentio
auctoris koncepcijomis. Apibendrinant galima teigti, kad XVIII a. italiskos arijos da capo
prigimtis rémési dviejy autoriy ,,balsy“ suderinimo salyga. Darna radosi tos pacios muzikinés
kalbos bei tradicijos pagrindu. Taigi, jau nuo pirmos arijos strofos eksponavimo, ir ne tik
arijos pasikartojime da capo, turéty girdétis sutartinai skambanciy dviejy autoriy:
kompozitoriaus ir dainininko balsai.

Pasitelkusi muzikos Zzenkly raidos tyrimus, Sioje darbo dalyje autoré¢ didziausig
démesj skyré baroko muzikinés notacijos aspektams: skambesio auksciui, trukmei, ritmui,
dinamikai, artikuliacijai, ornamentikai. Visi §ie muzikiniai parametrai yra fiksuoto arba
nefiksuoto muzikinio teksto elementai. Fiksuotam, uzraSytam muzikiniam tekstui svarbi
tekstologiné prieiga, atskleidZianti Zenkly ir teksty variantiSkumg, i$Sifravimo galimybes,
pirminiy teksty (codex unicus) paieSkas. Nefiksuoto teksto baties tyrimui labai svarbu
pasitelkti autentiSkumo arba istoriSkai informuoto atlikimo teorijas. Italy baroko vokalinés
muzikos zanras (forma) — arija da capo atskleidzia fiksuoto ir nefiksuoto muzikinio teksto
funkcionavimo baroko laikais ypatybes. Kadangi $is Zanras ir jo muzikiné forma negali
egzistuoti be pasikartojimo, arija da capo turi bati atlickama privalomai kartojant pirmaja
dalj, taciau ja specifiSkai improvizuojant ir iSpuosSiant. Kitoje darbo dalyje bus aptariama
arijos da capo puoSybos praktika, klasifikuojami bei pateikiami ornamenty pavyzdziai,

pristatantys tris arijos da capo formos vystymosi etapus.

54



2. Italy baroko arijos da capo improvizacinés puosybos praktika

Aptarus arijos da capo formy ypatumus, iSskyrus tris arijos da capo formavimosi
etapus bei atskleidus pagrindines arijos da capo atlikimo taisykles, Sioje darbo dalyje
aptarsime jos interpretacijos ypatybes. Remiantis baroko traktatais Piero Francesco Tosi
Opinioni de’ cantori antichi e moderni (1723), Johanno Friedricho Agricolos Anleitung zur
Singkunst (1757) ir Johanno Adamo Hillerio Anweisung zum musikalisch—zierlichen Gesange
(1780), isryskéjo keletas konstantisky arijos da capo interpretavimo reikalavimy. Pirmoji
arijos dalis turéjo buti atlickama taip, kad klausytojas galéty gérétis kompozitoriaus kiiryba ir
jo meistriSkumu. Antrojoje arijos dalyje po truputj gauséjo paciy dainininky improvizuojamy
pagrazinimy bei ornamenty, o tre¢ioji arijos da capo dalis, jos savotiSkas ,,perkiirimas buvo
visiSkai patikétas atlikéjo iniciatyvai, jo Zinioms, gebé&jimams bei improvizavimo menui.
Taciau, zZinia, vienas svarbiausiy baroko muzikiniy teksty ,,perskaitymo* keblumy sietinas su
nefiksuoty muzikiniy Zenkly improvizavimo stilingomis praktikomis. Arijos da capo
specifikg jprasmina §iam zanrui labai reikSmingas ornamentikos komponentas. Tai itin svarbu
treiosios arijos da capo dalies perkiirimui. Cia reikéty pasitelkti visas i§likusias ir
istoriniuose Saltiniuose uzfiksuotas baroko improvizuojamos ornamentikos galimybes.
ISpuosta muzikiné struktiira taps ekspresyvesné ir iSraiSkingesné. Kita vertus, taip
interpretuojama arija da capo priartés prie savo istoriniy prototipy.

Ornamentika, kaip ekspresyvumo, dekoratyvumo, puoSybos ir ypatingos (vokalo
meno) prabangos Zenklas, uzima labai svarbig vieta ne tik XVII-XVIII a. muzikoje.
Ornamentas jsigaléjo visame baroko mene — architektiiroje, skulptiiroje, tapyboje. Nors
ornamentikos svarba baroko muzikoje yra tapusi viena S$io dekoratyvaus stiliaus
nekvestionuojamy konstanty, taciau, susidiirus su nefiksuotos ornamentikos muzikiniais
tekstais, atlike¢jams iki Siol kyla daug klausimy, tokiy kaip: ornamenty sudétis, sudarymas,
atlikimas, o svarbiausia — praktinis jy naudojimas nefiksuoty muzikiniy Zenkly muzikingje
struktiiroje, Siuo atveju arijoje da capo. Tik originaliy baroko traktaty ir patikimy istoriniy
liudijimy studijos gali padeéti praktiskai priartéti prie istoriSkai informuoto atlikimo. Siekiant
ekspresyviai ir stilistiSkai korektiSkai atlikti baroko muzika, Sios istoriSkai informuoto
atlikimo fazés ,,perSokti“ nejmanoma. Siuo atveju yra svarbiis keli aspektai — ,,archeologinis*
tyrin¢jimas savaime, bet ir kaupiamas stilistiSkai patikimy atlikimo priemoniy bei jrankiy
bagazas, kuris jgalinty kurti naujas ir originalias interpretacijas.

Biitina priminti, kad ornamentikos svarba baroko muzikoje glaudziai susijusi

pirmiausia su afekty teorija, kuri muzikoje iSreiSkia konkreCius afektus. Neatsitiktinai
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muzikos funkcijg afekty teorijos pagrindéjas René Descartes (Les passions de [’ame, 1649;
Musicae compendium, 1650) apibrézé kaip afekty meng ir jos funkcijg priskyré afekty
demonstravimui. Tuo pagrindu susiformavo atskira muzikos mokslo Saka — afekty mokslas
(vok. Affektenlehre). Athanasius Kircheris traktate Musurgia universalis (1650) suklasifikavo
ir apraS¢ pirmuosius aStuonis afektus (meilés, litdesio, dziaugsmo, jnir§io, uzuojautos,
baimés, ryzto, dvejones). O afekty realizacijos tiek kompozitoriy, tiek ir atlikéjy pastangomis
rémési jvairiy muzikiniy priemoniy konsolidacijos jtaiga. Sj poreikj ir grindé baroko
epochoje suklestéjes muzikinés retorikos menas, pasireiSkiantis per oratorystés tradicija bei
jos taisykles. Johannas Mathesonas traktate Der Vollkommene Capelmeister (1739) teigé:
muzika yra muzikos garsais formuluojama kalba (vok. musikalische Sprache, Tonsprache
arba KlangRede), t. y. verbaliosios retorikos désniais pagristas muziko — oratoriaus
pasisakymas. Komponavimo bei atlikimo praktikos rémési efektingai, atpazjstamai taikomu
kontrastu tarp struktiiros ir ornamenty, tarp figurae fundamentales (It. fundamentaliosios
figtiros, sudarancios kompozicijos fundamenta) ir figurae superficiales (It. pavirSutiniskosios
arba pavirSiaus figiiros, tai ekspresyviosios muzikinés — retorinés fugtros) (Zr. Bernhard,
Ausfiihrlicher Bericht vom Gebrauche der Con- und Dissonantien, 1669). Taigi, skirtingi
ornamentai, iSrySkindami ir pabrézdami konkreciy afekty id¢jas, baroko epochoje tur¢jo visy
pirmiausia komunikavimo reikSme¢ grandingje: kompozitorius — atlikéjas/personazas —
klausytojas.

Sio tyrimo probleminé ais — teoriné bei praktiné baroko vokalinés muzikos (arijos da
capo) fiksuoto ir nefiksuoto muzikiniy teksty analizé bei interpretacijos gairés mus nukreipia
link baroko ornamentikos sistematiky problematikos, kadangi ji tiesiogiai susijusi su
interpretavimo ir improvizavimo menu. Prie§ pradedant arijos da capo puoSybos tyrimag
reikeéty 18gryninti XVII-XVIII a. ornamentikos sgvokas bei terminologines sistemas.

Remiantis pirminiais $altiniais, naudingiausiais dainavimo menui (Silvestro Ganassi
(1535), Diego Ortizo (1553), Girolamo Dalla Casa (1584), Giovanni Bassano (1585),
Riccardo Rognioni (1592), Giovanni Luca Conforto (1593), Giovanni Battista Bovicelli
(1594), Antonio Brunelli (1614) ir kt. traktatais) galima atsekti ne tik vokaliniy pagrazinimy

radimosi istorijas, bet pirmosios klasifikacijos: ‘[rumpLg'q70 pagrazinimy (it. abbellimenti

" Trumpyjy pagrazinimy poreikj muzikoje i¥kélé konkretaus muzikos istorijos periodo novacijos. Tai buvo XVI
a. pabaigoje jvykes peréjimas nuo Renesanso polifonijos j ankstyvojo baroko monodija — nuo stile antico j stile
moderno. Sio pokygio Saknys susije su ZodZio ir muzikos santykiu. Vokalinés muzikos istorijoje visuomet
egzistavo Svytuoklé tarp zodzio ir muzikos santykio. Polifoniné muzika ir i§sivystgs diminucijy menas pernelyg
uzgozeé zodziy girdéjima, iStarima ir jy prasme ir kaip pasipriesinimas ir noras iskelti Zodj j pirmaja vietg jgavo
forma Cameratos de Bardi nariy sukurtame naujajame recitarcantare stiliuje. Sio stiliaus ornamentika galéjo
biti tik trumpoji, nebe diminucing, nes buvo pabréziami atskiri zodziai, jy skiemenys dar labiau emfatizuojant jy
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vaghi/corti) ir ilgyjy’* pagrazinimy (it. abbellimenti lunghi/passaggi) i§skyrimo motyvacijas.
Kaip teigia Siy laiky muzikologai Lucas Harrisas, Bruce’as Dickey, Frederickas Neumannas —
Ludovico Zacconi (1555-1627) traktate Prattica di musica (Venecija, 1596) pirmasis atskyre
trumpuosius pagrazinimus — accenti ir trilli nuo ilgyjy passaggi ir aprasé jy atlikimo budus
(Neumann 1983: 23). Terminu accenti Zacconi jvardina jvairius melodinius smulkiuosius
ornamentus nuo vienos iki penkiy tony. Taigi jau nuo XVII a. pradzios ryskejo takoskyra tarp
trumpyjy ir ilgyjy pagrazinimy, §j skirtumg suvoké to meto teoretikai ir band¢ jj teoriskai
interpretuoti (ibid. 24).

Kita wvertus, svarbu perzvelgti dabarties muzikology sudarytas ornamenty
klasifikacijas, kuriose detaliai aptariamos pagrazinimy riiSys. Vienas svarbiausiy tarptautiniu
pozilriu pripazjstamy tyrimy yra Roberto Doningtono (1907-1990) knygoje The
Interpretation of Early Music (1963) teikiama sistematika. Keturios svarbiausios ornamenty
grupés, Doningtono sudarytos remiantis ornamenty melodine, ritmine, harmonine, atlikimo ir
sudéties specifika (Donington 1963: 130). Mokslininkas iSskiria a) apodiatﬁrqn, b) vad.
kratiniy”® (angl. shake), c) pasazy’® ir d) sudétiniy ornamenty Seimas (grupes) (ibid. 131,
132). Po dvideSimties mety knygoje Ornamentation in Baroque and Post-baroque Music
(1983) pasirod¢ Fredericko Neumanno (1926-2012) baroko muzikiniy ornamenty

klasifikacija. Pastaroji nedubliavo Doningtono sistematikos, taciau iSkélé naujus

reikSmes. Taigi, recitarcantare stiliaus, kitaip prattica moderna, dominavimas XVII a. pradzioje, paruosé
muziking dirva smulkiyjy, trumpyjy pagrazinimy suklestéjimui. Bty neteisinga vienareik§miskai tvirtinti, kad
Renesanso diminucijy — pasazy menas iSnyko. Labiau priimtina teigti tai, kad tiek trumpieji tiek ilgieji
pagrazinimai koegzistavo vienu ar kitu laikotarpiu nustelbdami vienas kito dominavimg. Sie svarstymai susije
su ornamenty uzraSymu kompozicijose ir atlik&jo improvizavimo momentais. Tuo pat metu reikia pastebéti, kad
italy monodijai budingas recitarcantare stilius, Zodzio pirmenybé, dominavimas prie§ muzika netruko ilgg laika.
Muzika bei melodiniai dariniai pradéjo klestéti ir suves¢jo arioziniuose pasazuose, taip pakeisdami sausg Zodziy
recitavimg. Laikui bégant daugéjo teksto kulminaciniy zony, kurias puo§é pradéti naudoti ilgieji ornamentai (it.
passaggi) (Neumann 1983: 20-29).

™ Nuo XVII a. vidurio abu muzikos tipai (re¢itavimas ir melodingas dainavimas) koegzistavo ir tarnavo
muzikos dramatizmui, tad Siame laikotarpyje tokiy kompozitoriy kaip Francesco Cavalli, Giacomo Carissimi,
Antonio Cesti, Alessandro Stradella ir kt. muzikoje buvo naudojami tiek trumpeji, tiek ir ilgieji melodiniai
ornamentai. Ta¢iau emancipuojant melodiniam italiskam dainavimui, pamazu issilaisvino ir laisvoji — ilgoji
ornamentacija. Dainavimo meno suklestéjimo metu (nuo XVII a. vidurio — XVIII a. vidurio) buvo ugdomi
nejtikéting vokaling jéga turintys kastratai virtuozai. Jie savo ruoztu islavintg kiirybiSkuma naudojo kurdami
dekoratyvia, kartais netgi pernelyg masyvia vokaliniy partijy puosSyba, kuri jau nereikalavo jokios deklamacinés
potekstés (Habock 1927: 10).Tad XVII a. pabaigoje vél atgimé ilgyjy pagrazinimy, ypaé pasazy (it. passaggi)
menas. Sis antrasis pasazy ,,suzydéjimo* metas, israiskingai pagrazinimais puosiama arijy melodija — biidingasis
italiSko stiliaus skonis — véliau suzavéjo vokiecius ir jie pamazu perémé daugybe puoSybos elementy, beje,
jiems suteikdami vokiskus pavadinimus.

2 Apodzatiiry Seima: ankstyvojo baroko (nedeterminuoto ilgio), ilgoji, trumpoji apodzatiiros; sudéting
apodzatiira; anticipazione (angl. slide); acciaccatura; praeinanti (angl. passing) apodzatura.

" Kratiniy (angl. Shake) deima:tremolo, vibrato, trillo, mordente.

™ Pasazy Seima:praeinan&ios natos; tony pasikeitimas; sukiniai (angl. turns); lauzyti akordai (angl. broken);
lauzytos natos; lauzZytas tempas.
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ornamentikos praktikos aspektus. Tai buvo chronologijos bei nacionalinio stiliaus ypatumai75

(Neumann 1983: XI, XII).

Vélesniuose poskyriuose autoré remsis ankstyvaja XVII a. trumpyjy ir ilgyjy
pagrazinimy klasifikacija, taip pat Doningtono (1963) pagrazinimy Seimy idéja (apodzatiros,
triliaus Seimos). Tuo tarpu i§ Neumanno (1983) tyrimo bus pasitelkiamos ornamentikos
nacionaliniy mokykly identifikacijos ir stebimos konkreciy jy tipy migracijos (atskyrimas ir
sujungimas) nacionaliniu mastu (italy, italy — vokieciy). Taip pat bus remiamasi Saulés

Serytés’® (2014) italy ornamenty klasifikacija.

2.1. Trumpyjy pagraZinimy kaita arijos da capo raidoje (1675-1770)

XVII a. pabaigoje Italijoje, improvizacijos menas buvo jsiSaknijes atlikéjy
bendruomenéje, kaip tai atskleidziama kompozitoriy Giovanni Bononcini ir Benedetto
Marcello traktaty fragmentuose77. Jis rémési tradicijomis, tad italy kompozitoriai natose
beveik visis$kai nezymédavo nei trumpyjy, nei ilgyjy pagrazinimy. ISimtinis triliaus atvejis,
kai retkarCiais buvo pazymimas vir§ natos ar tarp naty raide t arba tr. Kaip teigia
muzikologas Frederickas Neumannas, mazdaug nuo 1710 m. italy kompozitoriai vis dazniau
pradéjo fiksuoti ir uzraSyti smulkiuosius ornamentus maZzomis natelémis, adaptuotomis i§

pranciizy kompozitoriy partitiiry ir teoretiky taikomy naty grafikos Zenkly. Deja, mazdaug

" Vienos natos pagrazinimai: italy vienos natos pagrazinimai nuo 1590-1710 ir nuo 1710-1765. Anticipacija
(slide): italy — vokiec¢iy anticipacijos pagrazinimai nuo 1600—1715, italy anticipacijos nuo 1710-1760. Trilis:
italy trilis nuo 159 —1710 ir nuo 1710-1760. Sudedamieji triliai (sukinys — trilis, anticipacija — trilis, mordentas
— trilis). Italy — vokie¢iy sudedamasis trilis nuo 1715 — 1780. Mordentas: italy — vokie¢iy mordentas nuo 1600—
1715; italy mordentas 1710-1765. Visi smulkieji ornamentai: Sukinys; Accaccatura; Anschlag; Arpeggio;
Vibrato. Laisvieji ornamentai: laisvieji ornamentai italy — vokie¢iy mokykloje, XVII a.; laisvieji ornamentai
italy — vokie¢iy mokykloje, 1700-1775.

"® Baroko italy ir pranciisy ornamentika savo meno doktorantiiros tiriamajame darbe i§samiai nagrinéjusi dr.
Saulé Seryté, apibendrindama trijy italy autoriy — Giovanni Battista Bovicelli, Giulio Caccini ir Pier Francesco
Tosi — traktatuose, iSdéstytas nuostatas apie puoSmenas, i§skiria trijy ri§iy ornamentus:

1. Esminius ornamentus, kuriais ji vadina apodziatiiras ir trilius;
2. Laisvuosius ornamentus — diminucijas, pasazus (dar vadinamus kaskadomis ar tiradomis);
3. Balso dinamikos puoSmenas — eksklamacijg ir messa di voce;

4. Sprezzatura. (Seryté 2014: 34.)

" 1672 mety kompozitoriaus Giovanni Bononcini reakcija, smerkianti muzika darkan¢ius beskonius

dainininkus:,,Siandien kai kurie nelabai protingi §io meno atstovai ar dainuodami, ar grodami nori patenkinti
savo nediskreti§kus kaprizus smi¢iumi arba balsu, pakei¢iant kompozicijas taip, kad kompozitoriai yra priversti
maldauti dainininkus ir griezikus atlikti muzikg taip kaip ji uzraSyta” (Neumann 1983: 28 ). Taip pat Benedetto
Marcello pastebéjimas iSkelia savavaliSkos puoSybos trikdantj poveikj pamatinei kontrapunkto bei harmonijos
konstrukcijai: ,,Adagio arijas dainininkai dainuoja su $uoliais (it. passi), kuriuos jie vadina gera atlikimo
maniera, taip sukurdami nepaken¢iamus efektus iSkreipiancius atraminius kontrapunkto tonus. Tai labai aiSkiai
girdisi klausant madrigalo pabaigos, kur...gargaliuoja viska atlikdami su diminucijomis, nekreipdami démesio j
disonansus. Taigi biina apkaltinti kontrapunktistai (akomponuojantys), kaip nesugebantys tinkamai palydéti
dainininky, o kapelos meastro tampa tikrais kastraty kankiniais“ (Neumann 1983: 29).

58



nuo 1620 mety Francesco Rognioni Selva de varii passaggi traktato ir iki 1723—yjy Piero
Francesco Tosi Opinioni de’ cantori antichi e moderni neiSliko italy teoretiky Saltiniy,
aptarian¢iy ornamentikos mena, taigi, néra lengva atsekti dainavimo atlikimo praktiky,
pagrazinimy tipy, vartojimo taisykles. Taciau dél dviejy dalyky galima neabejoti: trumpieji
pagrazinimai apraSyti traktatuose iki 1620 mety atlikimy praktikose neiSnyko, o
nuosekliausiai XVII a. italy atlikimo madas perémé vokieciai, tad aptariant ankstyvojo arijos
da capo etapo trumpuosius pagrazinimus, galima remtis vokieciy traktatais, kurie aprasinéjo
italiskaji muzikos stiliy, i§ jy: Christopho Bernhardo (1628-1692) Von der Singe — Kunst
oder Manier (1650), Johanno Samuelio Beyerio (1669-1744) Primae linea musicae vocalis
(1703), Martino Heinricho Fuhrmanno (1669—-1745) Musicalischer—Trichter (1706).
Pirmajame Sio darbo skyriuje arijos da capo forma pagal savo plétotés fazes buvo
suskirstyta ] tris etapus, tad ir trumpieji pagrazinimai atitinkamai yra saistomi su trimis arijos
da capo struktiirinémis fazémis, siekiant suteikti Siuolaikiniams atlikéjams patikimy Ziniy bei
praktiniy jgudziy perskaitant ir atliekant nefiksuotos arijos da capo muzikinio teksto Zenklus.
Svarbu paminéti, kad kalbama apie visg apodzatiiry Seima (it. appoggiatura), i kurig jeina
daugybé pagrazinimy. Siekiant atskleisti labai konkretaus arijos da capo laikotarpio nuo
1675-1710 mety apodzatiiros Seimos pagrazinimy vartoseng ir improvizavimg muzikoje,
iStyrus Bernhardo, Beyerio ir Fuhrmanno traktatus keliama hipotezé, kad daugelis trumpyjy
pagrazinimy, kaip akcentas (accento), priebalsés paankstinimas (anticipazione della syllaba),
natos paankstinimas (anticipazione della nota), natos beieSkant (cercar della nota) kaip ir

trumpoji apodZatiira, buvo naudojamos puosiant Sio laikotarpio kompozitoriy kiiryba.

Akcentas

(accento)

Fuhrmann 1706: 64

Priebalsés 98 ( 51) Bew

paankstinimas Eﬁﬁv £ e '@

(anticipazione g LN AN, 2 ; - !

della sillaba) —F R = oo i [ e
oc = N’ N’ .

Confi - t¢ Ti bi Domigein toto - corde - me

Beyer 1703: 54
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Gaidos

paankstinimas

(anticipazione

della nota)

Beyer 1703: 54

Natos beieSkant

(cercar della )

LT3

E i
I 7

nota) 7 *-’.is r = 7
pa - ra - tumcorefc.
Bernhard 1650: 11
Trumpoji
apodzZatiira

(appoggiatura)

Galliard 1743: 32, 37

1 lentelé. Ankstyvojo (pirmojo) arijos da capo etapo (1675-1710), apodzatiiry Seimos, trumpuyjy
pagraZinimy galimybés.

Vokieciy traktatuose dominuoja italiSki pagrazinimy terminai ir italy bei vokieciy
baroko muzikos puosSybos lyginimas iSkelia jdomias paraleles, jrodancias, kad sekant italy
dainavimo manierg ankstyvuosiuose vokieCiy traktatuose ornamentikos tema susilauké
nemenko teoretiky démesio. Tai matyti ir XVII a. vidurio Bernhardo traktate Von der Singe —
Kunst oder Manier (1650), kuriame jis taip pat originaliomis italiSkomis sgvokomis pristaté
trumpuosius ornamentus: accento, anticipazione della syllaba, anticipatione della nota,
cercar della nota’®, tagiau iy pagrazinimy pavyzdzius pasitelksime i§ vélesniy Fuhrmanno ir
Beyerio traktaty.

Apibiidindamas accento’ (It. akcento) pagrazinimg, Fuhrmannas raso: ,,Accento yra

"8 Superjectio, also called Accentus is when next to a consonance or disonance another note is placed just
above, thus normally when the note should fall by second“ Bernhard Tractatus compositionis augmentatus,
internetiné prieiga: [http://www.bassus-generalis.org] skaityta 2016 04 10.

" Apie accento (lt. akcenty) ornamentus, buvo parasyta gana anksti — jau Lodovico Zacconi traktate Prattica di
musica (1592). Tad aiSkiai matyti, kad vokieciai tiksliai perima pagrazinimy terminologijg i$ italy. Muzikologas
Lucas Harris straipsnyje Vocal Ornaments in the Seventeenth Century (2002) teigia, kad terminas accenti
bendrais bruoZais rei$kia ornamentus, papuo$imus, bet accento taip pat nurodo konkrety ornaments, Kai
prabégancios natos yra pridedamos i§ virSaus pagrindinei natai, Zingsniuojant j apacig. Prabégancios natos
daZniausiai sukuria disonansus ir jie i$rai§kingai nuspalvina toliau suskamban¢ig harmonija (Harris 2002: 3).
Kalbant apie accento specifika, rekomendujama remtis bene iSsamiausiu dabarties muzikologo darbu, Bruce
Dickey L'Accento: In Search of Forgotten Ornament (1991). Prieiga per interneta:
[http://www.historicbrass.org/portals/0O/documents/journal/HBSJ_1991 JL01_web_011 Dickey 1276.pdf, p.98-
121], skaityta 2016 05 02.
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natos padalijimas, kai balsas Svelniai ir greitai kyla aukStyn arba leidziasi zemyn j sekundg ar
tercijg. Akcentui dazniausiai naudojamos natos pradzioje bei pabaigoje ir visos giesmés gali
biiti pradétos su pustonio ar tono akcentu (accento) prie§ arba po pagrindinés natos‘
(Fuhrmann 1706: 64). IS pavyzdzio matyti, kad accento pagrazinimas gali uzpildyti tercijos
intervalais slenkanc¢ig melodijg j virSy ar j apacig, tokiu budu ,,paslinkdamas* pagrindiniy
naty akcentg (zr. 1 lentelé).

Kiti du panasiis apodzatiry Seimos trumpyjy pagrazinimy kategorijai priskiriami
priebalsés paankstinimo (anticipatione della syllaba®) ir gaidos paankstinimo (anticipatione
della nota) pagrazinimai pateikti Fuhrmanno ir Beyerio traktatuose (zr. 12 priedas). Vienu
atveju paankstinamas zodzio skiemuo, tokiu budu uzpildant tercijos intervalg, kitu atveju
paankstinama gaida nuosekliai j virSy ar j apacia slenkancioje melodijoje. Galima manyti, kad
pirmajame arijos da capo etape taip pat naudojamas cercar della nota (It. natos beieskant)
pagrazinimas, tiesa, aptariamas tik Bernhardo traktate (1650), jdomus tuo, kad atlickamas ant
silpnosios takto dalies arba akcentuojant pagrinding nata, prieSingai nei apodzatiira (zr. 1
lentelé).

Taigi, tiek Beyerio, Fuhrmanno, tiek ir anktyvesnieji Bernhardo aprasomi trumpieji
pagrazinimai, tokie kaip accento, anticipazione della syllaba tiek anticipazione della nota —
sutampa. Sis sutapimas patvirtina, kad ankstyvajame (pirmajame) arijos da capo etape
(1675-1710) ir apskritai vokalingje to laikmecCio muzikoje buvo naudojami tie patys
ankstyvojo XVII a. improvizuojami ornamentai, genetiskai iSsivyste i§ diminucijy meno,
siekiant uZpildyti Suolinius intervalus, puoSiant nuoseklias melodines linijas.

Piero Francesco Tosi dainavimo menui skirtame traktate Opinioni de’ cantori antichi
e moderni (1723) pirmasyk paminétas apodzatiiros (it. appoggiatura) terminas, nors panasaus
tipo pagrazinimai muzikoje buvo naudojami jau nuo ankstyvojo baroko. Tosi apodZzatiiros
pavadinimu apibiidina ir detaliai apraso vienos natos pagrazinimus, kuriems biidingi zZingsniai
bei $uoliai ir kokiais atvejais jie naudojami (tai puikiai aprasyta Serytés tiriamajame darbe, Zr.
Seryté 2014: 36-40). I3analizavus Tosi traktate pateiktus apodzatiiros aprasymus galima biity
18skirti dvi apodzatiiros riiSis: gretimo tono ir Suolio apodzatiiras (zr.12 priedas). Svarbu
paminéti, kad Tosi traktate nepateiktas beveik nei vienas pavyzdys (nei apodzatiiros, nei
trilio, nei kadencijos), taCiau Sio traktato vertimuose j angly kalbag (Johno Ernesto Galliardo

Observations on the Florid Song (1743)) ir j vokie¢iy kalbg (Johanno Friedricho Agricolos

8 Bayeris pristatydas trumpuosius pagrazinimus uzduoda klausima, kas yra anticipatione della syllaba ir
anticipatione della nota ir teigia, kad tai yra pagrazinimai: ,kai sekundy ir tercijy intervalais skiemuos
pritraukiamas prie kity tony, kuriems jis i$ tiesy nepriklauso...ir kai ankstesniojo tono dalis jtraukiamas j po jo
skambantj tona“ (Beyer 1703: 54).
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Anleitung zur Singkunst (1757)) pateikta daugybé pavyzdziy. Nuodugniai juos iStyrus,
labiausiai aptariamas Tosi apodzatiiras atitinka ankstyvesnis Galliardo 1743 mety vertimas®".
Agricola véliau verstame traktate pavyzdziais, bet ne terminais i$skiria trumpasias ir ilggsias
apodzatiiras, kuriy skirstymu ir remiasi darbo autor¢, nes pagal Galliardo pavyzdzius matyti,
kad Tosi ir ankstesniais laikais buvo naudojama labiau trumpoji, nei ilgoji apodzatiira. Priede
pateikti pavyzdziai rodo, kad trumposios apodzatiiros ornamentas naudojamas ant stipriosios
takto dalies, prieSingai nei prie§ tai aptarti trumpieji ornamentai, naudoti ant silpnosios takto
dalies (zr. ibid.).

Galima daryti prielaidg, kad nuo XVII a. vidurio iki XVIII a. pradzios taip pat ir da
capo arijy ankstyvajame etape (1675-1710) dominavo ant silpnosios takto dalies
pasitaikantys pagrazinimai. Apodzatiros specifika atskleidzia jos skambgjimo situacijy
analizé: dazniausial apodZzatiira buvo naudojama kaip disonanso paruos§imas ar jo sprendimas.
Kitaip tariant, apodzatiira buvo melodiskai ir harmoniskai motyvuotas reiskinys, taikomas
tiesiog pakartojant disonansg ar konsonansg arba kaip praeinanti nata, sujungianti
konsonansus.

Kokie trumpieji pagrazinimai naudojami klasikiniame (nuo 1710 m.) ir vélyvajame
(po 1740 m.) arijos da capo etapuose ir kaip jie kito, iSsamiai atskleidzia Johanno Friedricho
Agricolos Anleitung zur Singkunst (1757), Giovanni Battista Mancini Pensieri e riflessioni
pratiche sopra il canto figurato (1774) ir Johanno Adamo Hillerio Anweisung zum
musikalisch—zierlichen Gesange (1780) traktatuose pateikti pavyzdziai. Nors $iy traktaty
datos, palyginus, yra vélyvos, taciau juose teikiama informacija yra ne tik apie apraSomo
laikmecio atlikimo praktikas, bet ir referuojama informacija apie i§ praeities perimta
dainavimo tradicijg. Beje, akivaizdu, kad Italijoje ornamenty improvizavimo tradicijos buvo
tvirtai susiformavusios. Hilleris konstatuoja: ,nepriklausomai dél kokios prieZasties
naudojami ornamentai, jie néra svarbiausias dalykas melodijoje, taciau gana savavaliskas
atlikéjy sprendimas tapgs biitinybe. Praeityje jie buvo paliekami dainininko diskrecijai ir
niekas jy neZyméjo natose. Todel Tosi smerkia tuos kompozitorius, kurie nurodo apodZatiiras
ir jas uzra$o, nepalikdami vietos dainininkui pademonstruoti savo skonio, iSmanymo. Taciau
ne kompozitoriams turéty biiti priekaiStaujama, o dainininkams, kurie nebeturi tokiy pat
igiidziy ir Ziniy, kaip senieji dainininkai* (Hillerio traktato vertime j angly kalbg, Beicken
2004: 72, 73). Tokia italiska tradicija, neuzraSyti ornamenty, tesési iki Mancini laiky.

Lyginant visus tris minétus traktatus matoma stipri Agricolos ir Tosi jtaka Hilleriui, o

8 Prieiga per interneta: [http://www.gutenberg.org/files/26477/26477-h/26477-h.htm#Page_32], skaityta 2016
04 15.
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Mancini cituoja ir remiasi tik Tosi traktatu. Kadangi Mancini pateikia vos keletg pavyzdziy,
italy pagrazinimy jtakg bus siekiama atskleisti remiantis vokieCiy traktatuose iSdéstytais
pavyzdziais. Stebétina tik Agricolos ir Hillerio teikiamy italiSkos muzikos pavyzdziy kiekis,
tai jrodo sekimg italy dainavimo mokykla ir atlikimo praktikomis.

Darbo autoré palyginusi Agricolos ir Hillerio traktatuose iSskirtas jy laikmeciui
budingas apodzattiry rusis (jos beveik sutampa), klasikiniam arijos da capo laikotarpiui
patarty naudoti trumpaja apodzatiirg (it. appoggiatura, vok. Vorschlag), ilgaja apodzaturg (it.
appoggiatura), dviguba apodzatiira (appoggiatura doppia, vok. Anschlag), baigiamaja
apodzaturg (it. chiusa del trillo, vok. Nachschlag ir Schleifer), Zinoma, neatmetant galimybés

jas naudoti ir vélyvajame arijos da capo etape.

Trumpoji

apodzatiira

(appogiatura)

Agricola 1757: 68, 77

Ilgoji apodzatiira

(appogiatura) [_.- ‘._},_c. ih-’_ e { 'l—_.'_.-][
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Agricola 1757: 61
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Anschlag, Agricola 1757: 88
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2 lentelé. Klasikinio (antrojo) arijos da capo etapo (1710-1740), apodZatiiry Seimos, trumpuyjy
pagraZinimy galimybés.

Aptariant jau pirmajame arijos da capo etape naudojamos trumposios apodzatiiros
pagrazinimus, Agricola i$skiria trumposios apodzatiiros (it. appoggiatura, vok. Vorschlag)
rasis pagal ritmo atlikimo buidg: taSkuoto, lombardisko ritmo bei Suolinés apodzatiiros. Kaip
matyti 1§ pavyzdziy (zZr. 2 lentelé), trumpoji apodzatiira visuomet gali buti atlickama pries dvi
ar tris greitas besileidZianCias natas, perimant pus¢ natos vertés ir sukuriant zaiSmingesne
melodija. PanaSi trumpyjy apodzatiiry vartosena tinka ir trioléms, tik svarbu, kad tai
nesutrikdyty triolinio pulso. Taigi, rySkéja vokalinés partijos ornamentavimo praktikos
konkretybés: siekiant pabrézti, akcentuoti kazkurj skiemen;j ar nata, naudojama vienokia ar
kitokia apodzattira. Jei ankstyvajame etape trumpoji apodZatiira pabrézdavo, iSskirdavo vieng
reik§mingg nata, t. y. poetinj zodj, jo skiemenj, tai klasikiniame etape trumpoji apodzatiira
gali biiti naudojama kaip melodiné puosmena pakartotinai melodinéje linijoje (zr. 13 priedas).

Tuo tarpu ilgosios apodzatiiros (it. appoggiatura, vok. Vorschlag) gali bati taikomos
tik pries ilgos vertés natas, kurios yra stipriojoje takto dalyje (vok. langer Tacttheil). Biitina
pazyméti, kad ilgosios apodzatiros verté apima pus¢ pagrindinés natos vertés, bet natose,
pazymetose su tasku — 2/3 natos vertés (Agricola 1757: 61). Lyginant tarpusavyje trumpaja ir
ilgajg apodzatiiras Hilleris pastebi, kad trumpoji apodzatiira gali priklausyti ir stipriajai, ir
silpnajai takto dalims (vok. kurzer Tecttheil), tad geriausia jas kaitalioti tarpusavyje ir taikyti
atitinkamose taktometrinése situacijose. Hilleris pateikia keleta pastaby apie trumposios ir
ilgosios apodzatiiros atlikimg: ,,jos gali buti atlickamos prie§ disonansus ir konsonansus.
Pirmu atveju apodzatiira turi biiti konsonanse prie§ disonansg, o prie$ konsonansg Su bosu jos
gali sudaryti tiek konsonansg, tiek ir disonansg™ (Beicken 2004: 76). Agricola ir Hilleris
pazymi, kad ilgoji apodZatiira naudojama norint paversti harmonija turtingesne, o trumpoji
apodzatiira melodijai suteikia dziugesio ir spindesio (ibid.: 78, 79). Ilgosios apodZatiiros
daZniausiai atlickamos finalinése kadencijose, taciau kartais pasitaiko ir fraziy viduryje ant
akcentuojamo skiemens, norint retoriskai pabrézti stiprig ZodZio reikSme.

Dar viena apodzattiry rasis, labai svarbi klasikiniam ir vélyvajam arijos da capo
etapy atlikimui, yra dviguba apodzatira (it. appoggiatura doppia, vok. Anschlag, Schleifer)®.
Dviguba apodzatira susideda i§ dviejy trumpy naty, nuo pagrindinés natos atliekama 1§
virSaus arba i§ apacios (zr.: 2 lentelé). Ji turéty buti atlickama greitai ir skambéti Svelniau,

minkS¢iau nei pagrindiné nata. DaZniausiai dviguba apodZzatiira naudojama tik prie§ ilgus

8 Mancini traktate Pensieri e riflessioni pratiche sopra il canto figurato (1774) vartoja terming appoggiatura
doppia (It. dviguba apodzatira), o Agricola ir Hilleris naudoja vokiskajj atitikmenj Anschlag.
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skiemenis arba prie$ ilgos vertés natas stipriosiose takto dalyse. Kaip nurodo ornamentikos
zinovai, arijas atliekant 1étame tempe, pirmoji dvigubos apodzatiiros nata gali biiti ilgesné ir
labiau akcentuota nei antroji. Taigi atliekant dviguba apodzatiira, dazniausiai pridedamas
taskas prie pirmosios natos, ir norint iSreiksti kuo Svelnesnj afekta pirmoji nata bus ilginama
(2r.13 priedas) (Beicken 2004: 85). Dvigubos apodzatiros rasis — i$ trijy gretimy naty (be
Suoliy) — vadinama Sleiferiu (vok. Schleifer), labiau budingas vélyvajam arijos da capo
etapui. Kaip visos dvigubos apodzatiros rusys, §i gali biiti atlickama prie§ ilgaja nata
stipriojoje takto dalyje arba prie§ trumpaja natg létame tempe. Taigi, ornamentas gali biiti
atliekamas ir greitai, ir létai, svarbu, kad neatimty daugiau kaip pusés pagrindinés natos
vertés. Si apodzatiiros riisis atlickama §velniai ir neakcentuotai.

Klasikiniame (antrajame) arijos da capo etape, sudétingéjant arijos da capo formai,
kintant muzikinéms madoms, reikalaujancioms vis turtingesnés puosybos, atsiranda daugybé
trumpyjy ornamenty rasiy: be jau minéty anticipazione, cercar della nota ir trumpyjy
apodzatiiry, susiformuoja ilgoji ir dviguba apodzatiiros, atliekamos prie§ pagrinding nata.
Idomu tai, kad vokieciy traktaty autoriai susistemina ir su pavyzdziais pateikia iSsivysc¢iusius
i§ anticipacijos (anticipazione)® po natos sekanius, kitaip dar vadinamus baigiamuosius
trumpuosius ornamentus nachs$lagus (it. chiusa del trillo, vok. Nachschlag) (zr. 2 lentel¢).
Hilleris teigia: ,kaip ir apodzatira (vok. Vorschlag), baigiamoji apodzatira (vok.
Nachschlag) skamba kaip viena ar kelios trumpos natos, dalinancios pagrindinés natos
skamb¢jimo laikg perpus, bet atlickamos po jos (pagrindinés natos), prieSingai nei
apodzatiira. Vokieciai ir italai palieka atlikéjo skoniui Sios figiiros atlikima, nezymédami jos*
(Beicken 2004: 90). Taigi $ig rusj galima vadinti baigiamaja apodZzatara ir ji turi du porasius:
paprastaja baigiamaja apodzatiirg (nachslagg) su viena nata ir dvigubg baigiamajg apodzatiirg
su dviem natomis.

Cituodamas Agricola, Hilleris nurodo keturias priezastis, dél kuriy turéty buti
naudojamos apodZatiiros:

1) suteikiant melodijai nuosekluma;
2) uzpildant melodijos judéjimo tuStumas;
3) suteikiant turtingumo ir skirtingumo harmonijai;

4) suteikiant melodijai gyvybingumo ir Zéré¢jimo (Beicken 2004: 72).

8 Agricola traktate Anleitung zur Singkunst (1757) pateikia vienos natos pagrazinima, anticipacija (it.
anticipazione) sutampancia su Hillerio cercar della nota (tokiu italisku terminu § pagraZinima jvardina
Hilleris), priklausantj po natos skambanéios apodzatiros tipui (vok. Nachsclag). Sis pagrazinimas issivysté i§
pirmajame etape naudoty natos paankstinimo (anticipazione delle nota), kuomet natos paankstinimas perima
prie§ tai einanios natos verte. Nors pavadinimas cercar della nota sutampa su pirmajame etape aptartu
pagrazinimu — jy vartosena skiriasi.
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Vélyvajam (treciajam) arijos da capo etapui (1740-1770) naudojamos visos antrame
etape aptartos apodzatiiros, taCiau biity galima iSskirti keleta biidingy labiau tik treCiajam
etapui, tai: dviguba apodzatiira su Suoliu (it. appoggiattura doppia), dviguba apodzatiira i$

trijy naty (vok. Schleifer) bei baigiamosios apodzatiiros (vok. Nachschlag) su Suoliais.

Dvigubos apodzatiiros s - —
" ) -—'- F;—F—
su Suoliais ir i§ trijuy T e+ et Tt
naty Did (hest m¢ wn_ « vremud « tn Bl . T
it appoggi | et
(it. appoggiatura doppia, A oy FLiP S fel—pb
vok.  Anschlagel vok. —— SR .
Schleifer) o ~ ~
< gram B = ni o dor, per-de - - mal
P = e
Hiller 1773: 54, 57
Baigiamosios
g o A -~ o
apodZatiiros su Suoliais
ir i§ dviejy naty b TR . i becie
(vok. Doppelnachschlag) -
Hiller 1773: 47

3 lentelé. Vélyvojo (treciojo) arijos da capo etapo (1740-1770), apodzZatiiry Seimos, trumpuyjuy pagraZinimy
galimybés.

Tarp daugybés puoSmeny Hilleris pateikia dviguby apodzatiiry (it. appoggiatura
doppia, vok. Anschlage) pavyzdziy su Suoliais, kurios buidingos vélyvajam barokui, jis raso:
,»egzistuoja dvigubos apodzatiiros (vok. Anschlage) su didesniu nei tercija intervalu.
Pakartojama ta pati prie§ tai skambejusi nata ir tarp pagrindiniy naty susidarantis intervalas
yra visada mazesnis nei dvigubos apodzatiiros” (Beicken 2004: 86, 87). Dar vienas
pagrazinimas, jau minétas prie antrojo arijos da capo etapo, tai Sleiferis (vok. Schleifer),
veélyvajam barokui charakteringa dvigubos apodzatiiros riisis i8 trijy gretimy naty (be Suoliy).
Kiek sudétingesnis yra vienos natos baigiamosios apodzatiiros (nachSlago) su Suoliais ir i§

dviejy naty dvigubo nachslago (vok. Doppelnachschlag) atlikimas. Hilleris® pateikia tercijos

8 Hilleris teigia, kad i§ dviejy naty susidarantis nachslagas (vok. Doppellnachschlag), labai panasus j dviejy
naty Sleiferj (vok. Schleifer) ir skiriasi tik tuo, kad atima trukme ne i$ tolesnés natos, bet i§ ankstesnés po kurios
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Suolio nachslagy pavyzdj (zr. 3 lentel¢), o Agricola — kvartos ir kvintos intervalo nachslagus.
Dvigubos baigiamosios apodzatiros (vok. Doppelnachschlag) tipas puikiai papildo ar
priespriesina trumpajai apodzatiirai, kai melodija palaipsniui kyla i virS§y. Svarbu neuzmirsti
»pavogti“ laiko i§ pries tai atlickamos natos, ypac tariant skiemenj. O patys zodinio teksto
skiemenys bei juos ,,sugére* garsai turi buti atlickami trumpai siekiant geros jungties su
tolimesne nata. Hillerio pawydiiai85 rodo, kad baigiamoji apodzatiira, po kurios dar skambés
trilis, turi buti atlickama 1é¢iau (zr. 14 priedas).

Pereinant prie antrojo trumpojo ornamento trilio (it. trillo) ir Sio pagrazinimo
Seimos, Mancini citata puikiai apibiidina trumpyjy ornamenty reikSme¢ dainavimo menui, jis
teigia: ,,appoggiatura, trillo ir mordente yra dainavimo meno pagrazinimai, tokie reikalingi,
kad be jy dainavimas biity ne toks reikSmingas menas...“ (Mancini 1774: 98). Italy teoretikai
ir kompozitoriai XVII a. prad¢jo apraSinéti ir zZyméti jvairius trilio (it. trillo) Seimai
priklausan¢ius trumpuosius pagrazinimus. O jau XVII a. pabaigoje iSkyla naujos trilio
apraiskos ir koegzistuoja du skirtingi triliy tipai: dviejy tony osciliavimo trilis ir to paties tono
pakartojimo trilis. Siy dviejy triliy pavadinimai skiriasi italy autoriy traktatuose, bet pateikti
pavyzdziai beveik tapatiis. Pirmasis, dviejy skirtingy tony trilis, skirtinguose Saltiniuose
vadinamas fremolo, tremoletto ar groppo, groppolo, gruppetto, gruppo%. Antrasis trilio tipas
— pasikartojancio tono reperkusija, Bovicelli vadinama tremolo, o Caccini — trillo, dar Zinomo
kaginio trilio (trillo cacciniano) pavadinimu (Zr. 15 priedas). Sie triliy $eimos pagrazinimai
buvo atlieckami staccato arba legato greitinant ir neatsikvépiant. Biitina pastebéti, kad
veélesniame Lorenzo Penna traktate Li primi albori musicali (1679) pateikti trillo pagrazinimo
pavyzdZziai rodé taip pat sintetines jy tipy formas, kai jungiami abu triliy tipai (dviejy

skirtingy ir vieno pasikartojancio tono trilis) (Zr. ibid.).

yra pazymétas. Kaip ir Schleifer, jis daznai susieja dvi stambiy veréiy natas, suteikdamas joms gyvybés ir
blizgesio. Tarp kylanciy naty naudojamas kylanti, tarp krintanciy — besileidzianti figiira (Beicken 2004: 47).

8 Apodzatiiros skyriaus pabaigoje Hilleris pateikia vieng muzikinj pavyzdj su daugybe atlikimo varianty. Jis
raso: ,,..noréciau parodyti tik viena pavyzdj siekdamas pademonstruoti, kaip daugeliu skirtingy biidy gali bati
atliekama pazyméta viena nata naudojant skirtingas apodzatiiry raiSis. Kaip jau prie§ tai patariau, létuose
tempuose trumpy dviejy naty Schleifer ne tik gali biiti dubliuojamas, bet gali biti pridedamas prie taskuoto
Schleifer. Siuo atveju jo vieta uzima, ar jis uzima sukinio (Turn) vieta, sukinio (Doppelschlag), kuris Agricolos
pozitiriu gali bati taikomas tarp tarSkuoto Schleifer. Trumposios ornamenty natos turi biiti atlieckamos nurodyta
verte perimdamos sveikosios natos vertés dalis, ar pagrindinés natos verte® (Beicken 2004: 92).

¥ Dviejy naty trilj Girolamo Diruta traktate Il Transilvano (1593) vadina tremolo arba tremoletto, Emilio del
Cavaliere (oratorijos Rappresentatione di Anima, et di Corpo (1600) jZanginiame Zodyje) pateikia kaip
groppolo, Giovanni Luca Conforto (traktate Breve et facile maniera (1593)) — groppo, Giovanni Battista
Bovicelli (traktate Regole, passaggi di musica (1594)) — gruppetto, o Giulio Caccini Le Nuove Musiche (1601) —
gruppo (Neumann 1983: 288). Nors jvardijamas skirtingais pavadinimais, ta¢iau dominuojantis gruppo (It. naty
grupés) pavadinimas, susij¢s su gretimy naty grupe, reiskeé ta patj dviejy naty oscilinio trilio pagrazinima.
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Vadovaujantis Siame darbe iSkeltu arijos da capo etapy skirstymo principu toliau
aptarsime budingiausius trilio Seimos®’ pagrazinimy atvejus. Svarbiais triliy tyrimo Saltiniais
tampa apodzatiiry skiltyje minéty Beyerio (1703), Fuhrmanno (1706), Tosi (1723), Agricolos
(1757), Mancini (1774) ir Hillerio (1780) traktatuose teikiamos zinios bei $iy pagrazinimy
ruSys. Kalbant apie ankstyvajj arijos da capo etapg (1675-1710) svarbiais tuometinés
ornamentavimo praktikos liudijimais yra Beyerio Primae linea musicae vocalis 8 (1703) bei

Fuhrmanno Musicalischer—Trichter®

(1706) traktatuose iSskiriami triliy tipai. Kaip
ankstyvojo baroko italy traktatuose, taip ir XVII amziaus pradzios vokieciy Saltiniuose dviejy
tipy triliy pavadinimai skiriasi, taCiau, neanalizuojant jy pavadinimy skirtumy,
koncentruosimés j jy rasis. Taigi dviejy skirtingy tony triliy yra keturios rasys: kylantis (lot.
trillo ascendens), besileidziantis (lot. trillo descendens), tono (lt. trillo), pustonio (lt. triletto).
To paties tono triliy rasys yra dvi: riperkusinis vieno tono trilis (it. tremoletto) ir maisytas (it.

tremulo) triliai.

Kylantis trilis
(lot. trillo Trillo sbendent,

ascendens)

BesileidZiantis
trilis (lot. trillo Trillo deend.

¢ : A s e et pr—
descendens) E USSP SS NS Fﬁ?@g&g{gl

Tono trilis
(It. trillo)

8 Robertas Doningtonas knygoje The Interpretation of Early Music (1989) trilius vadina kratiniy $eima, j kurig
jtraukiami tokie pagraZinimai, kaip tremolo, vibrato, trillo, mordente.

% Atsakydasmas j klausimg kas yra trilis (it. trillo), tremolas (it. tremolo) ir mordentas (it. mordente) Beyeris
teigia: ,,trillo yra balso virpéjimas vir§ pagrindinés natos (vok. uUber einer Nota auf wenen Clavibus) ir biina
dvejopas: trillo ascendens (It. kylantis trilis), trillo descendens (It. besileidziantis trilis), kuriuose ,,palie¢iamas*
arba pilnas tonas arba pusé tono. O tremolo yra mielas balso Gzimas (vok. ein liebliches Sausen der Stimme) vir$
natos pakartojant tg patj tong“ (Beyer 1703: 57).

8 Fuhrmannas traktate Musicalischer-Trichter (1706) iskiria triliaus $eimg vartodamas italiskus terminus:
trillo, trilletto, tremolo, tremoletto. Fuhrmanno pateikti triliy pavyzdziai yra labai panasiis | Beyerio, tik
kei¢iami pavadinimai. Fuhrmannas i$skiria dvi trillo ascendens rasis, tai: trillo su didelés sekundos intervalu
(lot. seccundum majori) ir trilletto su mazosios sekundos intervalu (lot. seccundum minorem). O trillo
descendens (It. besileidziantis trilis) jis vadina tremolo. Fuhrmannas raso: , trilletto yra mielas balso virpéjimas
(vok. Zittern der Stimme) Siek tiek $velnesnis nei trillo, ir palietia tik maZgjg sekunda, bei Zymimas paprastu
t.“(Fuhrmann 1706: 65). Perzvelgus ir i$analizavus Fuhrmanno triliy pavyzdzius, galima teigti, kad trillo
(pazymétas tr.) — tai dviejy naty oscilinis trilis atlickamas vieno tono intervalu, o trilletto lyg ir tas pats
pagrazinimas, improvizuojamas pustonio intervalu. Tuo tarpu tremolo ar mordant (zymimas + simboliu) yra
balso virpinimas (angl. trembling) pusés tono atstumu Zemyn (j apa¢ig) nuo pagrindinés natos (tono).
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Pustonio trilis
(It. triletto,
tremolo,

mordant)

Fuhrmann 1706: 64, 65, 66

4 lentelé. Ankstyvojo (pirmojo) arijos da capo etapo (1675-1710), triliy (dviejuy skirtingy tonuy)
pagraZinimy galimybés.

Kaip matyti i§ 4 lenteléje pateikty pavyzdziy, beveik visiems dviejy naty triliams
budinga tai, kad jie pradedami nuo pagrindinés natos. Jy rasys ir skirtingi pavadinimai
atsiranda priklausomai nuo harmoninés situacijos ir nuo prie§ tai ir po to sekanc¢iy tony.
Kylantis trilis (lot. trillo ascendens) atlieckamas tono ar pustonio intervalu, priklausomai nuo
po jo einancios natos. Besileidziantis trilis (lot. trillo descendens) tono ar pustonio intervalu
atlickamas sekanciai natai iSlaikant ta patj tong (pagal Bayerj, 1703). Jdomu tai, kad
Fuhrmanno pavyzdZiuose paZymeétas tono ir pustonio trilis atlieckamas nuo pagrindinés natos }
vir§y su uzbaigia | besileidzian¢iag natg. Paskutinis pavyzdys, kurj Fuhrmannas pateikia
jvardindamas jj tremolo®™ ar mordant (zymimas + simboliu), yra balso virpinimas (angl.
trembling) pusés tono atstumu Zemyn (] apacig) nuo pagrindinés natos (tono). Tiesa, toks
zyméjimas labiau biidingas pranciizy muzikai, taiau neatmestina, kad italy muzikos atlikime
galéjo biti naudojamas ir Sis triliaus tipas. Vienos natos trilis gali biiti grynasis ir maiSytas.
Beyerio ir Fuhrmanno triliy pavyzdziai yra labai panaSts, skiriasi tik pagrazinimy

pavadinimai, jy pabaigos ir pateiktos harmoninés situacijos.

Riperkusinis  vieno
tono trilis
(it. tremoletto) B & =, -

—
v L - _

Fuhrmann 1706: 66

Maisytas trilis

(it. tremulo) ) dd e Olpprorprerpree oy P Papapaan,
~=ir C - : - b —

Saive Sal - ve Sal g - > bl L

Bayer 1703: 59

% Tremolo t. y. trilis nuo pagalbinés natos j apadia (j pagrindine — ultima) pustonio atstumu labiau atitinka italy
terminologijoje vartojama gruppo ar groppo terminus, bet ne Bovicelli tos pacios natos pasikartojantj tremolo.
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5 lentelé. Ankstyvojo (pirmojo) arijos da capo etapo (1675-1710), to paties tono triliy pagraZinimy
galimybés.

Riperkusinis vieno tono trilis Fuhrmanno traktate pazymétas su taskais vir§ natos,
nurodanciais §io pagrazinimo atlikimg: lygiai ir staccato. Nejprastai italy XVII a.
traktatistikai, riperkusiniam vieno tono triliui Fuhrmannas vartoja tremoletto pavadinima,
atitinkantj Bovicelli tremolo ir Caccini trillo, kurie apibiidino tos pacios natos ,,virpinima*
(kartojima) daug karty. Beje, Fuhrmannas pastebi, kad niekas negali atskirti ##illo nuo trilletto
ir tremolo nuo tremoletto, nes Europoje néra bendro susitarimo. Nors jis pats stengési jvesti
naujg terminologija, bet pavyzdziai rodo, kad pavadinimai susij¢ su pries tai aptartais XVII a.
ankstyvojo baroko triliais (zr. 15 priedas) (Fuhrmann 1706: 66). Panasus j riperkusinj trilj ir
Bayerio maisytas trilis, tiesa jis atlickamas arba su gretimy tony paruo$imu arba su gretimy
tony pabaiga (zr. 5 lentele).

Klasikiniame arijos da capo etape (mazdaug nuo 1710 m.) aktualts triliy pavyzdziai,
pristatomi Tosi traktate Opinioni de’cantori antichi e moderni (1723). Svarbu priminti, kad
paties Tosi traktate néra pateikty triliy pavyzdziy, tad bus remiamasi Agricolos vertimu j
vokieciy kalbqgl. Taigi, klasikiniam arijos da capo etapui (nuo 1710) buty galima
rekomenduoti naudoti Siuos istoriniy triliy tipus: mazorinj/minorinj trilj (trillo
maggiore/minore), trilj su uzbaiga (trillo con terminazione), dviguba trilj (trillo raddoppiato),

pusinj trilis** (mezzo trillo), mordenta (mordente).

Mazorinis/minorinis trilis ) & F._.‘_._. )+,

T— v W | A e . "—\_“1*-__4.
(trillo maggiore/minore) Hi 2= /\‘lﬂk %

Trilis su uzbaiga (trillo

con terminazione) = s E e “

Dvigabas trilis (it. trillo

raddoppiato,vok.

Verdoppeltetriller) . ' LN ! s Sk B ]
% ﬁ —v—- |

° Palyginus Tosi traktato vertimus j angly kalba (Johno Ernesto Galliardo Observations on the Florid Song
(1743)) ir j vokie¢iy kalba (Johanno Friedricho Agricolos Anleitung zur Singkunst (1757)), galima teigti, kad
daugelis vertéjy pavyzdziy neatitinka Tosi trilio pagrazinimy apra§ymy, nes yra daug vélyvesnio laikotarpio.

%2 Sauleé Seryté savo darbe jj iSvercia kaip ,trumpas trilis”, tatiau italiskai mezzo reiskia pusé, o corto — trumpas
(Seryte 2014: 45).
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Pusinis trilis (it. mezzo

trillo, vok. Pralltriller)

Mordentas (mordente)

6 lentelé. Klasikinio (antrojo) arijos da capo etapo (1710-1740), triliy Seimos, trumpyju pagraZinimy
galimybés i§ Agricolos traktato Anleitung zur Singkunst (Agricola 1757: 99-104).

Tosi iSskiria net aStuonias triliy rusis®®, taciau teigia, kad vienas i§ jy yra
fundamentalus, i$ kurio kilo visi kiti — tai trillo maggiore (It. mazorinis trilis, susidedantis i$
didziosios sekundos intervalo). Jis teigia: ,,norint, kad trilis skambéty graziai, jj reikéty
paruosti, taciau jis ne visuomet atlieckamas su paruoSiamaja nata, nes tai priklauso nuo
atlikimo tempo ir skonio* (Tosi 1723: 28). Ypac kadencijose Tosi rekomenduoja paruosti trilj
su apodzatiira, nes kitose vietose dél laiko stokos trilis naudojamas be apodzattros (zr. ibid.).
Tokie Tosi teiginiai atskleidzia, kad jo aptariamuoju laiku triliai galé¢jo buti atlickami
dvejopai: nuo pagrindinés natos (nota reale) arba nuo paruo$iamosios natos, t. y. su
apodzatiiros paruo$imu. Remiantis Tosi apraSymu, pagrindinis tonas turi buti atliekamas su
didele jéga, tad kaip matyti 1§ pavyzdziy, pateikty Galliardo® ir Agricolos vertimuose (zr.15
priedas), néra jokio pagrindo interpretuoti Sio teiginio sukeiCiant pagalbinio ir pagrindinio
tono funkcijas. Galima manyti, kad trilio paruoSimas apodzatiira ilgainiui tapo norma ir, kaip

matyti 1§ visy Agricolos pateikty triliy pavyzdziy (zr. 6 lentelé), jo laikais (1757 m. ir

% Tosi igskiria astuotis triliy tipus: trillo maggiore (It. maZorinis trilius.), trillo minore (It. minorinis trilius),
mezzotrillo (It. trumpas trilius), trillo cresciuto (It. kylantis trilis), trillo calato (It. besileidziantis trilis), trillo
lento (It. létasis trilis), trillo raddoppiato (It. dvigubas trilis), trillo mordente (lIt. trilis mordentas). I$ jy
nevartojami jo laikais trillo cresciuto ir trillo calato, bei Tosi labai nemégstamas trillo lento (Tosi 1723: 27).
Antrasis Tosi i$skirtas trilio tipas — trillo minore (It. minorinis trilis) arba pusés tono trilis, pasak Tosi, sunkiai
klausa atskiriamas nuo trillo maggiore, nes pagalbinis tonas atlieckamas pustoniu j virsy, taciau silpniau nei
pagrindinis tonas. Galima nedvejoti, kad Tosi kalba apie pabréziama pagrinding trilio nata ant stipriosios takto
dalies, tad trilis atlickama be paruo§imo. Kaip teigia Neumannas, trillo cresciuto (It. kylantis trilis) ir trillo
calato (besileidziantis trilis) yra nejprasti 1éty triliy modeliai, atliekami glissando budu: pirmasis i§ virSaus,
antrasis i§ apacios. Tosi raso: ,,svarbu iSmokti nepastebimai kelti (ascendere) balsa triliuojant nuo vienos natos
iki kitos, bet kad nebiity atpazjstamas pakilimas (I” aumento)” (Tosi 1723: 26). Gali buti, kad Tosi turi omenyje
triliy, kurio natos kyla j virSy kaip viena i§ glissando r@i§iy, arba trumpy triliy chromatine (arba ne) grandine
kylandig j virSy (kaip matyti cercar del trillo pagrazinimo pavyzdyje, pateiktame i§ vélesnio Hillerio traktato).
Tas pats pasakytina ir pie trillo calato tik prieSinga kryptimi. Tosi citata néra labai aiski, taciau Galliardo
pavyzdziai visiskai neatitinka apraS§ymo, todél néra aisku kaip atlikti Siuos trilius.

* I§ Galliardo pavyzdzio (Zr. 15 priedas) sunku suprasti, kuri nata yra pagrindiné, o kuri pagalbiné. Bet kokiu
atveju Sis trilio pavyzdys, atlieckamas nuo pagrindinés natos j apacia, ne j virSy, skiriasi nuo Tosi aprasymo. Tosi
apraSyti triliai labiau atitinka pirmajam arijos da capo etapui budingus Beyerio ir Furhrmanno aptartus trilius,
nes atliekami nuo pagrindinés natos.
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anksciau) triliai buvo atliekami i§ virSaus (nuo pagalbinés natos) ant stipriosios takto dalies.
Agricola taip pat pateikia trilio su uzbaiga tipa (trillo con terminazione), naudojamg atlikime
su keturiy naty baigiamaja uodegéle (Zr. ibid.). Tad priklausomai nuo harmoningés situacijos,
arijos tempo, atlikéjas turi galimybe rinktis: atlikti trilj nuo pagrindinés ar pagalbinés natos i$
virsaus ir pridedant arba ne triliui atitinkamg uzbaiga.

Tosi traktate aptariamg septintajj trilj pavadina dvigubu triliu (it. trillo raddoppiato,
vok. Verdoppeltetriller), kuris atlickamas jtraukiant kelis skirtingus tonus j trillo maggiore
(It. mazorinio trilio) ar trillo minore (It. minorinio trilio) pradzig. Tosi apraSymas vélgi néra
labai tikslus, nes nuoroda jtraukti natas ,,j trilio vidurj* gali reiksti ir nuoroda atlikti keletg
naty pries ir po trilio. IS Agricolos pavyzdziy matyti, kad Tosi galéjo turéti omenyje savotiska
trilio paruo$ima su pagalbinémis natomis, zenklais nurodant jy kryptj i§ virSaus ar apacios
(zr. 15 priedas). Greitoms ir linksmoms arijoms atlikti Tosi iSskiria trumpai ir greitai
atlickama pusinj trilj (mezzotrillo®™). Kadangi ir §is trilis kiles i§ pirmojo trillo maggiore, tai
jam bus budingos tos pacios charakteristikos: pagrindinés natos dominavimg, atlikimo
pasirinkimg nuo pagrindinés ar pagalbinés gaidos.

Paskutinysis klasikiniam arijos da capo laikotarpiui iSskirtas triliy Seimos
pagrazinimas — mordentas (mordente), gali buti atlickamas dvejopai: nuo pagrindinés natos j
apaCig arba j virSy. Kaip nurodyta lenteléje (zr. 6 lentel¢), abiem atvejais dazniausiai
atlickamas po apodzatiiros ir kompozitoriaus pazymeétais Zenklais vir§ naty. Galima atkreipti
démesj, kad savo rastuose Agricola skundziasi, jog italai visuomet sumaiSo mordentus su
greitu ar trumpu pusiniu triliumi (it. mezzo trillo, vok. Pralltriller) (Neumann 198: 375).
Zinoma, kad $ie pagrazinimai yra labai panasiis, nes atliekami su maZiau osciliavimo apsuky
nei trilis, skirtumas tik tas, kad Agricola pusinj trilj pataria atlikti nuo pagalbinés natos (kaip
ir tril}), o mordentg nuo pagrindinés natos, nes pries jj atliekama apodzatura.

Dar viena triliy jpatybé, budinga klasikiniam arijos da capo etapui, yra triliy
diatoninés kylancios ir besileidziancios grandinés (it. catena dei trilli). Kaip teigia Agricola,
besileidZianciomis triliy grandinémis galima iSgauti didel;j efekta, ypac jei po kiekvieno trilio
yra pridedama baigiamoji apodzatira (nachslagas). Triliai gali palydéti ne tik vieng po kitos
skambancias natas, bet ir Suoliuojan¢iy naty grandines. Tokiu atveju pries trilj galima naudoti
anticipacija, kitaip vadinama cercar della nota. Siy triliy pavyzdziai pateikti tiek Agricolos,

tiek ir Hillerio traktatuose pazymint, kad jie atlickami arijy da capo viduryje (zr. 15 priedas).

% Saulé Seryté savo darbe jj i§verdia kaip ,trumpas trilis”, bet italiskai mezzo reiskia pusé, o corto — trumpas
(Seryte 2014: 45).
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Tokios triliy grandinés ypac budingos vélyvojo baroko italy kompozitoriams ir aptinkamos
Antonio Vivaldi, Riccardo Broschi, Geminiano Giacommelli ir kt. arijose.

Tokiame arijos da capo etapy skirstyme ir trumpyjy pagrazinimy pritaikyme,
klasifikavime ir atlikime, negalima buti kategoriskiems, nes muzikinés mados skyrési
priklausomai nuo Italijos, Vokietijos miesty, nuo kiekvieno kompozitoriaus stiliaus kaitos.
Nejmanoma tiksliai datuoti takoskyros tarp vienokiy ar kitokiy pagrazinimy vartojimo, ta¢iau
zinoti ir suprasti jy atlikimo galimybes yra tikrai svarbu. Be abejonés klasikiniame arijos da
capo etape iSvardinty pagrazinimy tipai naudojami ir vélyvajame etape, taciau atsiranda
keletas specifiniy triliy rasiy, kurie pasitaiko tik vélyvuosiuose Mancini (1774) ir Hillerio
(1780) traktatuose, tai: trilis su baigiamosiosmis apodZatiiromis, beieskant trilio (cercar del

trillo), Mancini dvigubas trilis (trillo raddoppiato).

Trilis su baigiamosiomis

apodZatiiromis & -t . &
(it. trillo con terminazione) e — === .
Hiller 1774: 69
BeieSkant trilio
(cercar del trillo) ~ i ~ S ot tr

~tr ~ - — p—
FESSEsesag o
Hiller 1774: 68
Dvigabas trilis (it. trillo
raddoppiato, vok. TS e
Verdoppeltetriller) wl tm.g’_%i

messa di voce . Irillo raddoppmlo »

Mancini 1774: 112

7 lentelé. Vélyvojo (trefiojo) arijos da capo etapo (1740-1770), triliy Seimos, trumpyjy pagraZinimy
galimybés.

Esminis vélyvojo arijos da capo etapo taikomy triliy skirtumas nuo ankstyvojo etapo
§io pobiidzio ornamenty yra tas, kad trilis prasideda pagalbine nata. Sj principa pabrézé
Mancini teigdamas: ,,universali trilio taisyklé yra ta, kad jis sudarytas i§ vienos pagrindinés
natos (it. nota vera e reale) pridedant vieng pagalbine (it. falsa). Visuomet reikia pradéti nuo

pagalbinés ir uzbaigti pagrindine. Pagalbiné nata (it. la nota falsa) visuomet turéty biti pilno
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tono atstumu (it. d ‘un tuono intero) ir aukstesné (piu acuto) uz pagrindine natg bei abi turi
bati vienodai vibruotos (it. vibrate)* (Mancini 1774: 112)®. Siam etapui priskiriamo trilio
atlikimo naujové yra ne tik jo pradzia i§ virSaus (dar italiSkai vadinamas ,,trilius i$ virSaus®, it.
trillo di sopra), kurig patvirtina vélesni Agricolos pavyzdziai, bet ir vienoda abiejy naty
vibracijos ir garsumo svarba.

Trilis, atlickamas su jvairiomis baigiamosiomis apodZzatiromis ir grupetais, ypac
budingas vélyvajam arijos da capo laikotarpiui. Hilleris yra jsitikings, kad viskas patikima
dainininko fantazijai neabejojant, kad jis pats sieks kuo graziau praturtinti melodija (Hiller
1774: 69). Triliy atlikimui svarbus ir miisy dar neaptartas jy skamb¢jimo trukmes aspektas.
Remiantis istoriniais 3altiniais aiskéja pagrindiniai triliy ritmikos principai. Stai Agricola
teigia, kad biidingiausias trilis turi biiti atlieckamas uzimant visg natos (ant kurios pazymétas
tr) vertg ir tai ypa¢ svarbu kuomet trilis atlickamas kadencijose. Dvigubi triliai su
pridétinémis natomis pradzioje ar pabaigoje turi biiti atlickami tuo paciu grei¢iu, kaip ir
pagrindinis trilio fragmentas, taciau iSimtys galioja kadencijose arba l¢tose arijose, kuomet po
trilio pagrazinimo turi jstoti orkestras. Beje, Agricola pataria sulétinti paskutines trilio natas
(Baird 2004: 132). Tuo tarpu Hilleris nurodo, kad dainininkai vietoje dvigubo trilio naudoja
kita, jy paéiy sukurta, trilj, vadinama cercar del trillo (It. beieskant trilio). Sis pagrazinimas
panasus | ankstyvajame etape minétg trilj su paruo$imu (zr. maisytas trilis, 5 lentel¢), taciau
atlickamas greitinant, tarsi beieskant kity trilio naty. Tai lyg du i§ eilés skambantys triliy
pagrazinimai. Toks trilio tipas dazniausiai naudojamas kadencijose ar fermaty pabaigose
(Beicken 2004: 94).

Mancini traktate®” nuodugniai aptartas dvigubo trilio (it. trillo raddoppiato)
pagrazinimas taip pat i$skirtinai naudojamas treCiajame arijy da capo etape, jis raso: ,,atliktas

su privalomomis proporcijomis ir su kvépavimo atrama, suteikiant jam pagalbinés jégos ir

% Mancini traktate galima atrasti naujy trilio ir mordento sasajos ypatybiy. Mancini rasé: ,,i§ trillo gimsta
mordente, ir §is nuo trilio skiriasi tuo, kad yra sudarytas i§ pagrindinés natos (it. nota vera) ir j apacia
osciliuojamos pustoniu zemiau pagalbinés (it. falsa). Pagalbiné nata turéty buti atlickma 1é¢iau, mazesne verte ir
silpnesne jéga nei pagrindiné nata (Mancini 1774: 116). Taigi Mancini traktato citata atskleidzia treCiojo arijos
da capo etapo trilio ir mordento sasajas bei atlikimo rekomendacijas. Teigiama, kad trilis sudarytas i$
pagrindinés natos (it. nota vera e reale ), vibruojancios tokiu pat stiprumu kaip ir kita, pagalbiné, aukstesnio
tono nata, o mordentas atlickamas daug grei¢iau nei trilis. Taciau mordente stipriau atliekama ir geriau girdima
jo pagrindiné nata. Dar vienas svarbus pastebéjimas nurodo trilio defektus, kuriuos Mancini pristato raiskiais
palyginimais — caprino (It. oZkos mekenimas) arba cavallino (It. arklio Zvengimas). Kaip teigia autorius, jie
atsiranda kai dainininkas nemoka dainuoti trilio su atrama, kartu jjungiant nedidelj gerkly judesj, nes caprino ir
cavallino remiasi tik gerkly darbu (Mancini 1774: 118). Si trillo, tremolo, vibrato, pagrazinimy atlikomo ir jy
defekty, vadinamy caprino ar cavallino tema yra labai specifiSka dainavimo menui, nes susijusi su vibracijos
balse stiprumo problema bei vokaline technika, apie kuriuos Siame skyriuje nebus kalbama.

% Mancini traktate Pensieri e riflessioni pratiche sopra il canto figurato (1774) pasilieka prie Tosi i§vardinty
triliy tipy ir nenorédamas vél i§ naujo jy komentuoti aptaria tik tris, jo manymu svarbiausius: trillo cresciuto,
trillo calato, trillo raddoppiato.
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balso moduliavimo (it. messa di voce) jgauty savo tikrgjg formg™ (Mancini 1774: 110).
Pateiktame pavyzdyje (zZr. 7 lentelé¢) matyti, kad ,,pirmoji nata turi suformuoti messa di voce,
ant po jos tolesnés gaidos pradedamas formuoti trilis su trijy naty dviguba apodzatira ir jos
turéty buti susietos nepertraukiamo to paties oro (it. fiato) srauto atliekamu lengvu ir legato
judesiu“ (Mancini 1774: 115). Mancini pabrézia, kad trillo raddoppiato atlikimui reikalinga
labai gera kriitinés (it. petto) atrama, siekiant, kad pirmoji nata biity atremta (it. sostenere la
prima nota).

Savo traktate Agricola (1757) pateikia dainavimo praktikai labai svarby metoda, kaip
buty galima iSmokti dainuoti trilius. Jis teigia, kad reikéty pradéti naty poras dainuoti
taSkuotu ritmu, jungiant jas tarpusavyje glissando. Nors antroji nata trumpesné, bet neturéty
buti silpnesné uz pirmaja. Jis pataria i$ pradziy praktikuotis 1étu tempu, véliau jj greitinant
panaikinti naty nelygumg ir jungima kas antrg natg (2 + 2) (Agricolos traktato vertimas j
angly kalba, Baird 2004: 130). O Hilleris paaiskina, kad atliekant tikrajj tril; turi buti
remiamasi atrama ir pridéjus pirsta prie gerklés jaustis gerkly judesys. Zinoma, kad tokiu
budu praktikuojamas trilis bus iSgaunamas pabréziant pagrinding nata, o pagalbiné nata
skambeés lengviau (Beicken 2004: 94).

Labai svarbis Saltiniy liudijimai, nurodantys konkrecias arijos da capo dalis, kuriose
stilistiskai patikimai turéty skambéti aptartieji pagrazinimai. Naudingus patarimus triliais
puosiant vélyvojo etapo arijas da capo savo traktate pateikia Hilleris. Jis raSo: ,,nors
kompozitoriai miisy laikais pazymi tr zenklu triliy, taciau reikia iSmokyti dainininkg, kur jam
tinkama vieta, nes kompozitorius ar perrasinétojas gali uzmirsti jj priraSyti (Beicken 2004:
90). Pasak Hillerio, trilis gali buti atlickamas ir ant stipriy, ir ant silpny takto daliy. Arijos da
capo pradzioje patartina atlikti paprastasias ar dvigubas apodzatiiras, o kadencijose ir
fermatose trilis yra svarbiausias ir reikalingiausias ornamentas. Kai viena nata tgsiama ilgai ir
atliekamas messa di voce, ji turi uzsibaigti triliu, taiau pakeisti ilga nata triliu néra stilistiskai
teisingas ir gero skonio sprendimas. Trilis gali biiti pradedamas trumpaja ar ilgaja apodzatiira
1§ virSaus.

Apibendrinant 2.1. poskyrio turinj, biitina pabréZzti, kad jis skiriamas detaliam baroko
epochos trumpyjy pagrazinimy — apodZzatiiros ir triliy Seimos aptarimui. Pagrazinimai
suklasifikuoti pagal tris arijos da capo vystymosi etapus, pateikti lentelése ir lyginami
tarpusavyje. Svarbu tai, kad remiantis baroko traktatais (Beyerio, Fuhrmanno, Tosi,
Agricolos, Mancini ir Hillerio) aptariamos trumpyjy pagrazinimy atlikimo galimybés,

reikalingos atlikéjy iSmanymui bei praktinei puoSybos improvizacijai. Vélesniame poskyryje
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bus gilinamasi } ilgyjy pagrazinimy sudedamasias dalis — figiiras bei analizuojamas jy kitimas

skirtingais arijos da capo formos vystymosi etapais.

2.2. llgujy pagrazinimy kaita arijos da capo raidoje (1675-1770)

XVII a. traktaty autoriy ir dabarties muzikology sudarytos ornamenty klasifikacijos,
kaip buvo aptarta skyriaus pradzioje, skirstomos j trumpyjy ir ilgyjy pagrazinimy rasis. Pagal
Roberto Doningtono klasifikacijg, visy ilgyjy pagrazinimy ornamentai vadinami pasazy
Seima®™. Jsivie§patavus monodijai ankstyvajame baroke, vokalinés diminucijos® laikinai
pasitrauké j antrgjj plana, uzleisdamos vieta deklamacijai, recitar cantare stiliui. Kaip buvo
aptarta Sio darbo antrojo skyriaus pradzioje, tuo metu iskilo trumpieji ornamentai, dinaminiai
niuansai, o ilgieji pagrazinimai buvo naudojami kiiriniy pabaigy kadencijose. Remiantis
jvairiy baroko ir dabarties muzikology Manfredo Bukofzerio, Bruce Dickey, Ignaco Filipo,
Lucaso Harriso ir kt. nuomone, diminucijy menas, su visomis ilgyjy pagrazinimy ypatybémis
nuo Renesanso iki baroko pabaigos, buvo vienu i$ svarbiausiy dainininky profesionalumo
jrodymy. Zvelgiant i§ Siandienos perspektyvy tampa akivaizdu, kad XVII a. (italy)
traktatuose neapraSoma italiSkos muzikos atlikimo praktika, tad sunku jminti dominuojancio
laisvyjy pagrazinimy stiliaus paslaptj.

Vis délto sprendziant apie ilgyjy pagrazinimy ypatybes ankstyvajame arijos da capo
laikotarpyje, reikSmingomis tampa pirmajame skyriuje minétos paramuzikinés teorijos,
mokslai, t. y. afekty teorija, retorikos menas, kombinatorikos mokslas. I$ daugelio traktatuose
iSlikusiy pavyzdziy aiSkéja, kad laisvoji ornamentacija atliko labai svarby vaidmen; XVII a.
muzikoje ir susiformavus arijos da capo formai, diminucijos — pasazai suklestéjo i§ naujo,
tapdami ,,privalomomis“ ornamentacijomis da capo arijose ir visose létose vokaliniy ir

instrumentiniy kiriniy dalyse.

% Pasazy Seima skirstoma j praeinaniy naty pasazus (angl. passing notes) tony kaitos pasazus (angl. changing
notes), sukinius (angl. turns), lauzytus akordus (angl. broken) ir netolygy tempa (angl. broken time) (Donington
1989: 11). Frederickas Neumannas, remdamasis chronologijos bei nacionalinio stiliaus ypatumais, visus
ilguosius pagrazinimus pavadina laisvaisiais ornamentais (angl. free ornamentation), t. y. laisvieji ornamentai
italy — vokieciy mokykloje XVII ir XVIII amZziuose (Neumann 1983: XI, XII).

% Italai diminucijy meno praktikas i$vysto iki labai auksto rafinuotumo ir virtuoziskumo lygio XVI a. pabaigoje,
tai matyti i§ seniausiy pedagoginiy Saltiniy, kuriuose gausu diminucijy pavyzdziy, atlikimo budy ypac
bazytiniuose zanruose, kaip motetai, madrigalai. IS daugelio autoriy Renesanso ir anktyvojo baroko dainavimui
naudingy traktaty galima bty i$skirti Diego Ortizo Trattado de Glossas (1553), Giovannio Luca Conforti Breve
et facile maniera d'essercitarsi a far passaggi (1593) ir Francesco Rognoni Selva de varii passaggi (1620).
Siuose trijuose traktatuose pateikiami diminucijy modeliai jvairiems intervalams uZpildyti ir daugybé
kadenciniy formuliy. Labai svarbiis taip pat ir dainininky Giovanni Battista Bovicelli Regole, passaggi di
musica (1594) ir Ludovico Zacconi Prattica di musica (1596) traktatai, kuriuose gausu kadencijy bei pasazy
pavyzdziy. Zacconi nuomone, kompozitorius turéty nurodyti tik pagrindines harmonines natas (kontrapunktines)
ir jy santykius, o dainininko atsakomybé yra jas uzpildyti ir susieti su zodziy prasme (Neumann 1983: 22).
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Verta pazyméti, kad diminucijy terminas labiau apibuidina Renesanso muzikos
puoSybg, o ankstyvajame baroke populiaresniu tampa passaggi terminas, ]} save
asimiliuodamas tiek diminucijy, tiek ir skirtingy retoriniy figiry jungima. Dazniau vokieciy
nei italy traktatuose, daugiausiai susijusiuose su retorikos bei muzikiniy retoriniy figiry
mokslu (vok. musikalische Figurlehre), kaip passaggio sinonimas vartojamas variatio
terminas. Pastarasis priskiriamas prie muzikiniy retoriniy figiiry, taciau reikalauja detalesnio
turinio iSaiSkinimo. Christophas Bernhardas (Tractatus compositionis augmentatus, 1665) ir
Johannas Gottfriedas Waltheris (Musicalisches Lexicon, 1732) variatio terming apibiidina
kaip smulkiy naty pagrazinimus naty virtinése, taip pat Siam terminui priskirdami daugybe
skirtingy figiiry. Tik po Johanneso Matthesono traktato (Der Vollkommene Kappellmeister,
1739) variatio arba passaggi jgauna empatiskos figliros (gr. sumaOcio, empatheia — Stipri
aistra, jsijautimas) svarba, kitaip tariant, retorinés figtiros, pabréziancios ir iSkeliancios teksto
prasm¢ (Bartel 1985: 277-279). IeSkant tikrosios termino ,,pasazas‘ prasmés verta persikelti
jau j klasicizmo pradzia, kai 1770 metais Johannas Adamas Hilleris traktate Anweisung zum
musikalisch-richtigen Gesange (1774) pasazus (vok. Passagie, it. passaggi) jvardijo kaip
dviejy ar trijy naty figtiras, darinius, kurie suformuoja peréjimus nuo vieno harmoninio tono |
kita arba iSpuosia Suoliuojancias natas (Hiller 1774: 78). Hilleris teigia, kad tokios dvi ar trys
natos, uzimanéios vienos natos vertg, jau ir sudaro passaggio, nors daznai $is terminas
pritaikomas besikartojancioms figiiry grandinéms, kurios susideda i§ dviejy — keturiy naty
grupiy. Taigi, pasak Hillerio, zodis ,figlira“ yra patogiausia sgvoka, kuria bity galima
jvardyti individualaus pasaZzo dalj (Hiller, 1774: 79). Kaip bus atskleista véliau, ,.figtira®
vokieCiy baroko traktatuose daznai tapatinama su ,retorine figiira“. Zinoma, kad nuo
vélyvojo Renesanso iki vélyvojo baroko, (mazdaug nuo 1550-1750 m.) pasazy bei
smulkesniy jy kategorijy, figiry, grupavimo ir atlikimo ypatybés kito dél labai aiskiy
laikmeciy permainy priezas¢iy: muzikinio stiliaus ir muzikinés kalbos kaitos, modalinés —
tonacingés sistemos kaitos.

Trims skirtingiems arijos da capo etapams (ankstyvajam, klasikiniam ir vélyvajam)
svarbu i$skirti ir adekvaciai pritaikyti pasazy meng. PerSasi prielaida, kad prie§ pasazams
tampant puoSybiniais nériniais vélyvajame baroke jie buvo | save ,sugére” diminucijy,
retoriniy figliry meng, afekty teorijos bei kombinatorikos dvasig. Taigi, dainininkams,
norintiems stilingai atlikti ir iSpuosti tris aria da capo dalis (susijusias su retorikos
komponavimo taisyklémis invenzio ir decoratio), itin svarbios traktatuose uZzfiksuotos
nuorodos apie pasazus, jy sudétj, paskirtj, atlikimg. Taciau paruoSiamieji darbai biity
pakankamai komplikuoti d¢l objektyviy priezasciy.
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ISsamiausiai savo laikmetyje vokaliniy pasazy sudedamagsias dalis (figiiras) naty
pavyzdziais pateikes Wolfgangas Casparas Printzas'® traktate Phrynis'® (1676) pabrézia,
kad pasazai gali buti sudaryti i§ tokiy figtry, kaip groppo, circolo, tirata, messanza, figura
corta, bombilans, suspirans, syncopatio. Cia verta pazyméti, kad pats Printzas teigia, jog jo
tikslas néra pateikti muzikiniy retoriniy figiry pavyzdzius (jis vadina musica poetica), bet
italiSkai muzikai biidingus pagraZinimuleZ. I muzikologo Dietricho Bartelio retorikos studija
(Handbuch der musikalischen Figurenlehre, 1985) Printzas yra jtraukiamas ne tik dél jo
teorinio indélio j musica poetica, bet dél to, kad daugelis Siame darbe aptariamy pagrazinimy
pasikartoja vélesniy teoretiky (Waltherio, Matthesono) darbuose, skirtuose retorinéms
figiroms (Figuenlehren). Taigi Printzas pasazy sudedamgsias dalis vadina ,,figiromis®, o
vélesni autoriai tuos pacius naty pavyzdziy darinius priskiria ,,retorinéms figtiroms* (Bartel
1985: 37). Muzikologai Hansas — Heinrichas Ungeris, Dietrichas Bartelis, parenge muzikiniy
retoriniy figiry (MRF) sistematikas, daugelj italisSky figiiry priskiria prie melodiniy ar
harmoniniy ornamentikos figiiry, o atskirais atvejais — ir prie paprastyjy, ar atvaizduojanciy.

Tiriant pasazus klasikiniame ir vélyvajame arijos da capo laikotarpiuose, ypac

103 104

reikSmingas iSlikes Santini Manuscript™" dokumentas, kuriame perrasyti kastraty Farinelli

1% \Wolfgangas Casparas Printzas (1641—1717) buvo svarbus vélyvojo XVII a. kompozitorius, teorikas, muzikos
istorikas. Jo teoriniai darbai padaré didel¢ jtakg vélesniai kompozitoriy kartai, tarp kuriy —Waltheris,
Matthesonas. 1662 m. keliaudamas po Italijg, Printzas susitinka A. Kircherj, padariusj didZiausig jtaka jo
teoriniams darbams. Po ltalijos jis grjzo j Sorau (dabarting Lenkijg), kur ir praleido produktyviausig savo
kiirybos laikotarpj, véliau tapdamas Promnize dvaro kantoriumi bei pagrindiniu muzikiniu vadovu. Sis vokie¢iy
kompozitorius, teoretikas ir muzikos istorikas buvo glaudziai susijes tiek su italiskaja muzikos atlikimo kultura,
tiek ir su vokiskaja komponavimo mokykla. I[domu tai, kad daugelis Printzo teoriniy darby koncentruojasi i
atlikéjy ir reciau | kompozitoriy problematikas (Bartel 1985: 36).

1% printzo traktatas Phrynis, trimis atsikromis dalimis i§leistas 1676-79 Quedlinburge. Véliau tas pats traktatas
pavadinimu Phrynis Mytilenaeus arba kitaip Satyrischer Componist, iSleistas pilnai 1696 metais Dresdene,
Leipzige.

192 printzo traktatas adresuojamas muzikantui atlikéjui, bet ne kompozitoriui: ,,....mano manymu, susirlpings
muzikantas, norintis pamaloninti klausytojo ausj, iSeikvoja tiek pat daug pastangy, kaip ir
kompozitorius...ieSkant, tvarkingai sudarant, sukuriant kiekvieng variacijg ir tuo pateisindamas savo pasaukima.
O jei muzika, savaime sudaryta i§ jvairiy varijuojamy garsy, yra nekeiCiama, nepuoSiama — tai tampa
nuoboduliu, 0 ne malonumu ausiai* (Bartel 1985: 37).

193 santini kolekcija yra laikoma svarbiausiu XVI-XIX a. italy muzikos Zaltiniy, savyje talpinanciy apie 4500
rankrasciy ir 1200 spausdiniy. Dominuoja vokaliné sakraliné muzika, ketvirtadalj uzima pasaulietiné — vokaliné,
ir nedidelé dalis instrumentinés muzikos. Taip pat Sioje kolekcijoje yra muzikos mokymuisi skirty spausdiniy
(Solfeggi, Partimenti ir t.t.). Si gausi kolekcija buvo surinkta romiegio abato Fortunato Santini (1777-1861),
naslaic¢iy prieglaudoje gavusio puiky muzikinj iSsilavinima. Su kardinolo Odescalchi parama, turéjo leidima
perrasyti daugybe rankraiGiy, sukaupty Romos baZnytiniuose ir aristokraty archyvuose. Sie perragyti
rankrascCiai, kartu su jo muzikos mokytojo Jannacconi palikimu pradéjo formuoti Santini kolekcijg. 1820 m.
buvo isleistas primasis katalogas, pasiekes tarptautinj susidomejima ir paskatings muzikus i$ kity Saliy, keistis ir
dalintis turima muzikine medZiaga. Katologas pradéjo gauséti vokiska, anglidka ir pranciiziska muzika. Siuo
metu Sis rankraStis yra saugomas diocezin¢je Miunsterio bibliotekoje, dél Santini ir Bernhard Quante i$
Miunsterio  susitarimo  ir  mainy.  Prieiga  per internetg:  [http://www.dioezesanbibliothek-
muenster.de/dioezesanbibliothek-muenster/santini-sammlung].

104Zymiausias X VIII a. dainininkas Carlo Broschi (1705—1782) vadinamas Farinelli uzaugo Neapolyje ir mokési
su Nicola Porpora, daugelio zZymiy kastraty mokytoju, taip pat ir Haydno Vienoje. Farinelis buvo laikomas ne
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(1705-1782), Antonio Bernacchi (1685-1756), Giuseppe Aprile (1709-1785), bei
kompozitoriy Leonardo Leo (1694-1744), Johann Adolph Hasse (1699-1783), Niccolo
Jommelli (1714-1774) Solfeggi ® dainavimo pratimai. Remiantis dainavimo pratimais bei
lyginant juos su jau minétais Tosi (1723), Matthesono (1739), Agricolos (1757) Dresslerio
(1767) ir Hillerio (1780) traktatais, tarpusavyje lyginami ir iSskiriami Klasikiniam ir
vélyvajam arijos da capo laikotarpiui budingi pasazai. Atsizvelgiant j visy trijy laikotarpiy
iSvardintus Saltinius, lyginsime figliry ir i§ jy susidedan¢iy pasazy kitimg trijuose arijos da
capo laikotarpiuose.

Pirmoji figiira groppo — tai kylanéiy ar besileidzian¢iy keturiy naty grupé, kurios
pirma ir trecia natos yra vienodo auk$cio. Printzas jas priskiria ugningy figiiry (vok.
Ardentlichgehende Figuren) kategorijai'® (Printz 1676: 25). Pasak Aleksandros Pister,
groppo figiira aptinkama Johanno Kuhnau Sonatoje ,,Dovydo ir Galijoto kova“ V d. (1700),

kai imituojamas Filistieciy bégimas nuo izraelity (Pister 2005: 23).

tik puikiu atlikéju, bet visapusiskai i$silavinusiu bei komponavusiu muzikantu. Solfeggi pateikiami prieduose
yra saugomi San Fransisko valstybiniame universitete, XX a. vid. jgyti i§ italy kilmés amerikiec¢io Colonel
Frank V. de Bellis, suteikusiam universitetui gausia italiSky rankraciy kolekcija. 1§ perrasyto rankraséio cia
pristatomos astuonios poros Adagio ir Allegro solfedzio pratimy, parasyty neapolietisku stiliumi.

1% Solfeggi, ar melodiniai pratimai, buvo centriné mokymosi priemoné visuose muzikiniuose Europos dvaruose
nuo 1600-1800 mety. Tokiais Solfeggi buvo mokoma dainavimo, visy pirma, Italijos konservatorijose, ypac
Neapolyje, o véliau §i tradicija persikélé | Paryziaus konservatorija, kurioje buvo tesiami italy dainavimo
mokyklos principai beveik iki XX a. Beveik kiekvienam XVIII a. muzikantui buvo tape prioritetu iSmokti ir
jsisavinti italiSkajj muzikinj stiliy, daugelis gerai zinomy uzsienie¢iy (vokieciy, pranciizy, angly) dainininky bei
instrumentalisty, mokydavosi i§ Solfeggi pratimy, norédami jgauti muzikos ir dainavimo technikos pagrindus.
Seniausios Italijos konservatorijos buvo karitatyvinés religinés institucijos naslai¢iams ir pamestinukams. Jie
buvo mokomi jvairiausiy amaty ir jgudziy, tarp kuriy muzika, tokiu budu galéjo rasti vietg visuomenéje,
baznycioje. Taigi nebuvo pakankama mokyti apie muzika, bet vaikai turé¢jo jvaldyti muzikinj stiliy, kad galéty
atlikti muzika baznyciose, aristokraty rimuose ir operos teatruose. Praktiniu ugdymu buvo laikomi Solfeggi
pratimai (dainavimui) ir Partimenti (basso continuo grojimo taisyklés). Tokiu biudu, XVIII a. Italijos
konservatorijos tapo magnetu, pritraukian¢iu muzikantus i§ visos Europos. Nors rankrastinés Solfeggi ir
Partimenti kolekcijos buvo centriné muzikanty ugdymo sistemos dalis Bacho ir Mozarto laikais, Siandien $ios
tradicijos konttirai i8bluke ir daugelis moderniy muzikanty nustebs, kaip skiriasi to meto Solfeggi nuo moderniy
dainavimo pratimy knygy, nes Solfeggi ir Partimenti buvo ty paciy polifonijos taisykliy iSraiskos. Partimenti
numatydavo boso linijg, kuriai studentai pridédavo vieng ar kelis virSutinius balsus basso continuo realizacijoje.
Solfeggi numatydavo isskirtines melodines konstrukcijas su boso linija. Sis neisskiriamas melodijos ir boso
duetas XVIII a. muzikos Serdis. Taigi, Solfeggi kolekcijos buvo stilistiné muzikos leksika, padedanti i§puosti
melodijg. Prieiga per interneta: [http://faculty-web.at.northwestern.edu/music/gjerdingen/].

1% printzas traktate Phrynis (1676) i§ ugningy figiry (vok. Ardentlichgehende Figuren) isskiria accentus,
tremulo, groppo, circulo mezo, tirata meza. Siame skyriuje aptariami ilgieji pagrazinimai, taigi aktualios
groppo, circulo mezo, tirata meza figtiros, o accentus, tremulo yra trumpieji pagrazinimai aptarti ankstesniame
poskyryje.
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8 lentelé. Groppo figiiros kaita trijuose arijos da capo etapuose.

Daugelis vélesniy retoriniy figliry traktaty autoriy, kaip Waltheris (1732),
Mathessonas (1739), skirtingai traktuoja groppo figiiros struktiirg, prasmes ir reikSmes.
Waltheriui groppo — tai dvi keturiy naty grupés (sujungiant tarpusavyje kylancias ir
besileidziancias groppo figiras), ,,vaizduojan¢ios* rutulj, kamuolj, apskritimg. Matthesonas
Sig figlrg priskiria prie figurae cantiones (vokalinés ar dainy figliros), jos prasmg¢
nusakydamas kaip vynuogiy kekés (zr. 8 lentelé) (Bartel 1985: 183). Matome, kad antrajame
etape groppo figtiros jungiamos tarpusavyje ir gali igauti kur kas konkretesnes prasmes,
vaizduojancias apskritas figliras ar vynuogiy kekes. Tre€iajame etape §i figlira daznai
naudojama improvizuojamose kadencijose (zr. Dressler Fragmente einiger Gedanken des
musikalischen Zuschauers, 1767) arba puoSiant j virSy nuosekliai kylanc¢ig melodine linijg.
Apibendrinant galima teigti, kad puoSiant arijas da capo, $ig figlirg galima naudoti norint
atspindeti judesio, bégimo, vijimosi konceptus.

Kita Printzo pateikta figtra — circulo (lot. circulatio, gr. kyklosis) — tai vaizduojamoji
(gr. hypotyposis), nuosekli sinusoidés formos melodiné linija, kurios antroji ir ketvirtoji natos
yra vienodo auks$Cio (atvirks¢iai, nei groppo). Pasak Athanasiuso Kircherio (1669) ir
Thomaso Balthasaro Janowkos (1701), §i figiira yra priskiriama prie muzikiniy retoriniy
figiry, nes gali iliustruoti teksta'®. Kaip teigia Pister, circulo — daZnai baroko muzikoje
naudojama tobulumo ir iSbaigtumo figiira, vaizduojanti apskritimo, saulés, zemés, bangy,
zindan¢ios Sv. Mergelés Marijos (lot. Maria lactans) simbolius (Pister 2011: 18). Nepaisant
to, kad Printzas $ig figiirg priskiria prie bégliyjy (vok. Laufende Figuren) figtiry, ji vizualiai
grafiskai ,,pieSia“ puslankius (Bartel 1985: 121). Matthesono ir Dresslerio pavyzdziai biidingi
antrajam ir treCiajam arijos da capo etapui, tad galima stebéti kaip kinta Si figira: prie jos

pridedamos smulkesnés vertés natos, chromatizmai, Zymima atlikimo artikuliacija, §i figlira

197 johanno Adolpho Hasse Solfeggio pratimas Gj5256, Santini Manuscript. Prieiga per interneta: [http://faculty-
web.at.northwestern.edu/music/gjerdingen/Solfeggi/collections/index.htm].

1% prie circulo figiros Thomas Balthasar Janowka pateikia lotynisko teksto pavyzdj: ,sugam et circuibo
civitatem* (It. pabudau ir apibégau ratu miesta) (Janowka Clavis et Thesaurum, 1701: 56).
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kaip ir groppo, daznai naudojama improvizuojamose kadencijose. Hillerio pavyzdyje matyti,
kad tre¢iajame etape circulo figiira tampa smulkiuoju keturiy naty pagrazinimu, jsiterpianciu

tarp dviejy gretimy (arba ne) tony, vadinamu gruppetto (~) (vok. prallender Doppelschlag;

angl. turn).
7N\
p =
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Printz 1677: 27 Mattheson 1739: 117 Dressler 1767: 21 Hiller 1780: 75

9 lentelé. Circulo figuiros kitimas trijuose arijos da capo etapuose.

Dar viena labai populiari visais arijos da capo laikotarpiais figira — tirada (it. tirata) —
kylancios arba besileidziancios nuoseklios melodinés linijos, apimancios nuo gr. 4 iki gr. 8 ir
platesniy intervaly (krasty) pasazus. Kadangi tirata' yra kylanti ir besileidzianti, ji primena
dar dvi kitas muzikines retorines figiiras — anabasis ir catabasi, simbolizuojancias

pakylétumo (kylanti anabasis) arba nusivylimo (krintanti catabasis) afektus (Unger 2003:

109).

Tirata

2 S
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Printz 1677: 27 Farinelli*®®, Bernacchi**
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Hiller 1780: 113

10 lentelé. Tirados (tirata) figiiros kaita trijuose arijos da capo etapuose.

199 Tirados figiira, kaip laisvasis ornamentas minimas ir Giulio Caccinio traktate Le Nuove Musiche (1601), tad
negalima abejoti jos italidka kilme (Seryté 2014: 34).

10 Farinelli Solfeggi pratimy Gj5304, Gj5314, Franko V. De Bellis kolekcijos, M2.5v.71.

11 Bernacchi Solfeggi pratimo Gj5604 i§ Santini Manuscript. Prieiga per interneta: [http://faculty-

web.at.northwestern.edu/music/gjerdingen/Solfeggi/collections/index.htm].
112 Hasse Solfeggio pratimai Gj5256, Gj5253 i§ Santini Manuscript. Prieiga per interneta:[http://faculty-

web.at.northwestern.edu/music/gjerdingen/Solfeggi/collections/index.htm].
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Matthesonas teigia, kad §i figiira simbolizuoja $iivj ar strélés metima, taip pat traukinj.
(Bartel 1985: 273). Tiek Printzo™® tiek ir Hillerio traktatuose tirados priskiriamos béglioms
(vok. Pfeil, Laufende) figtiroms. Remiantis Hillerio pateiktais pasazy pavyzdziais bei
aptariamu laikotarpiu Zymiausiy kastraty — Farinelli ir Bernacchi Solfeggi dainavimo
pratimais, galima aptikti jvairiy bégliy figiiry jungimo pavyzdziy (zr. 19, 20 priedus).
Tiradoms (tirata) badinga pirminé ,,jsibégéjimo* arba misri (vok. Vermischte) figara (zr. 16
priedas). Pirmajame etape Prinzo aptartos tirados figliros dazniausiai gali biiti jungiamos
tarpusavyje viena Kkryptimi, 0 antrajame etape atsiranda daugybé tirady, bégliyjy figiry
jungimo galimybiy. Sujungiant tarpusavyje kylanCias ar besileidziancias figiiras jvairiomis
Kryptimis susidaro gamy virtinés, kurios gali biiti atliekamos su trumposiomis apodzatiiromis,
jtraukiant trumpgjg figtrg (it. figura corta) arba varijuojant atlikimo ritmg (zZr. ibid.)
TreCiajame etape pakinta Sios figiiros atlikimas: tirados gali biiti jungiamos su oktavy
Suoliais, atliekamos su chromatizmais, bei labai smulkiy ver¢iy natomis.

Simboliné bombilans figtra, dar kitaip vadinama bombus ar bombi. Tai dazniausia
keturiy naty riperkusinio tono pasikartojimo figiira. Bombilans figtira panasi i jau nuo 1600
mety italy dainavimo praktikoje naudojamo Giulio Caccini pasikartojanciy ty paciy naty trilj.
Galima manyti, kad bitent 1§ riperkusinio trilio ji ir atsirado, tad Sis panaSumas patvirtina
figura bombilans italiskaja kilme. Si figira, kaip ir visos vélesnés, daZniausiai grupuojamos
po keturias natas ir atlieckamos keturias natas pakartojant skirtinguose auksciuose: galimi
tercijos, kvartos, kvintos ar oktavos Suoliai tarp pirmojo ir antrojo pasazy tony (Zr.: 16

priedas).

Nebiidinga

Bombilans

Farinelli‘**

11 lentelé. Bombilans figiiros kaita trijuose arijos da capo etapuose.

13 Printzas suskirsto tiradas j keturias rasis: tirata meza (kvartos apimties), tirata defectiva (virsijanti kvintos
intervalg), tirata perfecta (oktavos apimties), tirata aucta (virSijanti oktavg). Printzo pateiktuose pavyzdziuose,
tirata visuomet prasidedama pauze — taip $ig figiirg siekiama atidalinti nuo likusio muzikinio konteksto (Printz
1677: 64).

4 Farinelli Allegro Solfeggio pratimas Gj5312 i§ Santini Manuscript. Prieiga per interneta: [http://faculty-
web.at.northwestern.edu/music/gjerdingen/Solfeggi/collections/index.htm].
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Kaip teigia Printzas, §i figiira daznai derinama su prie$ jas atlieckamais smulkiaisiais
pagrazinimais tremolo, trillo, trilletto ir priskiriama bégliy figiiry kategorijai (vok. Laufende
Figuren) kaip ir circulo bei tirata (Printz 1677: 36). Waltheris teigia, kad bombus imituoja
meninj rankos judesj arba diizgianciy biciy garsa. Walterio pastebéjimas, kad vokalingje
muzikoje §i figiira nenaudojama néra visiSkai teisingas, nes yra pavyzdziy, rodanciy ji
naudojama vokalinés muzikos pasazuose ir antrajame arijos da capo laikotarpyje. Siai
retorinei figlirai priskiriamas diizgimo, dundéjimo, griaustinio, $tviy tratéjimo ir Kiti afektai
(Pister 2011: 16).

Visos trys figiiros (circulo, tirata, bombilans) — tipinés italy kondetisty'*® mégstamos
figtiros, kuriomis dazniausiai sickiama imituoti zodZiy idéjas, konceptus (it. imitazione del
concetto delle parole, 1t. zodziy imitavimo koncepcija). Baroko epochos metu buvo skiriamas
didelis démesys vaizdavimui, kuris skatino dinaminius kontrastus, reikalavo jvairiy emociniy
buseny israiskos, tirata kartu su circolo ir bombilans buvo priskiriamos vaizduojanéiy
retoriniy figiry grupei. Kaip teigia Neumannas ir patvirtina ankstyvesni italy traktatai,
daugelis i§ $iy pasazy modeliy buvo italy kilmés (Neumann 1983: 561). Sios figiros,
uzrasomos kompozitoriaus ar atlickamos improvizuojant dainininkui, sudaro pasazy — ilgyjy
ornamenty — virtines antrajame ir tre¢iajame arijos da capo etapuose.

Aptarsime dar dvi arijos da capo kompozicijai ir improvizacijai reik§mingas figtiras:
trumpaja figara (figura corta) ir atodasio figiira (figura suspirans). Sias figliras Printzas
priskiria misriy figtiry grupei (vok. Vermengten Figuren). Figura corta (It. trumpoji figtra)
vadinama tod¢l, kad susideda ne i$ keturiy, bet i§ trijy, dazniausiai gretimy naty sekos. Savo
traktate Pritzas kiekvienai figtirai pateikia maZiausiai po trisdeSimt varianty (Zr. Printz 1677:
29-31). Galima atkreipti démesj, kad toks pateikimo biidas susijes dar su vienu mokslu —
kombinatorika, kurio taikymas muzikoje buvo pagrjstas Kircherio traktate Musurgia

universalis (1650) ir daugybéje kity darby™®

. Retoriné atodiisio figira (figura suspirans,
suspiratio) — melodiné linija (nuo trijy naty) su galimais Suoliais ir su jg pertraukian¢iomis
pauzémis (zr. 16 priedas). Pauzés gali rastis pasazy, tirady ir pan. figiiry pradZiose arba
viduryje priklausomai nuo to, kokj afekta norima suzadinti. Dazniausiai $i figiira perteikia
ilgesio afektg imituojant verksma, aimanas, sielvarta, diisavimg, muzikoje naudojamais kartu

su italiSkais zodziais piangere (verkti), sospirare (dasauti) lamentare (aimanuoti) (Pister

2005: 31). Verta pastebéti, kad trumpoji ir atodiisio figtros (figura corta ir figura suspirans)

15 XVI a. viduryje j muzika i§ literatiiros persismelkes judéjimas kélgs Zodzio ir muzikos saveikos idéjas
(muzikinio XVIa. manierizmo §iikis, dar kitaip vadinamas vaizduojamaja muzika).

116 Martin Mersenne Harmonie Universelle (Paris, 1636), Johann Phillipe Kirnberger Der allezeit fertige
Menuetten — und Polonoisenkomponist (Berlin, 1757).
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aptinkamos visuose trijuose arijos da capo etapuose ir taip pat kaip ir pries tai iSvardintos
(groppo, circulo, tirata, bombilans) yra pasazy komponavimo technikos bei puoSybos dalys.
Improvizuojant arijas da capo, trumpyjy ir atodiisio figiry rasys gali buti kaitaliojamos
tarpusavyje keiCiant figliry krypti, ritmg, tokiu biidu varijuojamas muzikinis tekstas,
pabréziamas tam tikras zodis, afektas. Vélesniuose etapuose figura corta virsta Suolinémis
figliromis, trijolémis, sekstolémis, taip pat atlickamos su trumposiomis apodzataromis bei

sinkopuotais ritmais.

o | IR |
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Hasse™'®

Agricola 1757: 60

12 lentelé. Trumposios figiiros (figura corta) kaita trijuose arijos da capo etapuose.

Pereinant prie kompleksiskesniy maiSyty, messanza arba misticanza (it. mescolare, It.
maisyti), figiry, pasitelkiamos Printzo ir Hillerio klasifikacijos. Messanza — tai dazniausiai
keturiy, nuoseklaus ar Suolinio jud¢jimo naty serijos (atstumais tarp garsy nuo 2-8 naty).
Printzas jas priskiria maiSytoms i§ dalies judancioms, i§ dalies Suoliuojancioms figliroms
(vok. Vermengten Figuren). Apibendrindamas daugelio traktaty autoriy nuomones, Bartelis
konstatuoja, kad messanza figira reiSkia Suoliuojanciy ir nuosekliai viena po Kkitos
skambanciy naty derinimg tarpusavyje, ir galéty buti priskiriama ne prie retoriniy, bet prie
paprastyjy figiiry ar maniery (Bartel 1985: 204). Kaip matyti i§ Hillerio, Farinelli ir
Bernacchi pavyzdziy (zr. 19, 20 priedai), antrajame arijos da capo laikotarpyje pasazai
sudaryti i§ miSriy (vok. Vermischte) figiry ir skiriasi nuo Printzo pavyzdziy dél
sekvenciSkumo, Suolivojanc¢iy figliry (vok. Springende) naudojimo bei figiry krypciy
tarpusavio maiSymo (zr.13 lentelé ). Klasikiniame ir vélyvajame arijos da capo laikotarpyje
Sios figiros kiriniuose pasitaiké daug dazniau nei ankstyvajame laikotarpyje: taip buvo
pabréziamas tonalumas, akordy, tonaciniy funkcijy stabilumas. Tokias figiiras daug lengviau

suderinti ir su basso continuo partija. Jei bose skambéjo sekvencijos, tai $ios figiiros buvo

17 Bernacchi Allegro Solfeggio pratimas Gj5606 Gj5312 i Santini Manuscript. Prieiga per interneta:
[http://faculty-web.at.northwestern.edu/music/gjerdingen/Solfeggi/collections/index.htm].

8 Hasse Solfeggio pratimai Gj5256 i¥ Santini Manuscript. Prieiga per interneta: [http://faculty-
web.at.northwestern.edu/music/gjerdingen/Solfeggi/collections/index.htm].
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atlickamos tarpusavyje jungiant tokias pacias arba skirtingas figtiras. Kartojimas, sekvencinés
sekos Siame arijos da capo ctape yra labai svarbiis. Kaip matyti Farinelli pavyzdyje (ibid.),
tarpusavyje jungiamos figura corta, pasikartojanciy, skirtingy messanza figiiry variantai,
reikalaujantys gerai jvaldytos dainavimo technikos. Si pasazy rii§is taip pat atskleidZia
dainavimo technikos kitimg ir tobuléjima: jei pirmajame arijos da capo laikotarpyje
populiariausi pasazai buvo groppo, circolo, tirata, t. y. gretimy naty pasaZzai, tai antrajame ir
treCiajame arijos da capo laikotarpiuose dominuoja messanza, arba Suoliy pasazai,
atskleidziantys iStobulintg dainininky dainavimo technikg ir jy bravura. ISskirtinai tre¢iojo
etapo messanza figiiroms biidingi konsekutyviniy tercijos Suoliy jungimas, chromatizmy bei

sinkopuoto ritmo naudojimas.
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13 lentelé. Maisytos figiiros (messanza, misticanza) kaita trijuose arijos da capo etapuose.

Aptarus visas galimas retorines, melodines figliras, galima pereiti prie ilgujy
pagrazinimy centro ir figliry sumos — pasazo aptarimo. Printzas teigia: ,,passaggio yra, kai
bégancios figtros, tokios, kaip tirata, circulo, ar bombilans sujungiamos tarpusavyje® (Printz
1676: 36). Printzui ir Fuhrmanui passaggio figira — jvairiy figiry junginys:
besileidzian¢iomis ir kylanciomis groppo figliros, jungiamos groppo su messanza, figura
corta, circolo mezo su messanza, tirata. (zr. 17 priedas). Visos $ios minétos besikartojancios
figtiros, sugrupuotos po keturias natas, yra sekvenciniy pasazy grupes, kurios taps esminiais
dariniais antrame ir tre¢iame arijos da capo etapuose. Dar jdomesnis Johanno Samuelio

Bayerio traktate Primae lineae musicae vocalis (1703) uzfiksuotas pozitiris j pasazus, Kuris

9 Farinelli Adagio Solfeggio pratimas Gj530 Gj5312 i§ Santini Manuscript. Prieiga per interneta:
[http://faculty-web.at.northwestern.edu/music/gjerdingen/Solfeggi/collections/index.htm].
120 ‘Bernacchi Allegro Solfeggio pratimas GJ5613 Gj5312 i Santini Manuscript. Prieiga per interneta:
[http://faculty-web.at.northwestern.edu/music/gjerdingen/Solfeggi/collections/index.htm].
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galéty biiti prilyginamas Renesanso diminucijy puoSybos praktikoms. Bayeris pateikia dviejy
sveiky naty sol-la susmulkinimo, kitaip diminucijy galimybes, primenancias Diego Ortizo
Trattado de Glosas (1553) ar Francesco Rognoni traktato Selva de varii passaggi (1620)
diminucijy pavyzdzius (zr. 17 priedas). Bayeris teigia: ,,Passaggio (lot. passus, It. pra¢jimas,
prabégimas) yra greitai prabégancios figiiros, kurios gali biti atlickamos kylant ir
besileidziant per vieng natg“ (Beyer 1703: 59). Vélesniame Mauritiuso Johanno Vogto
traktate ,,Conclave Thesauri magnae artis musicae* (1719) retorinéms figiiroms skirtame
skyriuje teigiama, kad pasazus galima sudaryti i§ visy figiry'?". Pateikdamas tiek variacijas,
tiek atskirai pasazy pavyzdzius, Vogtas dazniausiai derina kelias pasirinktas figiras: tirata —
groppo, groppo — messanza, f. corta — circolo (Vogt 1719: 171). Printzo ir Vogto poZiiiriui j
pasazus pritaria ir Johannas Gottfriedas Waltheris savo ,,Muzikos leksikone* (Musicalisches
Lexicon, 1732), apibiidindamas juos kaip béganciy (laufende) figiry jungimg su tirata,
circolo, bombilans figiromis (Walther 1732: 465).
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14 lentelé. PasaZy (passaggi) kaita trijuose arijos da capo etapuose.

2L Omnes hae figurae ad faciendum passagio conducant: atque si passagio Italicum est, in ordinatam
phantasiam resolvi potest. Imo habita phantasia his figuris variatur (Vogt 1719: 171).

22 Farinelli Solfeggio pratimas Gj5303 i§ Santini Manuscript. Prieiga per interneta: [http://faculty-
web.at.northwestern.edu/music/gjerdingen/Solfeggi/collections/index.htm].

2 Hasse Solfeggio pratimai Gj5256 i¥ Santini Manuscript. Prieiga per interneta: [http://faculty-
web.at.northwestern.edu/music/gjerdingen/Solfeggi/collections/index.htm].

86



Galima pastebeti, kad daugelis autoriy natomis pateikia tuos pacius pavyzdzius, bet
juos kitaip jvardina ir klasifikuoja. Printzui ir Vogtui passaggio sgvoka savyje talpina
daugelio figiry ir jy kombinacijy — groppo, tirata, circulo, bombilans, messanza, figura
corta, figura sospirans — sudétj, o Stai Fuhrmannas ir Beyeris passaggi priskiria prie ilgyjy
pagrazinimy. Galiausiai Matthesonas teigia, kad passaggi susideda i$ retoriniy figtry.
Zinoma, kad Vokietijoje susiformaves muzikiniy retoriniy figiry mokslas perémé daugelj
ankSciau italy atlikimo praktikoje naudoty pagrazinimy. Atskleidus pasazy esmg¢ ir pagrindinj
struktiirinj principa — jy kombinatorinj sudéliojimg 1§ jvairiausiy figury, genetiskai tapaciy
muzikinéms retorinéms figtiroms, galima teigti, kad galutiné figiiry transformacija jvyksta
pasazuose. [vairios figliros grupuojamos ir tarpusavyje jungiamos iSsivysto | ilguosius
pagrazinimus — pasazus, kurie ilgainiui virsta smulkiais muzikiniais nériniais, suklestéjusiais
vélyvajame baroke.

Aptariant ilgyjy pasazy santyki su baroko muzikoje be ijsitvirtinancia retorikos
tradicija ankstyvajame arijos da capo ectape, bitina pastebéti svarby kompozicinj bei
semantinj ypatumg. Muzikinés retorinés figiros buvo taikomos tikslingai, selektyviai ir
taupiai, siekiant kuo didesnio kognityvinio jspiidzio. Vokalingje muzikoje jos buvo
asocijuojamos su verbaliniu turiniu, taikomos pabréziant svarby zodj, kuriant atitinkamag
afekta ar buiseng. Vis délto kai kuriy retoriniy figliry muzikinés formos jgavo kur kas platesng
vartoseng. Atsisakant specifinio semantizavimo, atskiros figiiros buvo pradétos multiplikuoti,
jvairiomis kombinacijomis jungti tarpusavyje. Kaip rodo analizuoti to meto teoretiky teikti
pavyzdziai, smulkios retorinés figlros ilgainiui kuré ilgyjy pagraZinimy jvairove,
prarasdamos pradines retorines reikSmes.

Baroko klestéjimo laikotarpiu, kai visuose vokaliniuose ir inStrumentiniuose Zanruose
Jsitvirtina tonacijos centriSkumas, pasazai jgauna ne vien puoSybos, bet ir tonacinio plano
pabréZimo tikslag. D¢l Sios priezasties jie tampa reguliaresni atlikimo tempo, ritmo ir
struktiiros pozitiriu. Pasazy tipai iSlieka pana$iis | pirmojo arijos da capo etapo pasazus,
taCiau skirtingai nuo Printzo, Fuhrmanno traktaty, kuriuose pateikiamos pasazy sudedamosios
dalys (arba tikrosios retorinés figtiros), Tosi, Agricola ir Hilleris atkreipia démesj j pasazy
mokymosi ir atlikimo galimybes, iSrySkindami dainavimo technikai budingus ypatumus.
Minétuose traktatuose pasazy savoka yra bendring, apibiudinanti visus ilguosius
pagrazinimus. Hilleris labai aiSkiai jvardina, kad pasazai susideda i§ smulkesniy muzikiniy
figiiry (Cia neturima galvoje konkreciy retoriniy figtiry) ir pataria: ,,Dainininkas turéty gerai
susipazinti su pasazais ir gerai techniskai iSmokti juos atlikti, kad po to galéty gerai
improvizuoti (sukurti) variacijas ir kadencijas (Hiller 1780: 80). Tampa aiSku, kad
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mokydamiesi dainuoti vokalistai privaléjo tinkamai techniSkai jvaldyti pasazy atlikimo meng,
jsisavindami jvairius pasazy modelius per Solfeggi pratimus, véliau juos pritaikydami kuriant
aria da capo variacijas bei puos$iant kadencijas.

Susipazinus su baroko vokaliniy pasazy vidine struktiira, svarbu aptarti ir jy atlikimo
praktikg, kuri palieCia pasazy artikuliacijos, ritmo, dinamikos bei tempo aspektus.
Aptardamas ilgyjy pagrazinimy passaggi atlikima, t. y. artikuliacijg, Tosi (Opinioni de’
cantori antichi e moderni, 1723) juos skiria j dvi rasis: atskirus (it. battuto, angl. detaced) ir
sujungtus (it. scivolato, angl. slurred) pasazus. Kadangi Tosi nepateikia nei vieno pavyzdzio
natomis galima numanyti, kad Tosi vartojamos sgvokos — ,,atskirti“ ir ,,sujungti* — taikomos
pasazy atlikimo, artikuliacijos praktikai. Tosi teigia, kad visas pasazy grozis slypi jy atlikime,
tad jie privalo buti gerai intonuoti, atskirai iSartikuliuoti, tvirti, ritmiSkai tolygis ir greiti (Tosi
1723: 35). Daugelis Tosi pateikty nuorody skirtos pasazy non legato (it. battuto) atlikimui. Jis
pats patvirtina, kad atskirti pasazai dainavimo pratimuose, pamokose ir kompozicijose buvo
naudojami dazniau nei passaggi scivolati (It. tarpusavyje sujungti pasazai). Atskiras pasazy
atlikimas nereiSkia staccato, bet gerai girdimas ir aiskiai iSartikuliuotas natas. Tam pritaria ir
muzikologas Frederickas Neumannas teigdamas, kad atliekant greity naty pasazus balsas turi
judeéti su nuostaba kelian¢iu lengvumu, kiekviena nata turéty biti artikuliuojama su puikiai
girdimu lygumu (tarsi legato) ir vidutiniu atskyrimu: skambéti ne per daug staccato ir ne per
daug legato (Neumann 1983: 554). Daug reCiau atlickami sujungti (it. scivolato) pasazai,
kurie galéty buti vadinami legato tipo pasazais (nors pazodziui veréiant zodj scivolo jis
reiskia slydimag, sujungia legato ir glissando terminy reik§mes). DaZniausiai tokie pasazai
sudaromi i§ keturiy tony ir, kaip pazymi Tosi, scivolati pasazai turéty sukelti nuostabg (Tosi
1723: 31).

Agricola pateikia konkreciy pasazy pavyzdziy natomis. Taciau jo traktatas paraSytas
daug véliau (1757 m.), tad jam budinga kritin¢ distancija, jis sutinka ne su visais Tosi

124 (it. siciliana):

teiginiais, kaip antai apie Tosi nurodyta pasazy atlikimo klaida sicilianose
,»S0kio ritmo arijose negalima pasazy atlikti kartu su triliais, nes jose verta meégautis
sujungtais pasazais (Tosi 1723: 17). Agricolos nuomone, Tosi teiginys yra pernelyg
kategoriSkas, nes kompozitorius turi teis¢ nurodyti triliy atlikima, kur kartais jis nori ir
sicilianos ritmo arijose, paciu graziausiu ir jtikinamiausiu bidu tarpusavyje derinami lygis ir

atskiri pasazai. Taciau svarstydamas apie ZodZio tarimg ir atsikvépima pasazuose Agricola

124 Tai léto tempo minorinis 3okis, dazniausiai 6/8 ar 12/8 metro bei taskuoto ritmo. Daznai naudojamas baroko
epochos operose, tiek arijose, tiek ir instrumentinése istraukose. Siciliana sukelia pastoraling atmosfera (Tosi
1723: 17).
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pritaria Tosi teigdamas, kad svarbu, jog Zodis pasazuose nebtity suskaldomas j dvi dalis, t. Y.

atlickant pasazus, negalima atsikvépti zodziy viduryje (Agricola 1757: 127).
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3 pvz. Sujungto pasazo (it. passaggio scivolato) artikuliacijos pavyzdys i§ Johanno Friedricho Agricolos
traktato Anleitung zur Singkunst (1757) (Agricola 1757: 127).

Jei lyginsime Agricolos pateikta pavyzd] su aptartais ilgaisiais pagrazinimais
matysime, kad toks passaggio scivolato yra tapatus Printzo pusinés tirados (it. tirada) figtirai.
Kaip galima pastebéti, vienam zodzio skiemeniui skiriamas visas pasazas. Agricola taip pat
pateikia ir kylan¢iy passaggi scivolato pavyzdj, dazniausiai naudojama Adagio arijose (zr. 3
pvz.). Jo manymu, sujungty (it. scivolo) ar atskirty (it. battuto) naty atlikimas yra asmeninio
pasirinkimo klausimas, priklausantis nuo konteksto, aistry ar afekty iSraisky. Kompozitoriai
turéty pazyméti legato natas lygomis, nes jokiais Zenklais nepazymétos natos atlickamos
atskirai. Visgi didele stilistine klaida laikytina létose arijose atlieckami ir improvizuojami
atskiry naty (non legato) pasazai, o greitose arijose — legato pasazai (Agricola 1757: 161).

Vélyvajame arijos da capo laikotarpyje, remiantis specifine pasazy sudétimi, galima
buty kalbéti apie iSskirting pasazy artikuliacijg. Hillerio traktate pateikti naty pavyzdziai gali
atsakyti ir j Tosi rekomendacijose kilusj klausimg apie pasazy atlikimg kaitaliojant lygiai
atliekamas natas su gerai artikuliuotomis natomis. Jis siiilo jas grupuoti po du tonus ir atlikti
tarsi instrumentalisty maniera: ,galima atlikti pasazus ir panaSiai kaip juos groja
instrumentalistai, pusiau legato, pusiau staccato” (zr. 4 pvz.) (Hiller 1780: 86). Taciau
nesame tikri, ar toks pasazy atlikimas biidingas tik vélyvajam barokui, t. y. treCiajam arijos da
capo etapui, ar tokig artikuliacija galima panaudoti ir antrajame arijos da capo etape. Hilleris
nurodo, kad jei ilgieji pasazai (stambesni nei 4 tony) tapatis tirata figtiroms, tai juos reikia
atlikti non legato (Hiller 1780: 87).
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4 pvz. Pasazy artikuliacija: a) legato ir non legato artikuliuojami pasaZai i§ Johanno Adamo Hillerio
traktato Anweisung zum musikalisch—zierlichen Gesange (Hiller, 1780: 86) b) Tirata artikuliuojama non
legato, is: ibid.
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Komentuodamas chromatinius pasazus Hilleris iSskiria kelis jy atlikimo budus: jie
gali buti atlickami tik jungiant, arba ,pieSiant® (vok. ziehen, angl. drawing) kylanc¢ig ar

besileidzian¢ig linija, kai visos natos jungiamos legato, bet iSskiriama pirmoji arba

paskutinioji figtiros natos. (Hiller 1780: 87).

5 pvz. a) Pasazy su chromatizmais artikuliacija jungiant; b) PasaZzy su chromatizmais artikuliacija
atskiriant pirmaja natg i§ Johanno Adamo Hillerio traktato Anweisung zum musikalisch- zierlichen
Gesange (1780) (Hiller 1780: 83).

Minétuose traktatuose aptariamas ir dar vienas pasazy atlikimo aspektas — dinamika.
Dainavimo mokytojams Tosi pataria savo mokinius iSmokyti dainuoti pasazus prieSpriesinant
juose dinamikg: ,,dainuojant pasazus svarbu iSmokti juos atlikti kaitaliojant piano su forte,
taip pat lygiai (legato) atliekamas natas su gerai artikuliuotomis (staccato) natomis bei pridéti
mezzotrillo ypa¢ taSkuotoms natoms® (Tosi 1723: 33). Dinamikos klausimu Hilleris atlikéjui
palieka visiska laisve, taCiau patvirtina, kad dinamikos faktorius pasazy improvizavimo
procese yra naudojamas (ypa¢ diminuendo), vis délto tai dainininko jautrumo ir skonio
kompetencijai priskiriamas sprendimas nei atlikimo taisykliy jgaliojimas. Hillerio patarimai
besimokantiems ir gerai kontroliuoti balsg siekiantiems dainininkams remiasi ir pasazy
jvaldymo prielaida. Jis skatina mokytis pasazus dainuoti jvairiais biidais: skirtingu garsumu ir
lengvai ar sunkiai, Svelniai ar grieztai: taigi nekalba tik apie piano — forte, bet ir apie garso
emisija, chiaroscuro balse.

Vienas reikSmingiausiy pasazy atlikimo galimybiy aspekty yra ritmikos parinkimo
taktika. Atkreipdamas démesj i dazniausias tam tikry figlry atlikimo klaidas Agricola
pateikia jy ,teisingg™ (vok. richtige) variantg. Kitaip tariant, iSgrynina aptariamo laikotarpio
pasazy ritmo atlikimo galimybes. Kaip galima matyti 6 pvz., trumpos vertés natos létuose ar
greituose tempuose, ypac astuntinés, SeSioliktinés, trisdeSimtantrinés po taSkuoto ritmo ar po
tasko visada atlickamos labai greitai, tad nata su tasku bus atliekama ilgiau nei uzrasyta.
Tokiose figiirose pirmoji nata turéty buti dainuojama garsiau ir, jei laikas leidzia, jg reikéty

atlikti crescendo. (Agricola 1757: 134)

6 pvz. Taskuoto ritmo atlikimo pavyzdZiai i§ Agricolos traktato Anleitung zur Singkunst (1757) (Agricola
1757: 134).
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Pereinant prie triolinés (vok.: Triole; it.: terzina, tripletta) vertés naty verta pazyméti,
kad triolés atlieckamos lygiai. Pasak Agricolos, lygus trioliy atlikimas turéty skirtis nuo kity
figiry su prailginta pirmaja ar paskutinigja natomis. Aptardamas ritminiy muzikiniy figtiry —
trioliy — atlikimg Agricola moko, kad kiekviena i$ triolés naty turéty gauti lygy impulsg i
kriitinés Igstos, o labai greituose tempuose triolése, kuriy antroji nata kyla j virSy, o
paskutinioji yra tolygi pirmajai, labai svarbu aiskiai i$skirti pirmgjg natg (kaip matosi 7 pvz.
b)).

a) b)

Triole : umvedwe Nuskibrung,
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7 pvz. Trioliniy naty atlikimo pavyzdziai i§ Agricolos traktato Anleitung zur Singkunst (1757) (Agricola
1757: 135).

Dar keletas patarimy kaip artikuliuoti to paties tono natas ir sinkopes. IS eilés
surikiuotos natos, panaSios | figira bombilans, pasikartojanc¢ios ant to paties tono ir
paZzymétos jungimo zenklu, vidutiniame tempe atliekamos kiekvieng nata artikuliuojant
Svelniu kritinés presavimu. Taigi legato Zenklas nurodo, kad kiekviena nata neturéty biiti
pabréziama ar artikuliuojama i$ naujo (Agricola 1757: 160). Dazna Siuolaikinio atlikéjo
klaida sinkopuotose natose kirciuoti ilgesnés vertés nata, baroko stilistikoje buvo neskoningu
reiSkiniu. Agricola teigia, kad antroji (ilgoji) sinkopés nata turi skambéti tyliau, nebiiti

pabréziama, kad netapty kirciu.
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8 pvz. Bombilans figaros bei sinkopuoty naty atlikimo pavyzdZziai i§ Johanno Friedricho Agricolos
traktato Anleitung zur Singkunst (1757) (Agricola 1757: 135, 136).

Hilleris kalbédamas apie trioliy atlikimg sitilo savajj pozitrj — jas atlikti ne lygiai, kaip
rekomenduoja Agricola, bet pirmaja arba treCiaja natg artikuliuojant non legato, kaip tai
matyti 9 pavyzdyje (Hiller 1780: 86). Suoliuojantys pasazai, kaip teigia Hilleris, nors ir
uzraSyti lygiai, turéty bati atliekami taSkuotu ritmu jungiant po dvi natas (Hiller 1780: 88).
Daug aiskiau nei Tosi, Hilleris apraso, prie kokiy pasazy turéty biiti pridedama trumpa
apodzatiira. Dazniausiai 1§ keturiy besileidzian¢iy naty figliros trumpoji apodziatira

atliekama tik prie§ treCiaja pasaZo natg. Sinkopuoti (taskuoti) pasazai turéty biti atliekami
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tokiu biidu, kad tos natos, kurios pasitaiko tarp metro ritminiy kirciy, galéty buti atlieckamos

aiskiau ir stipriau pabréziant, negu ilgesnés vertés natos (Beicken 2004: 107).
a) b) c)

9 pvz. Pasazy artikuliacijos pavyzdziai i§ Johanno Adamo Hillerio traktato Anweisung zum musikalisch-
zierlichen Gesange (1780) (Hiller 1780: 83-86).

Pereinant prie tempo charakteristikos pasazuose verta pasitelkti muzikologo
Neumanno jzvalgg, kad tiems laikams nauja buvusi Tosi nuoroda apie rubato naudojimag

griezty takto kir&iy situacijose (it. le misure del Tempo)'?®

. Jis teigia, kad léty tempy arijose,
kai skaitmeninis bosas (it. basso continuo) atlickamas ritmiskai pereinant nuo vienos natos
prie kitos, vokalistas dainuoja Suolius ar gretimus tonus netolygiu judéjimu arba atlikdamas
jas nelygiai (it. disuguaglianza di moto), t. y. sustojant ant ty naty, kurios i$sidésto aplink
Suolj (it. strascino). Tosi teigia: ,,Che sia rubato sul tempo, accio’ diletti I’anima.“ (It. kad
tempo suretinimas pamaloninty sielg) (Tosi 1723: 114). Rubamento di tempo Tosi pateikia
kaip priesprieSsag neritmiskai atlickamai muzikai ar perdétai savivalei atlikti pasazus
netinkamu tempu, kuri, pasak jo, buvo paplitusi tarp ,,senyjy dainininky*“ (XVII a. pabaigoje).
Toks atlikimas buvo atmetamas naujai iskilusiy dainininky, kaip kad Francesco Antonio

Pistocchi'?®

, pasak Tosi, paties geriausio visy laiky dainininko, iSmokiusio visus dainininkus
puoSybos meno nepazeidziant takto kirciy. Tosi keleta karty grieztai pabrézia takto
vientisuma, integralumg kaip svarbiausig ornamenty atlikimo principg. Dél Sios priezasties
savo laikmetyje Tosi vienintelis nepritaria kadencijoms arijos viduryje ir jas toleruoja tik
arijos pabaigoje, kur dainininkai turéty pridéti saikingy pagraZinimy ,,neiSeidami uz takto
riby“, pristatan¢iy arijos pabaiga. Jam atrodo juokingi tie dainininkai, kurie atlieka ilgg
kadencija arijos da capo pirmosios dalies pabaigoje, dar ilgesne — antros dalies pabaigoje ir
ilgiausig — paciame arijos gale (Tosi 1723: 81).

Taip pat kaip ir Tosi, pasazuose Hilleris pataria naudoti tempo rubato principa arba

tono anticipacija, vélavimg pereinant i§ vienos takto dalies i kitg. ,,Pavagiama* vienos natos

125 Kai bosas (basso continuo) atliekamas reguliariai pereinant nuo vienos natos prie kitos, vokalistas dainuja
Suolius ar gretimas gaidas atlieka aukstg natg $velniai jg jungdamas ir nuleisdamas j apacig stipriai (forte), o
tyliai (piano) gretimas natas ir atlikdamas nelygiai (disuguaglianza di moto), t. y. sustojant ant viduriniy naty,
kurios eina prie$ ar po naty peréjimo (Strascino) (Tosi 1723: 114).

125 Francesco Antonio Mamiliano Pistocchi (1659-1726) vadinamas Pistocchino, buvo garsus dainininkas
kastratas, kompozitorius, libretistas bei Zymios Bolonijos dainavimo mokyklos jkiiréjy. Nuo 1670 m. pradéjo
dainuoti Svento Petronijaus Bazilikoje Bolonijoje, o nuo 1675 m. i§vykes j Feraros miestg reiskési kaip operos
solistas. Véliau vadovavo Ansbacho grafo bei Vienos kapeloms, taciau mazdaug 1700 m. grizo i Bolonijos
miesta, kur jkiiré visoje Europoje iSgarséjusia dainavimo mokykla.
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ritminés vertés dalis tuo tikslu, kad toji galéty biiti atiduota kitai. Taciau Hilleris pataria
nepiktnaudziauti rubato efektu ir reikalauja, kad dainininkas gerai jsigilinty j pasazy metro
ritmika, kitu atveju gali uzbaigti arijg per anksti ar per vélai.

Pasazai arijose reikalingi ne tik tam, kad dainininkai pademonstruoty savo balso
miklumag, vikrumg, bravura, bet kad improvizuodami ornamentus prisidéty prie arijos
karimo, suteikiant jai daugiau tikro atlikimo gyvybingumo, $vytéjimo, kontrasty ir kitos
muzikinés jvairovés. Tinkamos kokybés pasazai laikomi vokalinio meno papuosalu, tadiau jie
turi buti it juvelyriniai dirbiniai — kruopsc¢iai atliekami ir studijuojami lavinant dainavimo
technikg bei kvépavimg. Svarbu, kad dainininkai gerai susipazinty su pasazy tipais, jy
sudétimi, atlikimo galimybémis ir tai jgalins juos gerai improvizuoti (sukurti) variacijas ir
kadencijas arijos da capo skambéjimo metu (Beicken 2004: 102—103).

Klasikinio (antrojo) (1710-1740) ir vélyvojo (tre¢iojo) (1740-1770) arijos da capo
laikotarpio pasazy atlikimo ypatybiy lyginimas atskleidé, kad klasikiniame arijos da capo
laikotarpyje pasazai daZniausiai buvo atlickami non legato (it. battuto) artikuliacija. Jei
kompozitorius lygomis nepazymi jungiamy pasazy, tai passaggi scivolati (It. sujungti
tarpusavyje pasazai) atlickami tik labai létose arijose, priklausomai nuo arijos konteksto,
norint pabrézti tam tikrg Zodzio ar afekto iSraiska. O S$tai vélyvajame arijos da capo
evoliucijos etape keturiy ar daugiau tony pasazai gali bati transformuojami | paskiras
struktiiras po du tonus, juos atliekant tai legato, tai staccato artikuliacija. Tuo tarpu
chromatiniai pasazai gali buiti atliekami tik legato buidu (iSimtinai atskiriant pirmajg arba
paskutinigsias pasazo natas), o i§ tirady figiiry sudaryti pasazai — non legato artikuliacija.
Tiek klasikiniam, tiek ir vélyvajam arijy da capo etapams priskiriamus kiirinius ir juose
improvizuojamus pasazus patariama dainuoti kaitaliojant piano su forte dinamika, taciau visy
traktaty autoriai konkrety sprendimg palieka atlikéjo laisvei, jautrumui ir skonio sprendimui.
Ornamenty ritmikos ypatybés antrojo ir tre¢iojo arijos da capo etapuose sutampa, t. y. nata su
taSku bus atlickamos ilgiau nei uzraSyta. Triolés verCiy natas (vok.: Triole; it.: terzina,
tripletta) antrajame etape siiloma atlikti lygiai, o treCiajame etape — atskiriant pirmajg arba
treCigjg natg triolés grupés natg. Patariama, kad ir lygiy ver¢iy natomis uZraSyti Suoliuojantys
pasazai turéty buti atliekami taSkuotu ritmu jungiant po dvi natas. Visuose Siame darbe
aptartuose traktatuose pabréziama nelygaus judéjimo (it. disuguaglianza di moto) principo
arba tempo rubato naudojimo metriniy takto kiréiy situacijose reik§més svarba. Tai didelio

1ISmanymo ir i§lavinto skonio reikalaujantis sprendimas ir vokalinis menas.
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2.3. Arijai da capo budinga kadencijy improvizavimo praktika

Pradedant analizuoti vokalines kadencijas XVII a. pabaigos — XVIII a. da capo
arijose, svarbu patikslinti ir iSskirti termino reikSmes ir istorines konteksto prasmes nuo
kadencijos susiformavimo pradzios. Baroko muzikoje daznai vartojami du terminai: cadentia
ir cadenza, kurie lietuviy kalboje susieti j viena — kadencijos™®’ termina. Pirmoji reik§mé, tai
melodiné-harmoniné formulé, kuria uzbaigiamas muzikos darinys (Zodynuose labiau
pabréziamos ir aiSkinamos klasikinés harmonijos kadencijos)*?®. Lotyniikas terminas
cadentia (it. cadenza, fr. cadence; vok. Kadenz, Schluss,) beveik visoje S$iuolaikinéje
notacijoje reiSkia harmoninj i$ri§ima, sprendimag i§ dominantinés funkcijos j tonika (Lihning
1994: 809). Antroji kadencijos reik§mé susijusi su virtuoziniu pasazu, sukurtu atlikéjo ar
kompozitoriaus, dazniausiai improvizuojama. Siame poskyryje i§samiai analizuojama antroji

129

kadencijos reik§meé, atitinkanti italisko Zodzio cadenza™® (dgs. cadenze) terming. Sis

terminas pasirodo XVI a. pradzioje ir kyla i$ italiSko Zodzio cadere (It. Kkristi, nukristi).

B30 (lot. clausula —

Savokos reik§mé atsiranda kaip sinonimas lotyniSkam terminui klauzulé
pabaiga), reiSkian¢iam melodinio balso posiiki muzikiniam vyksmui uzbaigti, sutampanciu su
poetinés strofos pabaiga. Klauzule sudaro trys paskutiniai melodijos garsai, vadinami
antipenultima, penultima ir ultima terminais. Ornamentuoti (lot. colorare) priespaskuting,
penultima, natg klauzuléje yra tokia pat sena tradicija kaip ir diskanto (X111 a.) menas. Taigi,
1§ klauzulés ir kadencijos terminy reikSmiy pastebimas jy tarpusavio sinonimiskumas ir tokiu

btidu matomi nenutriik¢ muzikinés kulttiros (teorijos ir praktikos) saitai nuo viduramziy iki

baroko epochy.

127 | jetuviskoje Muzikos enciklopedija (2003) pirmoji kadencijos reikimé pateikiama kaip operos arijos arba
instrumentinio koncerto dalies pabaigoje atlickamas virtuozinis solo pasazas, skirtas solisto virtuozinei ir
improvizacinei technikai pademonstruoti. Kadencija ypac¢ suklestéjo virtuozinése XVII-XVIII a. operos arijose
ir buvo improvizuojamos atlikéjy iki XIX a.. Kadencijos kitaip dar buvo vadintos solo, tenuto, ad arbitrio ir
zymétos pauze arba fermata (tokiu atveju vadinamos kadencine fermata) (Kalavinskaité 2003: 90).

1% Tiek italy kalbos zodyne (Trecciani on-line), tiek ir The New Grove Dictionary of Music and musicians
muzikos zodyne nurodomos kelios pagrindinés kadencijos reik§més.

129 Kai kuriuose XVI a. italiskuose traktatuose bandoma atskirti tarp cadenze, kuris atitinka rézj kalboje (angl.
incisions in language) ir jam priklausantj Ars Libera Grammar (angl. cadences) ir tarp cadenze, kuris atitinka
kalbos ornamentus, pagrazinimus, kurie priklauso Ars Libera Rhetoric (angl. cadenzas). Visdélto iSsiaikinti
termino prasmes yra sunku remiantis Renesanso ir baroko autoriy traktatais. Greic¢iausiai tai buvo Jeanas —
Jacquesas Rousseau (Dictionnaire de la musique, 1768), pirmasis panaudojes italiskg Zodj cadenza fermatos
pagrazinimams ir pranciiziskg cadence — harmoninéms progresijoms fraziy pabaigose (LUhning 1994: 811).

130K lauzulé skiriama j clausula perfecta arba clausula finalis (lot. tobuloji pabaiga, kai melodija uZbaigiama ir
clausula imperfecta (lot. netobuloji pabaiga), kai melodija baigiama kitu melodinés dermés garsu. DaZniausiai
pasitaiko diskanto (I-V11-1), alto (V-V-V), tenoro (111-11-1), boso (I-V-I) klauzulés. Siy melodiniy formuliy
kontrapunktinis derinys daugiabalséje muzikoje ilgainiui padéjo klasicizmo harmoninei kadencijai susiformuoti
(Kalavinskaité 2003: 172).
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Kalbant apie ankstyvajj arijos da capo laikotarp; (1675-1710), Agricolos citata
puikiai atskleidzia, kaip buvo formuojamos pirmosios kadencijos. Jis sako: ,,i§ pradziy
kadencijos (lot. cadentia) buvo atlickamos ritmiskai, penultima nata papuoSiant triliumi,
véliau prie§ triliy buvo pridedami smulkieji ornamentai, jei tik jie jsitekdavo tempe.
Galiausiai paskutinis taktas buvo atliekamas daug létesniu tempu, tarsi sulaikant tempa, ir Sis
sulétinimas buvo iSpuosSiamas jvairiausiais pasazais, ornamentinémis figtiromis, kurias balsas
gali atlikti. Tokios cadenza atsirado tarp 1710-1716 mety™ (Agricola 1757: 195). Taigi, jei
Agricola teigia, kad cadenza, kaip harmoninés cadentia melodinis ornamentas, atsirado tarp
1710-1716 mety, o iki 1723 mety (kuomet buvo parasytas Tosi traktatas) jos taip iSsivysté,
kad: ,,nemalonu jy klausytis dél perdéto pasazy kiekio® (Tosi 1723: 86). Tad atliekant ir
kuriant da capo arijy kadencijas reikia turéti galvoje, kad cadenza XVIII a. pradzioje skyrési
ornamenty kiekiu nuo vélesnio laikotarpio cadenza ir kompozicijoms, sukurtoms iki 1716
mety, patikimiausia remtis Tosi rekomendacijomis aprasant senyjy dainininky (it. degli
antichi) atlikimo praktikas.

I§ Tosi®* kaltinimo moderniems dainininkams (it. dei moderni), kad $ie nieko
nenusimano apie grazy ir skoningg dainavima, jis teigia, kad senieji dainininkai kadencijose
(¢ia turi omenyje cadentia kaip harmoning uzbaigg) rémési ,,...cantabile menu, portamento
(sinonimas glissando) $velnumu, apodzatiiromis, passi (It. Zingskiy, Suoliy) menu ir protingu
panaudojimu pereinant i§ vienos j kitg natg bei bosy judéjimu...” (Tosi 1723: 82). Taigi, Tosi
kalbédamas apie antipenultima, penultima ir ultima t. y. tris paskutines kadencijos natas
labiau pataria, kaip jas atlikti tempe, nekeiCiant, bet ,pavagiant”, Siek tiek iSpleciant
paskutiniy naty tempag (rubamento di tempo), prisitaikant prie basso continuo iSrasytos
linijos, iSmintingai pritaikant Suolius (passi) bei pasitelkiant apodzatiiros meng. Tosi kalba
apie harmoniniy kadencijy (lot. cadentia) puoSyba, bet ne apie atskirg cadenza ornamentuotg
meloding linija. Puikus to pavyzdys yra islikusios rankrastyje apie 1700-1710 metais

sukurtos Giovanni Bononcini ir iSpuostos Carlo Benati da capo arijos. Pavyzdyje (zr. 10

B3 pasak muzikologeés Julie Anne Sadie, dainininkas Pieras Francescas Tosi buvo jau pagyvenes vyras, kai 1723
metais buvo i§leistas jo traktatas. Tie metai buvo muzikos zydéjimo laikas. Johannas Sebastianas Bachas kiiré
tuo metu Leipzige, Georgas Friedirichas H&ndelis buvo puikiausiai jvaldgs herojinés operos Zanra, o Antonio
Vivaldi sukurdavo po du koncertus kas ménesj. Tagiau Tosi aukso laikas muzikoje pasiliko praeityje. Zvelgiant
atgal | jo pra¢jusig karjera, jis identifikuoja bent jau keturis kompoziciniy stiliy sluoksnius ir tris skirtingus
atlikimo stilius italy vokalinéje muzikoje. Néra lengva chronologiskai atsekti. Jo pirmasis mokytojas
(greiCiausiai jo tévas) jam saké, kad labai sena dainavimo maniera buvo nepaken¢iama dél perdéto passaggi ir
diminuzioni kiekio dainuojamo ant vienos balsés ar skiemens ir jy kadencijose (cadenza), kurios niekada
nesibaigdavo ir visuomet buvo tokios pat. (Sadie 1998:130). Tosi traktatas parasytas 1723 metais, kuomet ant
scenos skambéjo Farinelli ir kity Zymiy kastraty balsai. ,,Senaisiais” dainininkais Tosi vadina: Francesco
Antonio Mamiliano Pistocchi (1659-1726); Giovanni Francesco Grossi, vadinamu Siface (1653-1697);
Giovanni Buzzoleni (1682-1722); Santa Stella Scarabelli arba Santa Lotti, vadinama La Santini (1686-1759).
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pvz.) kadencija (lot. cadentia) atlickama pakeifiant naty ritma, aukstj, ilgesnés vertés natas

paverc¢iant smulkesnémis figliromis.
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10 pvz. Giovanni Bononcini arijos ,,Jau nebeesi mano mylimasis* (Non sei piu I’idolo mio) i§ naty rinkinio
Passi per li Duetti Del Sig: Bononcini Fatti Dal Sig: Carlo Benati (apie 1700-1710) kadencijy palyginimas
p- 28, 29. Prieiga per internetg: [http://opac.sbn.it/opacsbn/opac/iccu/scheda.jsp?bid=MSM0023618].
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Kalbédamas apie senuosius dainininkus (degli antichi) Tosi nemini, kad kadencijose
jie atlikdavo atskirus pasazus (it. passaggi), dél Sios priezasties Tosi kadencijy atlikimui
skirtame skyriuje didziausia démes; skiria trilio (it. trillo) ir apodzatiiros** (it. appoggiatura)
naudojimui kadencijose, kritikuodamas moderniuosius dainininkus uz neteisingg $iy
pagrazinimy atlikima.

Tosi leidzia suprasti, kaip ir kur senieji dainininkai dainuodavo trilius: ,,i§ virSaus
parasytoje kadencijoje (it. cadenza superiore) antichi paruosdavo trillo ant boso sekstos, kad
bty girdimas ant kvintos, nes ten jo vieta“ (Tosi 1723: 84). Jis pastebi, kad kadencijas i$
apacios (cadenze inferiori), kai kurie dainininkai uzbaigia be trillo pagrazinimo, o to
nepatartina daryti nei greitose, nei létose arijose, nes visos kadencijos turéty biiti uzbaigiamos
su trillo pagrazinimu juos iSriSant (it. risolvere) j finaling nata, juk italiSkoje muzikoje
neegzistuoja neisristi triliai (zr. 24 priedas) (Tosi 1723: 85). Dar vienas aspektas, apie kurj
uzsimena Tosi, yra trillo formavimas ant zodziy confondero, amero ir t. t.. Kadangi jy
paskutinis skiemuo akcentuotas, trillo pataria formuoti ne ant prieSpaskutinio skiemens, bet
prie§ juos einanéius (pvz.: con-fon-de-ro, ir a-me-ro). Taigi, triliaus ornamentas, nors
italiSkoje muzikoje daZniausiai nezymimas, turéty buti atlickamas visy arijos da capo
kadencijy pabaigose.

Kalbédamas apie kadencijos iSsidéstyma arijoje da capo Tosi teigia, kad i§ trijy

finaliniy kadencijy tik paskutinioji galéjo buti atlickama iSpleciant tempg (it. col rubamento

32 Tosi taip pat didelj démesj skiria appoggiatura ornamento atlikimui kadencijose. Pabrézdamas nuolat jo
laikais girdimg appoggiatura atlikimo klaidg kadecijose i§ apacios (cadenze inferiori), kai ji dainuojama ant
prieSpaskutinio Zzodzio skiemens. Jo manymu tai neskoninga, nes alla antica $ie ornamentai buvo visuomet
atlickama ant paskutinio Zodzio skiemens. Taip pat jis nesutinka su ,moderniyjy dainininky mada* atlikti
finaling natg su appoggiatura kadencijoje i§ apacios prie§ bosg. Pasak Tosi, jei paskutiné nata su apodzatiira
nekrinta po boso, tai ji visuomet blogai skamba ir tai tampa didele klaida ausims ir taisykléms (Tosi 1723: 86).
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di tempo) ir priduria: ,,jei po visy kadencijy, paskutiniajai dainininkui suteikiama laisvé
pristatyti kai kuriuos improvizuojamus ornamentus, iSimtys iS taisykliy gali bati leistinos. Jei
antichi sukurdavo kadencijas nepakeisdami tempo, tai dainininkai turéty protingai mokintis
imituoti ir iSmokti rubare il tempo anticipato (pavokti laikg ankstinant), nes ir zinovai
nemégsta bosy (basso continuo) tylos“ (Tosi 1723: 88).

Apibendrinant Tosi apraSytas pastabas, remiantis senyjy atlikéjy praktikomis bei
atsizvelgus | Bononcini rankrastj, galima biity sudaryti kadencijos (lot. cadentia) iki 1710
mety iSpuosimo principus arijoje da capo:

1. kadencijos (lot. cadentia) atlickamos nekeiiant tempo, iSskyrus paskuting
finaline cadentia, panaudojant rubamento di tempo;

2. kadencija (lot. cadentia) pagrazinama smulkiaisiais ornamentais ir figiiromis
(pasazais), iSpuoSianciais ilgesnés vertés natas;

3. visos finalinés kadencijos i$ virSaus (it. cadenza superiore) uzbaigiamos trillo
pagrazinimu i§ virSaus, sudarant sekstos ir kvintos (VI-V) nuo boso
intervalus;

4. apodzatiros (it. appoggiatura) ornamentas paskutinéje kadencijoje atlickamas
ant paskutinio zodZio skiemens ir kartu su paskutine nata po boso.

Pereinant prie klasikinio arijos da capo (1710-1740) laikotarpio svarbu atskirti, kad
bus kalbama ne apie kadencijos (lot. cadentia) puosSyba, bet apie cadenza — soliniam balsui
skirta melodinj ornamenty. Pasak Tosi, kiekviena arija turi maziausiai tris kadencijas (it.
cadenza) ir visos jos yra finalinés. Jis teigia: ,,musy dieny dainininkai, pirmos dalies (A)
kadencija atlicka su laisvai atlickamy pasazy (passaggi ad libitum) potvyniu, nes jy laukia
orkestras. Antrojoje kadencijoje (antrosios B dalies) dainininkai prideda dar daugiau pasazy,
tad orkestras pradeda nuobodziauti. Kai galiausiai ateina eilé paskutinei kadencijai, tai atrodo,
kad orkestras praranda kantrybg. Kam kurtinti pasaulj su tokia pasazy gausa?* (Tosi 1723:
81). Si citata puikiai atskleidzia, kad jau 1723 metais (Tosi traktato i§leidimo data) egzistavo
skirtingos apimties ir trukmés cadenza pagrazinimai kiekvienai arijos da capo daliai. Pirmoji
buvo trumpiausia, o trecioji, dél perdéto pasazy kiekio — ilgiausia (Zr. 25 priedas). Antrajame
arijos da capo etape, visy cadenza pagrindiné sudedamoji dalis buvo passaggi (pasazy) —
ilgyjy ornamenty menas. Be abejonés, neatmetami ir trumpieji ornamentai, kurie visuomet
buvo privalomi improvizacijos ir puoSybos elementais. Kaip matyti kadencijos pavyzdyje (Zr.
11 pvz.), vieno i§ nedaugelio iSlikusiy aptariamo laikotarpio arijy da capo pavyzdziy su

iSrasytais kastrato Farinelli pagrazinimais, kadencijoje naudojami besileidziantys, vienodi
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gamy arba tirady (it. tirata) pasazai, ilgos trukmés natos ir mordento ornamentais pazyméta

kylanti j vir§y gama (it. scala).
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11 pvz. Carlo Broschi (Farinelli) atlickama kadencija i§ Riccardo Broschi arijos Son qual nave (1730)
rankrascio, taktai: 39, 40. Prieiga per interneta:

[http://petrucci.mus.auth.gr/imglnks/usimg/3/3c/IMSLP339709-PMLP258889--03-_Aria.pdf].

Matyti, kad ant paskutinés natos yra fermatos Zenklas, aiSkiai atskiriantis cadenza
ornamentacijy biitinybg ir boso sustojimg. Agricola pateikia pavyzdziy ir apraSo neretai
kiiriniuose pasitaikan¢iy fermaty ne tik arijos da capo pabaigoje, bet viduryje ir pradzioje, jis
teigia: ,,kai aptinkamas fermatos zenklas, paskutiné boso nata, po kurios seka smulki pauzé,

dazniausiai sustoja ant penktojo tonacijos laipsnio™** (Agricola 1757: 206).

™
ir

fo.

12 pvz. Kadenciniy fermaty pavyzdZiai arijy da capo pradziose, baigiamy ritmi§komis Suolinémis
baigiamosiosmis apodZatiiromis (vok. Nachschlag) i§ Johanno Friedricho Agricolos traktato Anleitung
zur Singkunst (Agricola 1757: 208).

Tais atvejais, kai fermata pasitaiko arijos da capo pradZioje ant pirmosios natos
tonikoje (zr. 12 pvz.), tokia cadenza néra saistoma su boso partija, tad ji atlickama laisvai
pasirenkamu tempu ir ritmu. Agricola aiskiai nurodo, kokie trumpieji ornamentai gali buti
atliekami cadenza pabaigose: tai paprasti ir ilgieji triliai, dvigubi triliai (it. trilli doppi),
mordentai bei S$iy ornamenty pabaigose skambancios baigiamosios apodZzatiiros (vok.
Nachschlag). Jis pasitlo dar vieng alternatyva tiems, kurie nenori ant fermaty naudoti
ornamenty: ,,galima atlikti ilga crescendo ant pirmosios natos ir sujungus paskutines natas bei
atlikus 1étaji mordentg — i8risti j tonika“ (Agricola 1757: 209). Arijy pradziose ar pabaigose
pasitaikanc¢iy fermaty atvejais, gali biiti improvizuojami visy tipy ornamentai, kurie atitinka

arijos da capo charakterj, afekta.

133 Agricola taip pat aptaria tris fermatos atvejus: 1. kai fermata uZsitesia ant prie$paskutinés boso natos ir vir§
boso susiformuoja septimos intervalas, véliau iSrisamas j seksta (t. y. 7-6); 2. kai fermata uzsitgsia ant
paskutinés boso natos ir vir§ boso atliekamas kvartsekstakordas (6—4) véliau isriSamas j tonikinis akorda; 3. kai
fermata tesiasi ant paskutinés natos sutampancios su boso tonikiniu akordu (Agricola 1757: 209).
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Taigi, ilgieji pagrazinimai, cadenza (dgs. cadenze), klasikinio (antrojo) etapo arijose
da capo naudojami tiek kadencijy, tiek ir fermatomis pazymétose sustojimo vietose. Pacios
cadenza struktiira keitési per visus tris arijos da capo etapus, kaip keitési ir tobuléjo visa
ornamentika. Siame etape cadenza sudedamajame pagraZinime gali biiti naudojami ne tik
paprastieji, bet ir dvigubi triliai, triliai su uzbaigomis; ne tik vienos natos apodziattros, bet ir
dviejy naty apodziatiiros bei vienos ir dviejy naty baigiamosios apodziatiiros. Taciau
svarbiausia sudedamoji cadenza dalis yra pasazai (it. passaggi) ir jy jmantris tipai. Cadenza
atlikimo tempas Siame etape varijuoja nuo atlikimo a tempo iki laisvo, solisto pasirinkto
tempo, priklausomai nuo arijos da capo dalies, jos isreiskiamo afekto.

Agricolos nuomone, dainininkas, apdovanotas puikiu talentu, gali nustebinti
klausytoja prie cadenza pridédamas naujg arijos da capo afekto reikSmés lygmenj, iSpuoSiant
ir tokiu budu pabréziant, suteikiant arijai naujg iSraiSkg. Jis teigia: ,,improvizuojamos
kadencijos déka, dainininkai gali klausytojams suteikti galimybe iSgirsti dar negirdétas arijoje
kitos tesitliros natas, atskleidziancias jy balso grozi.“ (Agricola 1756: 204). Tai visiskai
priesingas teiginys prie$ tai i$sakytai Tosi kritikai moderniesiems dainininkams, nes Agricola
nesmerkia puikiy dainininky, kurie iSradingomis kadencijomis atskleidzia dainavimo meno ir
savo balsy grozj. Remiantis Agricolos traktate iSdéstytomis cadenza improvizavimo,
sukiirimo ir atlikimo taisyklémis, punktais iSdéstomi reikalavimai atlik¢jams:

1. kadencijos turi biiti susijusios su arijoje iSreikStu afektu ir, jei jmanoma, j kadencijas
turéty buti jtrauktos graziausios arijos frazés. Tokiu buidu atlikéjas visuomet turés gery
idéju;

2. panaSios figliros neturéty biiti dazniau kartojamos nei transponuojamos, o priesingai,
dainininkas turéty sugebéti sujungti skirtingas figiiras ir meistriSkai jas kaitalioti
tarpusavyje. Svarbu, kad cadenza netapty atskiru arioso, bet skirtingy fraziy nuotrupy,
pasazy ir kity ornamenty meistriskai sudétu rinkiniu;

3. kadencijoje néra svarbus ritminis judéjimas, nes dainininkas turéty ja atlikti tarsi bity
paveiktas afekto;

4. kadencijose svarbu nenuklysti ] tolimas tonacijas ar ,keistus auks$cius®, kurie gali
sudaryti disonansinius sgskambius su boso linija (it. basso continuo), nes turi biti
pateikti jy iSriSimai,

5. gyvose ir ugningose arijose kadencijos gali biiti sudarytos i§ dideliy Suoliy, trillo
pagrazinimy, trijoliniy pasazy ir t. t., o liidnose ir patetinése arijose labiau tinka
nepertraukiamas naty sujungimas, passi naudojami slinkimo (it. glissando) maniera,

maiSant juos su disonansiniais intervalais;
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6. cadenza tampa iSraiSkingai grazi, kai j jg jtraukiami kuo netikéCiausi elementai,
pasazai;

7. jei cadenza yra dainuojama vieno dainininko be pritarimo, jis turéty ja iSdainuoti
neatsikvépdamas. Taciau iSimtinai vienas atsikvépimas gali biiti paliktas prie§ skamby

trilj (Agricola 1757: 204).

Sios tikslios Agricolos nuorodos, nors traktate nepateikiami pavyzdziai, dainininkams
labai reikSmingos kadencijy atlikimui klasikiniame arijy da capo etape. Konkreéiai
patariama, kaip ir i§ kokiy ornamenty suformuoti kadencija, kaip joje panaudoti pagrindines
arijos kompozicijos idéjas, afektus. Jo nuorodos konkretesnés ne tik kadencijos sukiirimui,
bet ir jy atlikimui: kadencijos turéty buti atliekamos taip, tarsi dainininkas pratesty arijoje
dominuojantj afekts, nekreipdamas didelio démesio j ritmg, tempa, jungdamas netikétus
intervalus, pasazus. Visi i§vardinti patarimai taip pat galioja ir dviguboms kadencijoms, apie
kurias Tosi savo traktate visiSkai neuzsimena. Dvigubos kadencijos atliekamos dviem balsais
arba vienu balsu su instrumento pritarimu. Agricola iSplétoja patarimus dviguby kadencijy
atlikimui ir teigia, kad skirtumas tarp soliniy kadencijy (solo cadenza) ir dviguby kadencijy
(cadenza doppia) yra tas, kad dvigubos kadencijos glaudziau susij¢ su harmonija ir
tonacija™*.

Kiek vélesnés atlikimo praktikos, vélyvojo (treCiojo) da capo arijos laikotarpio
(1740-1770) cadenza, siejamos su Johanno Adamo Hillerio, Giovanni Battista Mancini
traktatais bei tokiy dainininky kaip Gaetano Guadagni ir Ernsto Christopho Dresslerio
iSlikusiais atlikimo liudijimais.

Hilleris tiksliai pazymi, kad kadencijose gali biiti naudojamos visos figliros rusys:
pasazai, Suoliai, triolés. Tai labai svarbi informacija dainininky atlikimo praktikoms, nes
traktate iSsamiai aptariama ir konkrecCiais naty pavyzdziais nurodomas metodas, padedantis

sukurti kadencijas. Pasak Hillerio, dainininkas, norédamas sukurti cadenza, privalo

3% Remiantis Agricolos traktate idéstytais patarimais atlikéjams dél dviguby kadencijy, punktais isdéstomi

reikalavimai:

1. dvigubose cadenza svarbi teisinga balsy imitacija;

2. jos neturéty buti sudarytos i§ figliry, sudaranciy tik paraleliniy tercijy ar seksty saskambius. Labai
svarbu tinkamai prijungti ir iSspresti saskambius, kol imituojamas kito balsas, bei suprasti disonanso
jvedimo ir i§sprendimo bei imitacijos taisykles;
imituojant kitg balsa (ar dainininka) turi bati iSlaikomas tas pats tempas;

4. imituojant kadencija svarbu prisitaikyti prie dainininko ar instrumento techniniy galimybiy, dél
lygiaverciy balsy kokybisko skambgjimo;

5. dviguboje cadenza galima atsikvépti skirtingu metu;

6. retai bina sékmingos improvizuotos, be susitarimo sugalvotos dvigubos cadenze, nes abu Zmonés
negali turéty tokiy paciy gabumy. Jei néra gero supratimo tarp muzikanty, tai geriau, kad
kompozitorius uzraSyty dviguba kadencija, o ja reikéty atlikti taip, kad skambeéty tarsi ji bty
improvizuojama (Agricola 1757: 204-205).

w
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susipazinti su jvairiais figlry tipais, kurie formuoja pasazus (it. passaggi). Taip pat reikéty
iSmanyti ir visas kitas ornamenty rasis (kaip apodzatiiros, triliai ir t. t.). Jis teigia: ,tiesa
sakant, triolés ir nuosekli naty eilé (gama) yra patikimiausias pagrindas, ant kurio gali biiti
sudaryta gera kadencija* (Hiller 1780: 113). Taigi, pradedant formuoti kadencijas, dainininky
praktiniams jgidziams lavinti, Hilleris pateikia gamy ir pasazy ] virSy ir ] apacia
improvizavimo modelius, padedancius mokytis varijuoti (Zr. 18 priedas) (Hiller 1780: 114).

IS pateikty pavyzdziy matyti, kad dainininkui svarbu sukurti daugybe varianty tuo tikslu, kad
improvizuojant kadencijas biity galima pasinaudoti jau dainuoty, j atmintj jsirézusiy variacijy
mugzikiniais pieSiniais.

Hilleriui svarbiausias cadenza elementas yra pasaZzai, tafiau ne tik jie, bet ir ilgos
trukmés natos, Suoliai | tolimus intervalus ir visi trumpieji ornamentai. Aptardamas ilgos
trukmés natas Hilleris teigia: ,,jos naudojamos iSreiksti tam tikram efektui (arijos nuotaikai),
svarbu tik tinkamai pritaikyti ir sumaniai i$spresti disonansus. Juk kadencijos tikslas yra
nustebinti klausytoja, tad meistriSkai sujungus létus ir greitus, ugningus ir $velnius, stiprius ir
tylius bei pridedant chromatinius pasazus (it. passaggi), galima pasiekti norimo rezultato*
(Hiller 1780: 117). Pateikdamas aiSky cadenza pavyzdj (13 pvz.) Hilleris leidZia suprasti visg
cadenza struktiirg: ji sudaryta i§ skirtingos trukmés naty, Suoliy, nuosekliy gamy su

alteracijomis, pasazy bei tercijos apimties figliracijy.

13 pvz. Cadenza pavyzdys i§ Johanno Adamo Hillerio traktato Anweisung zum musikalisch-zierlichen
Gesange (1780) (Hiller 1780: 117).

Siame (13 pvz.) pavyzdyje jtraukiami ir disonansiniai Suoliai bei alteracijos Zenklai,
kuriy tikslas moduliuoti | kitg tonacija, taciau svarbu per ilgai ant jy neuZzsilikti ir grjzti |
pagrinding tonacija.

Dar vienas svarbus originaliai ir stilingai kuriamos ir improvizuojamos vélyvojo
laikotarpio arijos da capo cadenza sudedamasis elementas — tolimy intervaly naudojimas.
Netikéta kadencijos pradzia gali prasidési tolimu intervalu ar jdomiu Suoliu skatindama
klausytojo nuostaba. Hilleris pateikia pavyzdziy su paaukstintu ketvirtu laipsniu (zr. 14 pvz.

a)), dél aiskiai girdimos traukos j penktaji tonikos laipsnj. Atliekant §j intervalg paaukstintas
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ketvirtas laipsnis gali buti pavélinamas (zr. 14 pvz c)). Taip pat galima paaukstinti penktajj
laipsnj (Zr. 14 pvz. b)) kaip vedamajj j Sestajj. Kiti disonansai, pasak Hillerio, sukelia daugiau
sumaisties, taigi, geriau jy nenaudoti per daznai (Hiller 1780: 118). Traktato autorius pataria,
kad kuriant grazig ir efektyvia kadencija, intervalai, kuriy apimtis yra didesné uz oktava, gali
buti naudojami kadencijos viduryje, bet ne pradzioje. Jis teigia, kad ,,anks¢iau buvo labai
populiartis duodecimos ir tercdecimos intervaly Suoliai, taCiau jie gali biiti naudojami ir
dabartiniu laiku, jei dainininkai uztikrintai atliecka Suolj. Atliekant didelius intervalinius
Suolius, reikéty pasirinkti didesnés vertés natas, nes tokiu biidu suzadinamas klausytojo
démesys ir kadencija skamba suprantamiau. Dainininkas tokius Suolius gali atlikti j virSy ir j

apacig, naudodamas decimos ir undecimos intervalus.

14 pvz. Cadenza naudojamy Suoliy pavyzdZiai i§ Johanno Adamo Hillerio traktato Anweisung zum
musikalisch-zierlichen Gesange (1780) (Hiller 1780: 118, 119).

Hilleris taip pat pamini kadencijas, kurios atliekamos a tempo ir teigia: ,,tuo atveju,
kai kadencija turi ,tilpti | takta ar tempa™ ir ten, kur instrumentai negali sustoti, pateikiami
greitai atliekamy pasazy pavyzdziai (zr. 14 pvz. d)). Remiantis Hilleriu, galima i$skirti
Adagio ir Allegro tempo arijy cadenza. Adagio arijose cadenza gali buti uzdelsiamos
ketvirtine nata ar puse takto, o Allegro arijoje — puse ar visu taktu, skiriamu atlikti baigiamaja
cadenza (Hiller 1780: 126). Hilleris nemini rubamento di tempo, apie kurj kalb&jo Tosi
(pastangas nepakeisti tempo), bet akcentuoja tempo iSretéjima, galintj apimti konkrecias

trukmes (ketvirtinés natos, puse ar net visg takta).

Adagio, |
Sk

lamt - vh. '8« = ~mi-rh B - - <« We-rh A ‘e- . --'-"

- i

15 pvz. Cadenza atlikimo a tempo pavyzdziai Adagio arijose i§ Hillerio traktato Anweisung zum
musikalisch-zierlichen Gesange (1780) (Hiller 1780: 117).
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Vélyvajam arijos da capo etapui, taip pat kaip ir prie§ tai aptartam klasikiniam,
budingos fermatos (Hilleris jas vadina ceziiromis) ant reikSminiy zZodziy skiemeny jvairiose
arijos vietose. Fermaty sustojimuose naudojami cadenza pagrazinimai, sudaryti i§ kiek
skirtingy ilgyjy ir trumpyjy ornamenty (zr. 26 priedas). Patarimai dainininkams taip pat labai
panasus ] jau aptartus Agricolos, tik septynis punktus Hilleris sutraukia j keturias iSsamias
taisykles*® ir pabrézia, kad kuo labiau nelaukta muzikiné medziaga yra jterpiama j kadencija
—tuo ji grazesné (Hiller 1780: 111).

Hilleris traktate aptaria ir dvigubg kadencija, kurios pasitaiko duetuose ir koncertinése
arijose. Jis iSskiria keleta taisykliy: 1) vienam balsui sekant kitg, svarbi jy tarpusavio
imitacija; 2) nepatartina, kad abiejy balsy sagskambis nuolatos susidaryty i$ tercijy ir seksty
intervaly. Svarbu jvesti ir i§spresti visus sgskambius bei papildyti trumpomis tokio pat arba
skirtingo auks$¢io imitacijomis; 3) dvigubg kadencijg labai svarbu atlikti tame paciame tempe,
ypa¢ imitatyvinése vietose; 4) pasazai (it. passaggi) turéty buti apgalvoti ir patogis tiek
dainininko, tiek ir instrumentalisto tesitirai. Galima atsikvépti dvigubose kadencijose
pakaitomis kol kitas dainuoja, nepastebimai; dvigubos kadencijos turi biiti uzraSomos. Net ir
tos pacios muzikinés idéjos gali kartotis, tai, kas paprastoje kadencijoje biity klaida (Hiller
1780: 124, 125). Hilleris taip pat pateikia dviguby kadencijy konkre¢ius pavyzdzius (zr. 29
priedas).

Dar vienas labai svarbus Saltinis tre¢iojo arijos da capo etapo kadencijy puosybai yra
vokie¢iy dainininko Ernsto Cristopho Dresslerio laiskas-traktatas Fragmente einiger
Gedanken des musikalischen Zuschauers die bessere Aufnahme der Musik (1767) ir jame
islike cadenza pavyzdziai, suskirstyti pagal arijy tempus (Adagio, Andante ir Allegro). Sios
kadencijos puikiai atitinka visus prie$ tai aprasytus Hillerio punktus, tad jy pavyzdzius galima
drasiai perkelti j vélyvojo baroko arijy improvizuojamas fermatas ir kadencijy atlikimo vietas

(zr. 30 priedas).

135 1. Cadenza neturéty pasirodyti per daznai ir neturi baiti per ilgos. I§ tiesy, jos turéty buti atlickamos be
atsikvépimo, taigi (jos) negali testis ilgiau nei leidzia dainininko oro kiekis. Si taisyklé negali biti priimta be
i§im¢iy, vien dél to, kad dainininkai turi kirtingg kratinés tvirtuma ar silpnumg. Improvizuojamos cadenza
jgyvendinimui labai reikSminga erdvé, ir jei dainininkui reikia atsikvépti, jis turi tai padaryti nepastebimai
greitai ir ant naty, kurios nesugriauty tgstinumo. 2. Visais atvejais cadenza ornamentacijy bazé turi biti sudaryta
i§ dominuojancio arijos charakterio ir svarbiausio afekto.Siekiant sukurti tinkama cadenza, galima panaudoti
kelias grazias pacios arijos vietas, meistriSkai jtraukiant j ornamentacija. 3. Tokios pacios, identiskos figtiros
negali biiti kartojamos per daZnai. PrieSingai, turi buiti tarpusavyje kombinuojmos skirtingos figiiros, kad
priminty meistri$ka atskiry nepriklausomy fraziy sajunga ir nepriminty reguliarios arioso melodijos. Dél $ios
prieZasties, nebitina grieztai sekti metro ar tempo, bet negalima Adagio arijoje naudoti Allegro tempo cadenza ir
vice versa. 4. Kuo labiau nelaukta muzikiné medZiaga yra jterpiama j kadencija, tuo ji graZesné. Cadenza
ornamentacijoje gali biiti naudojamos visy figiiry risys: pasazai, Suoliai, trijolés ir t. t. (Hiller 1780: 111).
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Kaip pastebima i§ prie$ tai aptarty traktaty, italai nesivargindavo pateikti konkreciy
pavyzdziy natomis, labiau diskursyviai aprasydavo savaime suprantamas atlikimo taisykles.
Giovanni Battista Mancini traktate Pensieri e riflessioni pratiche sopra il canto figurato
(1774) aprasytos kadencijy atlikimo taisyklés'®® beveik visiskai sutampa su Hillerio pries tai
iSvardintomis, taciau akcentai sudedami labiau ant dainavimo technikos ypatumy. Mancini,
kaip dainavimo pedagogui svarbu, kad dainininkas kadencija atlikty neatsikvépdamas,
nepertraukiamu ir ,,paremtu* kvépavimu. Svarbu kadencijg, jos trukme pasirinkti pagal savo
balso galimybes, kad gale aiskiai girdétysi trilis ir finaliné nata. Net jei dainininkas turéty
nejtikétinai iSlavintg kvépavimg, neverta atlikti per daug naty, kartoti ty paciy pasazy,
ne$variai atlikti greitas natas, nes kitaip publika pradés nuobodziauti (Mancini 1774: 125).
Panasiai kaip ir Hilleris, Mancini nurodo, i$ ko turéty bati sudaryta kadencija: ,,i$ arijos kiino
motyvo ar riturnelés, ar arijai budingo pasazo, kuris jterptas j kitus pasazus sudaro
veiksmingg kadencija. Svarbu tik nemaiSyti tarpusavyje létoms ir greitoms arijoms budingy
motyvy“ (Mancini 1774: 124).

Apibendrinant galima bty teigti, kad cadenza susiformavimas ir suzydéjimas visgi
siejamas su antruoju ir tre¢iuoju arijos da capo etapais. Visa ornamentikos (trumpyjy ir ilgyjy
pagrazinimy) kaita 1émé ir cadenza struktiiros kaita. Aptarti cadenza modeliai bei skirtinga jy
puosyba visuose arijos da capo etapuose, Siuolaikiniams dainininkams gali tapti praktiniais
jrankiais, kuriais naudodamiesi jie galéty sukurti da capo arijy kadencijas trimis skirtingais
stiliais. Vélyvajame (treciajame) arijos da capo laikotarpyje (1740-1770) cadenza struktiira
sudaryta i8: skirtingos trukmés naty, tolimy intervaly Suoliy, nuosekliy gamy su alteracijomis,
pasazy bei tercijos apimties figliracijy.

Siame darbo skyriuje buvo atskleistos pagrindiniy nefiksuoty ar dalinai fiksuoty
muzikiniy elementy — ornamenty sudétys bei jy atlikimo biidai. Remiantis pirmajame skyriuje
aptartartais trimis arijos da capo formos plétotés etapais, buvo iSskirti, pritaikyti ir lyginami
tarpusavyje trumpieji (apodzatiry ir triliy Seimos) bei ilgieji (pasazy ir kadencijy)
pagrazinimai bei jy atlikimo biidai. Vélesniame skyriuje tyrinéti pagrazinimai bus pritaikomi
konkrecioms arijjoms ir uzfiksuojami SeSiy arijy da capo transkripcijose. Bus iSskiriami ir
apibendrinti arijy da capo improvizavimo principai. Autorés siilomos puosybos galimybés

lyginamos su XXI a. dainininky interpretacijomis.

3¢ Giovanni Battista Mancini mano, kad dainuoti kadencija yra sunkus menas tad iskiria tris taisykles
kadencijy atlikimui: 1. atliekant moduliuojancias kadencijas dainininkui reikia buti grieztam ir uztikrintam, taip
pat neuzmirsti gale padainuoti triliaus; 2. atliekant kadencija labai svarbu mokéti reguliuoti kvépavima, oro
srove; 3. svarbu mokéti improvizuoti. Visi trys patarimai jgyvendinami studijuojant (Mancini 1774: 122).
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3. Arijos da capo istoriniy stiliy improvizavimo principai

Arija da capo XXI a. atlikéjui kelia daug ,,perskaitymo®, adekvataus atlikimo ir
improvizavimo klausimy, tad $ioje darbo dalyje didziausias démesys bus skiriamas arijos da
capo puosSybos etapy bei kriterijy aptarimui. Remiantis originaliais liudijimais to meto
traktatuose (ToSi Opinioni de’ cantori antichi e moderni (1723), Agricolos Anleitung zur
Singkunst (1757), Hillerio Anweisung zum musikalisch—zierlichen Gesange (1780) ir kt.) ir
iSlikusiais ornamenty pavyzdziais, Siame skyriuje bus aptariama pasirinkty skirtingy arijy da
capo puosSybos praktika, t. y. praktiSkai pritaikomi pagrazinimai. Siekiant pritaikyti
pagrazinimus skirtingy etapy arijoms da capo, biitina atsizvelgti 1 Siy arijy istorinj,
tekstologinj ir dramaturginj kontekstus ir atlikti tris svarbiausius paruoSiamuosius darbus:

e surasti patikimiausig i§likusj arijos rankrastj ir jj transkribuoti  modernia
notacija;

e suprasti, kokioje operos ar oratorijos dramaturgingje situacijoje skamba
arija ir kokj afekta ji iSreiskia;

e isanalizuoti arijos forma, viding struktiir, retorines figtiras.

ISskirti etapai bus aptariami praktiskai. Pirmoji uZduotis prie§ arijy da capo puoSyba
yra tekstologiskai iSspresti interpretuojamo arijos teksto autentiSkumo ir stilistinés tapatybeés
problema. Tai arijy da capo autografinio Saltinio paieSka, kuomet dainininkas arba tyréjas
analizuoja uZraSyto ir skambancio arijos teksto variantiSkumg. Kaip buvo aptarta pirmajame
skyriuje, remiantis Dariaus Ku¢insko jzvalgomis, tekstologinis poziiiris suvienija svarbiausias
muzikos meno bitis — kompozitoriaus kuriamus ir uZraSomus naty tekstus, bei atlikéjo
interpretuojamg — skambancia muzika (Kucinskas 2002: 109). Pasitelkiant tekstologijoje
taitkomg filiacijos principa, lyginami iSlik¢ rankras¢iai bei daromos iSvados, kuris rankrastis
yra kurio kopija (codex descriptus). Tolimesniam darbui — arijos vokalinés partijos puoSybai
— pasirenkamas tekstologiSkai vertingiausias, artimiausias autografui rankraStis (autoriaus
tekstas su jo pastabomis). Siame tekstologinio pobiidZio tyrimo etape nesudaroma arijy da
capo stema (genealoginis Saltiniy medis) ir neatliekamas moderniy redakcijy lyginimas, nes
daugelis pasirinkty arijy néra perraSytos i modernig notacijg. ISlike rankrasciai lyginami
tarpusavyje, ieSkant codex unmicus (pirminio, vélesniy rankraséiy ir redakcijy pagrindo).
Codex unicus bus transkribuojamas, nes barokinés arijos da capo muzikinis tekstas yra

daugiasluoksnis: jame dazniausiai fiksuojami naty zenklai, bet labai retai instrukcijos
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atliké¢jams (Grier 1996: 79-81). Tokiu btidu sukuriamos arijy perskaitymo ir ornamentavimo
galimybés.

Pereinant prie antrojo etapo svarbu pabrézti, kad baroko autoriaus perteikiama
muzikiné idéja gimsta kaip muzikiné struktiira, kuri tik véliau yra jtekstinama atitinkamo
muzikos istorijos etapo naty zenkly bei simboliy kontekste. Tad antrasis Zingsnis puoSiant
arija yra iSsiaiSkinti, kokioje operos dramaturgingje situacijoje ji yra atlieckama, suprasti,
kokj afekty iSreiSkia. Svarbu paminéti, kad XVIII a. pradzioje operos (it. opera seria)
libretai buvo reformuoti dramaturgy ir libretisty Apostolo Zeno (1668-1750) ir Pietro
Metastasio (1698-1782). Remdamasis klasikine ir pranciiziSka tragedija (pr. tragédie
lyrique) bei grieztais Arkadijos judéjimo137 principais, Zeno pradéjo reformuoti melodrama:
ivesdamas jvedé laiko ir vietos vienove, sumazino personazy bei sceny skaiCiy, atsisake
juokingy sceny su Smaiksciais personazais ir taip sudéliojo operos libreta, kad jis galéjo buti
atliekamas ir be muzikos. To meto operos dramaturgijos tradicija dazniausiai rémési moralés
temomis: tai buvo kova tarp pareigos ir emocijy, proto ir jausmy, tarp jsiticio ir nuolankumo,
o visa tai uzbaigiama moraliai ,teisingu® sprendimu — pasiaukojimu, atsizad¢jimu arba
atleidimu, t. y. nuraminancia ir ugdancia laiminga pabaiga (Rados—Perkovi¢ 2008: 186).

Zeno darbg tes¢ ir vainikavo Metastasio libretai, kurie sugrazino poetinio teksto
svarbg ir reikSme santykyje su muzika. Metastasio, remdamasis Aristotelio Poetica (335 m.
pr. Kr.), suktiré muzikinés dramaturgijos ,,dvigubg rézima* (it. doppio regime), kitaip tariant,
kaitaliojimgsi tarp reCitatyvo ir arijos. Jo libretuose nusistoveéjo labai aiSkios poetinés
struktiiros: recitatyvai buvo sudaryti i§ vienuolikaskiemeniy ir septyniaskiemeniy poetiniy
eiluciy (it. endicasillabi e settenari), kuriy pagrindu vyksta dialogas ar monologas. Arijos
buvo raSomos strofine forma ir pagal personazy reikSme¢ padalinamas jy kiekis. Pagrindiniy
veikéjy vaidmenys biidavo SeSi: pirmoji ir antroji poros, valdovo bei kilmingo karvedzio.
Metastasio dramaturgija iSrySkina atskiry personazy afekty reprezentacija, suvokiant juos
racionaliai, kaip vidinius, dramatisky iSoriniy situacijy reiskéjus, reprezentantus, kaip sielos

aistras (it. passioni dell’ animo) (Bianconi 1988: 72—77). XVII a. viduryje ir XVIII amziuje,

137 Arkadijos akademija (it. L'Accademia dell'Arcadia) — tai literaty judéjimas, jkurtas 1689 m. Romoje,
Zymiausiy to meto literaty — Giano Vincenzo Gravina ir Giovanni Mario Crescimbeni. Siam judéjimui priklause
kilmingieji, literatai, kompozitoriai. Akademijos tikslu tapo italy literatiiros atnaujinimas, siekiant sugrjzti i
antikinj paprastuma ir natlraluma, atsisakant dirbtinio manierizmo. Arkadijos literatai atsisaké emfatisky
barokiniy temy, tam, kad iSkelty lyrinius personazy afektus tiesioginiu ir aiskiu literatiiriniu stiliumi. Poetai
daugiausiai rémési Teokrito, Virgilijaus, Ovidijaus, Homero, Dantés veikalais, raS§ymo stiliumi. Arkadijos
filosofinés idéjos — racionalistings, jie buvo Descarteso 3alininkai. Zymiausi kompozitoriai priklaus¢ Arkadijos
judéjimui buvo Arcangelo Corelli, Francesco Gasparini, Alessandro Marcello, Bernardo Pasquini, Alessandro
Scarlatti, Giuseppe Valentini ir kt. (zr. Binni L'Arcadia e il Metastasio, 1965).
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tipiskos oratorijq138 dramaturginés situacijos buvo susijusios su Bibline Sukiirimo istorija,
Jézaus gyvenimu, pranasy gyvenimais. Oratorijy trukmé buvo mazesné nei opery, jas
dazniausiai sudarydavo dvi dalys, pertraukiamos pamokslo. Vélyvajame baroke nuo XVIII a.
oratorijos tampa sakralinémis operomis, joms muzikg ir libretus kuria tie patys operos
kompozitoriai ir libretistai. Stai kantaty Zanras savo dramaturginémis situacijomis labiau
priminé mazas operas, nes mazos apimties strukttiroje (dvi, trys arijos ir keli recitatyvai) taip
pat buvo remiamasi Arkadijos literaty propaguojamomis pastoralinémis graiky mitologijos
istorijomis.

Tolesnis zingsnis yra identifikuoti kokius afektus isreiSkia pasirinktos arijos. Afektai
suobjektinti aiskioje arijos da capo formoje, skambancioje kiekviename atskirame dramos
(operoje) ar epinio pasakojimo (pvz., oratorijoje) plétotés zingsnyje. Taigi, arijose iSreiSkiami
ne individualiis personazy jausmai, bet kristalizuoti, pagal griezta racionalig klasifikacija
statiSkai objektyvuoti universaliis afektai. Dél §ios priezasties ir arija da capo atspindi prie§
tai jvykusj dramatiSka veiksmg ne tiesioginiu biidu, bet tarpininkaujant universaliam afektui.
Ji néra susijusi su tiesioginiu dramos pasakojimu hic et nunc (It. ¢ia ir dabar), bet priesingai,
pabrézia viena i§ afekty’, kuris atspindi dZiaugsma, meile, kenciantj §velnuma, nusivylima
ir dvejone, pyktj, skausma, pavyda arba malda, protestg ar atsisveikinimg. Metastasio arijy
panaSumas d¢l to paties afekto tipo palengvino grieZta arijy tipologizavima pagal jy emocinj
turin] ir tokiu biidu tos pacios arijos (arba dramaturginés situacijos) gal¢jo biiti perkeltos 1§
vieno libreto j kita, naudojant pastiSo (it. impasticciamento) technikg (zr. Bellina 11
Settecento: dall’ Arcadia al neoclasicismo, 2010). To paties kompozitoriaus muzikinés
medZiagos ar kity kompozitoriy muzikos perdirbimas ar panaudojimas buvo daznas reiskinys

140

XVIII a. operos pasaulyje’®®. Kompozitoriai privalédavo para$yti opera per kelias savaites™*,

138 XVII a. viduryje, sekiliarizacijos jtaka oratorijos Zanrui pasireiské jos atlikimo vietai (i§ bazny&ios persikelia
] rimus, vieSuosius teatrus), poetinei ir muzikinei kalboms. Buvo pradéti publikuoti libretai, kuriuose oratorijos
dramaturginés temos buvo susijusios su Bibline Sukiirimo istorija, Jézaus gyvenimu, Bibliniy pranaSy
gyvenimais. Muzikg kiiré tie patys operos kompozitoriai, tad oratojose pradéjo mazéti choro vaidmuo, arijos
jgavo didesng reikSme, muzika priminé opery, ar kameriniy kantaty muzika Atsirado oratorijos italy kalba (it.
oratorio volgare), jos dazniausiai btidavo dviejy daliy, pertraukiamy pamokslo. Romoje ir Neapolyje jas kiiré
Alessandro Scarlatti, Vienoje libretus kiiré rimy poetas Metastasio (joms muzika ra§¢ Antonio Caldara,
Johannas Adolphas Hasse).

139 Panagiai afektus klasifikuoja Descartesas traktate Les passions de I’ame (1649), jis iSskiria Sesis pirminius
afektus: nusistebéjimg, meile, neapykantg, geismg, dZiaugsmg, litdesj. O Kircheris traktate Musurgia
universalis (1650) iSskiria pirmuosius astuonis afektus: meilés, litdesio, dziaugsmo, jnirsio, uZzuojautos, baimes,
ryzto, dvejonés. Ir kaip teigia Mathesonas: ,,Tas, kuris nori sukurti operg su iSraiSkingomis melodijomis, turi
nukreipti savo tiksla j vyraujancig aistrg. Meilé visuomet jaudina kartu su susiriipinimu ir emocingumu, su
pavydu, litdesiu, viltimi, garbe, kerstu, pyktciu, jnir§iu* (Mattheson 1739: 327).

10 Barokinés operos pastatymai jvairiuose teatruose priklausé nuo svarbiausios XVII ir XVIII a. figiros —
impresarijaus. Jis buvo atsakingas uz spektakliy organizavima, dainininky, libretisty, kompozitoriy iSsirinkima.
Norint pastatyti spektalj, pirmasis impresarijaus zingsnis buvo iSnuomoti teatra, surasti geriausius dainininkus,
surasti gerg libretista ir galiausiai — kompozitoriy, kuris atitinkamai dainininky grupei — turéjo sukurti muzika.
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tad per tokj trumpg laikg nebuvo jmanoma sukurti visiS$kai naujos muzikinés medziagos, bet
perdirbti jau turimg bei panaudoti pagrindiniy dainininky jau dainuotas arijas (it. aria di
baule) (zr. Burney Viaggio musicale in Italia, 1979).

XVIII amziaus opera seria dramaturgija rémési afekty reprezentavimu arijos da capo
formoje ir puikiai jgyvendino pirmajame skyriuje aptartas Descarteso filosofines id¢jas apie
moralinj Zmogaus ugdyma. Taip pat afekty iSrySkinimui pasitarnavo ir susijusi arijos
melodika bei ornamentika. Pasak Johanno Matthesono, norint sukurti gerag melodijg svarbu
remtis poetiniu tekstu, jam sukuriant atitinkamai jtaigy ritma, nes zodziai kyla i§ aistry, o jy
sustiprinimas zodZio ir muzikos sujungime geriausiai iSjudina sielg. Jis teigia: ,,Afekty
(aistry) iSraiSka susijusi su puoSyba, ornamentais, ir dainininkas turi zinoti, kaip atlikti
sukurta melodija ne tik neklysdamas frazuojant, bet ypac juos iSrySkindamas ornamentais ir
savo artistiSkumu® (Mattheson 1739: 405). Taigi, norint iSrySkinti arijoje da capo iSreiskiama
afekta, labai svarbu iSraiSkingai atlikti ir interpretuoti uzrasyta ritma, frazuotes, pastebéti ir
raiSkiai atlikti retorines figtiras bei pritaikyti atitinkamus ornamentus.

Rengiantis arijos da capo puoSybai, treCiajame etape numatoma biitinybé istirti arijos
viding struktiirg: forma, kompozitoriaus naudojama melodika, harmonijg. Kadangi puosyba
visuomet derinama su basso continuo partija ir, jei yra iSraSytos pritariancios smuiko ar kity
instrumenty partijos, reikia atkreipti démesj ir } jas. Baroko harmonija néra sudétinga,
svarbiausia — paisyti konsonansy ir disonansy taisykliy. Pasirinkus transkribuoti (bet ne
realizuoti) basso continuo partijg ir vokalo partijg Sie du balsai bus derinami tarpusavyje.

Ketvirtasis Zingsnis yra nustatyti melodinés puoSybos principus ir skirtingiems arijos
da capo etapams pritaikyti trumpuosius ir ilguosius pagrazinimus. IStyrus Renesanso
vokalines diminucijas aptariancius traktatus'*? ir juos palyginus su baroko epochos

traktatais’®® prieita i§vados, kad vienas i§ melodinés puoiybos principy yra uZpildyti

Po operos atlikimo, autoriaus partitira (autagrafas) atitekdavo teatrui arba impresarijui, priklausomai nuo to,
kokj kontrakta pasiraS§ydavo kompozitorius. Impresarijus, viena kart uzmokéjgs pinigus kompozitoriui, tam
paciam libretui galéjo naudoti jvairias kity kompozitoriy sukurtas uvertitiras, arijas (ar i partitirg jtraukti
konkreciam daininikui sukurtas arijas vadinamas aria di baule ), mazinti ar keisti recitatyvus. Kartu su partitiiros
netekimu, kompozitorius netekdavo autoriaus teisiy, tad jo muzika galéjo biti naudojama ir kity kompozitoriy.
Daininikai labai retai dainuodavo partijas, kurios nebiity sukurtos i$skirtinai jy balsui (Zr. Burney Viaggio
musicale in Italia, 1979).

Y1 Operos dazniausiai buvo paragomos per dvi savaites (dél labai trumpo laiko tarp kontrakto pasira§ymo su
impresarijumi ir operos pastatymo). Pirmasis kompozitoriaus etapas buvo susipaZiti su vokalinémis
impresarijaus uzsakyty dainininky galimybémis. 1§ pradziy sukurdavo arba pritaikydavo savo ankstesniy
kompozicijy, ar kity kompozitoriy svarbiausias vokalines partijas: arijas, véliau reCitatyvus (zr. Burney Viaggio
musicale in Italia, 1979).

Y2 Ortizo Trattado de Glosas (1553); Bovicelli Regole, passaggi di musica (1594); Rognoni Selva de varii
passaggi (1620) ir t. t.

143 Bayerio Primae lineae musicae vocalis (1703); Fuhrmanno Musicalischer-Trichter (1706); Agricolos
Anleitung zur Singkunst (1757).
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intervalinius ~ Suolius jvairiais trumpaisiais ar 1ilgaisiais pagraZinimais, varijuoti
besileidziancias ir kylanc¢ias melodines linijas. Kaip jau minéta, siekiant iSryskinti arijos
afekta, labai svarbu pabrézti ir iSpuosti atitinkamus poetinius Zodzius', taip pat puosti
pasikartojancias frazes skirtingais budais. Daugelis kity melodinés puosybos biudy buvo
atrasti iStyrus iSlikusius dainininky fiksuoty atlikimy ir kompozitoriy iSrasSyty pagrazinimy
Saltinius®. Apibendrinant puoSybos praktikos padiktuotas jzvalgas, galima iSskirti Siuos
baroko vokalinés melodinés puosybos principus:

1) nustatyti, kurj zodj norime labiau pabrézti, kokj afektg iSryskinti;

2) pasikartojancias frazes keisti transponuojant arba didinant naty kiekj;

3) didelés apimties intervalus (Suolius) uzpildyti smulkesnémis natomis;

4) keisti pasazy kryptis ir ritmika;

5) pridéti trumpuosius ir ilguosius pagrazinimus;

6) dviejy naty grupavima praturtinti ir pakeisti taikant trijy ar keturiy naty grupavima;

7) varijuoti besileidzian¢iy ir kylanéiy tony sekas;

8) stovin¢ias natas puo$ti balso dinaminémis puoSmenomis arba keisti harmoninius

laipsnius (iSlickant toje pacioje harmoningje funkcijoje);

9) kadencijas puosti trumpaisiais ir ilgaisiais pagrazinimais.

Barokinés puoSybos menas — kompleksiné ir sudétinga barokinés muzikos kalbos
dalis. Dainininkai, siekiantys istoriSkai informuoto arijy da capo atlikimo, neiSvengiamai
susiduria su baroko epochos konteksto, mentaliteto, muzikos filosofijos Ziniy trukumu.
Neretai XXI a. vokalistai stokoja ir teoriniy Ziniy, kurios jgalinty stilingai ir nenukrypstant
nuo autentiSkos epochos vokalinio meno tradicijos improvizuoti nefiksuoto arijos da capo
muzikinj turinj.

Kitame poskyryje bus aptariami skirtingy arijy da capo raidos etapy puoSybos
principai. Specialus démesys bus skiriamas tekstologinei, dramaturginei bei struktiiros

analizei, komentuojami konkre¢iy ornamenty bei tinkamos puoSybos pasirinkimo argumentai.

144 Agricola Anleitung zur Singkunst (1757), Matthesonas Der Volkommene Capellmeister (1739).

14> Benati, Bononcini arijos i§ naty rinkinio Passi per li Duetti Del Sig: Bononcini Fatti Dal Sig: Carlo Benati
(apie 1700-1710). Dresslerio Fragmente einiger Gedanken des musikalischen Zuschauers (1767); Mancini
Pensieri e riflessioni pratiche sopra il canto figurato (1774); Hillerio Anweisung zum musikalisch-zierlichen
Gesange (1780); Aprile The Modern Italian Method of Singing (1795), Corri The Singer's Preceptor (1810);
Habock Die Kastraten und ihre Gesangskunst, eine gesangsphysiologische kultur- und musikhistorische Studie
(1927); Wolffo Originale Gesangsimprovisationen des 16. Bis 18. Jahrhunderts (1972); Schmitz Die Kunst der
Verzierung im 18. Jahrhundert (1955); Santini Manuscript dokumentas, kuriame perradyti kastraty Farinelli
(1705-1782), Bernacchi (1685-1756), Aprile (1709-1785), Venturini (1720) bei kompozitoriy Leo (1694—
1744), Hasse (1699-1783), Jommelli (1714-1774) Solfeggi dainavimo pratimai.
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Bitina pabrézti, kad komentuojant visy trijy arijos da capo etapy pavyzdzius, puoSybos
prioritetas bus teikiamas treciajai (Al arba da capo) arijos daliai, nes baroko tradicija Cia
leido didZiausia atlikéjo intervencija. Remiantis autorés pasiilyta trediosios dalies (AY)
puosyba, atlikéjas gali pritaikyti jvairius ornamentus ir kitoms (A ir B) arijos da capo dalims,
remdamasis istorinémis daliy atlikimo galimybémis. Darbo autorei svarbu atlikti §] tyrimag
tam, kad atlikéjas, susidiirgs su arijos da capo vokaline forma, gebéty improvizuoti barokinio

laikmecio standartais.
3.1. Ankstyvasis arijos da capo etapas (1675-1710): transkribavimas ir puoSyba

Visy pirma, $iame tyrime pasirinktos $esios arijos atstovauja skirtingus arijos da capo
formos vystymosi etapus; antra, jos pristato skirtingy italy kompozitoriy kirybg; trecia,
atstovauja skirtingus arijose iSreiSkiamus afektus. ISsirinkusi transkribavimui SeSias arijas
puosybos praktikos lyginimui darbo autor¢ pasirinko skirtingy afekty arijy jrasus, kuriuos
atlieka penki XXI a. dainininkai, specializavesi barokinés muzikos interpretacijos srityje, tai:

Dorothee Mields**® (sopranas), Alice Habellion*’ 148

(kontraltas), Philippe Jaroussky
(kontratenoras), Ann Hallenberg149 (mecosopranas), Romina Basso'® (mecosopranas).
Siame tyrime ankstyvojo (pirmojo) etapo arija da capo atstovauja neapolietiikos
operinés muzikos mokyklos ikiir¢jo Alessandro Scarlatti opera Penelope la casta (lt.
,Skais¢ioji Penelopé”, 1696 m.). Si opera — viena i§ 59 zinomy Scarlatti opery, kuriy
rankra$¢iai saugomi Italijos, daugiausiai Neapolio miesto, bibliotekose. Néra islikusio operos
rankrasCio su autoriaus autografu, tad i§ rasty dviejy rankrasciy (Scelta di diverse Ariette
della Penelope Opera del Sig. Alessandro Scarlatti*®*, 1696 m.), saugomy Torino ir Neapolio
bibliotekose, pasirinktas Neapolio rankrastis. Trijy veiksmy operos ,,SkaisCioji Penelopé

viena ranka perraSyty 11 arijy rankraStis saugomas Pietro di Majella koncervatorijos

16 Dorothee Mields trumpa biografija internetinéje
prieigoje:[https://www.naxos.com/person/Dorothee_Mields/1670.htm].
Alice Habellion trumpa biografija internetingje prieigoje:[https://www.contraltocorner.com/alice-

habellion.html].
148

Philippe Jaroussky trumpa biografija internetinéje prieigoje:
[https://www.naxos.com/person/Philippe_Jaroussky/53949.htm].
19 Ann Hallenberg trumpa biografija internetinéje prieigoje:

[https://Iwww.naxos.com/person/Ann_Hallenberg/4980.htm].

0 "Romina Basso trumpa biografija internetinéje prieigoje: [http://www.bach-cantatas.com/Bio/Basso-
Romina.htm].

51 pirminj rankrastj sudaro 178 puslapiai. Jame isskirtos trys dalys, visos perrasyti tos pacios rankos. Pirmoji
dalis — opera Massimo Puppieno (1-102 p.), antroji dalis — opera Penelope la Casta (103—136 p.), pavadinta
Scelta di diverse Ariette della Penelope Opera del Sig. Alessandro Scarlatti, tre¢ioji dalis — opera Nerone fatto il
cesare (137-178 p.).
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bibliotekoje (Bibl. del Cons. di Musica S. Pietro a Majella, Naples: Sig. 3.5.39. I-Nc.: Rari
7.1.8/2.). Pastarasis jvardintas kaip codex unicus, kurio pagrindu transkribuojama j modernig
notacija. Arija Piu non credo mio cor di piangere (It. ,,Tikiu, kad mano Sirdis daugiau
nebeverks”) yra deSimtoji i§ minéty 11 rankrastyje perrasSyty operos arijy (basso continuo ir
vokalinés partijos). Siekiant atskleisti, kokioje operos dramaturginéje situacijoje $i arija
skamba ir kokj afekta iSreiSkia, svarbu jsigilinti j operos libreta.

Scarlatti operos Penelope la casta libreta™ parai¢ Matteo Noris (1640-1714),
remdamasis Homero epine poema ,,0dis¢ja”™>*. Operos tematika neatsitikting, juk Scarlatti
priklausé Arkadijos judéjimui, o §ie propagavo Antikos autorius bei antikinius siuZetus. Sios
operos pagrindin¢ veikéja Penelopé¢, po deSimt mety klajoniy laukia griztan¢io vyro Ulikso
(Odiséjo). Pasirinkta arija Piu non credo mio cor di piangere (lt. ,, Tikiu, kad mano Sirdis
daugiau nebeverks”) skamba II veiksme, VI scenoje (Noris 1685: 46, 47). Sioje situacijoje
libreto jvykiai klostosi labai nestandartiSkai: pagrindiné operos veikéja Penelopé neseniai
suzinojo, kad Uliksas grjzo ir yra gyvas, taCiau jos laukia du princai Lutencijus ir
Dzizmondas (Lutezio ir Gismondo), kurie nori jai pirStis. Nepaisant to, vidiné Penelopés
busena dziugi. Arijos poetiniame tekste gausu barokinei kalbai budingy kontrasty, metafory,
kurios kartu su muzika iSreiskia dziaugsmo afekta, tad muzikine puoSyba galima pabrézti ir

iSpuosti reikSminius ZodZius.

Piti non credo mio cor di piangere. Tikiu, kad mano $irdis daugiau nebeverks.
Crede rider e di pianger pin non crede. Tikiu, kad juoksis, bet nebeverks.

Ridero non piangero, Juoksiuosi, neverksiu,

e cangiato il pianto in riso gioiro. Verksmui pavirtus juoku — dZitigausiu.
(Noris 1685: 46, 47). (Rutos Vosylitités vertimas)

Si arija yra vadinamojo paprastojo stiliaus (it. stile semplice) ir atitinka personazo

vidinio balso, vidinés biisenos ekspresijg, t. y. personazo tikrojo asmens balsg (Colas 2008:

152 Nors libretas paradytas 1685 metais, néra zinoma, kada pirmajj karta jis buvo atliktas, bet yra Zinoma, kad
kartu su Alessandro Scarlatti muzika, 1696 m. Vasario 23 d. San Bartolomeo teatre Neapolyje. Libreta galima
rasti internetingje prieigoje: [https://www.loc.gov/resource/musschatz.19627.0/?sp=15].

153 Odiséjas (gr. ‘O8vooedg arba Aaepiédng), romény mitologijoje ir §ioje operoje naudojamas lotyniskas jo
vardas — Uliksas (lot. Ulixes). Graiky mitologijoje— Laerto ir Antikléjos sainus, Itakéje ir aplinkinése salose
gyvenusiy kefalény karalius, Penelopés vyras, Telemacho tévas, Trojos karo didvyris. Odiséjas buvo vienas i$
nesuskai¢iuojamy Helenés jaunikiy, bet Helenei iStekéjus uz Menelajo, pasirinko jos pussesere Penelope.
Odiséjas yra svarbus Homero , Iliados* ir pagrindinis ,,Odiséjos* herojus. ,,Odis¢joje* aprasoma jo desimt mety
trukusi kelioné | namus po Trojos karo (zr. Ferrari Dizionario di mitologia greca e latina, 1999).
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735). Atlickant arijg svarbu remtis deklamacija, aiskia poetinio teksto tartimi, da capo dalyje
iSpuosti pagrazinimais per daug nepakeiciant pagrindinés melodinés linijos, atskleidziancios
Penelopés sieloje virpancius jausmus.

Arijos forma — ankstyvosios aria da capo pirmojo etapo (1675-1710) formos
pavyzdys. Pirmojoje dalyje (A) yra daugybé¢ skirtingy muzikiniy padaly (a, b, ¢, d,), kuriy
poetinio ir muzikinio teksto skirtingumas suteikia arijai gyvybingumo. Arija transkribuojama
ne i§ pilnai iSlikusios operos rankrascio, bet i§ atskiry arijy rankra$cio, tad galima daryti
prielaidg, kad arijos pradzioje ir pabaigoje skambéjo instrumentinés riturnelés, kurios
neisliko. StruktiiriSkai arijos A dalj sudaro keturios skirtingos padalos a, b, ¢, d, kuriy
ketvirtojo dar pakartojama (d—d*). Kompozitorius jterpia tik viena, vos vieno takto, riturnele,
sickdamas jtvirtinti moduliacija. Pirmoji A dalis eksponuoja C—dur tonacija, kuri moduliuoja
i dominante G—dur (Zr. 32 priedas, 8-aji takta), o d* padaloje, A dalies pabaigoje, vél
griztama ] C—dur pagrinding tonacija. Arijos vidurinioji B dalis savo trukme panasi | pirmaja
A dalj, taiau paraSyta dominantés tonacijoje G—dur. B dalies f padaloje vyksta moduliacija }
G-dur minorinés dominantés tonacija (d—moll), kuri jau g padaloje grizta | prading B dalies
tonacijg G—dur. UzraSytg arijos da capo versijg galima biity iSreiksti schema:

A(1-14t)-B (15-25t)- Al (1-14 1)
AdalissaT(1-2t)-RTBt)-bT(@4-5t)-cT(6-7t)—dD (8-11t)—d' T (12-141)
B dalis: e T (15-16t) —fd (17-18t)—g T (19-21t)—h T (22-23t) - h' T (24-25 1)

Pereinant prie puosybos klausimo, svarbu prisiminti Tosi traktate (Opinioni de’
cantori antichi e moderni« (1723) (zr. 1.3. sk.) pateiktus arijos da capo daliy puoSybos
reikalavimus. Pirmoje ir antrojoje (A ir B) arijos da capo dalyje Tosi pataria pridéti
trumpuosius ornamentus (trilius, apodZiatiiras), o skambant tre¢iajai daliai (A), dainininkas
turi pademonstruoti savo iSradingumg ir vokaling technika, taigi, joje bus naudojama
daugiausia puoSybos (Tosi 1723: 18). Sudétingiausias, specialiy Ziniy reikalaujantis, Zingsnis,
darbo autorés nuomone, yra pritaikyti atitinkamus trumpuosius ir ilguosius pagraZinimus,
budingus pirmajam arijos da capo etapui (zr. 2 sk.). Zvelgiant struktariskai, pirmoje arijos
dalyje (A) yra nemazai trumpy fraziy pasikartojimy, (kaip antai, ZodZiai crede rider ir piu di
pianger non crede no), taigi puoSiant svarbu gausinti ornamenty skaiciy pasikartojanciose
frazése, panaudojant augancios progresijos principa.

Ankstyvojo arijos da capo etapo puoSybos lyginimui darbo autoré pasitelkia

dainininkés Dorothee Mields, tos pacios Scarlatti analizuojamos arijos (,,Tikiu, kad mano
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Sirdis daugiau nebeverks” (Piu non credo mio cor di piangere) atlikimo ira§a}154, darytg 2017
m. su Lautten Compagney dirigentu Wolfgangu Katschneriu. Transkribavus dainininkés
Mields jrasg ir palyginus ji su kompozitoriaus uzraSytu muzikiniu tekstu galima pastebéti,
kad arijos da capo dalyje pakeic¢iamos vos kelios natos | figura corta (It. trumpaja figtra) per
daug nedemonstruojant puosybos iSradingumo ir netaikant zodziy retorizavimo praktikos (zr.
33 priedas).

Pirmajj zodj piu (It. daugiau) galima biity pabrézti trumpaja apodzatiira ant stipriosios
takto dalies i§ virSaus arba pakeisti pirmajg natg (Sol) sekstos intervalu auks¢iau (mi), tokiu
budu sustiprinant zodzio reikSme aukstesnéje tesitiroje (zr. 16 pvz. da capo cilute, pazyméta
DC raidémis ir DC 1, 1 t.). Siekiant iSrySkinti zodj non (It. ne), paraSyta ketvirtine re nata,
sekanCig po Zodzio piu, galima bity panaudoti trumpaji pagrazinimg anticipazione della

syllaba (1t. priebalsés paankstinimo) i§ apodzatiiry Seimos.

I
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16 pvz. Penelopés arijos ,, Tikiu, kad mano Sirdis daugiau nebeverks” (Pini non credo mio cor di piangere)
i§ Alessando Scarlatti operos ,,Skaisc¢ioji Penelopé (Penelope la casta, 1696), 11 veiksmo, VI scenos. Riitos
Vosyliiités transkripcija su A' dalies pagraZinimais, 1-3 taktai.

Credo mio cor (tikiu, kad mano $irdis) — kompozitoriaus uzraSyta figura corta (trumpaja
figira, zr. Printz 1677: 33-37) turi daug kombinacijos (elementy pakeitimo) ir

permutacijos™®

(elementy perstatymo) varianty. IS Printzo traktate pateikty figura corta 64
varianty (zr. ibid.), atlieckant kombinacijos veiksma harmoniskai tikty 9, o jei

transponuotuméme nuo tono do, tikty 14 varianty. Norint pasirinkti tinkamg variantg, biitina

>4 prieiga per interneta: [https://www.youtube.com/watch?v=i63-1mOYn4M].

155 Antroji kombinatorikos manipuliacija naudojama muzikoje — permutacija — elementy perstatymas (ABC;
ACB; BAC; CAB; CBA,; BCA (6 variantai). Josephas Riepelis traktate Grundliche Erkldrung der Tonordnung
(1757) i$samiai su formulémis ir naty pavyzdziais iSdésto kombinatorikos operacijas.
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iSsikelti tam tikras sglygas. Tolesni samprotavimai pagris darbo autorés svarstymg bei
pasirinkimo motyvacijg. Kadangi akcentas zodyje credo krenta ant skiemens cre—, tai pirmoji
nata turi biiti ilgesnés ritminés vertés. Tokiu atveju galima palikti trijy naty figura corta nuo
do ir nuo mi, figura corta, perkeliant kvartos intervalu auki¢iau (7r. 17 pvz. DC, 2 t.). Zodis
credo — reiskia vilt], tikéjima, tad vokaliné figtra retoriskai turéty kilti ar Suoliuoti j virsy.
Kartu su zodziais credo mio cor di piangere (tikiu, kad mano Sirdis daugiau nebeverks)
vietoje figura corta galima panaudoti circulo figiira, nes ji iSreiskia tikéjima (Pister 2011: 18).

Fraze su zodziais crede ridere (It. tiki, kad juoksis) galima keisti abiejy Suoliy kryptj
kvintos intervalu j virSy (zZr. 32 priedais, DC 1, 4 t.) arba ] apacig (zr. ibid. DC 2, 4 t.),
harmoniskai atitinkantj pagrindine tonacija (C—dur). Pasikartojanc¢iag muziking ir poeting frazg
(zr. ibid. 5 t.) galima uzpildyti tercijos ir kvintos intervalus dvi naty poras paverciant figura
corta (It. trumpaja figtira).

Padalos ¢ muzikinéje frazéje, prasidedancioje Zodziais e di — panaudojama ta pati
figura corta, tik pakeiciant jos kryptj ir transponuojant nuo do tono bei suderinus su boso
partijoje skambanc¢iomis mi—fa (6 t.). Prie dviejy naty figlros (re-re) skambant ZodZziui
pianger (liet. verkti), pridedama viena papildoma nata (mi), tokiu budu suteikiant muzikinj
aimanos jspiidj. Stengiantis i§laikyti kompozitoriaus sukurta kitk¢iojimo jspud;j su iSraSytomis
pauzémis ant zodZio pianger (It. verkti), palickama pirmojo pauze, taciau véliau garsai
pradedami jungti, uzpildant tirata (lt. tirados) figliromis ] virSy ir | apacig (zr. ibid. DC, 9, 10
t.). Tokios figiiros pasirinktos norint pabréZti ir iSreiksti prieSingus verksmui jausmus, t. y. ne
imituoti verksma, bet atvirk$¢iai, suteikti zodZiui pianger (verkti) juoko elementy (Pister
2011: 13). A dalies d' padaloje pasikartoja prie§ tai skambéje 7odzZiai ir girdéta melodija,
kurig puoSiant antrgjj kartg biity galima gausinti naty skaiiy messanza figtiromis, taikant jas
prie basso continuo harmonijos (13, 14 t.).

Da capo (DC) 1—oje eilutéje panaudojama tirados j apacia figtra (Zr. 32 priedas, DC1,
14 t.), patvirtinanti griezta Penelopés no (It. ne) ir tokiu btidu suteikianti tvirtag konstatacija:
,ne, daugiau neverksiu“. Paskutinis A dalies taktas yra harmoninés kadencijos vieta. Siuo
atveju, vertéty prisiminti pirmajam arijos da capo etapui biidingas kadencijos atlikimo
salygas pagal Tosi: naudojant rubamento di tempo kadencijoje (lot. cadentia), ji pagrazinama
smulkiaisiais ornamentais ir pasazais, iSpuoSianciais ilgesnés vertés natas. Finaliné kadencija
uzbaigiama trillo pagrazinimu i§ virSaus, taip pat atliekant appoggiatura ornamentg ant
paskutinio Zodzio skiemens (zr. 2.3. sk.) (Tosi 1723: 88 ). Pritaikius Sias salygas pateiktos
puosybos galimybeés (zr. ibid. DC, 14 t.). Atliekant $ios arijos A ir A' dalis svarbu nepamirsti

pasazy atlikimo, ritmo kaitaliojimo ir artikuliavimo principy (Zr. 2.2. sk.).
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Antroji ankstyvojo etapo arijos da capo puoSybai pasirinkta Fugge il tempo (liet.
»Béga laikas”) arija 1§ Giovanni Bononcini (1670-1747) oratorijos La conversione di
Maddalena (It. ,Magdalietés atsivertimas*, 1701 m.). Si oratorija — viena i§ 6 zinomy"*®, bet
ne visy islikusiy, Bononcini oratorijy. ISlikusios dvi $ios oratorijos rankraStinés partittiros, i$
kuriy nei viena néra su autoriaus autografu. Vienas i§ oratorijos rankra$¢iy saugomas
Nacionalinéje Austrijos bibliotekoje157 Vienoje (Osterreichische Nationalbibliothek, Vienna
A—Wn: Mus.Hs.16294), o kitas — Florencijos Luigi Cherubini konservatorijos bibliotekoje.
Vienoje saugoma partitira yra ypatingai iSkilmingas rankrastis (vok. Prachthandschrift),
skirtas privaciai imperatoriaus Leopoldo I kolekcijai (tuometiniam Bononcini darbdaviui ir
oratorijos uzsakovui), perraSytas pirmojo oratorijos atlikimo (1701 m.) proga. Tuo tarpu
Florencijoje saugoma partitira™® priskiriama Florencijoje vykusiam oratorijos atlikimui 1708
metais.

Modernaus oratorijos leidimo su kritiniu aparatu autorius, muzikologas Rafaele
Mellace®™ kelia hipoteze, kad Florencijos rankrastis buvo nukopijuotas tiesiogiai i$
Bononcini autografo™®, kai §is vie§¢jo Venecijos Karnavale 1706 metais (Bononcini 2010:
XXXII). Florencijos ir Vienos rankrasciy atitikimas nurodo, kad jie kile i§ vienintelio
antigrafo, t. y. Bononcini dingusio autografo. Nors Florencijos rankraStis yra vélesnis nei
Vienos, moderniame oratorijos leidime Mellace pasirinko Florencijos rankrast] del
iSsamesniy indikacijy basso continuo atlikimui, artikuliacijai, dinamikai ir kt. Palyginus
pasirinktos arijos Fugge il tempo (liet. ,,Béga laikas™) rankras¢ius matyti, kad perraSyta dviejy
skirtingy ranky, taciau vokalinés partijos ir basso continuo partijos natos abiejuose Saltiniuose
sutampa. Vienos rankraStyje po arijos néra iSraSytos instrumentinés riturnelés pasikartojimo,
o Florencijos rankraStyje — po arijos iSrasyta tik riturnelés boso partija. Tokiu atveju galima

manyti, kad antroji riturnelé¢ po arijos buvo atlickama su visais kitais neuzrasSytais balsais

15 | a Vittoria di Davide contro golia (1687); Giosué (1688); La Maddalena a’ piedi di Cristo (1690); San
Nicola di Bari (1699); La Conversione di Maddalena (1701); Festeggiamenti nel ritorno di Davide dalla valle

di Raffaim (1702).

157 Prieiga per interneta:

[http://www.europeana.eu/portal/lt/record/2059216/data_item_onb_sounds_AL00483899.html].

8 Tituliniame Florencijos rankraicio puslapyje uzradyti pirmojo oratorijos atlikimo metai 1701 — ieji.

159 Raffele Mellace (gim. 1969 m. Milane), baigé klasikings literatiiros studijas Milano universitete (Universita
degli Studi) ir apsigyné muzikologijos doktorantiirg su Lorenzo Bianconi Bolonijos universitete. Taip pat baigé
obojaus studijas Bolonijos konservatorijoje. Reguliariai bendradarbiauja su La Scala teatru. Taip pat paraSes
nemazai darby kaip operos kritikas bei daugybe straipsniy ir knygy (Johann Adolf Hasse, 2004; L autunno del
Metastasio, 2007; Cantate di Bach, 2012; Con moltissima passione. Ritratto di Giuseppe Verdi, 2013).

180 Muzikinis tekstas yra identiskas abiejuose partitiirose, tai jrodo, kad tiek Vienos tiek ir Florencijos
rankrasciai kyla tiesiogiai i§ autografo (nezinomomis aplinkybémis). Mazesnis Vienos rankrascio tikslumas kyla
i§ to, kad jo funkcija nebuvo skirta atlikimui, bet imperatoriaus kolekcijai.
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(kaip ir pradiné riturnelé). Moderniame Mellace leidime pateiktos dvi identiSkos riturnelés
arijos pradzioje ir pabaigoje, tad bus remiamasi moderniu oratorijos leidimu, taip pat
pateikiant Vienos rankrascio arijos pavyzdj (zr. 34 priedas).

Siame arijos tyrime bus remiamasi moderniame Mellace oratorijos leidime pateiktu
libretu, kuris transkribuotas ir remiasi pagrindiniu (lot. princeps) libretu, publikuotu Vienoje
1701 m. pirmajam oratorijos atlikimui. Oratorijos libreto autorius yra nezinomas, ta¢iau tuo
metu, kai Bononcini ras¢ muzikg oratorijai, jis bendradarbiavo su dviem Arkadijos judéjimo
poetais: Silvio Stampiglia'®! (1664—1725) ir Paolo Rolli'®® (1687—1765). Pastarieji libretistai
buvo ir kity Booncini oratorijy ir opery autoriai. Ypatinga Marijos Magdalietés atsivertimo
istorija, reikSmingiausia kontrreformacijos laikotarpiu, baroko epochoje jkvépé daugybe
menininky'®. Oratorijoje libretistas jtaigiai sueiliuoja §ventosios nusidéjélés atsivertima.
Magdalieté, raginama stipriosios sesers Martos, oratorijos gale atsivers Sventajai Meilei (it.
Amor Divino). Taciau prie§ tai jai teks jveikti pasaulietinés meilés (it. Amor Profano)
pagundas. Dieviskosios ir pasaulietinés meilés alegoriniai personazai tarsi jkiinija Martos ir
Magdalietés vidines kovas. Libretistas dramaturgiSkai sujungia dvi prieStaringas poras: Martg
ir Dieviskaja Meile bei Magdaliete su pasaulietine meile.

Pasirinkta arija Fugge il tempo (liet. ,,Béga laikas™) yra antroji alegorinio personazo —
Dieviskosios Meilés (it. Amor Divino) arija i§ pirmojo veiksmo. Arija paraSyta po Martos
recitatyvo, kuriame ji pataria Magdalietei rinktis DieviSkgjg Meilg ir apsvarstyti savo patirt],
ieSkant atsakymo ] klausimg: kas labiau iSpildo jos Sirdj. Libretistas, tgsdamas Martos
raginimus, jterpia Dieviskosios Meilés personazo balsa, kuris konstatuoja Magdalietés

pasirinkimo svarbg: pasitenkinimas ir tuStybé yra laikini, o jy vieta greitai uzima kaltés

181 Silvio Stampiglia parasé libretus Giovanni Battista Bononcini oratorijoms San Nicola di Bari (1693),
L’interciso (1711). Operoms Eraclea, o vero Il ratto delle Sabine (1692), Xerse (1694), Tullo Ostilio (1694),
Muzio Scevola (1695), Il trionfo di Camilla regina de Volsci (1696), Etearco (1707), Turno Aricino (1707);
Mario fuggitivo (1708); Abdolomino (1709); Caio Gracco (1710).

162 poetas ir libretistas Paolo Rolli, kartu su Metastasio priklaus¢ Arkadijos akademijos grupei ir buvo jo jkiiréjo
Giano Vincenzo Gravina mokiniu. Nuo 1715-1744 m. dirbo Londone ir tuo metu para$é libretus daugybei
italiSky opery kaip Georgo Friedricho H&ndelio Floridante(1721), Muzio Scevola (1722), Riccardo Primo
(1727), Deidamia (1741). Taip pat daznai dirbo su kompozitoriumi Giovanni Bononcini, pritaikydamas ir
parasydamas daugybe librety (i§ jy zymiausias Griselda (1722)).

183 Kontrreformocijos metu (mazdaug nuo XVI a. vidurio) Europoje buvo labai populiariis pasakojimai,
reprezentuojancios scenos jkvéptos Marijos Magdalietés istorijos. Tokie rasytojai kaip Luigi Tansillo sukuré
poemg Le Lagrime di Maddalena (1586); Bernardo Pulci Il pianto di Maddalena (1591); Gabriello Chiabrera Il
pianto di Maddalena (1591), Per Santa Maddalena (1624). Antonas Giulio Brignole Sale sukuré romang Maria
Maddalena peccatrice e convertita (1636). Giovanni Battista Andreini sukuré poetinj teksta La Maddalena
(1617), kurj sukomponavo Claudio Monteverdi, Luigi Rossi. Pagal Benedetto Pamphili libretg Il trionfo della
Grazi, overo la conversione di Maddalena (1685), muzika sukuria Alessandro Scarlatti. Lodovico Forni libretui
La Maddalena ai piedi di Cristo (1690) muzikg sukuria Giovanni Bononcini ir véliau Antonio Caldara. Dvi
oratorijas sukiré Baldassare Galuppi Santa Maria Magdalena (1740) ir Maria Magdalena (1763). Marijos
Magdalietés vaizdavimas paplinta ir tapyboje: Tiziano Vacellio, El Greco, Andre Vaccaro, Caravaggio, Luca
Giordano ir kt. (zr. Bononcini La conversione di Maddalena: oratorio a quattro con instromenti, 2010).
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jausmas. DievisSkosios Meilés balsas tampa dieviskosios moralés balsu, kuris atskleidZia tiesg
apie laiko reikSme, pasitenkinimo laikinumg. D¢l i§vardinty priezas¢iy autoré mano, kad Sioje
arijoje iSreiSkiamas liidesio afektas, persmelktas laikinumo pojiiciu. Atitinkamomis

dinaminémis, ritminémis ir kitomis balso puoSmenomis galima pabreézti reikSminius Zodzius.

Fugge il tempo e seco a volo, Béga laikas ir nuskraidina

batte i vanni ogni contento. Kiekvieng pasitenkinima tustybe.
Resta il pianto e resta solo, Lieka tik verksmas

con la colpa il pentimento. Ir kalte persunkta atgaila.
(Bononcini, 2010) (Ratos Vosylitités vertimas)

Sios arijos forma, kaip ir pirmosios arijos pavyzdys, autorés priskiriama ankstyvajam
arijos da capo etapo (1675-1710) formos pavyzdziui. Skirtingai nuo aptartos Scarlatti arijos,
kuriame A dalis susidéjo i§ daugybés skirtingy muzikiniy padaly (a, b, ¢, d,), Bononcini arija
A dalyje turi tik dvi padalas: a ir a'. Tokio formos skirtumo prieZastys slypi keliuose
faktoriuose: Bononcini arija yra parasyta veliau nei Scarlatti, tad akivaizdu, jog arijos formai
itakos tur¢jo arijos da capo evoliucija. Prie§ arija Fugge il tempo (It. ,.Béga laikas”)
Bononcini parasé instrumentine riturnele (it. rittornello), taciau jos autoré netraktuoty kaip
arijos A dalies padalos, nes A' dalies pradZioje ji nesikartoja ir yra pazyméta dviem briksniais
kaip atskiras instrumentinis epizodas (zr. 34 priedas).

Pirmosios A dalies a padaloje eksponuojama a—moll tonacija, véliau kadencijoje
moduliuoja | dominante E—dur (Zr. ibid. 5 t.). A dalies antroji padala a' beveik identiska
muzikinei a padalos medziagai, ta¢iau pradedama ir pabaigiama a—moll pagrindinéje
tonacijoje, iSrySkinant formos uzdarumg. Arijos vidurinioji B dalis savo trukme pana$i |
pirmaja A dalj (ja taip pat sudaro 9 taktai), taciau jos tonacinis planas visiskai skirtingas. B
dalies b padala prasideda C—dur maZorin¢je tonacijoje, kadencijoje moduliuoja ;] mazorinés
dominantés tonacija G—dur. B dalies antroji b' padala prasideda minorinéje c—moll tonacijoje
ir baigiasi e-moll. Tonacijy kaita, jvairios moduliacijos tarsi simbolizuoja laiko tekéjima,
gyvenimo kaitg (A dalis : a—E—a—a; B dalis: C—G—c—¢). Arijos Fugge il tempo (liet. ,,Béga
laikas™) formg galima buty iSreiksti schema:

A(1-9t)-B (10-18 t.) -~ A'(1-9t.)
Adaliss R(1t)—a(2-5t)—a' (6-81)
B dalis: b (9-13t.) — b* (14-17 )
Puosiant $ig arijg svarbu atsizvelgti | jos struktiirg, kurioje yra du beveik identiski

sakiniai, pakartojami du kartus (tiek A, tiek ir B dalyse.). Jau A dalies a' padaloje bei B dalies
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b' padaloje, nekeiciant naty auki¢io, galima bty atlikti ritmo pakeitimus bei pritaikyti kai
kuriuos trumpuosius pagrazinimus, buidingus pirmajam arijos da capo etapui (zr. 3 skyriy).
Puosiant A' da capo dalj svarbu atsizvelgti j gretimy gaidy melodikos tékme, su nuolatos
pasikartojancia figura corta (It. trumpgja figiira). Kaip minéta, puoSiant pirmosios Scarlatti
arijos pavyzdj, §i figtira turi daugybe kombinatoriniy aukscio pakeitimo varianty, taip pat ir
tris ritmo varijavimo galimybes: aStuntinés ir dvi SeSioliktinés arba dvi SeSioliktinés ir
aStuntinés bei SeSioliktinés — aStuntinés — SeSioliktinés, sudarancias ritming sinkope (Printz
1676: 33). Atsizvelgiant | arijos silabinj komponavimo stiliy, kai beveik kiekvienam
skiemeniui tenka viena — dvi natos, puoSyboje galima keisti ritma, tesitiirg, naty kryptj, figura
corta trijy naty figurg iSpleciant | keturiy naty figtras. Sukiirus porag skirtingy puoSybos
varianty pirmajai frazei bus pasirinktas ,kuklesnis® variantas dél to, kad ta pati fraze
pasikartoja antrajj karta a' padaloje ir ji, pagal XVIII a. atlikimo praktikas, turéty biti dar
labiau iSpuosta (Zr. 35 priedas, DC: 2 — 6 t.).

Arijos riturnelé prasideda taskuota figura corta (It. trumpgja figiira) basso continuo
partijoje, tad puoSiant arijos pirmaji zodj fugge (lt.béga), galima imituoti boso partijoje
iSraSytg taskuotg ritma, pakeiciant naty tesitiirg oktava Zemiau bei pirmajj Zzodzio skiemenj fu-
puosiant trumpuoju pagrazinimu anticipazione della syllaba (lt. priebalsés paankstinimo) ir
baigiamgja apodZatiira (re nata) (zr. ibid. DC, 2 t.). BesileidZianc¢ias trumpasias figiiras (it.
figura corta), skambancias kartu su zodziais tempo e seco a volo (lt. laikas su savimi
nuskraidina), galima biity uzpildyti messanza (It. maiSytomis) figiiromis keiciant jy kryptj
toje pacioje harmonijoje (Zr. DC, 2, 3 t.), tokiu biidu sukuriant kitoniSkumo jspiidj nuosekliai
slenkanc¢ioms trumposioms figtiroms. Ilgoji nata do (4—tame t.) ilgaja apodZatiira puoSiama
siekiant iSrySkinti neigiamg Zodzio contento (It. pasitenkinimas) prasme¢ skambant septimos
intervalui (disonansui) tarp boso partijos ir balso.

Padaloje a' (nuo 6-o0jo takto) siiilomi du puoiybos variantai. Pirmasis da capo
puoSybos variantas atliepa ankstyvajam arijos da capo etapui buidingiems pagrazinimams, o
antrasis puoSybos variantas (zr.: ibid. DC 1) artimesnis klasikiniam arijos da capo etapui, kai
dviejy naty figiiras pakeidia triolés. Sioje padaloje paliekama kompozitoriaus uZragyta
tesitlira, o puoSyba iSryskina kai kuriuos zodzius, reikSmingus litidesio afekto sukélimui.
Pirmuoju variantu puoSiami Zodziai fugge (It. béga) ir volo (It. skrydis) — tirados figliromis,
naudojamomis bégimo ir skrydZio imitavimui (Zr. 35 priedas, DC, 6, 7 t.). Zodis vanni (lt.
tustybe¢) iSrySkinamas uzpildant tercijos intervalg taskuotu ritmu grupuojant po dvi natas

besileidZziancios tirados pasaza (zr. ibid. DC,
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17 pvz. Dieviskosios meilés (Amor Divino) arija ,,Béga laikas® (Fugge il tempo) i§ Giovanni Bononcini
oratorijos ,,Magdalietés atsivertimas“ (La conversione di Maddalena, 1701), Riitos Vosyliités
transkripcija su A' (da capo) dalies pagraZinimais, 7-9 taktai.

Antruoju pagrazinimy variantu (zr. 17 pvz. DC1, 7 t.), kaip minéta, trumpoji figtra ir
tirados figiira ant Zodziy e seco volo pakeiiama triolinémis figiromis, paliekant
kompozitoriaus paraSytag melodine slinktj j apacig. Antrasis variantas iSraSytas tam, kad biity
galimybé palyginti dviejy skirtingy arijos da capo etapy puosSybos laikotarpiy stilius. Abu
puoSybos variantai skamba ausiai maloniai, taciau labiau istoriskai informuotas yra pirmasis
da capo (DC) variantas.

Kadencija (zr. 35 priedas, 9 t.), iSpuoSta trumpu cadenza pagrazinimu, biidingu
ankstyvajam arijos da capo etapui, iSpleciant taktg viena ketvirtinés natos verte ir vietoje
stovindiy ketvirtiniy sol ir la atlickami tirados j vir§y ir messanza pasazai. Sj ipléstinj
kadencijos pagraZzinima, pasak Tosi, reikéty atlikti panaudojant rubamento di tempo (lt.
tempo iSplétimu), gale jterpiant apodzatiirg su triliumi (Tosi 1723: 88 ).

PuoSybos palyginimui pasirinkta Martos arija Sorgi omai dal fango (lIt. ,,Pakilk i§
dumblo®) i§ tos pacios Bononcini oratorijos (,,Magdalietés atsivertimas®, 1701), kurig jraéel64
atlieka dainininké Alice Habellion su Concerto Soave orkestru, vadovaujamu Jeanu—Marcu
Aymesu (2014) (zr. 18 pvz.). Zvelgiant j arijos puoyba galima pastebéti, kad dainininké
mazai démesio skiria raiSkiam retoriniam muzikinio ir zodinio teksto perskaitymui:
pagrazinimais neretorizuoja tokiy reikSminiy zodziy kaip sorgi (It. pakilk), kuriam puosti
galima biity naudoti | virSy kylancias figiiras. PuoSybai taikoma technika greiciau atliepia
basso continuo harmonijos plang pakeiciant tonus, natas, bet iSsaugant jy ritmines vertes.

Kaip jau minéta, netaikomos ir retorinés figtiros. Kaip aiSkéja i$ abiejy ankstyvojo etapo jrasy

184 Prieiga per internetg: [https://www.youtube.com/watch?v=XwL2BvwVARS].
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tyrimo, retai atlickamos pirmojo etapo arijos da capo XXI a. atlikéjy néra puosSiamos
retorinémis figliromis, netaikoma skirtingy ornamenty kombinatorika, nenaudojami biitent

ankstyvajam arijos da capo etapui budingi trumpieji ir ilgieji pagrazinimai.
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18 pvz. Martos arija ,,Pakilk i§ dumblo“ (Sorgi omai dal fango) i§ Giovanni Bononcini oratorijos ,,La
conversione di Maddalena“ (It. ,Magdalietés atsivertimas®) (1701), dainininkés Alice Habellion jraso
transkripcijos fragmentai.

Apibendrinant ankstyvojo etapo dviejy pasirinkty arijy da capo puoSyba,
pagrindinémis salygomis tampa dramaturginéje operos ar oratorijos situacijoje iSreiSkiamas
arijos afektas, atsiskleidziantis per vienaip ar kitaip iSrySkinamus poetinius arijos ZodZzius.
Taigi, kertiniy zodziy identifikavimas, jy iSrySkinimas puoSyba, artikuliacija ar ritmo keitimu
yra vienas i§ svarbiausiy ankstyvojo arijos da capo etapo puoSybos veiksniy. Antrasis, ne
kiek maziau reik§mingas momentas, kompozitoriaus sukurtos melodinés linijos bei retoriniy
figliry manipuliacijos, figiiry kombinacijos, permutacijos, ankstyvajam arijos da capo etapui

biidingy trumpyjy ir ilgyjy pagrazinimy pritaikymas.
3.2. Klasikinis arijos da capo etapas (1710-1740): transkribavimas ir puoSyba

Pereinant prie klasikinio arijos da capo etapo pavyzdziy svarbu prisiminti, kad
mazdaug nuo 1710 mety prasideda klasikinis (antrasis) arijos da capo vystymosi etapas, kai
Italijoje ir kitose Europos $alyse arija da capo tampa privilegijuota forma pagrindiniuose italy
baroko vokalinés muzikos zanruose. Klasikinio da capo etapo arija Padre, addio (It. ,,Téve,
sudiev) transkribavimui pasirinkta i§ kompozitoriaus Antonio Lotti (1667-1740) operos
Alessandro Severo (It. ,,Grieztasis Aleksandras®, 1716 m.) I veiksmo, XIV scenos. Si opera
pirmajj karta buvo atlikta Venecijoje 1716 metais, gruodzio 27 dieng. Operos rankrastis su
autografu néra iSlikes, taciau iSlikusi viena rankrastin¢ partitiiros kopija, datuojama 1717—
1718 m., saugoma Drezdeno valstybingje bibliotekoje'® (Scichsische Landesbibliothek —

Staats — und Universitdtsbibliothek, Mus. 2159-F-2), ja bus remiamasi kaip codex unicus.

% Internetiniame  puslapyje galima rasti duomenis apie rankrad&ius:  [http:/digital.slub-

dresden.de/werkansicht/dIf/114034/1/ ], skaityta 2017 06 01.
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Tuo metu kompozitorius su puikia italy muzikanty palyda166 lankési Drezdene, tad galima
daryti prielaida, kad Sis rankrastis yra nukopijuotas nuo autografo, o galbiit net atliktas
Lenkijos karaliaus ir Lietuvos didziojo kunigaik$¢io Augusto III Sakso (1696—1763) riimuose
Drezdene (zr. [http://ancientgroove.co.uk/lotti/], skaityta 2017 05 25).

Operos ,,Grieztasis Aleksandras* (Alessandro Severo) libreta'®’ parasé Zymusis to
meto poetas ir libretistas Apostolo Zeno (1668—1750). Siuo operos libretu Zeno pasmerkia
rimy intrigas, kurios buvo jsiSaknijusios kilmingyjy gyvenimuose. Libretas sukurtas i$
daugybés skirtingy Saltiniy. Arija ,,Téve, sudiev (Padre, addio) yra i§ I — 0jo operos
veiksmas, 14 scenos™®®. Tai Salusitijos atsisveikinimo arija, taciau kupina meilés ir prieraisos,
tad galima teigti, kad ji iSreiSkia kenciant; Svelnuma, meilés afekta, skirtg tévui ir vyrui.
Puosiant arijos da capo dalj svarbu per daug nepakeisti pagrindinés melodinés linijos, bet

pabrézti Salustijos meilg ir §velny prisiriSima.

Padre, addio. Téve, sudiev.

Dammi un amplesso Apkabink dar,

e ricordati di me. Ir prisimink mane.

Poi da te, mio caro sposo, Dél taves, mano mielas vyre,
verro a tor I'estremo addio, Ateisiu prie varty i$tart sudiev,
con la speme, e col desio Vildamasi, trok§dama

di spirar I'alma al tuo pié. I8kvépti sielg prie tavo kojy.
(Zeno 1717: 25)

Sios arijos forma pasitarnauja kaip tipinis klasikinio arijos da capo formos pavyzdys:
matyti iSaugusios A dalies muzikiné apimtis, palyginus su B dalimi (nors B dalies poetinis
tekstas kur kas ilgesnis). Lotti arijos ,,Téve, sudiev* (Padre, addio) A dalis prasideda devyniy
takty riturnele (R), eksponuojancia pagrinding Es—dur tonacija, kurig atlieka basso continuo,
du smuikai ir altas (Zr. 36 priedas). A dalies a padala kadencijoje moduliuoja j dominantés
tonacija B—dur (ibid. 26 t.). Po trijy takty riturnelés dominantés B—dur tonacijoje repriziné a'
padala grazina Es—dur tonacijg iki pat arijos galo. Pastargjg jtvirtina finaliné 6 takty riturnelé.

Arijos B dalis dvigubai trumpesné uz A dalj. B dalj sudaro vientisas, moduliacingumu

1% Muzikanty palydoje buvo zymiausi to meto dainininkai: kastratas Senesino, bosas Giuseppe Boschi, sopranas
Margherota Durastani, skaityta internetiniame puslapyje: [http://ancientgroove.co.uk/lotti/], 2017 06 05.

187 Originalaus libreto internetiné prieiga: [https://www.loc.gov/resource/musschatz.19113.0/?sp=5], skaityta
2017 05 20.

%8 Veiksmas vyksta Romoje, Salusitija (imperatoriaus Aleksandro Zmona) po susitikimo su Giulia
(imperatoriene, Aleksandro motina) suzino, kad Aleksandras jos atsisaké kaip zmonos ir ja pasmerké tremtin |
Afrika. Sallusitija nusprendzia atsisveikinti su savo tévu (Marziano), o kartu mintyse ir su savo vyru.
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pasizymintis plétojimas: i§ Es—dur tonacijos moduliuojama j B—dur (ibid. 58 t.), véliau | D—
dur (ibid. 67 t.) ir galiausiai uzbaigiama kadencija g—moll tonacijoje (B—dur paralelinéje
minorinéje tonacijoje.). Sios arijos struktiirg isreik§ime schema:

A(1-52t)-B(53-76 t)—A' (1-52 t.)

A:RT(1-9t)-aD (10-26t)-RD (26-29t)—a' T (30-46t.)— R T (46-51 t.)

B:b (51-741.)

Pereinant prie puoSybos klausimo, svarbu prisiminti Agricolos traktate (1757) (zr.
Baird vertimg j angly kalbg) iSskirtas nuorodas dainininkams, kaip jie turéty atlikti arijos da
capo A ir B dalis (jo patarimai tinka antrajam arijos da capo raidos etapui). Pasak Agricolos,
dainininkas turéty dainuoti taip, kad publika gerai girdéty kompozitoriaus sukurta melodija,
tik kai kur pridedant apodzatiiras ir trilius. Daugiau démesio Agricola skiria treciosios dalies
atlikimui, konkreciau jvardindamas puoSmeny tipus. Jis pataria, kad dainuojant da capo
nereikéty kartoti ty paciy, jau atlikty puoSmeny, ir dainininkas turéty pradziuginti paciais
graziausiais improvizaciniais pieSiniais (Baird 2004: 189). Taigi, jdomiausiu darbu
dainininkui tampa biitinyb¢ taikyti §iam etapui derancius trumpuosius ir ilguosius ornamentus
(zr. 2 sk.).

Zodj padre (It. téve) galima bty puosti jvairiais buidais, tadiau jo skiemenys turéty
skambéti ant pagrindiniy Es—dur tonacijos laipsniy (es—g—b). Vienas i§ puoSybos varianty
galéty biiti prieSinga melodiné kryptis (kvartos intervalu ] vir§y) su baigiamgja apodZatira,
ypac biidinga antrajam arijos da capo etapui (zr. 37 priedas, DC, 10 t.). PuoSyboje svarbu
sustiprinti ir pabrézti kreipinj i téva (it. padre), tad buty galima uzpildyti kompozitoriaus
parasyta kvintos () intervalg smulkesnémis natomis ir atsizvelgiant i tai, kad kompozitorius
para$¢ pauzes boso linijoje (dainininkas soluoja vienas), galimi daugybé puoSybos varianty.
Vienas 1§ jy — pirmosios natos atlikimas su fermatos zenklu, tarsi tai buty arijos pradzZios
cadenza (Sis pagrazinimas atliekamas ne tik kadencijy vietose, bet ir ant fermaty kiriniy
pradziose). Tokiu biidu sustiprinamas kreipinys | téva, kontrastingas melodinis vingis zodziui
addio (It. sudiev): pastarasis d¢l savo retorinés prasmés paliekamas slinktimi j apacig, taciau
padailinamas baigiamgja apodzatiira (zr. ibid. DC, 11 t.) arba trumpgja apodzatiira ant
skiemens di— (ibid.).

Du kartus iStartas Zodis addio jau paties Lotti sustiprintas, perkeliant melodija |
aukStesng tesitlirg (nuo mi bemolio, Zr. 12 t.), tad kompozitoriaus idéjos galima ir
neatsisakyti, vadovaujantis paprastojo arijos stiliaus (it. stile semplice) samprata. Ilgos vertes
nata /a ant skiemens di— galéty biiti uzpildoma jvairiais naty pasazais, buidingais klasikiniam

arijos da capo etapui. Pasirinktas SeSiy naty pasazas, primenantis circulo figiirg ir baigiamas
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kadencja Es—dur, taip pat papuosiant paskuting natg ilggja apodzatira (zr. DC: 12, 13 t.).
Kompozitoriaus uzraSytos trys i$ eilés do natos (14 t.), skambancios su zodziais dammi un
amplesso (It. apkabink,), jau pirmojoje A dalyje turéty buti atliekamos dinamiskai ar ritmiskai
skirtingai'®®, priklausomai nuo Zodziy iStarimo, jy akcenty. Taigi, i c—moll kvintakordo
pagrindiniy garsy pasirinktas exclamatio pobudzio sekstos Suolis, retoriSkai vaizduojantis
rankos mostg ar apkabinima, uzbaigiamas baigiamaja apodzattra (zr. DC, 15 1.).

Pats kompozitorius Lotti puoSia zodj ricordati (It. prisimink) Suoline melodine linija
devynis taktus i$ eilés. Darbo autoré pastebi, kad toks komponavimo biidas nebudingas
ankstyvajam arijos da capo etapui, kuriame vyrauja silabinis komponavimo budas. Taigi, $io
zodzio puoSybos tikslas — pajvairinti melodikg skirtingais pasazais, intervalais ir smulkiaisiais
ornamentais. Kaip teigia muzikologas Damienas Colas straipsnyje ,,Kieno balsg girdime da
capo?*“ (Quale voce sentiamo nel da capo?, 2008), pirmojoje arijos dalyje turime girdéti
kompozitoriaus balsg, o da capo dalyje — dainininko kompozicijg (Zr. 37 priedas, DC, 17-25
t.). Skiemuo ri— (zodyje ricordati) galéty buti puoSiamas duolés ar triolés figtra, tokiu budu
akcentuojant skiemenj cor—, kuris kompozitoriaus parasytas ketvirtine nata su tasku (zr. ibid.
DC, 17 t.). Sekstos Suolj (re-si) buty galima uzpildyti smulkesnémis natomis, ta¢iau autoré
palieka kompozitoriaus id¢ja, nes sekstos intervalas retoriSkai simbolizuoja praSyma, taigi 17
taktas lieka nepakites (Katkus 2004: 136). Atsizvelgiant | progresijos reikalavimg puoSyboje
— didinti naty skai¢iy — nuo 18-24 takto siiloma keisti melodinés linijos krypti,
smulkesnémis natomis uzpildyti Suolius, pridéti trumpuosius ir ilguosius ornamentus. Kaip
matyti 19-tame takte, prie re natos pridedama dviguba apodzatira, dviejy naty grupé (la—sol)
pakeic¢iama triole (Si—la—sol). Tercijos intervalais Suoliuojanéios natos uzpildomos tirados
figira (it. tirata) ir triole j virSy (zr.: ibid. DC, 20 t.). Svarbu paminéti, kad vienas i§
tipiSkiausiy Klasikinio arijos da capo puoSybos bruozy (ypac létose arijose) yra dviejy naty
figliry pakeitimas triolémis, sekstolémis ar dar smulkesniy naty verciy pasazais.

Kompozitoriaus sukurti 21-23 taktai primena gamos pavyzdj su cercar della nota
pagrazinimais, kuriuos kaip puoSybos pavyzdj pateikia Johannas Adamas Hilleris traktate
Anweisung zum musikalisch-zierlichen Gesange (Hiller 1780: 50), (zr. 13 priedas). Si
melodiné linija galéty buti pakeista smulkéjanciy naty pasazais, pradedant nuo figura corta,

triolés ir pereinant prie sekstolés ir devintolés bei jprastai uzbaigiant kadencija trumpaja

199 15 autorés atlikimo patirties ir barokinio dainavimo studijy Italijoje pradzios, vadovaujamasi profesorés ir
barokinés muzikos atlikéjos Gloria Banditelli (gim. 1954 m. Asyziuje) nuostata, kad barokinés muzikos atlikime
negalimas vienodas pakartojimy atlikimas dél barokinio mentaliteto kontrastingumo ir jvairovés. Barokingje
muzikoje egzistuoja daug pakartojimy, bet visuomet varijuojamy: dinamika trumpaisiais ar ilgaisiais
ornamentais.
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apodzatura ir triliumi (zr. 19 pvz. DC, 21-23 t.).
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19 pvz. Salustijos (it. Sallustia) arijos ,, Téve, sudiev* (Padre, addio) i§ Antonio Lotti operos ,,GrieZtasis
Aleksandras“ (Alessandro Severo, 1717), | veiksmo, X1V scenos, Riitos Vosyliiités transkripcija su A' (da
capo) dalies pagraZinimais, 21 — 23 taktai.

Antroji A dalies a' padala kompozitoriaus sukurta tokiais padiais intervalais kaip ir
pirmoji padala a, taciau, atsizvelgiant j kontrasty ir progresijos reikalavimus, abiejy padaly (a
ira") puosyba turéty skirtis. Siuo atveju, kaip ir minéta pries tai, galimos jvairios pagrindiniy
Es—dur tonacijos laipsniy (es—g—b) puoSybos kombinacijos. Vienas i§ galimy varianty —
tercijos Suolis j apacia, uzpildytas baigiamajg apodzatiira (la nata) (zr. 37 priedas, DC, 30 t.).
Du kartus pasikartojantis zodis addio (It. sudiev), jo di— skiemuo gali biiti puosSiamas dviguba
baigiamgja apodzatira ir trumpgja apodzatiira (zr. DC, 31, 32 t.) (Agricola 1757: 88, 91).
Zodzio ricordati melodiné kryptis pakei¢iama i§ apadios j virSy uzpildant kvintos intervalg
triole (32 t.).

Zodis ricordati (It. prisimink) pasikartoja keturis kartus, tad kaip ir pirmajj karta, ji
galima biity puosti triolés figlira, taCiau pakeiciant tesitiirg ir pasazo kryptj (zr. ibid. DC, 33
t). Nuo 36-to takto prasidedancia naty progresija galima atitinkamai puosti triolémis,
sekstuolémis, taip pat panaudojant smulkesnés vertés natas (pvz., SeSioliktiniy,
trisdeSimtantriniy trioles, kaip matyti DC, 38-40 t.). Taip pat nuo 37—44 takto besitesiancia
aStuntiniy naty vingiuojancig melodijg galima keisti smulkesnémis natomis uzpildant Suolius,
vietoje dviejy naty figiiry pridedant trioles, sekstuoles, trumpuosius ir ilguosius ornamentus
(zr. ibid. DC, 36-44).

Aptariant finalinés kadencijos pagrazinimo — cadenza — puoSyba svarbu prisiminti
Agricolos traktate Anleitung zur Singkunst (1757) pateiktus reikalavimus (zr. 2.3. sk.). Darbo
autorés sukurtas cadenza pagrazinimas grindziamas $iais kriterijais: cadenza turi biiti susijusi
su arijoje iSreiskiamu afektu; j cadenza pagrazinimus turéty bati jtrauktos graZziausios arijos
frazés; litidnose ir patetinése arijose taikomas nepertraukiamas garsy jungimas, Suoliai,

atliekami slinkimo (it. glissando) maniera. Taciau panasSios figliros neturéty biiti per daznai
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kartojamos ir transponuojamos; svarbu nenuklysti ] per aukstg ar per Zema tesittirg (Agricola
1757: 204).

Puosybos improvizacijos palyginimui pasirinkta kompozitoriaus Nicolos Porporos
arijos ,,Buk gailestingas™ (Si pietoso) i§ operos ,,Atpazinta Semiramidé” (Semiramide

170

riconosciuta, 1729) jrasas Transkribuotas Zymaus pranciizy kontratenoro Philippe

Jaroussky jrasas, atlickamas su Venecijos baroko orkestru (Venice Baroque Orchestra),
vadovaujamu Andrea Marcon (2013). Jaroussky puikiai sudélioja pagrazinimus pagal arijos
afekta, tempa, kompozitoriaus uzrasytas figiras. Jis iSradingai keiCia tesitira, uzpildo naty
Suolius tirata figtiromis, kei¢ia uzrasyty naty ritma, taiko tempo rubato, dvejy naty grupes

keiCia j trioles, progresuojanciai gausina naty skaiciy (zr.: 20 pvz.).
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20 pvz. Nicolos Porporos arija ,,Bik gailestingas“ (Si pietoso) i§ operos ,AtpaZinta Semiramidé“
(Semiramide riconosciuta, 1729). Philippe Jaroussky jraso transkripcijos iStraukos; A dalis, a padala (10—
25t.).

Klasikinio arijos da capo etapo antrasis pavyzdys — arija ,,Ipykusi furija“ (Tutta furie)
—transkribavimui pasirinkta i§ kompozitoriaus Giuseppe Maria Orlandini (1676-1760) operos
(muzikinés tragedijos) ,,Neronas“ (Nerone, 1721). Si opera pirma karta skambéjo Venecijoje
1721 metais, taciau tik po dviejy mety susilauké labai didelio pripazinimo Hamburge, nes

Johannas Matthesonas iSverté Sios operos recitatyvus j vokieCiy kalbag ir pritaiké jiems

170 Prieiga per internetg: [https://www.youtube.com/watch?v=Q2Z4zjcPTRI].
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atitinkamg muzikg. Matthesonas operoje paliko visas originalias Orlandini arijas, pridédamas
kelias instrumentines kompozicijas i$§ savo paties kiirybos (Manuwald 2013: 181).

Iki musy dieny néra islikusio operos ,,Neronas*“ (Nerone, 1721) rankras¢io su
autoriaus autografu, taciau i§ pirmojo operos atlikimo (1721 m.) islike 13 arijy su basso
continuo partija, saugomy Bavarijos Miuncheno miesto valstybinéje bibliotekoje171
(Bayerische Staatsbibliothek, Munich, D-Mbs: Mus. ms. 1118.). Darbo autoré remsis vélesne
1723 m. Johanno Matthesono vardu perrasyta partitira'’?, kurioje nukopijuotos visos
Orlandini arijos, saugomos valstybinéje Berlyno bibliotekoje (Staatsbibliothek zu Berlin, D-
B: Mus.ms.16370.). Beje, minima arija ,,Jpykusi furija® (Tutta furie) iSlikusi tik Berlyne
saugomoje partittiroje, tad Sis rankrastis bus jvardintas kaip codex unicus, kurio pagrindu bus
transkribuojama ] Siuolaiking notacija. Antroji Agripinos (Nerono motinos) arija yra i$
pirmojo operos veiksmo. Siekiant atskleisti, kokioje operos dramaturginéje situacijoje ji
skamba ir kokj afekta iSreiSkia, svarbu jsigilinti | operos libreta.

Orlandini operos ,,Neronas“ (Nerone) libre‘[a(173 paras¢ Agostino Piovene (1671-
1733), remdamasis pranciizy dramaturgo Jeano Racine (1639-1699) penkiy veiksmy romény

tragedija Britannicus'™

(1669). Piovene librete sureikSmina Agripinos (Nerono motinos)
vaidmenj, t. y. dramaturginiu centru paversdamas ambicingos motinos ir tironiSko stinaus
konflikta. Tai iSties jJdomus dramaturginis sprendimas, nes iki tol sukurtuose opery libretuose
apie Neronq175 konflikto asimi tapdavo Neronas, Pop¢ja ar Nerono zmona Oktavija.
Gerbdamas tragedijos Zanro taisykles, ,,Nerono* librete Piovene naudoja paprastesne veiksmo
schema, labiau atitinkancig faktus, taip pat atsisako perdéto puo$numo, personazy
persirengimy (pr. travesti). Pagrindiné libreto naujiena slypi Agripinos mirtyje: Nerono

bendrai nuZzudo Agriping, opera baigiasi mirStanc¢ios Agripinos recitatyvu. Toks libretisto

pasirinkimas visiSkai ,,nestandartiskas* to meto opery pabaigoms su chorais, ansambliais ar

n Internetiniame puslapyje galima rasti duomenis apie rankras¢ius:

[https://opac.rism.info/metaopac/search?View=rism&id=456009990& L anguage=en], skaityta 2017 06 01

172 [3likusios partitiiros pirmajame puslapyje parasyta: ,,Nero. Trijy veiksmy opera, kuriai muzika sukiiré Giov.
Maria Orlandini (Toskanos princo Gastone kapelmeisteris), atliktos Hamburge 1723 m.. Matthesonas papildé tik
viena arija ir reCitatyvus iSverté i§ italy j vokieciy kalbg.

13 Internetiné prieiga: [https://www.loc.gov/resource/musschatz.19037.0/2sp=4], skaityta 2017 05 06. Iileistas
modernus Piovene ir Matthesono librety faksimilés leidimas, 7T
[https://www.jwpepper.com/10410048.item#/submit].

174 Jeano Racine tragedija Britannicus remiasi Publijaus Kornelijaus Tacito veikalu ,,Analai“ (lot. Annales).
Jame aprasomi jvykiai nuo 14-68 m.. IS Sio veikalo yra islikg¢ pasakojimai apie imperatoriy Tiberijaus, Nerono,
Klaudijaus valdymo laikotarpius.

> Operos libretuose: Busenello L ‘incoronazione di Poppea (1642/43); Aureli Claudio Cesare (1671/72);
Corradi Il Nerone, Nero (1678/79, 1693); Contri Agrippina in Baia (1687); Neri L ‘ingresso alla gioventu di
Claudio Nerone (1692); Noris Nerone fatto Cesare, Il ripudio di Ottavia (1692/93, 1699); Silvani La fortezza al
cimento (1699); Feustking Nero (1705); Feind Octavia (1705); Grimani Agrippina (1709) (Manuwald 2013:
VII).
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jspudingomis arijomis (Manuwald 2013: 188-193).
Arija ,,Jpykusi furija® (Tutta furie) isreiSkia pykc¢io afektg ir skamba I veiksme po
Agripinos (Nerono motinos) ir Popéjos pokalbio. Agripina jtuzusi, kad Popéja suvedziojo

Nerong ir kad pastarasis pasmerké savo zmong Oktavija.

Tutta furie, e tutta sdegno Ipykusi tarsi furija

Reggia, e Regno Karaliskajj sostg ir Karalyste
Turbero. I§judinsiu.

Donna Augusta vilipesa, Smeiziama Karaliené,
Madpre offesa JZeista motina

Tutto puo. Viska gali.

(Piovene, 1721, p. 20) (Riitos Vosylitités vertimas)

Si arija yra vaizduojamojo stiliaus (it. stile figurato), nes iliustruoja netvarka, pykéio
audra, tad dainininko balsas tampa ,,uz personazo* riby. Tokio tipo arijose girdimas ne
konkretaus zmogaus personazas, bet tiesiog griaustinis, dreb¢jimas ir t. t. (Colas 2008: 736).
Atliekant ir puoSiant §ig arijg, patartina pereiti | instrumentinj mastyma, ypac i virtuoziskus
pasazus, kuriuose beveik visiskai iSnyksta tariamy zodziy svarba.

Sios arijos forma — klasikinio arijos da capo etapo pavyzdys. Palyginus su Lotti arija
,Téve, sudiev (Padre, addio), Orlandini arijoje ,Ipykusi furija“ (Tutta furie) matyti dar
labiau iSaugusi A dalies muzikos apimtis. Arijos A dalj sudaro trijy takty instrumentiné
riturnelé (R) su basso continuo, dviejy smuiky ir alto partijomis, kurioje eksponuojama
pagrindiné B—dur tonacija (zr. 38 priedas). A dalies a padala prasideda pagrindinéje B—dur
tonacijoje, bet greitai moduliuoja ;| dominantés tonacijg F—dur (ibid. 9 t.), kuri tesiasi iki a
padalos kadencijos (Zr. 16 t.). Toliau skamba trijy takty riturnelé dominantés (F—dur)
tonacijoje, 0 a' ir a® padalose sugrjZta pagrindiné tonacija (B—dur), kuria baigiama ir tre¢ioji
8 takty riturnelé (R). Vidurinioji arijos dalis (B) beveik trigubai trumpesné (tik 14 t.) uz
pirmgja A dalj. Tai rodo stiprig formos kaitg ir A dalies emancipacijg. B dalies b padala, kaip
pridera, prasideda paralelinéje minoriné¢je tonacijoje g—moll, o kadencijoje transponuoja i}
minoring dominante (d—moll), kuri jtvirtinama baigiamaja kadencija (zr. 38 priedas). Arijos
architektonikg iSreskia schema:

A(1-45t)-B (46-60t)—A' (1-451.)
A:RT(1-4t)—aD (4-16t)—R (16-19t) —a' T (20-30t.) —a’ T (30-37 t.) — R T (39-45
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t.)
B:bt(46-53t)—b'd (53-60t.)

Zvelgiant struktiriskai, pirmoje arijos dalyje (A) tris kartus (a, a', a’ padalose)
kartojama pirmoji frazé tutta furie, e tutta sdegno Reggia, e Regno turbero (It. jpykusi tarsi
furija, KaraliSkgjj sostg ir Karalyste iSjudinsiu). PuoSiant pasikartojancias frazés svarbu
gausinti ornamenty skaiciy, taikant progresijos principg. Agripinos pykcio arija (Tutta furie)
sukomponuota i§ trijy pagrindiniy melodiniy linijy elementy: Suoliniy intervaly, progresiniy
akordy ir greity pasazy. Dominuojantis kvintos Suolis arijos pradzioje simbolizuoja Agripinos
ryztg sujudinti visus Karalystés pamatus. PuoSyboje galima biity naudoti Suoliy uzpildymo,
augancios progresijos principa, Suoliy pabrézimg transponuojant, pasikartojanciy maiSomy
(vok. Vermischte) ar Suolivojanciy (vok. Springende) pasazy uzpildyma (Hiller 1779: 81).

Baroko arijy puoSybos praktikos komparatyvistinis tyrimas Siame darbe atliekamas
pasitelkus zinomy dainininkiy jraSus. Pavyzdziui, palyginkime autorés siiilomg vokalinés
partijos puoSyba su baroko muzikos specialistés Ann Hallenberg jdainuotos analizuojamos

178 atliktu su Riccardo Minasi vadovaujamu baroko orkestru I/ Pomo

arijos (Tutta furie) jraSu
d’Oro (2014). Pavyzdyje 22, DC eilutéje iSrasyti darbo autorés sifilomi papuosimai, o DCI
eilutéje palyginimui teikiama i§ jraSo transkribuota Hallenberg puoSyba.

Arijos pradZioje galima biity keisti pagrindinio tonikos (B—dur) akordo iSdéstyma
jvairiomis kryptimis. Kaip matyti DC 4—ajame takte, pradedant fraze¢ nuo tonikos tercijos re
natos, nusileidziant j si natg, siekiama pabrézti kvintos Suolj () su Zodziu furie (furijos) (Zr.
21 pvz. DC, 2 t.). Dainininké Hallenberg pirmaji kvintos Suolj iSradingai uzpildo dviem
kylanCiomis tirados (it. tirata) figliromis, antrosios kvintos Suolj () praplecia oktavos Suoliu

(1) (zr. 1bid. DCI, 2, 3 t.). Antraj; kvintos Suolj (]) darbo autore siiilo uzpildyti greita tirada
(it. tirata). (zr. DC, 3 t.).

nc1 %—‘-"*7 e
o F-Eﬂ
ut - "
= P,
f f
Tut "
= -
A @9 c— r ! f s [
[N | | ¥ |
Tut = ta fu - rie, ¢ tut=tn  sde - gno Reg - gin, e Re - gno tur-be «
=
we e JJIJT I I T T J e e lererterr|
-

21 pvz. Agripinos arijos ,,Ipykusi furija* (Tutta furie) i§ G. M. Orlandini operos ,,Neronas“ (Nerone
1721), 1 veiksmo, X1V scenos, Riitos Vosyliiités transkripcija su A' (da capo) dalies pagraZinimais.

178 Prieiga per internetg: [https://www.youtube.com/watch?v=xu8DhpmKzfo].
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Siekiant iSrySinti pykcio afekta, zodj sdegno (pyktis, panieka) galima atlikti ir oktava
zemiau nei paraSyta kompozitoriaus, kartu perkeliant visg fraze¢ ] Zemesng¢ tesitiirg (Zr. priedai,
Nr 2. 4 pvz., DC, 6-7 t.). Zodj reggia (It. karali§kasis sostas) galima biity papuosti keiGiant
pagrindiniy (B—dur) laipsniy (b—d—f) iSsidéstymo tvarka: vietoj fa ir si/bemol naty, galima
buty atlikti si/bemol-re—si/bemol arba pakeisti kitomis pagrindiniy B—dur tonikos trigarsio
naty kombinacijomis (zr. DC 7 t.). Hallenberg zodZius sdegno ir Reggia uzpildo keturiomis
tirados (it. tirata) figiromis, pabrézdama pykcio afekta, bet neiSskirdama dviejy skirtingy
zodziy (zr. 21 pvz. DC1, 3 t.).

Su zodziu regno (It. karalysté¢) galima atlikti panasig puoSybag (keiciant akordo
pagrindiniy tony kombinacijas) kaip ir su Zodziu reggia (It. karaliSkasis sostas). Siekiant
iSryskinti pykc¢io afekta, galéty buti iSrySkinamas zodis turbero (It. iSjudinsiu), pridedant
groppo ar kokig kit figiirg atitinkanc¢ig boso harmonijg (zr. DC, 7 t.). Antrajj karta pakartotas
tas pats Zodis turbero, gali biiti puoSiamas trumpaisiais pagrazinimais, budingais klasikiniam
arijos da capo laikotarpiui. Vienas i§ varianty galéty biiti trumpoji apodziatiira su greitai
atlieckamu triliu mordentu (it. trillo mordente), suteikiant melodijai gyvybingumo (zr. DC 4 1.)
(Agricola 1757: 103, 104).

Zodis regno (It. karalysté) sukomponuotas i§ moduliuojanéiy ir $uoliuojanéiy pasazy
sekos bei pasikartojanciy keturiy naty pasazy (zr. 39 priedas, 10—14 t.). Neabejotina, kad
Orlandini Zodj retorizavo, puosdamas ornamenty girliandomis arba ,kariina“. Suoliuojanios
pasazy sekos galéty biiti puoSiamos keiciant ritmg, uZpildant Suolinius intervalus smulkiy
naty tirata, groppo, circulo figiromis arba kombinatoriSkai sumuojant Siuos variavimo
blidus. Svarbu, kad pasikartojanciy pasazy slinktys bty puoSiamos progresijos (didinant
puosybos naty skaiciy) principu. Minétos retorinés figiiros klasikiniame arijos da capo etape
nebetenka pirminés retoriniy figlry reikSmés, jos labiau tarnauja harmoniniam arijos planui,
puosybai kaip muzikiniams nériniams.

Keturiy naty pasazus (zr. ibid. 13—14 t.) galima biity keisti j kitokios sudéties panasius
pasazus, biuidingus klasikiniam arijos da capo laikotarpiui, pavyzdziui, bombilans figiiras
primenancius pasazus (zr. Farinelli Solfeggi pratimg Gj5312, Santini Manuscript). A dalies a
padalos kadencija (F—dur), kaip ir visos kadencijos trijuose arijos da capo etapuose,
uzbaigiama trumpgja apodZzatiira su triliumi prie§ tai papuoSiant baigiamaja apodziatiira
skiemen;] tur— (zodzio turbero, 16 t.) (zr. 2.1. sk.).

Pasikartojantis poetinis tekstas ir panasios muzikinés struktiiros A dalies a' padaloje
gali biiti iSpuoStas gausesnémis ir intensyviau skambanciomis figliromis. Ornamentai gali
biiti panasis j pirmosios dalies a padalos figiiras, jy kombinacijy galimybiy taip pat yra labai
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jvairiy (tiek ritmiskai, tiek harmoniSkai). Svarbu, kad jos atitikty basso continuo fiksuota
harmonija, iSreiskiama afekta ir isryskinty svarby Zodj (Zr. 39 priedas, 20, 21 t.). Zodj reggia
(It. karaliskasis sostas) galima pradéti dviguba apodzatira (ibid. DC, 22 t.), kuri biidinga
klasikiniam arijos da capo laikotarpiui, remiantis dvigubos apodzatiiros (vok. Anschlag)
pavyzdziu 1S Agricolos traktato Anleitung zur Singkunst (1757) (Agricola 1757: 88, 91 ).
Antrgj] kartg pasikartojancios pasazy slinktys sulig Zodziu regno (It. karalysté) gali buti
puosSiamos keiciant pasazy kryptj ir tesitlirg (iSlaikant tonacijg), progresijos principu uzpildant
pakeistg pasazy iSdéstymo struktiira, ja atliekant pasirinktu ritmu (taskuotu ar trioliniu) (Zr.
ibid. DC, 22-24 t.) arba paliekant tg pacig pasazy tesitiirg juos uzpildant bégliais (DC 1, 23 t.)
ir Suoliuojanciais pasazais (DC 1, 24 t.).

Keturiy pasikartojan¢iy naty pasazus (zr. 26-28 t.) galima biity keisti ] misriy (vok.
Vermischte) figliry pasazus, aptinkamus Hillerio traktate (Anweisung zum musikalisch-
zierlichen Gesange, 1780) bei Farinelio Solfeggi pratimuose (Zr. 19 priedas). XVIII a.
i§likusivose isradytuose atlikimuose'’” pasitaikydavo ir dainininkui ,,patogesni“ puosybos
variantai, t. y. buvo mazinamas gausiy ir techniSkai nepatogiy kompozitoriaus uzrasyty
ornamentiniy naty skai¢ius. Remiantis §iuo faktu, sulig tre¢iajj karta a' dalyje dainuojamu
zodziu sdegno (pyktis, panieka) keturiy naty figtros gali buti kei¢iamos Zemyn krentan¢iomis
trijy naty (it. figura corta) figiromis arba triolémis (zr. DC, 32 t.). Dar viena puoSybos
galimyb¢: paliekant tg pacig pasazy konstrukcijg pakeisti tesitlirg, Siuo atveju, perkelti
pasazus oktava zemiau (Zr. DC, 33, 34 t.).

Kompozitorius Orlandini sustiprino arijos finalinés (A ir A') kadencijy reikime,
fermatos Zenklu paZzymédamas atskirg takta dar prie§ du paskutinius baigiamuosius taktus
(zr.: 35 t.). Remiantis Agricolos traktate (Anleitung zur Singkunst, 1757) uzfiksuotais
patarimais, darbo autorés buvo sukurtas cadenza pagrazinimas, atsizvelgiant j greitoms
arijjoms budingus kriterijus: cadenza turi buti susijusi su arijoje iSreiSkiamu afektu;
kadencijos pagrazinime svarbu sujungti skirtingas arijos fraziy nuotrupas, pasazus, figliras,
kaitaliojant jas tarpusavyje; panaSios figiiros neturéty biiti per daznai kartojamos ir
transponuojamos; svarbu nenuklysti j per auksta ar per zemg tesitiirg, tam, kad nesusidaryty

disonansiniai sagskambiai su bosu; ugningos arijos cadenza pagrazinima gali sudaryti platts

Y7 Franz Habéck Die Kastraten und ihre Gesangskunst, eine gesangsphysiologische kultur- und

musikhistorische Studie (1927). Hellmuth Christian Wolff Originale Gesangsimprovisationen des 16. Bis 18.
Jahrhunderts (1972). Schmitz Die Kunst der Verzierung im 18. Jahrhundert (1955). Santini Manuscript
dokumentas, kuriame perrasyti kastraty Carlo Broschi (1705-1782), Antonio Bernacchi (1685-1756), Giuseppe
Aprile (1709-1785), Carlo Venturini (1720) bei kompozitoriy Leonardo Leo (1694-1744), Johann Adolph
Hasse (1699-1783) Solfeggi dainavimo pratimai.
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Suoliai (Agricola 1757: 204).

Svarbu paminéti, kad cadenza pagrazinimas reglamentuojamas ir keliais atlikimo
reikalavimais, iSskirtais ankstesniame skyriuje: cadenza pagrazinime néra svarbus ritminis
judéjimas, nes dainininkas turéty ja atlikti tarsi buty paveiktas afekto; jei cadenza yra
dainuojama vieno dainininko be pritarimo, jis turéty ja iSdainuoti neatsikvépdamas. Taciau
1Simtinai vienas atsikvépimas gali biiti paliktas pries skamby trilj (zr. 2.3. sk.).

Apibendrinant klasikinio etapo arijos da capo puosyba ir ja palyginus su ankstyvuoju
etapu, darbo autorés pabréziamas trumpuyjy ir ilgyjy pagrazinimy sudéties pakitimas, skirtingy
cadenza kurimo kriterijy naudojimas, taip pat pakite kai kurie puosSybos kriterijai (bidingi tik
klasikiniam arijos da capo etapui). Tai:

e dviejy naty grupavimas keiciamas trijy ar smulkesniy naty grupavimu,

o atliekant pasazus pridedami trumpieji ornamentai;

e pasikartojancios frazés kei¢iamos transponuojant arba didinant naty kieki.
Pasitvirtina ankstesniuose skyriuose iSkelta prielaida, kad klasikiniame (antrajame) arijos da
capo raidos etape ilgieji pagrazinimai savo struktiiroje integravo diminucijy, retoriniy figiiry

meng, afekty teorijos bei kombinatorikos dvasig ir technikas.

3.3. Vélyvasis arijos da capo etapas (1740-1770): transkribavimas ir puosyba

XVIII viduryje, mazdaug nuo 1740 mety, pradeda reikSmingai kisti arijos da capo
muzikos ir poezijos santykis, forma, taikomi pagrazinimai. Vélyvasis arijos da capo etapas
yra susijes su muzikos reik§més iskilimu lyginant su poetiniu ir draminiu veiksmu. Lyginant
poetinio bei muzikinio teksty apimtis arijoje da capo galime pastebéti, kad pirmosios (A)
dalies tas pats poetinis tekstas arijos skambéjimo metu pasikartoja daugybe karty vis su kitu
muzikiniu tekstu, o antrosios B dalies muzikinis ir poetinis tekstas eksponuojamas tik vieng
karta. Kompensuojant trukmiy skirtumus, vidurinéje dalyje kompozitoriai daznai keité metra
ir tempg. Mazdaug po 1750—yjy arijoms da capo ir arijoms dal segno buvo suteikiami ir
kitokie pavadinimai, kaip aria d’espressione, aria cantabile (1t. iSraiSkingosios, dainingosios
léto tempo arijos) ir aria di bravura, aria di strepito (greity pasazy, ugningo tempo arijos)

(Beisken 2004: 113). Neatsitiktinai ir vokaliniai arijy pasazai pradéti skirstyti j cantabile*™

8 Cantabile arijos pasizyméjo létu tempu, daZniausiai Zymimu nuo Largo iki Andante, pabréziant tekancia
melodija su nesudétingu akompnimentu. Domenico Corri traktate The Singer's Preceptor (1810), nurodo tam
tikra jungimo legato buida, kuris modernioje vokalinéje leksikoje vadinamas portamento ir pateikia pavyzdziy su
apodzatiromis. Tokio tipo arijose ant tgsiamy naty gausu messa di voce pagrazinimy, gruppetto, paprasty ar
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(It. daininguosius) ir allegro (It. greituosius), taciau afekty reprezentacija lieka tokia pat
svarbi.

Vélyvojo arijos da capo etapo puoSybos praktikos analizei Siame darbe pasirinktos
dvi arijos. Tai Leonardo Leo (1694—1744) operos ,,.Demofonté” (Demofoonte, 1735 ), Il
veiksmo VI scenoje skambanti arija ,,Jei iSsakycCiau savo Sirdgélg™ (Se tutti i mali miei). Néra
iSlikusio operos rankrascio su autoriaus autografu, tad bus remiamasi Neapolio bibliotekoje
(Biblioteca del Conservatorio San Pietro a Majella: Naples (I-Nc): Rari 7.3.5) saugoma
perraSyta rankras¢io kopija. Pirmasis galimas operos atlikimas jvyko 1735 metais Neapolio
Bartoloméjo teatre kaip opera — pastisas, sukurtas trijy skirtingy kompozitoriy: Domenico
Sarro, Francesco Mancini ir Leonardo Leo. Arijos i§ antrojo operos veiksmo Se tutti i mali
miei muzika galima priskirti kompozitoriui Leonardo Leo, nes ankstesnéje Leo operoje
,Demetrijus“ (Demetrio, 1732 m.) ta pati arija skamba III veiksme XII scenoje’’". Taigi,
patvirtinama daugelio baroko opery kuréjy praktika to paties afekto arijg perkelti i§ vienos
operos ] kitg taikant pastiSo (it. impasticciamento) technikg ir pritaikant skirtingiems
libretams (zr. Bellina 1l Settecento: dall’ Arcadia al neoclasicismo, 2010). Neapolio
bibliotekoje saugomu rankras¢iu bus remiamasi kaip codex unicus.

Operos ,,.Demofonté (Demofoonte) libreto®

autoriumi buvo zymiausias XVIII a.
poetas, dramaturgas libretistas — Pietro Metastasio (1698-1782). Jam priskiriamas muzikinés
dramaturgijos ,,dvigubo rézimo* (it. doppio regime) iSradimas, kai muzikiniai numeriai
operoje kaitaliojosi tarp recitatyvo ir arijos, tarp dialogo ar monologo. I[domu tai, kad iki 1800

mety Metastasio Demofoonte libretui muzika operoms sukiiré bene 73 kompozitoriai'®".

sudétiniy apodZatiiry, greity pasazy, uzpildanciy Suolius ar tesiamas ilgas natas, sinkopuoty ritmy, aido (it. eco)
efekty (Crutchfiel 1989: 301).

179 Leonardo Leo operos Demetreo rankrastis internetinéje prieigoje, o 136:

[http://imslp.org/wiki/Demetrio_(Leo%2C_Leonardo)].

180 Metastasio operos Demofoonte libreta paraio 1733 metais, Sventosios Romos imperatoriaus Karolio VI
rimams, Elzbietos Kristinos Braunsveigos uzsakymu. Operos libretui pirmajj karta muzika sukuria
kompozitorius Antonio Caldara. Originalaus libreto internetiné prieiga:
[https://Iwww.loc.gov/resource/musschatz.18508.0/?sp=2&st=gallery].

181 pietro Vincenzo Ciocchetti, Francesco Ciampi, Domenico Sarro, Francesco Mancini, Giuseppe Sellitto ir
Leonardo Leo, Gaetano Maria Schiassi, Egidio Romualdo Duni, Giovanni Battista Ferrandini, Giuseppe
Ferdinando Brivio, Gaetano Latilla, Sisto Reina, Andrea Bernasconi, Giovanni Verocai, Leonardo Vinci,
Christoph Willibald Gluck, Niccold Jommelli, Carl Heinrich Graun, Johann Adolf Hasse, John Christopher
Smith, Baldassare Galuppi, Ignazio Fiorillo, Francesco Antonio Baldassare Uttini, Davide Perez, Gioacchino
Cocchi, Gennaro Manna, Antonio Mazzoni, Giuseppe Sarti, Antonio Gaetano Pampani, Antonio Ferradini,
Giovanni Traetta, Johann Ernst Eberlin, Giuseppe Brunetti, Niccold Piccinni, Antonio Boroni, Gian Francesco
de Majo, Brizio Petrucci, Mattia Vento, Pietro Alessandro Guglielmi, Josef Myslivecek, Johann Baptist Vanhal,
Johann Antonin Kozeluch, Pasquale Anfossi, Maksym Sozontovyé Berezovs'kyj, Josef Mysliveéek, Giovanni
Paisiello, Carlo Monza, Joseph Schuster, Giacomo Rust, Francesco Bianchi, Antonio Pio, Felice Alessandri,
Alessio Prati, Angelo Tarchi, Luigi Gatti, Gaetano Pugnani, Luigi Cherubini, Démophoon, Johann Christoph
Vogel, Démophon, Vincenzo Federici, L'usurpatore innocente, Vittorio Trento, Marcos Antonio Portugal,
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Pasirinkta antro veiksmo IV scenos Dirc¢jos arija ,,Jei iSsakyciau savo Sirdgela™ (Se
tutti i mali miei) skamba i$skirtinéje situacijoje: Dirééja, tikroji Demofontés dukté, pasmerkta
mirciai ir pagal jstatyma turi buti paaukota. Aprengta baltais riibais, su vainiku ant galvos
vedama | Sventykla. Kelyje ji sutinka Kreuza (it. Creusa), Frigijos princese, kuriai iSsako
sielvartg ir susiripinimg savo slaptu vyru Timantu (Timante). Jos arija iSreiSkiamas litdesio,
kancios afektas néra susijes su tiesioginiu dramos pasakojimu hic et nunc (It. ¢ia ir dabar), bet

balsu reprezentuoja personazo kancig ir Svelnuma.

Se tutti i mali miei Jei visg skausmg ir Sirdgéla
lo ti potessi dir; Galéciau tau iSsakyti,
Divider ti farrei Svelniai suskaldy¢iau

Per tenerezza il cor. Tavo $irdj.

In questo amaro passo Siame Ziauriame Zingsnyje
St giusto e il mio martir; Telpa visa mano kancia.
Che se tu fossi un sasso, Net jei tavo Sirdis akmeniné,
Ne piangeresti ancor. Vis vien raudotum.
(Metastasio 1733: 112) (Rutos Vosylitités vertimas)

Metastasio, ankstyvoje kiiryboje naudojgs jvairiy rimy metrus (dvylikaskiemenius,
aStunskiemenius, penkiaskiemenius ir t. t.), Sios arijos poetinj tekstg sukuria i§ ketureilio,
struktiriskai sudélioto i§ proporcingy septyniy skiemeny (it. settenario) rimo. Akivaizdu, kad
prie arijos da capo formos kaitos taikési ne tik kompozitoriai, bet ir libretistai.

Dir¢éjos arijg ,,Jei iSsakyciau savo Sirdgéla™ (Se tutti i mali miei, 1735), dél iSaugusios
A dalies muzikinés apimties, galima biity priskirti vélyvajam arijos da capo etapui, nors jos
sukiirimo metai yra ankstesni (1735) nei autorés iSskirtas vélyvasis etapas (nuo 1740). Beje,
poetinis tekstas panaSios apimties kaip ir klasikiniame etape, taciau Siuo atveju iSryskéja
muzikos dominavimas poetinio teksto atzvilgiu. Leo arijos (Se tutti i mali miei) A dalis
prasideda dvylikos takty riturnele (R), eksponuojancia pagrinding Es—dur tonacija (nors prie
rakto pazymeti tik du bemoliai, tai lydinés dermés pozymis) (Zr. 41 priedas). A dalies a
padaloje gausu laikiny nukrypimy j Es—C—F-D-g tonacijas (ibid. 24-27 t.), o A dalies a
padalos pabaigoje, kadencijoje, rySki moduliacija | B—dur, dominantés tonacija (zr. 36 t.). Po

trijy takty riturnelés B—dur tonacijoje, a' padala tesia prasidéjusia B—dur, laikinai

Marcos Anténio Portugal, Peter Josef von Lindpainter, Peter Josef von Lindpainter, Charles Edward Horn,
Giuseppe Maria Sbhorgi. Prieiga per interneta: [http://imslp.org/wiki/Category:Metastasio,_Pietro].
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nukrypstama j Es—As—C—c tonacijas, tatiau kaip budinga laikmecio tradicijai, a' padalos
kadencijoje uztvirtinama pagrindiné Es—dur tonacija kartu su finaline 4 takty riturnele. Arijos
B dalis yra trigubai trumpesné uz A dalj, prasideda minorinéje c—moll (paralelin¢je Es—dur), o
baigiasi g-moll, dominantés tonacijoje. Sios arijos struktiirg galima i$reiksti schema:
A(1-71t)—B(72-87t)-A' (1-711t.)

A:R(1-12t)—a(12-36t) - R (37-39t.) —a' (39-68 t.) - R (6871 t.)

B: b (72-87t.)

Puosiant Leo arija ,,Jei i§sakycCiau savo Sirdgéla™ (Se tutti i mali miei), verta prisiminti
vélyvojo arijos da capo etapo puoéybos182 ypatybes ir jas palyginti su antruoju etapu, siekiant
atlikéjiSkai atsakyti 1 puoSybos klausimus. Hilleris traktate Anweisung zum musikalisch—
zierlichen Gesange (1780) (zr. Beicken vertimg j angly kalbg) labai aiskiai nurodo, kad
variacijos turéty skambéti ten, kur reikalauja teksto ekspresija ir deklamacija bei ten, kur
kartojamos natos ir frazes'®, Siuo Hillerio nurodymu galima remtis puoSiant tiek klasikinio,
tiek ir velyvojo etapo arijas, taciau verta pastebeti, kad puosiant klasikinio etapo arijas labai
svarbi norimo pabrézti zodZzio puoSyba, o vélyvajame ectape — muzika tampa daug
reik§mingesné uz Zodj: vienas skiemuo gali testis iStisus muzikinius taktus. Naudojant
pagrazinimy nérinius, intervaly bei chromatizmy simbolikg bus siekiama pabrézti arijos
afekta. Bene didziausias skirtumas tarp klasikinio ir vélyvojo etapo arijy puosybos slypi paciy
ornamenty skirtumuose. Kinta trumpyjy ir ilgyjy pagrazinimy sudétis (zr. 2 sk.). Jei klasikinio
etapo 1éto tempo arijos buvo puoSiamos nedideliy naty skai¢iumi, tai vélyvajame etape,
cantabile arijos puoSiamos smulkiais nériniais su chromatizmais, o greitosios Allegro arijos —
Staccato ir taSkuotomis (sinkopuotomis) variacijomis (Beicken 2004: 138).

Verta pastebéti tam tikro pasirinkimo galimybe: kadangi Leo arijos ,,Jei iSsakyciau
savo $irdgeéla™ (Se tutti i mali miei) muzika ir forma yra pereinamojo laikotarpio, tad arija
galima ornamentuoti tiek klasikiniam, tiek ir vélyvajam arijos da capo etapams budingais
pagraZinimais: trumpaisiais ir ilgaisiais ornamentais (Zr. 2 sk.). Tolesniuose pavyzdZiuose (Zr.
22 pvz. ir 41 priedas) pateikiami du vokalinés partijos puoSybos variantai, DC1 (Da Capo 1

eiluté) zymi klasikinio (antrojo) etapo, o DC Zymi velyvojo (treciojo) etapo puoSyba. Svarbu

182 Treciojo etapo puoSyboje, be jau minéty vélyvojo baroko traktaty, galima remtis ir vélesniais Giuseppe

Aprile The Modern Italian Method of Singing (1795), Domenico Corri The Singer's Preceptor (1810) dainavimo
traktatais, kuriuose uzfiksuoti Solfeggi ir kastraty Senesino, Millico arijy da capo atlikimai. Taip pat galima
remtis Gaspare Pacchiarotti (1740—1821) dainavimo metodu, bei pasirinkty Leonardo Leo, Niccold Jommelli
kompozitoriy iSlikusiais Solfeggi pratimais.

183 Hilleris nurodo variacijy kirimo bidus: kai kelios natos variuojamos didesniu naty skai¢iumi; kai nekinta
naty kiekis, bet kei¢iamas jy iSdéstymas pagal harmonija; kai kei¢iamas naty ritmas ar tos pacios natos
atliekamos su tempo rubato. Isskirtinai vélyvajam puoSybos etapui galima bty priskirti ilgy pasazy variavima
keliy naty pasazais (Beicken 2004: 136-138).
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paminéti, kad rankrastyje arijos pradinis metras pazymétas € (keturiy pusiniy), tac¢iau véliau
pastarasis nereguliariai kaitaliojamas su C (keturiomis ketvirtinémis). Transkribuojant arija,
autoré¢ pasirinko vieng — 4/4 metra, taCiau atlik¢jams patarty frazuoti remiantis ne takto
briik$niy nuorodomis, bet teksto eilédara. Se tutti i mali miei (It. jei visg skausma ir Sirdgéla)
darbo autor¢ sitilo puosti dvejopai: uzpildant kvintos Suolj (si—mi) tirados (it. tirata) figtira ()
ant skiemens se—; iSrySkinant zodzius mali miei (It. mano blogis, skausmas) — vietoje
ketvirtinés natos ant skiemens ma— atlikti triole ir pakeisti ritma ant zodzio miei (zr. 22 pvz.

DCI: 13, 14 t.).
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22 pvz. Dirééjos (Dircea) arijos ,,Jei issaky¢iau savo Sirdgeélg® (Se tutti i mali miei) i§ Leonardo Leo operos
,Demofonté* (Demofoonte, 1735 ), 11 veiksmo, IV scenos, Riitos Vosyliités transkripcija su A' (da capo)
dalies pagraZinimais, 11-15 taktai.

PuoSiant vélyvajam etapui budingais ornamentais, galima remtis ne ZzodZiy, bet
melodijos puoSybos principais ant zodZiy mali miei (It. mano blogis) pridedant taSkuota
ritma, keturiy naty pasaza bei panaudojant dviguba apodzatiirg su Suoliu (zr. ibid. DC: 13, 14
t.). PanaSaus pobiidZio puoSyba aptinkama Johanno Adolpho Hasse’s arijos Digli ch’io son

fedele kastrato Porporino atlikime'®*

(1751 m.). Ant frazés io ti potessi dir (It. jei tau
i§sakyc¢iau), pasikartojancios du kartus (15-18 t.), naudojami skirtingi smulkéjantys pasazy
nériniai sekstoliy pavidalu (Zr. 41 priedas, DC: 15, 17 t.). Tokie pasazai kartu su dvigubomis
apodzaturomis ypac budingi treCiajam arijy da capo pagrazinimy etapui, létosioms (Largo,
Adagio) arijjoms. Tai jrodo daugybe¢je Leo, Aprile Solfeggi pratimuose taikoma tokiy pasazy
kombinacijy gausa (zr. 21-23 priedai, Santini rankrastis). Dvigubos apodzatiros i§ dviejy
naty su Suoliu (ibid. DC: 14 t.) bei trijy naty apodzatiros (ibid. DC: 15, 16 t.) gali papuosti
muzikiniy fraziy pabaigas. Tuo tarpu puoSiant klasikinio etapo pagraZinimais gali biti

kei¢iamas naty i8déstymas harmonijoje nekeiciant jy skaiciaus ir ritmo (zZr. 23 pvz. DC1).

184 Christopho Wolffo surinktose rankraitinése arijose Originale Gesangsimprovisationen des 16. Bis 18.
Jahrhunderts (1972), Johanno Adolpho Hasse’s arijos Digli ch‘io son fedele Kastrato Porporino atlikima
Berlyne 1751 m. uzfiksavo Prisijos karalius Federikas Il. (Wolff 1972: 143-168).
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23 pvz. Dirééjos (Dircea) arijos ,,Jei i§saky€iau savo Sirdgéla* (Se tutti i mali miei) i§ Leonardo Leo operos
,Demofonté (Demofoonte, 1735 ), Il veiksmo, IV scenos transkripcija su A' (da capo) dalies
pagraZinimais, 16-20 taktai.

Beveik visose Sios arijos sakiniy ar fraziy pabaigose, kaip jau buvo minéta, antrojo
etapo puoSyboje naudojamos paprastosios vieno ar dviejy tony apodzatiiros, treiajame etape
virsta dviejy, trijy tony bei Suoliniy apodzatiiry tipais. Siekiant atskleisti zodziy dividerti (t.
padalinti perpus) ir tenerezza (It. Svelnumas) kontrastg, abiem puoSybos atvejais naudotinas
taskuotas ritmas (zr. 23 pvz. DC ir DCI, 19 t.), po kurio seka trioliy su sekstoléemis arba
trioliy su kvartolémis judéjimas (ibid. DC, DC1: 19, 20 t.).

Tre€iajame etape taip pat daznai naudojamas mordento pagrazinimas arba pusinis
trilis (it. mezzo trillo), kurty Zyméjimas daznai sutampa (zr. 41 priedas, DC: 21 t.) (Agricola
1757: 99, 103, 104). Melizmatinis skiemuo rez— zodzio tenerezza (lt. Svelnumas) paties
kompozitoriaus puoSiamas moduliacija (ibid. 24-27 t.). Hillerio traktato vertime Beicken
pastebi, kad melizmatinis skiemuo yra geriausia proga jvairioms variacijoms (Beicken 2004:
133). PuoSyba kiek komplikuoja moduliuojantis bosas Es—C—F-D-g, tad antrajam etapui
biidingame puoSybos pavyzdyje melodinés linijos slinktis paliekama tokia pat, kaip uZrase
kompozitorius, o vietoje duolinio jud¢jimo sitilomos kelios natos su trioliniu ritmu (ibid.
DC1: 24, 25 t.). Tuo tarpu tre€iojo etapo variante kintanciai harmonijai taikomi arpeggio
pasazai su Suoliais, o0 moduliacingje slinktyje — gaus€jantys kvintoliniai ir sekstoliniai pasazai
— nériniai (ibid. DC: 24-27 t.), daznai aptinkami Leo ir Aprile Solfeggi pratimuose bei
Hillerio iSpuostose arijose (zr. 45 priedas).

Pasikartojancig fraze divider ti farei (It. padalinti pusiau), kompozitoriaus uzraSyta
pasikartojanciu sekstos intervalu (zr. 41 priedas, 29-31 t.), puoSiant antrajam laikotarpiui
blidinga maniera galima palikti sekstos Suolius, pridedant kelias apodzaturas ar pakeiiant

apodzatiiry kryptj (ibid. DC1: 29-31 t.). PuoSiant treiuoju budu, autoré remiasi partitiiros
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rankraStyje (zr. 40 priedas) iSrasyta smuiky partija ir pagal ja derina Suolinius pasazus i$
keturiy, penkiy ir Sesiy naty (zr. 41 priedas, DC: 29, 30 t.).

A dalies a padaloje du kartus pasikartojanti baigiamoji frazé¢ per tenerezza il cor (lt. i$
Svelnumo $irdis) antruoju biidu gali biiti puoSiama nepakeiciant melodinés slinkties, taciau
kai kur pridedant triolinj judéjimg ir kadencin;j trilj (DC1: 32-36 t.). PuoSiant treciuoju budu,
galima taikyti smulkéjanCiy verCiy pasazus: trioles, kvintoles, grupetto (~) pagrazinimus,
kaip matyti DC: 32-36 taktuose.

A dalies a' padala prasideda tais padiais poetiniais Zzodziais kaip ir A dalies a padala,
taCiau skiriasi vokalinés partijos linija. Daugelis baroko traktaty autoriy pasikartojancius
7odzius pataria i§puosti gausesniu ornamenty skai¢iumi arba skirtingai nei pirmajj karta. Siuo
atveju tyrimo autoré bandé iSrasyti ,kitokius ir skirtingus® pagrazinimus nei A dalies a
padaloje. Taciau puosiant treCiuoju buidu, puoSyba gali buti ir gausesné nériniy skai¢iumi,
jvairumu, nes sudétingy pasazy atlikimas priklauso nuo dainininko techniniy galimybiy ir
skonio. Antrojo etapo puoSyboje pridedamos kelios natos E—dur tonacijos kvintakordo
apvertimo ribose bei varijuojama taskuotu ritmu (zr. 41 priedas, DC1: 40 t.). Treciojo etapo
puosybai pasirinktas taSkuotas lombardiSkas duoliy ritmas ir triolinis judéjimas kartu su
dvigubomis dviejy ar trijy naty apodZzatiiromis (ibid. DC: 40, 41 t.). Apibendrinant teoring bei
prakting patirtj, ant skiemens tes— ZodZio potessi (It. galéciau) siiloma panaudoti cercar della
nota (It. 1eskoti natos) pagrazinimg ir figura corta (It. trumpaja figiirg) vietoje sol natos ant
skiemens si— , uzbaigiant fraz¢ Zemesnéje tesitiiroje re—si/bemoll natomis, vietoje sol—fa (zr.
DC1: 42,43 t.).

Toje pacioje situacijoje puoSiant velesniu stiliumi, vietoje vienos natos galima naudoti
triolin] judéjima, pabaigoje pridedant dviguba apodzatiirg (Zr. DC: 42, 43 t.). PuoSiant antrojo
etapo maniera, kompozitoriaus uzraSyta auksta tesitiira, daznai kei¢iama ] Zemos tesitliros
natas, biidingas plataus diapazono kastraty vokalinei technikai. Kaip matyti DCI1: 60, 62 t.,
oktava zemiau nukelta kompozitoriaus originali tesitiira, kartu pridedant retorines tirados (it.
tirata) figtras, kitus ornamentus.

Fraze dividerti farei (It. padalinti galéCiau) galima biity uzpildyti tirados, trioliy,
sinkopinio judéjimo pasazais, tokiu buidu paliekant melodijos judéjimo kryptj, bet suteikiant
jai intensyvumo ir grak§tumo (DC, DC1: 43-45 t.). Ant ZodZio ftenerezza (It. Svelnumas)
taskuotas smulkéjantis ritmas su kvintole pabaigoje paruosia trilio atlikimg (DC: 47 t.). Beje,
Sis ornamentas panasus ] cercar del trillo pagrazinimg, biidingg tre¢iajam arijos da capo
puosybos etapui.

Tie patys sekstos Suoliai (skambé¢je A dalies a padaloje) ant frazés divider ti farei,
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pasikartojantys du kartus ne B—dur, o Es—dur tonacijoje, remiantis baroko vokaliniy partijy
ornamentavimo praktika, turéty biiti uzpildomi variacijy pasazais, derinamais su basso
continuo harmonija ir smuiko partija, gausinant pasazy kiekj, naudojant akordy apvertimus
arpeggio pasazy pavidalu (zr. DC: 55-62 t.).

Arijos pabaigoje galima atlikti daugybe kadencijy varianty, taciau puoSiant antrajam
arijos da capo etapui budinga maniera, svarbu remtis Agricolos traktate (Anleitung zur
Singkunst, 1757) iSvardintais kriterijais (zr. 2.3. sk.). Viena vertus, kaip jau minéta,
kadencijos pasazai ir kiti pagrazinimai turi atliepti dominuojantj arijos afekts. Kita vertus,
dainininkas turéty sugebéti sujungti skirtingas figiiras ir meistriSkai jas kaitalioti tarpusavyje
(Agricola 1757: 204). Primenama, kad Cadenza (A dalyje) dazniausiai atlickamas a tempo
arba su rubamento di tempo (Tosi 1723: 88) (zr. DC1: 67, 68).

Trec¢iajam etapui tyrimo autoré sitilo dvi kadencijas: pirmaja atlickama A dalyje, o
antraja — A' (da capo). Cadenza pagrazinimai sukurti remiantis Hillerio traktato angliSkame
vertime (Zr. Beicken Treatise on vocal performance and ornamentation by Johann Adam
Hiller, 2004) nurodytais kadencijy pavyzdziais (Beicken 2004: 127). Svarbu prisiminti, kad
treCiajame etape visy kadencijy pabaigose trilis gali buiti atlickamas trimis budais: kaip cercar

del trillo pagrazinimas, trillo con terminazione arba trillo radoppiato (zr. 24 pvz.).
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24 pvz. Dirééjos (Dircea) arijos ,,Jei issaky¢iau savo Sirdgeélg® (Se tutti i mali miei) i§ Leonardo Leo operos
,Demofonté* (Demofoonte , 1735 ), A' (da capo) dalies, autorés siilomi du kadencijy variantai.

Vélyvojo (treciojo) da capo arijos etapo antruoju pavyzdziu transkribavimui
pasirinkta arija ,,Pasitikédamas savimi* (Superbo di me stesso) i§ Niccolos Jommelli operos
,,Olimpiada‘“ (Olimpiade, 1761). Jommelli sukiiré mazdaug 60 rimtyjy opery (it. opera seria),
daugiausiai su Metastasio libretais. Kompozitorius tapo operos reformatoriumi dar prie§
Christophg Willibaldg Gliicka, nes komponuodamas muzikg stengési labiau atskleisti drama,

nei technines dainininky galimybes. Jommelli ] operg jtrauké daugybe ansambliy, choriniy
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numeriy, baletus, orkestre naudojo medinius puc¢iamuosius. IS Jommelli operos ,,Olimpiada*
(Olimpiade, 1761) su autoriaus autografu yra iSlikusi tik viena arija ,,Nedejuokite dél savo
likimo* (Del destin non vi lagnate), tad tyrimo tikslu pasirinkta rankras¢io kopija (datuojama
1783 m.), saugoma Paryziaus Nacionalinéje bibliotekoje (Bibliothéque nationale de France,
Musique F-Pn: VM4-38). Tai pirmojo atlikimo (1761 m.) Stutgarte, Karolinos Akademijoje
(Academie Caroline, Stuttgard) perraSytas rankraStis. Bitent §io codex unicus pagrindu
transkribuojama j modernig notacija. Operos (L 'Olimpiade) libreta Pietro Metastasio sukiiré
1733 m. Vienoje, remdamasis daugybe skirtingy Saltiniy™®®, i§ kuriy reik§mingiausias —
Apostolo Zeno libretas ,,Laimingi apgavimai® (Gli inganni felici, 1696 m.). Muzikg operai
pagal §j libretg pirmasis sukire tuo metu Vienoje dirbes italy kompozitorius Antonio Caldara

(1670-1736). Kaip jau minéta, 27 Metastasio sukurti rimtyjy opery libretai®

turéjo
milziniSkg pasisekimg: jy pagrindu komponavo daugybé kompozitoriy iki pat XIX a.
pradzios. Ne i§imtis buvo ir ,,Olimpiada“ (L 'Olimpiade) libretas, kuriam muzikg sukiiré 54
kompozitoriai187.

Pasirinkta arija ,,Pasitikédamas savimi“ (Superbo di me stesso) skamba I operos
veiksme, II scenoje (Metastasio 1780: 15). Atény atletas Megaklis, paragintas draugo Likorio,
sutinka jo vardu dalyvauti Olimpiadoje. Apgaul¢ skatina kelios priezastys: Megaklis jau kelis

kartus laiméjo Olimpiada, o Likoris, iSgelbéjes jam gyvybe, nori laiméti graZiosios Aristéjos

185\ "Olimpiade (It. ,,Olimpiada“) libreta Metastasio sukiiré remdamasis autoriy Herodoto (484425 pr. m. e.) ir
Pauzanijaus (115-180 ) aprasomu graiky Siciono miesto tironu Klistenu; Natale Conti (1520-1583) penktgja
Mythologiae (1551) knyga; Tarquinio Tasso (1544-1595) poemomis L ‘Aminta (1573) ir Re Torrismondo
(1573); bei Giovan Battista Guarini (1538-1612) Il Pastor fido (1583-87). Libreto internetiné prieiga:|
http://www.librettidopera.it/zpdf/olimpiade.pdf].

186 Didone abbandonata (1724), Siroe ré di Persia (1726), Catone in Utica (1728), Ezio (1728), Alessandro
nell'Indie (1729), Semiramide riconosciuta (1729), Artaserse (1730), Demetrio (1731), Adriano in Siria (1732),
Issipile (1732), Demofoonte (1733), L'Olimpiade (1733), La clemenza di Tito (1734), Achille in Sciro (1736),
Ciro riconosciuto (1736), Temistocle (1736), Zenobia (1740), Antigono (1743), Ipermestra (1744), Attilio
Regolo (1750), Il re pastore (1751), L'eroe cinese (1752), Nitteti (1756), Il trionfo di Clelia (1762), Romolo ed
Ersilia (1765), Ruggiero (1771) (zr. prieiga per interneta: [http://www.treccani.it/enciclopedia/pietro-
metastasio_%28Enciclopedia-Italiana%29/].

187 Antonio Caldara (1733), Antonio Vivaldi (1734), Giovanni Battista Pergolesi (1735), Giuseppe Ferdinando
Brivio (1737), Giuseppe Maria Orlandini (1737), Leonardo Leo (1737), Domenico Alberti (1737), Francesco
Corradini (1745), Giuseppe Scarlatti (1745), Ignazio Fiorillo (1745), Giuseppe Scolari (1747), Giovanni Battista
Lampugnani (1748), Baldassare Galuppi (1748), Pietro Pulli (1751), Gaetano Latilla (1752), Davide Perez
(1753), Nicola Bonifacio Logroscino (1753), Francesco Antonio Baldassare Uttini (1754), Egidio Romualdo
Duni (1755), Johann Adolf Hasse (1756), Giuseppe Carcani (1757), Carlo Monza (1757), Tommaso Traetta
(1758), Gregorio Sciroli (1760), Niccoldo Jommelli (1761), Vincenzo Manfredini (1762), Pietro Alessandro
Guglielmi (1763), Antonio Sacchini (1763), Domenico Fischietti (1763), Andrea Bernasconi (1764), Florian
Leopold Gassmann (1764), Thomas Arne (1765), Giovanni Zanotti (1767), Pasquale Cafaro (1769), Pasquale
Anfossi (1774), Luigi Gatti (1775), Antonio Rossetti (1777), Josef Myslivecek (1778), Antonio Gatti (1781),
Francesco Bianchi (1781), Gaetano Andreozzi (1782), Johann Gottfried Schwanenberger (1782), Luigi
Cherubini (1783), Giovanni Battista Borghi (1784), Domenico Cimarosa (1784), Giovanni Paisiello (1786),
Ambrogio Minoja (1788), Vincenzo Federici (1789), Johann Friedrich Reichardt (1791), Angelo Tarchi (1792),
Marcello Perrino (1795), Michele Arditi (1800), Gaetano Donizetti (1817). Prieiga per interneta:
[http://www.pietrometastasio.com/Pagina%20orchestra%20ok.htm].
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rankg. Po draugy pokalbio ir skamba pasirinkta arija ,,Pasitikédamas savimi“ (Superbo di me
stesso). Megaklio nuotaika dziugi, pasitikédamas savimi jis pasiryzes laiméti kova. Arijos
verbaliniu tekstu tampa tiesioginiai Megaklio Zodziai, iSreiSkiantys dziaugsmo,

pasididziavimo afekta.

Superbo di me stesso Pasitikédamas savimi
andro portando in fronte Eisiu neSinas kaktoje

quel caro nome impresso, Ispaustu brangiu vardu,
come mi sta nel cor. Taip, kaip man sako $irdis.
Dira la Grecia poi Po to Graikija kalbés,

che fur comuni a noi Kad mus jungé darbai,
‘opre, i pensier, gli affetti, Mintys ir meilé,

e al fine i nomi ancor. Taip pat ir vardai.
(Metastasio 1780: 15) (Rutos Vosylitités vertimas)

Sios arijos muzikiné forma dar labiau pakitusi nei pries tai analizuotos Leo arijos (Se
tutti i mali miei). Nors poetinis tekstas nenukrypsta nuo tipiSkos vélyvojo baroko eilédaros,
du ketureiliai sudaryti i§ septyniy skiemeny (it. settenario), taciau A dalies muzikiné apimtis
B dalies atZzvilgiu labai iSaugusi — net penkis su puse karto ilgesné uz B dalj.

Jommelli arijos (Superbo di me stesso) A dalis tradiciskai prasideda pagrinding F-dur
tonacija eksponuojanciu 31 takto riturnele (R). A dalies a padaloje gausu nukrypimy (j C—dur,
G—dur, a—moll tonacijas), o kadencijoje standartiSkai moduliuojama j dominantés tonacijg C—
dur (zr. 43 priedas, 82 t.). A delies a' padala pradedama C—dur, véliau nukrypsta j kitas
tonacijas (F—dur, C—dur, B—dur), o kadencijoje vél grizta | pagrinding F—dur tonacija,
jtvirtinama finaline 6 takty riturnele. Arijos B dalis penkis kartus trumpesné uz A dalj ir
pradedama d—moll (Zr. ibid. 144 t.), moduliuoja j F—dur, B—dur, g—moll tonacijas, taciau nuo
164 takto ir kadencijoje jtvirtinama B—dur, pagrindinés tonacijos subdominantéje. Sios arijos
struktiira iSreikSta schema:

A(1-143t)—B (143-167 t.) - A' (1-143 t.)
A:R(1-31t)—a(31-82t)— R (82-84 t.)—a'(84-138t.)— R (138-143 t.)
B: b (143-167 t.)
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Jommelli arija ,,Pasitikédamas savimi® (Superbo di me stesso) pazyméta Allegro
tempo nuoroda, tad prieS pradedant puoSybos procesg verta prisiminti Hillerio traktate
Anweisung zum musikalisch—zierlichen Gesange (1780) uzfiksuotas indikacijas greitoms
arijoms. Hilleris rasé: ,,D¢l greito ir griezto tempo Allegro arijos buvo puoSiamos maziau nei
Cantabile. Greity arijy puoSybai biidingos greitos natelés, apodzatiros, staccato ir sinkopés,
taip pat SeSioliktinés, atlickmos aukstoje arba zemoje tesitiirose, ant stovinciy, ilgos vertes
naty*“ (cit. 1§ Beicken 2004: 137). Papildomai reikéty pastebéti, kad, ornamentuojant
Cantabile ar Allegro arijas, ant kompozitoriaus uzrasyto naty teksto dazniausiai buvo
pridedamos smulkesnés vertés natos, nekei¢iant melodinés linijos ar registro, kaip tai buvo
praktikuojama antrajame arijos da capo puoSybos etape. Verta pastebéti, kad vélyvojo baroko
arijy da capo pabaigose dazniausiai néra Zymimy pauziy ar fermaty simboliy skirty

kadencijoms, tad jas vertéty baigti a tempo su cadenza pagrazinimy formulémis (zr. 27

priedas).
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25 pvz. Arijos ,Pasitikédamas savimi® (Superbo di me stesso) i§ Niccolos Jommelli operos ,,Olimpiada“
(Olimpiade, 1761), | veiksmo, Il scenos, Riitos Vosyliités transkripcija su A' (da capo) dalies
pagraZinimais, 29-34 taktai.

Puosiamoje Jommelli arijoje vienam ZodZio skiemeniui kartais tenka iStisos muzikos
eilutes, tad atsiveria plati erdvé skoningoms ir iSradingoms dainininko variacijoms. Kadangi
§i arija priskirtina vélyvojo baroko laikotarpiui (1761 m.), tai jgalioja puoSyboje taikyti
tre¢iajam da capo arijos laikotarpiui priskiriamus trumpuosius ir ilguosius ornamentus.
Tyrimo autoré rekomenduoja A dalies a padalos pradzioje Zodj superbo (It. isdidumas,
pasitikéjimas savimi) puosti Suolio apodzatiira (1) ant skiemens per—, o skiemenj bo— atlikti
taikant grupetto ornamentg, Zymimu Zenklu ~ vir§ natos (zr. 25 pvz. DC: 32 t.). Siuo atveju,
galimy keturiy Sesioliktiniy naty kombinacijy néra labai daug, nes svarbu iSsaugoti melodijos

kryptj ir pagrazinimus pritaikyti prie boso linijos. Pagal ta patj libreta Johanno Adolfo
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Hasse’s sukurtos operos ,,Olimpiada“ (L 'Olimpiade™®, 1756) arijoje ,,Pasitikédamas savimi*
(Superbo di me stesso), italy dainininké Romina Basso, autorés transkribuotame jrase™,
fraz¢ superbo di me stesso puoSia labai gausiai maiSydama circulo, groppo, tirata figiras.
Taigi, zodzio (superbo) reikSmei (It. didZiuodamasis savimi) galimai pritaikomi ir Kkiti

puosybos variantai (Zr. 26 pvz.).
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26 pvz. Megaklio (Megacle) arijos ,,Pasitikédamas savimi® (Superbo di me stesso) i§ Johanno Adolpho
Hasse’s operos ,,Olimpiada“ (L’Olimpiade, 1756) Romina Basso jraso transkripcijos iStraukos; A dalis, a
padala (1-5 t.).

Zodziai di me (It. savimi), sukomponuoti nuoseklia linija (1), gali bati varijuojami circulo
figlirg primenanciu piesiniu, uzpildant sekundos intervaly slinktj (zr. 43 priedas, DC: 33 t.).

Antrajj kartg pasikartojanti frazé¢ di me stesso turéty biiti puosiama skirtingai. Autoré
sitilo smulkiai ritmiskai atlickamas figura corta figiiras (1) ir baigiamaja oktavos Suolio
apodzatiirg ant zodzio stesso (ibid. DC: 35, 36 t.). Cercar della nota pagrazinimas,
naudojamas tiek antrajame, tiek ir treCiajame arijos da capo puosybos etapuose, puikiai tinka
kylanéiai nuosekliai melodijai su zodziais andro portando in fronte (ibid. DC: 37, 38 t.).
Antrg kartg pasikartojanti frazé pakeiciama tik viena trumpgja apodZzatira, siekiant iSryskinti
baigiamajj frazés zodj fronte (It. kaktoje) (DC: 40 t.).

Skambant zodzio caro (It. mielo, mylimo), ro— skiemeniui sitiloma atlikti gruppetto
(~) ornamentg, kuris padeda sujungti kvintos Suolj (7). Skiemuo ca— galéty biiti puoSiamas
apodZatiira 1S virSaus arba dvi natas pakeiCiant triole, taciau autoré¢ nusprendé palikti
kompozitoriaus sukomponuotas natas nekeic¢iant melodinés linijos (zr. 43 priedas, DC: 41 t.).
Zodis quel (lt. to), kompozitoriaus paraytas tercijos intervalu, gali bati uzpildomas tirata
figira (]) ir atliekamas su trumpaja apodzatiira arba be jos. Zodzio come (lt. kaip) fone
stovinti nata puoSiama Suoliuojanciu pasazu arba arpeggio F-dur kvintakordo ribose.
Panasiai ilgos vertés natas puoSia ir Romina Basso jau minétoje Hasse’s arijoje (zr. 44

priedas, DC: 39 t.). Zodj cor (lt. irdis) jprasminanti frazé uZbaigiama trijy naty su Suoliu

188 Dainininkés Romina Basso jrasas kartu su dirigentu Markellos Chryssicos, Venecijos baroko orkestru (Venice
Baroque Orchestra), Naiv CD L’Olimpiade: The Opera (the Olympic Opera) (2012).
189 Prieiga per interneta: [https://www.prestoclassical.co.uk/classical/products/7983263--lolimpiade-the-operal.
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apodzatiira (Zr. 43 priedas, DC: t. 44-46). Siuo atveju galima rinktis i§ daugybés apodzatiiry
kombinacijy: nuo vienos iki trijy naty, su Suoliais ir be Suoliy, skirtingo ritmo atlikimo.

Pasazai, skambantys sulig zodzio portando skiemenimis, gali bliti ornamentuojami
tokiu biuidu: tan—, paliekami i$ dalies tokie patys, varijuojama tik jy artikuliacija, t.y. tre¢iojo
etapo greitoms arijoms budinga staccato artikuliacija (ibid. DC: 49 t.) ir pasikartojanc¢ias dvi
taSkuoto ritmo natas (mi—fa) kei¢iant taSkuotu F—dur akordo apvertimu (DC: 52, 54 t.).
Pasikartojanciy SeSioliktiniy pasazy puoSyba, kaip minéta, vélyvajame arijos da capo etape
vyksta per daug nepakeiCiant pasazy sudéties, krypties bei tesitiros. Tad kurdama
pagrazinimus autor¢ pasirinko ,,patogesnius‘ atlikimui pasazus nei uzraSyta kompozitoriaus,
sickdama juos sujungti su po jy skambanciomis sinkopémis (DC: 51-54 t).

Pasazy variavimo kombinaciniy galimybiy yra nemazai, tad pradedantiems
vokalistams sitiloma remtis paties arijos autoriaus Jommelli, Aprile’s, Hasse’s Solfeggi
pratimais bei Hillerio iSpuosty arijy pavyzdziais (zr. 22, 23, 24 priedai). Svarbu pastebéti, kad
greitosiose arijose (Allegro) gausu reguliariy SeSioliktiniy judéjimo pasazy, o Cantabile
arijose — daugybé greitai atlickamy smulkesniy uz SeSioliktines pagrazinimy nériniy, nes létas
tempas jgalina jterpti jmantrias variacijas. Autoré atkreipia démesj, kad kartu su zodziu fronte
(It. kakta), Jommelli uzra$é¢ ilgos vertés natg su mordento ar mezzo trillo Zenklu, tad
varijuojant §ig natg galima atlikti labai jvairiai. Vis délto tyrimo autoré pasirinko G-—dur
tonacijos kvintakordo apvertimg staccato artikuliacija, iSreiSkiant; pasididziavimo,
pasitikéjimo savimi afektg (Zr. 43 priedas, DC: 60 t.).

Frazés quel caro nome, quel nome caro impresso (It. mielo vardo jspaudas)
puosyboje, i§ daugybés galimy varianty, buty galima taikyti progresijos principa (gausinti
naty skaiciy): 1§ pradziy pridedant trumpuosius pagrazinimus (apodzatiiras), véliau uzpildant
nuoseklia meloding slinktj SeSioliktiniy groppo ir circolo figiromis ir galiausiai frazés
pabaiga papuosiant ne tik trumpaja apodzatiira, bet ir grak§¢iu mezzo trillo (zr. ibid. DC: 61—
65 t.). Beveik visas ilgos trukmés natas $ioje arijoje, autoré ornamentuoja arpeggio pasazais
(skambanciy tonacijy kvintakordy apvertimais), galimai varijuojant jy artikuliacinj atlikima:
nuo legato, taskuoto ritmo iki staccato. (DC: 60, 66, 72 t.). Svarbu paminéti, kad tai ne
vienintelis puoSybos biidas, galimi ir jvairlis SeSioliktiniy pasazy pasirinkimai pritaikant
pasazus prie basso continuo partijos.

Tuo tarpu pasikartojancias ir ritmiskai smulkéjancias dvi natas (mi—do, 77, 78 t.)
puosybos procese galima keisti ] trioliy arba kvartoliy jud€jima, svarbu kardinaliai nepakeisti
melodinés krypties, kuri turéty uzkopti iki antrosios oktavos la (DC: 79 t.). Kaip minéta

analizuojant arijos formg bei tonacinj plang, A dalies a padala baigiasi kadencija C—dur
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tonacijoje a tempo, tad dainuojant ornamentus svarbu nevéluoti ir kaip galima jmantriau
iSpuosti ilgos vertés naty judéjimg (DC: 80-82 t.). Remiantis jau aptartais ornamentavimo
principais, tyrimo autoré puosia ir antraja A dalies a' padala. Pasikartojantis poetinis tekstas
su kiek pakitusia melodika reikalauja dar iSradingesnio variavimo, ritminiy pieSiniy
kaitaliojimo, pasazy jvairovés nei buvo atlikta A dalies a padaloje (zr. 43 priedas.). Kaip
teigia Hilleris, svarbu, kad publika negirdéty dainininko pastangy atlickant jmantrius
ornamentus ir sudétingus pasazus, o dainininkas turéty demonstruoti ne tik savo balsa, bet ir
iSradinguma, iSmanymg ir skonj (Beicken 2004: 138).

Arijos A ir A' pabaigoje autoré siilo dvi galimas kadencijas, kurios sukurtos
remiantis Hillerio ir Dresslerio kadencijy modeliais (zr. 27, 28, 30 priedai). Pirmgjj karta
atliekama kadencija gali turéti slinktj ] Zemesn]j balso registra, o antrajj karta — | auksStesnjjj
(iki si/bemoll).

Apibendrinant galima teigti, kad vélyvajame arijos da capo etape (1740-1770), arijos
afektas pabréZziamas naudojant didelius intervalikos Suolius, chromatizmus, susmulkéjusius
ilguosius pagrazinimus. ISrySkéja zymis skirtumai tarp 1éto (cantabile) ir greito (allegro)
tempo arijy puosybos. Greitosiose arijose naudojami kur kas paprastesni, retorinéms figliroms
artimesni pasazai nei klasikinio etapo arijose. Taciau léto tempo arijos reikalauja ne tik
dainininko iSradingumo, skonio ir Ziniy, bet ir jspiidingy techniniy balso galimybiy,

dainuojant gausias, virtuoziskas ir labai susmulkeéjusias figiiras — nérinius.
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ISvados

Pasaulio ir Lietuvos scenose daznai skamba italy baroko vokaliné muzika: operos,
oratorijos, kantatos. Siy stambiy vokaliniy Zanry arijas kompozitoriai dazniausiai komponavo
tam laikmeciui budinga arijos da capo forma, kuri atlikéjams tebekelia nemazai
interpretavimo ir improvizavimo praktikos klausimy. Susitelkusi j italy baroko fiksuoto ir
nefiksuoto muzikiniy teksty problematika, ypa¢ j vokaling XVII a. pabaigos — XVIII a. arijos
da capo forma, darbo autoré aiskinosi pastarosios istoriskai informuoto atlikimo galimybes.
Remiantis W. C. Printzo (1676), P. F. Tosi (1723), J. F. Agricolos (1757), G. B. Mancini
(1774) J. A. Hillerio (1780) ir kt. traktatais, taip pat baroko muzikos tyrinétojy darbais (R.
Doningtono (1963, 1982), F. Neumanno (1983), M. Cyr (1992), L. Harriso (2002), S.
Carterio (2012) buvo atskleista arijos da capo samprata. Analizés pagrindu buvo iSskirti
arijos da capo formos plétotés etapai, aptartos atlikimo ir puoSybos improvizavimo
galimybés. KonkreCioms baroko arijoms da capo pritaikyta tyrimais pagrista vokaliné
ornamentika. Darbe buvo lyginami i§like uzfiksuoti XVIII a. arijy da capo atlikimo liudijimai
bei XXI a. dainininky interpretacijos. Svarbiausios tyrimo i§vados:

1. Pasitelkusi muzikos zZenkly raidos tyrimus autoré jzvelgé, kad baroko epochos
muzikiniai Zenklai yra panaSiis | klasicizmo epochos notacija, tafiau prasmes ,.genetiskai
paveld¢jo* 1§ viduramziy ir Renesanso epochy. Fiksuotas skambesio aukstis priklausé nuo
skirtingy instrumenty Seimy derinimo tradicijos (it. temperamenti) bei specifiniy alteracijos
zenkly prasmiy (pvz., bemolis baroko notacijoje paneigia dieza, o diezas — bemolj). Naty
trukmé ir tempas buvo susijes su menziirine notacija, kuomet tempg nurodydavo tactus ilgis.
Dinamings, ritmo, artikuliacijos ir ornamentikos indikacijos baroko muzikos notacijoje
dazniausiai nezymimos, ta¢iau i$Sifruojamos ir naudojamos atlikimo metu. Remiantis G.
Caccini (1601) ir R. Doningtonu (1963), dinamika vokalin¢je baroko muzikoje buvo greiciau
suvokiama kaip zodzio ekspresyvumg atskleidziantys pagrazinimai (abbellimenti). Ritmo
atlikimo galimybés skirstomos j tris tendencijas: nelygaus ritmo (inequality), triolinio ritmo ir
taSkuoto ritmo. Pagal Tosi (1723), atlikimo metu svarbiausi artikuliaciniai momentai buvo
naty dainavimas battuto (panasus j staccato) ir scivolato (panasus j legato) maniera.

2. Atskleidus arijos da capo sampratg filosofo R. Descarteso traktatuose Les passions
del’ame (1649) ir Compendium musicae (1650), Siame darbe buvo aptartos paralelés tarp
filosofinés ir muzikinés afekto reprezentacijos bei jy apraisky muzikinéje da capo formoje.

Descarteso suvokimu, filosofijos ir muzikos tikslas sutapo — tai buvo zmogaus jausminis
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ugdymas, taciau skyrési badai ir priemonés. Filosofingje gyvenimo plotméje moraliné aistry
disciplina, Descarteso poziariu, nukreipia zmogy j iSmintinga gyvenimag. Muzikingje,
artistinéje mimez¢je, aistros akcentuojamos dar stipriau, iskeliamos scenoje, isreiskiamos
skambanciu balsu. Muzikinémis priemonémis ir formomis reprezentuojant afektus, jy
judesiai iSreiskiami jvairiais budais — imituojant, varijuojant, puosiant ir pakartojant da capo
dalyje.

3. Tyrime prieita i§vados, kad arijos da capo muzikiné forma negali egzistuoti be
pirmosios dalies pasikartojimo da capo padaloje. Svarbu ja specifiSkai ornamentuoti,
pabréziant afekta ir patvirtinant baroko filosofijos eskaluojama mimezés teiginj. Remiantis P.
F. Tosi (1723), J. F. Agricolos (1757), J. A. Hillerio (1780) traktatais Siame tyrime atskleistos
arijos da capo daliy atlikimo tradicijos: pirmoji arijos dalis (A) atliekama taip, kad
klausytojas galéty gérétis kompozitoriaus kiiryba, galima smulkioji puoSyba. Antrojoje arijos
dalyje (B) gauséja dainininko improvizuojamy ornamenty, o tre¢iojoje arijos dalyje (da capo)
atlik¢jas demonstruoja savo vokalinius ir improvizacinius gebéjimus. Galima teigti, kad
improvizuojantis dainininkas tampa arijos da capo bendraautoriumi su kompozitoriumi.
I8analizavus arijos da capo formos vystymosi raida, autoré iSskyré tris jos etapus: ankstyvajj
(pirmajj) (1675-1710), klasikinj (antrajj) (1710—1740) ir vélyvaji (treciajj) (1740-1770).

4. Remiantis originaliy traktaty ir patikimy istoriniy $altiniy studijomis (L. Zacconi
(1596), R. Doningtono (1963), F. Neumanno (1983), S. Serytés (2014)) buvo sudarytos
vokaliniy pagrazinimy klasifikacijos: trumpyjy pagrazinimy (it. abbellimenti vaghi/corti) ir
ilgujy pagrazinimy (it. abbellimenti lunghi/passaggi). Trumpieji pagrazinimai susisteminti j
apodzatiiry ir triliy Seimas, o ilgieji — j pasazus ir kadencijas. Analizuodama konkreciai trims
arijos da capo formos etapams (1675—1770) biidingg ornamentika, autoré susidiiré su italy
vokalinei ornamentikai skirty traktaty stygiumi (nuo F. Rognioni (1620) iki P. F. Tosi (1723)
néra aptinkamy italy traktaty). Taigi, ornamentikos tyrimuose buvo nuspresta remtis vokieciy
traktatais, kurie aprasingjo italiSkajj muzikos stiliy (Ch. Bernhardo (1649), W. C. Printzo
(1677), S. Beyerio (1703) ir M. H. Fuhrmanno (1706) ir kt.).

Tyrimas patvirtino, kad ankstyvajame arijos da capo etape dominavo silpnojoje takto
dalyje improvizuojami apodzatiiry Seimos pagrazinimai (accento, anticipazione della syllaba,
anticipazione della nota, cercar della nota). Izvelgtas esminis klasikinio ir vélyvojo etapy
taikomy triliy skirtumas nuo ankstyvojo etapo: trilis pradedamas pagalbine nata i§ virSaus.
Atskleistos ilgyjy pagrazinimy, pasazy sudedamyjy daliy — retoriniy figtiry (groppo, circulo,
tirata, bombilans, fugura corta, messanza) — prasmés bei jy kombinatorinés manipuliacijy

galimybés. Virtuoziniy pasazy cadenze susiformavimas ir suzydéjimas siejamas su klasikiniu
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ir vélyvuoju arijos da capo etapais, 0 jy struktirg nulémé visy pagrazinimy (trumpyjy ir
ilgyjy) kaita. ISsamiausiai vokaliniy pasazy sudedamosios dalys (figiiros arba muzikos
retorinés figiiros — MRF), su naty pavyzdziais pateiktos W. C. Printzo (1677) traktate, buvo
lyginamos su vélesniais J. Matthesono (1739), J. A. Hillerio (1780) traktatais bei kastraty C.
Broschi (Farinelli), A. M. Bernacchi, G. Aprile, bei kompozitoriy L. Leo, J. A. Hasse, N.
Jommelli solfedZio (Solfeggi) dainavimo pratimais. Prieita i§vados, kad pasazai, i§ pradziy
peréme Renesanso diminucijy meno ypatybes, virto savotiskais kodais, imituojanciais
zodzius ar atskleidzianciais afektus, o vélyvajame baroke, kintant muzikinei kalbai, tapo
smulkiais melodiniais nériniais.

5. ldentifikuojant skirtingy etapy arijoms da capo budingus pagrazinimus ir ruoSiantis
atlikti arijas vadinamuoju istoriSkai informuotu stiliumi, autor¢ iSskyré tris biitinus
paruoSiamuosius darbus. Pirma, pasitelkiant tekstologijoje taikoma filiacijos principa, i$skirti
italy kompozitoriy SeSiy arijy autografui artimiausius rankrascius (kaip codex umicus) ir
transkribuoti | Siuolaiking notacija. Antra, iStyrus atitinkamy opery libretus bei pasirinkty
arijy poetinius tekstus, atskleisti jy dramaturgines situacijas, jvardyti dominuojancius afektus.
Trecia, iSanalizuoti arijy formos viding struktiira, retorines figtras. Biitina atkreipti démes;,
kad visuose arijos raidos etapuose gausiausiai buvo puogiama tre¢ioji (A%) arijy da capo dalis.
Bitent da capo dalyje buvo leidziamas didziausias atlikéjo kiirybiskumo pasireiskimas, jam
suteikiama daugiausia laisvés ir skatinama puoSybos improvizacija. Remiantis autorés
siiloma ir tyrimais pagrista arijos treGiosios dalies (A', da capo) puoSyba, atlikéjas gali
pritaikyti jvairius ornamentus ir kitoms arijos da capo dalims (pirmajai (A) ir antrajai (B)).
Darbo autore pri¢jo iSvados, kad arijos da capo puoSybos praktika gali biiti grindziama:

a) i8likusiais baroko epochos vokalinio meno Saltiniais (P. F. Tosi, J. F. Agricolos, G.
B. Mancini, J. A. Hillerio), iSpuoStomis C. Broschi, F. Bordoni — Hasse ir kt. laikmecio
arijomis;

b) XXI a. dainininky, baroko vokalinés muzikos specialisty, A. Habellion, Ph.
Jaroussky, A. Hallenberg, R. Basso, iSpuosty arijy da capo jrasy analize.

6. Kaip ankstyvojo etapo transkribuotos ir iSpuostos dziaugsmo afekto arijos
pavyzdys darbe pasirinkta A. Scarlatti arija (1696) ir litidesio afektg iSreiSkianti G. Bononcini
arija (1701). Klasikiniam etapui buvo pasirinktos ir puoSiamos meilés afektg isreisSkiancios A.
Lotti arija (1717) ir pykc¢io afekto G. M. Orlandini arija (1721). Pristatant vélyvajj arijos da
capo raidos etapa, Siame darbe transkribuota ir iSpuosta litidesio, kancios afekta atstovaujanti

L. Leo arija (1735) ir dziaugsmo, pasididziavimo afektg iSreiskianti N. Jommelli arija (1761).
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I$skirti keletas svarbiausiy ankstyvojo arijos da capo etapo (1675-1710) puoSybos veiksniy:

e Kkertiniy zodziy — reprezentanty, per kuriuos iSreiSkiamas afektas, identifikavimas.
Ypatingas démesys skiriamas jy puoSybai, artikuliacijai bei ritmikos variavimui;

e reikSmingos ir kompozitoriaus sukurtos melodinés linijos bei retoriniy figiiry

manipuliacijos, figiiry kombinacijos, permutacijos;

e pirmajam arijos da capo etapui budingy trumpyjy ir ilgyjy pagrazinimy pritaikymas.
Aptarti klasikinio arijos da capo etapo (1710-1740) puoSybos kriterijai, susije su:

e trumpyjy ir ilgyjy pagrazinimy sudéties pokyciais, naty grupavimo kaitaliojimu

(dviejy naty grupavimas kei¢iamas trijy ar smulkesniy naty grupavimu);

e pasikartojanciy fraziy puoSyba (transponuojant arba didinant naty kiekj);

e trumpyjy ornamenty naudojimu atliekant pasazus;

e antrajam etapui biidingy kadencijy (cadenza) kiirimo kriterijy naudojimu.

Vélyvajame arijos da capo etape (1740-1770), kai vyksta muzikos emancipacija ZodZio
atzvilgiu, arijos da capo afektas pabréziamas naudojant pagrazinimy nérinius, intervaly bei
chromatizmy simbolikg. Ypatingai iSrySkéja zymis skirtumai tarp 1éto (cantabile) ir greito
(allegro) tempo arijy puoSybos. Cantabile (dainingosios, létosios) arijos ornamentuojamos
gausiais smulkiy ritminiy ver¢iy pasazais (nuo 3-9 naty). Allegro (greitosios) arijos
puosiamos keiciant atlikimo artikuliacija: nuo legato, tasSkuoto (sinkopinio) ritmo iki
staccato, naudojami arpeggio, Suoliuojantys pasazai, nekeiciant jy tesitiros ir daznai taikant
pasitaikantj SeSioliktiniy judéjima.

Italy baroko vokalinés muzikos puoSybos menas — kompleksin¢ ir sudétinga barokines
muzikos kalbos dalis. Tyrinédama arijos da capo kiirybos bei atlikimo fenomeng, darbo
autoré sieké fiksuoto ir nefiksuoto teksto problematika gvildenti aprépiant baroko epochos
kultiirinio konteksto, meninio mentaliteto, filosofijos Zinias. Viena svarbiausiy $io meninio
tyrimo intencijy buvo paskatinti XXI a. vokalistus priartéti prie originaliy XVII-XVIII a.
vokalinés muzikos Saltiniy ir taip padéti istoriSkai informuoto arijy da capo atlikimo
siekiantiems dainininkams improvizuoti, remiantis italy baroko vokalinés muzikos standartais

bei tradicijomis.
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Priedai
1 skyrius

1 priedas. Baroko epochos naty grafikos alteracijos zenkly reikSmiy ir desifravimo lentelé.

Pavyzdziai i§ R. Doningtono knygos A Performer's Guide to Baroque Music (1973).

€ M-S -1 - te e ne pas - san e pot -t

(Donington 1973: 118)

2 priedas. Ritmo atlikimo pavyzdziai i§ R. Doningtono knygos A Performer's Guide to
Baroque Music (1973).

(a)

(Donington 1973: 263-273)
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3 priedas. Gretiniy ir kartotiniy gretiniy kombinacijos pavyzdziai natomis i§ J. Riepelio
traktato Griundliche Erklarung der Tonordnung (1757). Prieiga per interneta:
[http://reader.digitale-sammlungen.de/de/fs1/object/display/bsb10497456 _00005.html].

Gretiniai

(Riepel 1757: 8)

Kartotini
gretiniai

(Riepel 1757: 13)
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Ankstyvojosios arijos da capo (1675-1710) formos pavyzdziai

4 priedas. Arijos ,,UZtenka zvilgsnio“ (Basta un guardo) rankrastis i§ C. Pallavicino operos
,,Diokletianas‘ (Diocleziano, 1674). Priciga per interneta:
[http://petrucci.mus.auth.gr/imglnks/usimg/a/al/IMSLP391834-PMLP634071--
Mus.It.1V.409-_Diocleziano.pdf].
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5 priedas. Arijos ,Nebetikiu tavimi meile (Va non ti credo amor) rankrastis i§ C.
Pallavicino operos ,,Galienas” (Galieno, 1675), I v. VII sc. Prieiga per internets:
[http://petrucci.mus.auth.gr/imglnks/usimg/f/f4/IMSLP28208-PMLP61922-
Pallavicino_Galieno.pdf].




6 priedas. Arijos ,Zvaigzdés, nezudykite manes* (Stelle non m uccidete) rankrastis i§ A.

Sartorio operos ,Julijus Cezaris Egipte (Giulio Cesare in Egitto, 1676). Prieiga per
interneta: [http://hz.imslp.info/files/imginks/usimg/f/f0/IMSLP344775-PMLP556249--
Rari_6.4.15-_Giulio_Cesare_in_Egitto_Atto_Primo.pdf].
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7 priedas. A. Scarlatti arijos ,,Garbinamoji Parisatidé ( Parisatide Adorata, 1689) rankrastis.
Prieiga per interneta:
[http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?teca=MagTeca+-
+ICCU&id=0ai:www.internetculturale.sbn.it/Teca:20:NT0000: IT\ICCU\MSM\\0078630].
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Klasikinio arijos da capo (1710-1740) formos pavyzdziai

8 priedas. Grismondos arijos ,,Lai veidas suteikia“ (Faccia un volto) rankrastis i§ A. Lotti

operos ,» Teofané* (Teofane, 1719). Prieiga per interneta:
[https://imslp.nl/imglnks/usimg/6/65/IMSLP377209-PMLP179824-A Teofane.pdf].

A B
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Vélyvojo arijos da capo (1740-1770) formos pavyzdZiai

10 priedas. Ezio arijos ,,Atleisk mylimasis géri“ (Perdona amato bene) rankrastis G. B.
Lampugnani operos »Ecijus® (Ezio, 1743). Prieiga per interneta:
[http://ks.imslp.net/files/imglnks/usimg/d/d9/IMSLP407013-PMLP658970--Mus.Hs.17680-
_Perdono,_amato_bene.pdf].
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11 priedas. Arijos ,,Sekiau jj laimingas“ (Lo seguitai felice) i§ N. Jommelli operos
,Olimpiada“ (L Olimpiade, 1761). Prieiga per internety:
[http://petrucci.mus.auth.gr/imglnks/usimg/b/bb/IMSLP347122-PMLP560692-
Olimpiade_di_Jommelli_Atto_Terzo.pdf].
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2 skyrius
Trumpieji pagraZinimai

12 priedas. Ankstyvojo arijos da capo etapo (1675-1710), apodzatiiry Seimos, trumpyjy
pagrazinimy galimybés i§ M. H. Fuhrmanno Musicalischer-Trichter (1706) ir J. E. Galliardo
Observations on the Florid Song (1743) traktaty. Prieigos per interneta:
[http://imslp.org/wiki/Musicalischer-
Trichter_(Fuhrmann%2C_Martin_Heinrich)];[http://www.gutenberg.org/files/26477/26477-
h/26477-h.htm#pl_4].

Priebalsés ir gaidos

paankstinimas

(anticipazione della
sillaba;anticipazione
della nota

Trumpoji

apodZatira

(appoggiatura)

(Galliard 1743: 32-37)

13 priedas. Klasikinio (1710-1740) ir vélyvojo (1740—1770) arijos da capo raidos etapy
apodzatury Seimos, trumpyjy pagrazinimy atlikimo galimybés i8 J. F. Agricola Anleitung zur
Singkunst (1757) ir J. A. Hillerio traktato Anweisung zum musikalisch-zierlichen Gesange
(1780) traktaty. Prieigos per
interneta:[http://petrucci.mus.auth.gr/imglnks/usimg/4/43/IMSLP82404-PMLP140521-

Singkunst.pdf];[http://petrucci.mus.auth.gr/imglnks/usimg/1/1f/IMSLP61420-PMLP125545-

Hiller,_Johann_Adam,_Anweisung_zum_musikalisch-zierlichen_Gesange.pdf].
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Anticipacija

(it.anticipazione;
vok. Nachschlag)

Natos beieSkant

(cercar della nota)

-

(Hiller 1780: 50)

""“ Lol

e

Trumpujy
apodzatiiry teisingi
(vok.
klaidingi

recht) ir
(vok.
unrecht) atlikimai

g g
et

D rmaxam '.LQ”,‘

(Agricola 1757: 77)

wnveche,
"B S
SEEE

Dvigubos
apodzatiiros  (Vok.

Anschlag)

Plc”fo 8o (a) @ =4
o eme—— g gt :
g, ekt
i T
i3 —
o ah per i mai vi-vrd? ab, per chi mai  wi-vrd?
. L z e b d———— =]
g,_a“ e e L =

(Agricola 1757: 91)
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14 priedas. Jvairts apodzatiry Seimos (it. apoggiatura) trumpyjy pagrazinimy variantai is J.
A. Hillerio traktato Anweisung zum musikalisch-zierlichen Gesange (1780) (Hiller 1780: 63)

do werfe-gd. do  werfi-wd  do  werfo-sd

-

q - = ,._. AR >
> omperh e o f

15 priedas. Triliy pagrazinimy atlikimo galimybés nuo ankstyvojo iki vélyvojo baroko i§ G.

B. Bovicelli Regole, passaggi di musica (1594), G. Caccini Le Nuove Musiche (1601), L.
Penna Li primi albori musicali (1672), J. E. Galliard Observations on the Florid Song (1743),
J. F. Agricola Anleitung zur Singkunst (1757),. J. A. Hillerio Anweisung zum musikalisch-
zierlichen Gesange (1780) traktaty.

Gruppetto
" T e
- - fo—pRFR 20 4
REsnnniste
¥ el NagVgVv,
& len per.
(Bovicelli 1594: 8)
Trillo
ir Gruppo Guyppe.
Trillo
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) oo ey Rt e
¥

Duwsdecima Regola,

(Penna 1672:142)

Trillo
maggiore (It. N©I. I ®
mazorinis ::h:l e e S i
trilis) Hg— '
¥ .
(Galliard 1743: 43); (Agricola 1757: 95)
Mezzotrillo
(it.  pusinis N? 42 .
trilis) = F E——
(Galliard p. 45); (Agricola, p. 99)
Triliy
grandiné (it. - r er e 20 S
catena  dei q:i:.?lfl: " ey | vl
e TR L e S e R )
trilli, vok. 3 -H- = —
Zette ar Rette | (Agricola 1757: 100)
von Trillern)

Suoliai su

triliais

&r &
tr -
—_—— === .%
- - 2 ‘
= &
ir r A5 .. fr
s 3 == o
7 = i —

(Hiller 1780: 66, 67)

Ilgieji pagrazinimai

16 priedas. Ilgyjy pagrazinimy pavyzdziai i§ W. C. Printz Phrynis (1677). ir M. H.
Fuhrmanno Musicalischer Trichter (1706) traktaty.

Groppo

V¥ ol

(Fuhrmann 1706: 68)
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Circulo

(Fuhrmann 1706: 69)

Tirata
(Printz 1677: 35).
Figura
bombilans
(Printz 1677: 50)
Messanza
(Fuhrmann 1706: 68)
(Printz 1677: 32)
Figura corta
Figura
suspirans

(Printz 1677: 37)
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17 priedas. Pasazy (it. passaggio) ir sudedamyjy daliy — figiry pavyzdziai i§ M. H.

Fuhrmanno Musicalischer Trichter (1706), J. S. Bayerio Primae lineae musicae vocalis

(1703), M. J. Vogto Conclave Thesauri magnae artis musicae (1719) traktaty.

mellanza.

Tirats, groppo, tratd, groppa, iratd, groppo.

Groppo, meflanza

(Vogt 1719: 172)

(Beyer 1703: 59)
(Fuhrmann 1706: 69)

Lymaan:

£rOPPOs

.
.

,gropposmeflan

(Hiller 1780: 81)
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Vélyvasis arijos da capo etapas

(Hiller 1780: 113, 114)

(Hiller 1780: 91)

vocalis (1703) ir J. A. Hillerio Anweisung zum musikalisch — zierlichen Gesange (1780)

18 priedas. Variacijy ir pasazy mokymosi pavyzdziai i§ J. S. Bayerio Primae lineae musicae

traktaty.

Ankstyvasis arijos da capo etapas

(Bayer 1703: 59-66)
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Solfedzio (Solfeggi) dainavimo pratimai

19 priedas. C. Broschi (Farinelli) (1705-1782) solfedzio (Solfeggio) dainavimo pratimai i$ F.
V. De Bellis kolekcijos, M25v.71. Priciga per internetg: [http://faculty-
web.at.northwestern.edu/music/gjerdingen/Solfeggi/collections/index.htm].
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20 priedas. A. Bernacchi (1685-1756) solfedzio (Solfeggio) dainavimo pratimai i§ Santini
rankrascio. Prieiga per interneta: [http://faculty-
web.at.northwestern.edu/music/gjerdingen/Solfeggi/collections/index.htm].
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21 priedas. L. Leo (1694-1744) Solfeggi del Sign. Leonardo Leo, i$ solfedzio dainavimo
pratimy rinkinio dedikuoto A Mademoiselle Benedetta Bonfil. Prieiga per interneta:
[http://petrucci.mus.auth.gr/imglnks/usimg/c/c2/IMSLP102377-PMLP209579-
leo_72_solfeggios_331551241.pdf].
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22 priedas. J. A. Hasse (1699-1783) solfedzio (Solfeggio) dainavimo pratimai i§ Santini
rankrascio. Prieiga per interneta: [http://faculty-
web.at.northwestern.edu/music/gjerdingen/Solfeggi/collections/index.htm].
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23 priedas. G. Aprile (1735-1813) The Modern Italian Method of Singing (1795), XXI, XIII
solfedZio dainavimo pratimai. Prieiga per interneta:
[http://petrucci.mus.auth.gr/imglnks/usimg/1/1d/IMSLP342492-PMLP552526-Aprile_-

_The_modern_italian....pdf]. N. Jommelli (1714-1774) Allegro solfedzio (Solfeggio)
dainavimo pratimai i§ Santini rankra$¢io. Prieiga per internetg: [http://faculty-

web.at.northwestern.edu/music/gjerdingen/Solfeggi/collections/index.htm].
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Kadencijos

24 priedas. a) Kadencijos i§ virSaus (angl. superior cadence) ir i§ apacios (angl. inferior

cadence) pavyzdziai (Galliard 1743: 126). b) PrieSpaskutinio skiemens su trilio (trillo)

pagrazinimu kadencijoje pavyzdys (ibid: 134).

a) b)
N9, Nee .
gt‘: e‘rnolr—.—t_}:H::ﬂ: (m&mfw
ence # + iF Y—i t—1 —H i e —
Lz Sol Fa Canfonds - ro ame _.ro .

Inferior j=——no—a—r—t—1r g‘; = Fa3

Cadence | + H . b8 1 —

Fxr me Fi
\ LA L 2B

25 priedas. C. Broschi (Farinelli) atliktos arijos ,,Ta lakstingala” (Quel’ usignolo) i§ G
Giacomelli operos ,,Meropé™ (Merope, 1734) rankrasc¢io kadencijy (cadenza) pavyzdziai.
Prieiga per interneta: [https://imslp.nl/imginks/usimg/f/fa/IMSLP339699-PMLP409065--01-

_Quel_usignolo.pdf].

Kadencijy (it. cadenza) pagrazinimai kadencijy (lot. cadentia) vietose

— = - cut ———— - \ T+ - 7*-7/»,
va: ( tf"tt" te, ﬁ.“'trrb\: 52V XN == Fhi——t=
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Kadencijy (it. cadenza) pagrazinimai fermaty vietose

.. - RS % - b ;
Cider = Y -~ Y bk A d '
LT #l‘l‘thr Lt A - b 5 ﬁ e, Wa .
— SO HmEAL BN P O
> o Vi |
2acery. g A g
e A o "" n
= el O x =
= = S =
shig 3
== - £ =i
b b
-—— - e ) -"_’ -
——— .
g
N

26 priedas. Trumyjy ir ilgyjy pagrazinimy pavyzdziai kadencijose (lot. cadentia) ir fermaty
vietose i§ J. F. Agricolos Anleitung zur Singkunst (1757) ir J. A. Hillerio Anweisung zum

musikalisch-zierlichen Gesange (1780) traktaty.
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27 priedas. Kadencijy (it. cadenza) pavyzdziai i§ J. A. Hillerio traktato Anweisung zum

musikalisch-zierlichen Gesange (1780) (Hiller 1780: 115-118).

[
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 ame - vd,

s « « « e,

28 priedas. Kadencijy (it. cadenza) fermaty ar ceziry vietose pavyzdziai i§ J. A. Hillerio

zierlichen Gesange (1780) (Hiller 1780: 121-123).

traktato Anweisung zum musikalisch
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29 priedas. Dviguby kadencijy pavyzdziai i§ J. A. Hillerio traktato Anweisung zum
musikalisch-zierlichen Gesange (1780) (Hiller 1780: 126, 127).
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30 priedas. Kadencijy (it. cadenza) pavyzdziai i§ E. C. Dresslerio laisko — traktato

Fragmente einiger Gedanken des musikalischen Zuschauers die bessere Aufnahme der Musik

(1767). Prieiga per interneta:

[https://1a600206.us.archive.org/9/items/fragmenteeiniger00dres/fragmenteeinigerO0dres.pdf]

Adagio, Andante tempo arijose da capo

Allegro tempo arijose da capo

No. 1. .- o frg> frg~ —

B S = : =

forte. dolce.

e Uy
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3 skyrius
Ankstyvojo arijy da capo raidos etapo (1675-1710) rankras¢iy ir puoSybos pavyzdziai

31 priedas. Penelopés arijos ,,Tikiu, kad mano Sirdis daugiau nebeverks” (Piu non credo mio
cor di piangere) i§ A. Scarlatti operos ,,Skais¢ioji Penelope* (Penelope la casta, 1696), |l
veiksmo, VI scenos, Neapolio rankrastis. Prieiga per internety:

[http://imslp.org/wiki/Penelope_la_casta%2C_R.344.28 (Scarlatti%2C_Alessandro)].
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32 priedas. Penelopés arijos ,,Tikiu, kad mano Sirdis daugiau nebeverks” (Piu non credo mio

cor di piangere) 1S A. Scarlatti operos ,,Skais¢ioji Penelopé (Penelope la casta, 1696), |l

veiksmo, VI scenos, Riitos Vosyliaités transkripcija su A' (da capo) dalies pagraZinimais.
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33 priedas. Penelopés arijos ,,Tikiu, kad mano $irdis daugiau nebeverks” (Piu non credo mio
cor di piangere) 1§ A. Scarlatti operos ,,Skais¢ioji Penelope (Penelope la casta, 1696),
Dorothee Mields atlikimo jraso, daryto 2017 m. su Lautten Compagney dirigentu Wolfgangu
Katschneriu, Ritos Vosylitités transkripcija. Prieiga per internety:

[https://www.youtube.com/watch?v=i63-1mOYn4M].
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34 priedas. Dieviskosios meilés (Amor Divino) arija ,,Béga laikas* (Fugge il tempo) i§ G.

Bononcini oratorijos ,,Magdalietés atsivertimas™ (La conversione di Maddalena, 1701),

Vienos rankrastis.

Prieiga

per interneta:

[http://hz.imslp.info/files/imginks/usimg/7/77/IMSLP377511-PMLP557147--Mus.Hs.16294-

_Conversione_di_Maddalena_Parte_Prima.pdf ]
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35 priedas. Dieviskosios meilés (Amor Divino) arija ,,Béga laikas* (Fugge il tempo) i§ G.
Bononcini oratorijos ,,Magdalietés atsivertimas® (La conversione di Maddalena, 1701) Ritos

Vosyliiités transkripcija su A® (da capo) dalies pagraZinimais.
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Klaiskinio arijy da capo raidos etapo (1710-1740) rankra$¢iy ir puosybos pavyzdziai

36 priedas. Salustijos (Sallustia) arijos ,,Téve, sudiev* (Padre, addio) i§ A. Lotti operos
,,Grieztasis Aleksandras® (Alessandro Severo, 1717), | veiksmo, XIV scenos. Drezdeno
rankrastis. Prieiga per internety:
[http://petrucci.mus.auth.gr/imglnks/usimg/b/ba/IMSLP377204-PMLP409709-
A_Alessandro_Severo.pdf].
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37 priedas. Salustijos (it. Sallustia) arijos ,,Téve, sudiev (Padre, addio) i§8 A. Lotti operos
,QGrieztasis Aleksandras® (Alessandro Severo, 1717), 1 veiksmo, XIV scenos, Riitos

Vosyliatés transkripcija su A' (da capo) dalies pagraZinimais.
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38 priedas. Agripino arijos ,,InirSusi tarsi furija“ (Tutta furie) i§ G. M. Orlandini operos
,Neronas“ (Nerone, 1721), I veiksmo, XIV scenos. Drezdeno rankrastis. Prieiga per

internetg: [http://petrucci.mus.auth.gr/imglnks/usimg/f/f4/IMSLP380300-PMLP551865--
Mus.ms.16370-_Nerone_Atto_Primo.pdf].
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39 priedas. Agripinos arijos ,,InirSusi tarsi furija“ (Tutta furie) i§ G. M. Orlandini operos
,Neronas“ (Nerone, 1721), I veiksmo, XIV scenos, Riitos Vosyliités transkripcija su A' (da

capo) dalies pagrazinimais.
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Vélyvojo arijy da capo raidos etapo (1740-1770) rankrasciy ir puosybos pavyzdzZiai

40 priedas. Dir¢¢jos (Dircea) arijos ,,Jei i$saky¢iau savo Sirdgéla™ (Se tutti i mali miei) i$ L.
Leo operos ,,.Demofonté* (Demofoonte, 1735 ), II veiksmo, IV scenos. Neapolio rankrastis.

Prieiga per interneta: [ http://petrucci.mus.auth.gr/imglnks/usimg/d/dc/IMSLP44391-

PMLP95455-Leo_Demofoonte_Act2-2.pdf].
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41 priedas. Dir¢éjos (Dircea) arijos ,,Jei i$sakyc¢iau savo Sirdgéla™ (Se tutti i mali miei) i L.

Leo operos ,,Demofonté” (Demofoonte , 1735 ), II veiksmo, IV scenos, Riitos Vosyliiités

transkripcija su A' (da capo) dalies pagraZinimais.

Gustoso
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42 priedas. Arijos ,,Pasitikédamas savimi* (Superbo di me stesso) i§ N. Jommelli operos

,,Olimpiada“ (L ‘Olimpiade, 1761), I veiksmo, II scenos. Paryziaus rankrastis. Prieiga per
interneta: [http://petrucci.mus.auth.gr/imglnks/usimg/a/ac/IMSLP347120-PMLP560692-
Olimpiade_di_Jommelli_Atto_Primo.pdf].
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43 priedas. Arijos ,,Pasitikédamas savimi* (Superbo di me stesso) i§ N. Jommelli operos

,,Olimpiada“ (L ‘Olimpiade, 1761), I veiksmo, II scenos, Riitos Vosylifités transkripcija su A’

(da capo) dalies pagrazinimais.

Allegro
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44 priedas. Megaklio (Megacle) arijos ,,Pasitikédamas savimi“ (Superbo di me stesso) is J.
A. Hasse operos ,,Olimpiada“ (L ‘Olimpiade, 1756), dainininkés Romina Basso jraso

transkripcija su A' (da capo) dalies pagraZinimais.
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45 priedas. Arijy su variacijomis pavyzdziai i§ J. A. Hillerio traktato Anweisung zum
musikalisch-zierlichen Gesange (Hiller 1780: 139-154).
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