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IVADAS

Daznai kylant diskusijoms apie Siandienos akademinéje muzikoje dominuojantj
raSytinés muzikos atlikimo kanong, aktualu atkreipti démesj ] principus, kuriy laikantis jvairiy
epochy muzika buvo atlickama jos gimimo laikotarpiu. Tiriamojo darbo centre —
improvizuojamos klasikinés fortepijoninés muzikos menas, jo iStakos, dabartis ir ateitis
Vakary muzikos kultiiroje.

Nidieng, pleciantis neakademinés muzikos Zanry, tokiy kaip dZiazo, roko,
elektroninés muzikos invazijai | akademiniy studijy sfera, pastebima, kad improvizacijos
studijos daZniausiai remiasi nusistovéjusiy stiliy ir standarty pazinimu. Tacdiau zvelgiant |
ankstesnes epochas, kai improvizacija buvo neatsiejama baznytinio, riimy ar vieSo koncertinio
muzikavimo dalis, jos studijos buvo vykdomos labai panaSiai. Matyti Sias paraleles skatina
dabartiné prieSpriesa, susidariusi tarp akademiniy fortepijono studijy, istorinés praktikos ir
realaus muzikinio gyvenimo. Improvizacijos jgiidZiy lavinimas pianisty ugdymo programose
néra prioretizuojamas, arba jo néra iSvis, nors dar XIX a. pradZioje apie fortepijoning
improvizacija buvo raSoma ir diskutuojama nepalyginti daugiau, o garso jraSuose ir
didziosiose koncerty salése per visg XX a. ir dabar yra galima iSgirsti improvizuojancius
garsiausius pianistus, kuriy gretas vis papildo nauji vardai (Friedrichas Goulda, Alfredas
Brendelis, Robertas Levinas, Davidas Dolanas, Gabriela Montero, Johnas Mortensenas,
Bobby Mitchelas, Lucas Debargue ir kt.). Tiek istoriné medziaga, tieck improvizuojanciy
pianisty atvejai néra placiai Zinomi, todél darbe suponuojama prielaida, kad Sios informacijos
analiz¢ gali buti efektyvus problemos — pamirSto improvizacijos paveldo akademinéje
muzikoje — sprendimo kelias.

Temos pasirinkimg taip pat inspiravo naujy poziiiriy } atlikimo meng paieSkos,
kurios atsispindi pla¢iame muzikologijos diskurse. IS vienos pusés, iskelta problemos
formuluoté turi panasumy su id¢jomis, kurias atstovauja autentiSko muzikos atlikimo
judéjimas. Atlikimo meno srityje autentiSkumo paieskos inicijavo tikrg postiimj ir jvairove —
tkurta gausybé senosios muzikos ansambliy, prisimenami seniai uzmirsti muzikos atlikimo
budai, tarp kuriy ir improvizacija. Taciau reikia atkreipti démesj, kad Siame darbe néra
sickiama utopijos — idealaus istorinio autentiSkumo. AutentiSkumas nereik§ istorinio
instrumento pasirinkimo ar atitinkamos aplikatiiros taikymo. PrieSingai, yra stengiamasi
iSlaikyti kryptj, kurig nuo pat pradZiy puoseléjo Zymiausi istorinés muzikos atlikéjai (Wanda
Landowska, Nikolausas Harnoncourtas, Arnoldas Dolmetschas, Thurstonas Dartas, Gustavas
Leonhardtas) — remiantis praeitimi, atkurti meno kiirinius (atlikimo biidus) dabarciai, ir kuo

maziau dabarties kanonams oponuojanciu budu. I§ kitos pusés, Siuo darbu siekiama naujy
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priei¢iy prie fortepijono atlikimo meno problematikos, kuriy aSyje: Linos Navickaités-
Martinelli Piano Performance in a Semiotic Key (2014), gilia semiotine ,tonacija“
alteruojanti poziur] ] Siuolaikinio pianisto profesijos raiSkg ir moderniomis priemonémis
praturtinanti atlikimo meno tyrimy diskursa; ir Motiejaus Bazaro studija Neakademinés
muzikos atlikimo praktiky taikymas pianisto lavinime (2017), kurioje dekonstruotas
fortepijono meno ir pedagogikos laukas ir suformuluota universalaus pianisto koncepcija
tkvepia ieSkoti, plésti ir interpretuoti kanono ribas perzengiancius fortepijoninés muzikos
Sedevrus ir praktikas.

Taciau ne tik istoriniy tiesy paieSkos ir naujausiy atlikimo meno tyrimy peripetijos
yra opios. Problemg aktualizuoja kur kas ZemisSkesnis klausimas — kg atlikéjas gali pasiiilyti
klausytojui dabar — amZiuje, kuomet tradicin] repertuarg gebanciy atlikti pianisty yra
tikstanciai, o niidienos rinkoje istoriné muzika turi konkuruoti su pop, rock, hip-hop, dance ir
kitais multikultiiriniais, globaliais scenos zanrais? Tai, kad fortepijoninés muzikos recitaliy
kaip ir kitos klasikinés muzikos koncerty auditorija senka ir sensta, signalizuoja apie
subrendusj poreikj klasikinio Vakary muzikos kanono' rémuose ieskoti naujy atlikimo baduy,
dar intensyviau svarstyti prieSprieSas tarp autentiSkumo ir originalumo, prikelti pamirstg ir
negrojamg repertuarg naujam gyvenimui. Yra atlikta ne viena studija, jrodanti, jog
improvizacija, kuomet kultivuojama profesionaliai, efektyviai lavina ne tik atlikéjo
muzikinius geb¢jimus, bet ir daug stipriau ] procesa jtraukia publika, sukuria betarpiSkumo,
naujumo, rizikos ir visg spektrag kity potyriy (Kutschke, 1999; Azzara, 2008; Barkauskas,
2008; Dolan, Sloboda et al., 2013; Harris, 2016; Mortensen, 2019). Taigi, ntidienos pasaulio
18Sukiai ir problemy gvildenimas, ieSkant jvairiy biidy atgaivinti improvizacijos tradicijas
pagrindzia Sio darbo temos aktualuma.

PamirS§tas improvizuojamos muzikos paveldas yra aptariamas vis gauséjancioje
praeities atlikimo praktikas aptariancioje literatiiroje — Ernsto Ferando Improvisation In Nine
Centuries of Western Music (1961), Valerie Woodring Goertzen By Way of Introduction:
Preluding by 18th and Early 19th Century Pianists (1996), Kenetho Hamiltono After the
Golden Age: Romantic Pianism and Modern Performance (2008), Dana Gooley Fantasies of

Improvisation: Free Playing in Nineteenth-century Music (2018). Taiau joje daugiau

' Siame darbe yra remiamasi Williamo Weberio (1999) ,,The History of Musical Canon®, Rethinking Music,
Cook N., Everist M., (sud.), Oxford University Press, p. 336-355, straipsnyje aptarta klasikinio Vakary muzikos
kanono samprata, apimancia fortepijoninés muzikos repertuarg, pedagogika ir atlikéjy veikla.



iSrySkinami improvizacijos transformacijos ir iSnykimo faktai bei priezastys, negu siiilomi
konkretiis sprendimai, kaip ta pavelda gaivinti. Siuo darbu yra jungiamasi prie ryskéjancio
fenomeno, kurj buty galima jvardinti ,,istorinés improvizacijos atgimimo judéjimu‘ — tai
aktyviy atlikéjy-tyréjy veikla, generuojanti improvizacijos teorijas ir metodikas, kuriy
pagrindg sudaro XVIII a. muzikos pedagogika. Davido Dolano Back to the Future: Towards
Revival of Extemporisation in Classical Music Performance (2005), Roberto Gjerdingeno
Music in the Galant Style (2007), Giorgio Sanguinetti The Art of Partimento.: History, Theory
and Practice (2012), Johno Mortenseno The Pianist Guide to Historic Improvisation (2020)
— tai tik kelios, istorinés improvizacijos sprendimus pateikiandios studijos. Sio darbo
naujumas yra pagristas prielaida, jog tos pacios teorijos ir naujausi atradimai gali veikti
gaivinant ir XIX a., ir naujesniy laiky improvizacinj repertuarg.

Siekiant iSsamumo ir, tuo paciu, neperZengiant darbo apim¢iai keliamy reikalavimy,
tyrime yra telkiamasi j du, aktualius fortepijoninés improvizacijos zanrus. Preliudai ir
fantazijos, vieni 1§ seniausiai raSytiniuose Saltiniuose aptinkamy klaviSiniams instrumentams
pritaikyty improvizacinés kilmés Zanry, daZnai vartojami kaip improvizacijos sinonimas,
buvo ypac populiartis XIX a. pianisty pasirodymuose. Tai liudija ne tik Sia tema paraSyti
amzininky laiSkai, koncerty recenzijos ir traktatai, taCiau ir reti, bet labai iSkalbingi iSlike
pianisty Ferruccio Busoni, Vladimiro de Pachmanno, Josefo Hofmanno, Georgy Cziffros
pasirodymy garso jrasai i§ XX a.. Sie jrasai, kaip nepaneigiami praktikos jrodymai, taip pat
yra vieni kertiniy tyrimo temos pasirinkimg lémusiy veiksniy. Tai, bei anksc€iau pateiktos
prielaidos, suponuoja ir §io darbo tyrimo objekta: XIX a. improvizacijos fortepijono mene
apraiSkos preliudo ir fantazijos aspektu, ir jy rekonstrukcijos galimybés.

Studijoje néra apsiribojama ir vien tik iSlikusiais garso jrasais ar traktatais. Anot
Robo Wegmano, atvejais, kuomet improvizacijag bandoma tirti iSoriSkai, neatsizvelgiant | tai,
kas buvo uZraSoma natomis (j kiirinius), nepastebétos lieka kompozicijos, kurios yra kupinos
esminiy ir specifiniy improvizacijos bruozy (2001). Todé¢l elementy 1§ XIX a. natomis
uzraSyty preliudy ir fantazijy analize, atrinkimas ir sifilymas pritaikyti atliekant improvizacija
yra dar viena i$ tyrimg papildanciy daliy.

Sis tyrimas yra meninis, o tai reiskia, kad improvizacijos problema yra nagrinéjama
ir 1§ teorinés, ir 1§ atlikéjo praktikos perspektyvos. Yra vienodai svarbu, kokie poziiiriai ]
klasiking improvizacijg yra susiformave moksliniame diskurse, ir kaip improvizuoja atlikéjai,
kokie yra jy improvizacijos biidai. Tyrimui pasitelktos gyvos patirties atvejy studijos taip pat
turéty padéti iSsamiau atsakyti j klausimus: Kaip iSmokstama improvizuoti? Kokie biitini
zingsniai laukia pianisto, norincio jvaldyti istoriSkai Zinoma, ta€iau Siuolaikinéje scenoje retai

girdimg muzikos atlikimo praktikg?



v v =

praplésti pianisto kiirybinés kompetencijos ribas jkvepia pagrindiniam darbo tikslui —
atskleisti istorinés fortepijono improvizacijos suvokimo ir atlikimo biidus. Tikimasi, kad $i
informacija suteiks atlikéjams galimybe geriau pazinti tradiciniame repertuare esanciy kiiriniy
sandarg ir stiliy, iSsiskirti stagnuojancioje recitaliy rinkoje, bei prisitaikyti susiduriant su
modernios muzikos zanrais; o tyréjams bus pasiiilyta dar viena metodiné perspektyva
pazvelgti ] istorinio atlikimo praktika.

Renkant ir klasifikuojant tyrimui reikalingg medziagg, ieSkant geriausiy biidy prieti
prie objekto analitiniu poziiiriu, o taip pat ir organizuojant bei jgyvendinant bitinas praktines
improvizacijos patirtis, darbe buvo nuspresta i$sikelti Siuos uzZdavinius:

1. Apzvelgus improvizacijos meno iStakas ir praktikas, apibrézti istorinés
improvizacijos sagvoka.

2. ApraSyti ir iSanalizuoti istorinés improvizacijos apraiSkas, susijusias su
fortepijono meno raida ir aktualijomis.

3. ISanalizavus istorinés improvizacijos Saltinius, iSskirti muzikinés kalbos
elementus ir poZymius XIX a. improvizaciniuose preliuduose.

4. Apibudinti improvizacijos procesg kognityviniu aspektu analizuojant XX a.
pianisty fantazijy transkripcijas.

5. Remiantis asmenine patirtimi ir 2019 m. LMTA surengtais J. Mortenseno
improvizacijos kursais, apzvelgti ir apibendrinti improvizacija kaip gyva

muzikos praktika.

Improvizacijos, kaip atlikimo ir kompozicijos bruozy turin¢io fenomeno tyrimas
reikalauja jvairiy, skirtingus jos aspektus nagrinéjanciy tyrimo metody. Improvizacijos
koncepcijos 18gryninimui buvo taikomas istorinis tyrimas, taip pat moksliniy Saltiniy
lyginamoji analizé; improvizacijos fortepijono mene analizei buvo panaudotos §io darbo ir
kity autoriy padarytos fantazijy transkripcijos; preliudy struktiirai tirti panaudota harmoning,
faktiirin¢, kompoziciné analize, gauty duomeny sisteminimas, atrasty modeliy adaptacija.

Literatiiros Saltiniai, nuo kuriy atsispiriama Siame tyrime, yra autentiSski XVIII a.
antros pusés, dazniau XIX a. fortepijoninés muzikos traktatai ir preliudy rinkiniai, kuriuos
Siuolaikiniame fortepijoninés muzikos kanone yra labai sudétinga, o be nuodugniy studijy,
labiau tikétina, ir nejmanoma interpretuoti. Tereikéty paméginti jsivaizduoti recitalj, kuriame
buty atlieckamas visas Carlo Czerny 300-asis opusas (1833), du Simtai Philipo Anthony Corri
preliudy (1813), penkios deSimtys Ignazo Moscheleso (1827), ir panaSaus kiekio Muzio
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Clementi (1820), Johanno Nepomuko Hummelio (1814), Johanno Baptisto Cramerio (1818),
Friedricho Wilhelmo Kalkbrennerio (1827), ar kity autoriy preliudy rinkiniai.

Diskusijai apie improvizacijos studijas, sgvokg ir atlikimg yra naudojami
chrestomatiniy improvizacijos tyrimy autoriy Ernesto Ferando (1957), Bruno Nettlo (1974,
2013), Robo Wegmano (1996), Johno Rinko (1993), Roberto Levino (1992), Aarono
Berkowitzo (2010), Dana Gooley (2018) darbai. Kertiniai analitinés teorijos taSkai yra
pasirinkti 1§ Fredo Lerdahlio ir Rayaus Jackendoffo (1983), Erico Clarke (1988), Paulo
Steinbecko (2013), Marcelio Cobusseno (2017), Davido Dolano (2005), Johno Mortenseno
(2019) straipsniy ir monografijy.

Preliudo ir fantazijos zanry reikSmés ir kontekstai apZzvelgiami remiantis Kenetho
Hamiltono (2008), Valerie Goertzen (2006), Danutés Kalavinskaités (2003) tekstais. O
preliudy struktiirinei, schematinei ir faktiirinei analizei pasirinkti Algirdo Ambrazo (1977),
Antano Krutulio (1975), Janet M. Levy (1982), Johnathano Dunsby (1989), Vince Corosine
(2002), Grazinos Daunoravicienés (2006), ir Roberto Gjerdingeno (2007) darbai.

Darbo struktiira sudaro jvadas, keturios dalys, i§vados, literatiiros sgrasSas ir priedai.
Pirmoje dalyje aptariama improvizacijos sgvoka, jos raida; istoriSkai pateikiamos
improvizacijos apraiSkos fortepijono muzikos mene; apzvelgiama improvizacijos mokslo ir
tyrimy raida; pateikiamos aktualiausios, tyrimui reikalingos teorijos. Antroje dalyje
atlieckamas improvizaciniy preliudy tyrimas harmoninés, faktiirinés analizés, galantisky
schemy koncepcijos aspektais; remiantis autoriaus parengtomis preliudy redukcijomis,
galantiSkos schemos suklasifikuojamos pagal preliudo formos padalas. Trecioje dalyje
pasiilomos improvizacijos mokymosi ir atlikimo strategijos, remiantis schemomis ir
improvizacijy transkripcijose adaptuotais Zinojimo struktiiry organizavimo modeliais.
Ketvirtoje dalyje yra pateikiama improvizacijos atvejo studija, kurioje aktualizuojama ir
iSrySkinama partimento tradicija, bei apraSomi gyvai LMTA vyke profesoriaus Johno
Mortenseno improvizacijos kursai. Pristatoma tikroviska improvizacijos strategija, remiantis

tiriamojo darbo autoriaus studijy metu sukaupta patirtimi.
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1. IMPROVIZACIJA: SAVOKA, FORTEPIJONO MENAS IR

TYRIMAI

Turbit nei viena improvizacija nagrin€janti studija negaléty neprasidéti nuo
klausimo, kas yra improvizacija?

Kasdieniame mus supanciame pasaulyje improvizacija yra jprasta vadinti bet kokj
veiksma, ar veikima be iSankstinio pasiruo§imo, be plano, spontaniskai’. Improvizuojame
bendraudami, pokalbiuose su kitais Zzmonémis, ,,sukdamiesi 1§ nenumatyty situacijy,
priimdami nereikSmingus, o kartais ir reikSmingus, sprendimus. Spontaniska veiksmy raiska
yra universalus zmogaus elgsenos elementas.

Tuo tarpu muzikoje, kaip ir kitose meno srityse, improvizacijos koncepcija
egzistuoja kaip samoningai pasirenkama meninés israiskos priemoné’. Kadangi pasaulyje
egzistuoja gausybé muzikos riSiy, improvizacijos sgvoka gali turéti jvairiy stilistiniy
implikacijy ir konotacijy. Be trumpai apibrézianc¢io sakinio Zodyne, galima rasti ir pastraipg
enciklopedijoje, mokslinj straipsnj, jy rinkinj ar net visg monografija, kuriuose nagrin¢jama,
kas konstatuoja improvizacijg priklausomai nuo Zanrinio, istorinio, socialinio, mokslinio,
filosofinio ir kity konteksty (Grove Music Online, Ferand 1940, Nachmanovich 1990, Nettl
2008, Cobussen 2017 ir t. t.). Kitaip tariant, apibrézimy gausa yra didel¢, tod¢l, kad biity
aiSkiau apie ,,kokig“ improvizacijg kalbésime Siame tyrime, yra aktualu juos aptarti.

Yra zinoma, kad Siuolaikiniam pozitriui | improvizacijg vieng didZiausiy jtaky
padaré globaliis poky¢iai pasaulio rinkose ir socialiniuose mechanizmuose (Moore 1992; Rink
2001), todel Siandien tai — niSiné ir iSskirtiniy klasikinés muzikos atlikéjo gebejimy
reikalaujanti praktika (Bailey 1993: 66; Dolan 2005: 91). Tac¢iau XIX a. j improvizacijg buvo
zitrima visiskai kitaip negu dabar. Anuomet tai buvo bendruomeninis ir savaime suvokiamas
muzikavimo elementas (Katkus, 2013: 20-21), neatsiejama beveik kiekvieno profesionalaus
pianisto ir kompozitoriaus, ar net daugelio mégéjy iSsilavinimo dalis (Gooley, 2018: 2). K3 jie
daré kitaip? Zvilgsnis j to laikmeéio improvizacijos praktikos ir teorijos ypatumus, skirtumus

gali tik 1SrySkinti. Kaip ir Zvilgsnis j dabartinius atvejus.

2 Lot. improvisus - nenumatytas, netikétas, staigus. Prieiga per interneta:
<https://en.wiktionary.org/wiki/improvisus> [zitiréta 2018 05 02].

* Angl. improvisation — muzikos, dailés ir pan. kiirimo ir perteikimo aktas arba menas, atlickamas nepasirengus.
Prieiga per internetg: <https://en.wiktionary.org/wiki/improvisation#French> [zitréta 2018 05 02].
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Bet lygiai taip pat, kaip negalime (ir nenorime) sugrazinti seny laiky vardan prarasty
tradicijy, negalime ignoruoti ir to, kaip improvizacija reiSkiasi dabartyje, ir to, kas apie
improvizacijg yra atrandama naujo. Susigaudyti Siuolaikingje konteksty visumoje, kuomet
muzikos rinkoje egzistuoja didziulé skirtis tarp gamintojo (kompozitoriaus), platintojo
(atlik¢jo) ir wvartotojo (klausytojo), gali padéti tik smalstis tyréjy zvilgsniai, kuriais
improvizacijos reiSkiniui vienaip ar kitaip stengiamasi suteikti prasme. Todé¢l, kad galétume
pateikti tvarig ir aktualig, misy tyrimui reikalingg improvizacijos tyrimo koncepcija, yra
reikalinga juos apzvelgti. Kokie yra improvizacijg supantys moksliniai kontekstai? Kokie
buvo improvizacijg lieCiantys metodiniai diskursai? Ir ar gali tai apspresti, kaip vertinsime
XIX a. improvizacijg Siuolaikiniame fortepijono meno kontekste?

Remiantis atliktais tyrimais, Siame skyriuje atskleidziamos jvairios improvizacijos
konotacijos ir denotacijos, aptariamas praktinis ir mokslinis diskursas, aktualizuojamos

sqvokos reiksmés ir metodologijos, reikalingos tolimesniam tyrimui.
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1. 1. Improvizacijos savoka iki XIX a. pr. ir extempore meno koncepcija

Populiariame interneto sgvoky ir terminy zodyne ,,Wiktionary* yra pateikiamas toks
improvizacijos sagvokos apibréZzimas — tai muzikos, poezijos ar pan. kiirimo ir perteikimo
aktas arba menas, atlickamas be pasiruogimo *. Muzikoje, pats improvizacijos terminas
dazniau buvo pradétas vartoti tik XIX a. antrojoje pus¢je. Atéjes 1§ XVIII a. pabaigos italy
poezijos, Vakary Europos literatiiroje veiksmazodis ,,improvizuoti® buvo labiau siejamas su
verbaliniais proverziais ir Zymiomis politinémis kalbomis, o muzikoje buvo jvardinami su ja
siejami jvaizdziai — laisve, spontaniSkumas, nattiralumas, nors laisvés atlikéjy pasirodymuose
buvo kur kas maziau, negu anksé¢iau (Gooley, 2018: 16-17; 21-23)°. Tai nereiskia, kad iki tol
niekas neimprovizavo. PrieSingai, tai buvo kultiriskai paplitgs ir dokumentuotas fenomenas,
tik improvizacija, priklausomai nuo laikotarpio ir muzikavimo konteksty, turéjo skirtingus
apibrézimus ir pavadinimus, buvo neatsiejama nuo atlikimo, ir reiské kur kas daugiau, negu
neparengta.

Viduramziuose polifoniné improvizacija pagal giesmiy melodijas buvo vadinama
diskantu arba kontrapunktu (contrapunctus). Pasak Danutés Kalavinskaités, Viduramziy
epochoje giesmiy atlikimo ypatumai buvo perduodami i$ lipy j ltpas. Norint giedoti chorala,
reikédavo 1§ klausos iSmokti jvairios apimties ir paskirties melodinius modelius, kurie
nuolatos skambédavo aplinkoje. Tuomet, skaitymo metu, jie biidavo pritaikomi jvairiems
liturgijy tekstams — priklausomai nuo zodziy ir jy vietos tekste buvo naudojami jvairis
recitavimo tonai ir jy formulés (Kalavinskaité, 2003: 45). Taigi, improvizuoti reiSké mintinai
iSmokti kulttirinéje terpe¢je paplitusiag muziking medZziagg ir pritaikyti jg atlikimo metu. XV a.
antroje puséje, suvokus, kad muzika gali turéti ir nelaikine batj — biti uzrasyta (resfacta®) —

improvizuojamg kontrapunkta imta vadinti ,,dainavimu vir§ knygos“ (cantare supra librum)’.

*Angl. improvisation — The act or art of composing and making music, poetry, and the like, extemporaneously.
Prieiga per internetg: <https://en.wiktionary.org/wiki/improvisation#French> [zitréta 2019 02 10].

> Nors Czerny improvisieren vartoja jau 1829 m. (ir. Systematische Anleitung zum Fantasieren auf dem
Pianoforte, op. 200, p. 3).

% lot. resfacta — uzbaigtas darbas. Terming pirmasis pavartojo ir apibréz¢ zymus Nyderlandy renesanso teoretikas
ir kompozitorius Johannesas Tinctoris savo darbuose Terminorum musicae diffinitorium (1476) ir Liber de arte
contrapuncti (1477)(Ferand, 1957: 142). Darba, kuris yra uzfiksuotas natomis, paprastai lietuviy kalboje
vadiname kiiriniu. Angl. — work, vok. — Werke.

” Tinctoris 1477 m. rasé, kad ,,Kontrapunktas, paprastas ar sudétingas, gali biiti dviejy rusiy: uZrasytas arba
mintyse esantis. UzraSytasis kontrapunktas jprastai yra vadinamas resfacta; o ta, kuris galvoje sumanytas, taip
pat kontrapunktu vadiname, tik apie jj darancius dazniausiai sakoma — dainuoja virs knygos® (cit. i§ Ferand,
1957: 142).
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,Dainuoti vir§ knygos* buvo gana tiesmukas, bet dar vienas, pakankamai tiksliai ir paprastai
any laiky improvizacijos suvokimg apibudinantis iSsireiSkimas.

Renesanso daugiabals¢ muzika reprezentuojantis madrigalo zanras buvo atlieckamas
virSuting meloding linijg varijuojant tam tikry motyviniy lgsteliy pagrindu, kurj sudaré
stabiliis, 1§ anksto nustatyti melodiniai dariniai. Apatinis madrigalo balsas taip pat buvo
improvizuojamas variantiskai, palydint vir§utinj. Daunoravigien¢ ir Zitraityté tokj atskiro
balso plétojimo principa pavadino melodiniu variantiSkumu (2003: 367). Tad improvizacijos
suvokimas taip pat nesikeite, tik atsirado jvairesni melodiniy modeliy pritaikymo ir
jvardinimo budai.

Nuo pat instrumentinés muzikos ausros, buvo riipinamasi vokalinés improvizacijos
techniky pritaikymu. Diego Ortizo traktate Tratado de glosas sobre Clausulas y otros
Generos de Puntos (1553 m.) improvizacija yra apradyta kaip diminucijos®, melodijos
puosyba, laisvi ornamentai vir§ akordy, grojimas pagal ostinatines formules ar daugiabalsiy
kompozicijy perdirbimas atlikimo metu, muzikuojant liutnia ar vargonais. Ateities klaviSiniy
instrumenty muzikos stiliy pranasaujantys angly virginalininkai taip pat improvizuodavo
aranzuodami daugiabalsés vokalinés muzikos kiirinius, juos puosdami balso galimybes
pralenkianciais ornamenty pasazais ir variacijomis (Kalavinskaite, 2003: 408-10).
Improvizacija ir ¢ia nereiSké nieko kito, kaip atitinkamy kompoziciniy techniky pasirinkima
atlikimo metu.

Daugiau negu dvi epochas nuo 1600 m. aprépusi skaitmeninio boso naty uzrasymo
sistema pati suponavo improvizacijg. Buvo nusistovéjes suvokimas, jog profesionalus
atlikéjas, remdamasis viso labo viena melodijos linija ir skai€iais vir§ jos, gebés akomponuoti,
prikurti kitus balsus ar ornamentus, parinkti deramg fakttirg atlikimo metu (Daunoravicieng,
2006: 174). Improvizacija buvo vadinama laisvai pasirenkamais ornamentais, kuriy vieta
buvo kiirinio ar jo daliy pabaigoje, o ypa¢ penkto dermés laipsnio harmonijoje. IS Sios
tradicijos ir i$sirutuliojo instrumentinio koncerto kadencija — dar viena improvizacijos forma.

Siame darbe nagrin¢jamas muzikavimo praktikas, kuomet prie§ apeigas, renginius,

koncertus ar kitus jvykius buvo improvizuojamos jzangos, iSbandomas pirSty miklumas ar

¥ Diminucijos — paprastas XVI a. ansamblinés improvizacijos tipas, kuomet ilgesnés vienos melodinés partijos
natos ,,suskaldomos* j daugybe smulkesniy. Pirmoji improvizuoty diminucijy instrukcija, parasyta Sylvestro di
Ganassi Fontegara pasirodé 1535 metais Vienoje, taciau tikima, kad tai vélyvas bandymas atkoduoti Sios
technikos ,,paslaptis“, kadangi randami ornamentuoti motetai, parasyti dar 1360 m. (Horseley, 2015)
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instrumenty galimybés, nuo seno buvo priimta vadinti preliudavimu’ (vok. préludiren, pranc.
préluder, angl. preluding), o 1§ to kylancius ritmiskai ir harmoniSkai laisvus idéjy bei
vaizduotés proverzius — fantazijomis'® (vok. phantasiren). Greta preliudavimo ir fantazavimo,
XVIII-XIX a. metodinéje literatiiroje apie improvizacija taip pat daznai sutinkama sgvoka
,.ckstemporizacija“'".

Preliudavimo, fantazavimo ir extempore terminais iSreikSta improvizacijos meno
koncepcija yra gausiai apraSyta specializuotoje, klaviSiniams instrumentams: klavikordui,
klavesinui arba senoviniam fortepijonui skirtoje literatiiroje, pasirodziusioje XVIII a. antroje —
XIX a. pirmoje puseése:

* Carlo Phillipo Emanuelio Bacho Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu
spielen (,,Esé apie tikrajj grojimo klavyru mena*) (1753/1762)'%;

* Gottlobo Danieliaus Tirko Klavierschule oder Anweisung zum
Klavierespielen fiir Lehrer und Lernende (,,Klavyro mokykla arba
instrukcijos skirtos groti klavyru mokytojams ir mokiniams*) (1789);

* Augusto Friedricho Christopherio Kollmano, An Introduction to the Art of
Preluding and Extemporizing, in Six Lessons for the Harpsichord or Harp,
Op. 3 (,,Jvadas j preliudavimo ir ekstemporizavimo meng, SeSios pamokos
klavesinui ir arfai*) (17927)

* Johanno Gottfriedo Vierlingo Versuch einer Anleitung zum Prdludieren fiir
Ungeiibtere mit Beispielen (,,Es¢ apie preliudavimg nesimokiusiems groti, su
pavyzdziais®) (1794);

* André Ernesto Modesto Grétry Methode Simple pour Apprendre a Préluder
(,,Paprastas metodas iSmokti preliuda®) (1801);

? Preliuda, kaip improvizacija prie§ pasirodyma, mini Aristotelis, veikale Retorika, parasytame apytiksliai 336 m.

pr. Kr. (Goertzen, 1996: 302). Pre — lot. k. reiskia ,,i§ anksto* (prae — ,,pries®), ludus — ,,zaidimg** arba ,,malony
laiko praleidima* (Kalavinskaité, 2003: 415).

' Vok. k. der Phantasie, angl. fancy — vaizduoté. Carlas Phillipas Emanuelis Bachas ras¢, kad ,.fantazija yra
laikoma laisva, kai yra be takty ir aplanko daugiau tonacijy, negu yra jprasta kitose pjesése” (1949: 430).

""'Lot. ex — i tempo — laiko (Dolan, 2005: 93). Lot. extemporalis — neparengtas, be pasirengimo
(Daunoravi¢iené, 2006: 130). Pvz. Augusto Friedricho Christopherio Kollmano (17927?), arba Johanno
Nepomuko Hummelio (1828), Carlo Czerny (1840) metodiniai darbai, kuriy skyriai apie improvizacija yra
jvardinti ,,On Extemporaneous Performance®. Terminas placiai vartojamas angly kalba parasytoje literatiiroje.

'2C. P. E. Bacho metodinis veikalas susideda i§ dviejy daliy, kuriy pirmoji buvo isleista 1753 m., o antroji —
1762 m. Siame darbe cituojama 1949 m. pasirodziusi Williamo J. Mitchello j angly kalbg i$versta redakcija
Essay on the True Art of Playing Keyboard Instruments. Tikslinant angliS§ka vertimg naudojamasi 1925 m.
iSleista dr. Walterio Niemanno redakcija.
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* Jameso Hewitto I/ Introductione di Preludio, being an easy method to
acquire the art of playing extempore upon the piano-forte, interspersed with
a variety of examples, showing how to modulate from one key to another, and
from which a knowledge of the science of music may be acquired, (,,Jvadas ]
preliudavimg, lengvas metodas iSmokti improvizavimo meno fortepijonu,
papildytas jvairiais pavyzdziais, rodanciais kaip moduliuoti 1§ vienos
tonacijos ] kita, ir 1§ kurio muzikos mokslo Zinios jsisavinamos*) (1810);

* Philipo Anthony Corri L'anima di Musica (,,Muzikos siela®) (1813);

* Johanno Nepomuko Hummelio Ausfiihrliche theoretisch-practische
Anweisung zum Piano-Forte-Spiel (,,JSsamios fortepijono teorinés ir praktinés
instrukcijos*)(1828);

* Carlo Czerny Systematische Anleitung zum Fantasieren auf dem Pianoforte
(,,Sistematiska introdukcija j improvizacijg fortepijonu‘“)(op. 200), (1829);

* Carlo Czerny The Art of Preluding, as Applied to the Piano Forte, Consisting
of 120 Examples of Modulations, Cadences, and Fantasies in Every Style
(,,Preliudavimo menas, pritaikytas fortepijonui, susidedantis 1§ 120
moduliacijy, kadencijy ir fantazijy pavyzdziy visuose stiliuose*) (1833) (op.
300);

* Carlo Czerny Letters to A Young Lady on The Art of Playing The Pianoforte

(,,Laikai jaunajai damai apie grojimo fortepijonu mena“)(1840)"

Johannas Nepomukas Hummelis, Ausfiihrliche theoretisch-practische Anweisung

zum Piano-Forte-Spiel, niekur atvirai neapibréz¢, kas yra improvizacija, lyg tai biity savaime

'’ Sarasas sudarytas, papildytas ir chronologiskai patikslintas, remiantis Aarono Berkowitzo monografijoje The
Improvising Mind: Cognition and Creativity in the Musical Moment (2010: 20-24) pateiktu improvizacijai skirty
traktaty sgrasu. Be abejonés, iSliko ir kitais instrumentais muzikuojantiems skirti traktatai, pvz.: Johanno
Joachimo Quantzo Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen (1752), arba Leopoldo Mozarto
Versuch einer griindlichen Violinschule (1756). Taciau jie nepapuola j Sio darbo tyrimo laukg. Jau i§ aukséiau
paminétyjy gausos galima daryti iSvadas apie iSaugusj poreikj detalizuoti improvizavimo klaviSiniais
instrumentais ypatumus. Instrukcijy poreikis klaviSiniams instrumentams galéjo iSaugti, kadangi pradéjo didéti
muzikuoti norin¢iy ir instrumentg iSgalin¢iy nusipirkti viduriniosios klasés gyventojy kiekis (daugiau sk. Moore,
1992: 69). Bet jas rasantieji taip pat gal€jo turéti ir interesy iSsaugoti tradicijas, kurios anks¢iau buvo prieinamos
tik keliems, ir uzsidirbti i§ naty leidybos, kuri tais laikais buvo zenklus pajamy $altinis.
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suprantamas dalykas'®. Bet jis i§vardino savybes, Zinias ir jguidZius, kurias privalo turéti
laisvai improvizuoti norintis atlikéjas, o paskui apraseé, kokiu biidu visa tai jis jvaldé pats
(1828: 73-74). IS jo apibrézimy galima daryti iSvada, kad improvizacija yra tai, kas konkrecig
akimirkg } galvg Sauna atlikéjui, ir instrumentu yra sugrojama be klaidy, uztikrintai bei
atitinkama maniera: ,,kai atlik¢jas improvizuoja, neturéty atrodyti, kad jam tai yra sunku, ar
atima daugiau démesio, negu korektiskas, tikslus ir prideramas raSymas zmogui, kuris turi
mokslinj i§silavinimg*'’.

Vienas zymiausiy XIX a. muzikos pedagogy, Carlas Czerny, paras¢s Systematische
Anleitung zum Fantasieren auf dem Pianoforte (1829), ko gero, pirmg ir vienintel] tokio
masto XIX a. metodinj darba, dedikuota i$skirtinai improvizacijai, buvo konkretesnis'®: | kai
praktikuojantis muzikantas turi gebé¢jimg instrumentu atlikti ne tik sumanymo metu kilusias
1d¢jas, kurias i$Sauke jo iSradingumas, jkvépimas ar nuotaika, bet ir jas sudélioti taip, kad jy
tarpusavio rySys sukurty tikros kompozicijos jsptidi — tai vadinama improvizacija arba
ekstemporizavimu. Atitinkamai, improvizacijos menas arba talentas pasireiSkia, kai per patj
pasirodyma, tg pacig akimirka ir be specialaus pasiruoSimo, i§ originalios ar pasiskolintos
id¢jos iSvystoma tam tikra kompozicija, kuri, nors ir daug laisvesnés formos negu uzraSytas
kiirinys, turi biiti organiska tiek, kad iSlikty suvokiama ir jdomi‘ (1829: 1). Reikéty atkreipti
démesj, kad Czerny neteigia, kad pasiruoSimo nereikia visiskai.

Tiek Johannas Nepomukas Hummelis, tiek Carlas Czerny pateikia daug metodiniy
pastebéjimy apie improvizacijos jgiidziy ugdyma, kurie tarpusavy sutampa'’. Todél galima
teigti, kad jie yra sudétiné improvizacijos suvokimo dalis. Pvz. abudu pabrézia natiiraliy

gebe¢jimy svarbg:

' Johanno Nepomuko Hummelio traktata, greta C. P. E. Bacho ir G. D. Tiirko, reikéty priskirti prie kapitaliniy
veikaly grojimo fortepijonu temomis. Jame net yra raSoma apie skirtingy gamintojy fortepijony mechanizmus ir
juy derinimg (zr. traktato vertimo j angly kalba 3 dalyje, 64, 69 pusl.). Taip pat, prieSingai, negu tie XIX a.
pianistai-kompozitoriai, kuriy kompozicijos yra daug dazniau girdimos Siy laiky koncertinése salése, savo
profesijoje Hummelis buvo tarptautiniu mastu iSgarséjes kaip iSskirtinis improvizatorius (Gooley, 2018: 34),
todél, nors ir nedidelés apimties, jo paties patirtimi ir praktika paremtas skyrius apie ekstemporizuoty atlikima
yra ypac vertingas.

"5 ten pat: 73.

' pagal vokie&iy kompozitoriy Gottfrieda Wilhelma Finka, Systematische Anleitung... Carla Czerny paradyti
ikvépé susiklosciusi padétis, kuomet Johanno Nepomuko Hummelio traktato skyriumi apie improvizacija
publika buvo nusivylusi, nes i§ tokio kalibro meistro jie tikéjosi daugiau negu trumpos ir lakoniskos instrukcijos
(Goertzen, 1996: 301).

" Beje, C. Czerny visas reikalingas savybes vienodai priskiria ir improvizacijai, ir kompozicijai.
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Kad improvizuoti sklandziai, reikia turéti natiiralaus iSradingumo, intelektualumo, jzZvalgumo,
ugningo pakilumo ir idéjy tékmés, gebéti tobulinti, aranzuoti, plétoti ir derinti savo bei kity

autoriy idéjas. (Hummel, 1828: 73)

[reikalingi] nattiralis gebéjimai, kurie dazniausiai atsiskleidzia dar ankstyvoje vaikystéje —
iSradingumas, gyva vaizduoté, stipri muzikiné atmintis, greita idéjy tékmé, gerai susiformave

pirstai ir t. t. (Czerny, 1829: 2)
Akcentuojamas geras teoriniy ziniy jsisavinimas:

...privalu biiti taip garantuotu harmonijos taisyklémis, o ypac jvairiausiu jy taikymu, kad net

apie jas negalvojant joms nebiity nusizengiama. (Hummel, 1828: 73)

...visapusiskas visy harmonijos Saky pazinimas, kad atlikéjui moduliuoti pavykty taip mikliai,

lyg tai bty tape instinktu (Czerny, 1829: 2)
Ir stiprus techninis pasirengimas:

...Ir ypa¢ geras pasirengimas ir uztikrintumas atlikimu, be pastangy ir visose tonacijose, kad
rankos sugroty bet ka, kas yra galvoje, ir be jokio démesio mechaninéms operacijoms, kurias

jos atlieka. (Hummel, 1828: 73)

...visiSkai iStobulinta grojimo technika (virtuoziskumas), auksciausio laipsnio pirSty vikrumas
visuose sudétingumo lygmenyse, visose tonacijose, ir visame kas laikoma graziu, maloniu ir
graksciu atlikimu. Puikiausios idéjos gimsta veltui, jeigu pirStai nepajégia jy iSpildyti.

(Czerny, 1829: 2)

Nepaisant publikos kritikos, J. N. Hummelio darbas yra labai vertingas jzZvalgoms
apie improvizacijos koncepcija daryti, kadangi jis savo Zodziais apra$¢ asmening patirtj, kaip
pats igijo galig groti ekstemporizuojant. Gebéjimg improvizuoti jis jvaldé per griezta
savidiscipling — dieng désté¢ ir kiiré, o vakarais uzsiimdavo ekstemporizavimu ,kartais
laisvame, kitgkart grieztame arba fugos stiliuje, visiSkai pasiduodamas savo jausmams ir
iSradingumui® (Hummel, 1828: 74). Didziausias démesys buvo skiriamas gerai id¢jy sekai ir
jungimui, ritmiSkumui, charakteriy jvairovei, kontrastams. Anot autoriaus, rezultatas atéjo
palaipsniui, po poros mety uzdary studijy (,,tyliai uzsidarius kambary*). Tik po to, kai jvaldé
instrumentg, pritaiké harmonijg praktikoje, jskaitant moduliacijas, enharmoninius peréjimus,
kontrapunktg ir t. t., iSstudijavo senus ir modernius kompozitorius, jis iSlavino skonj ir
iSradinguma, jgijo gebe¢jima kurti melodijas, id¢jas, jas jvairiai kombinuoti ir jungti, atsirado
kritinis mastymas, 18sivysté tam tikras miklumas ir pasitikéjimas dalyku, ir uZtikrintumas bei
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sklandus geb¢jimas iSpildyti pirStais tai, ka protas tuo momentu sitilo. Tik tuomet jis
avantitriSkai mégino ekstemporizuoti pries kelis asmenis, dazniausiai zinovus, arba prieSingai
— nepazjstan€ius amato, arba pries§ vienus ir kitus vienu metu. Galy gale, pasiekes atitinkamag
garantuotumg ir uZtikrintuma, gebédamas patenkinti visas klausytojy Salis tolygiai, Hummelis
pradéjo improvizuoti viesai'®.

Czerny traktate tokiy refleksijy nerasime, darbas yra kur kas formalesnis, gausus
improvizacijy formy apibrézimy ir jy pavyzdZiy iSraSyty natomis. Taciau yra kita, kiek
velyvesné publikacija — C. Czerny 1840 m. iSleido laiSky rinkinj Letters to a Young Lady, on
the Art of Playing the Pianoforte, kur] dedikavo kaip prieda prie bet kurio traktato, skirto
fortepijono menui. 10-ajame rinkinio laiSke autorius i§ esmés iSdésto detaly savo suvokima
apie improvizacijg. Nors vietomis labiau artikuliuotos, i§ esmés ir ¢ia jo mintys sutampa su J.

N. Hummelio:

Reikalinga iSmokti savose ekstemporizacijose nepaliaujamai taikyti patirtj, jgyta studijuojant
kity kompozicijas [...] kartais vienam, kartais esant mokytojui, tarpusavy jungti lengvus
akordus, trumpas melodijas, pasazus, dermes, arpedzio akordus, o dar geriau, palikti visa tai
pirSty valiai ir malonumui [...] neiSsigasti ir bandyti kiekvieng dieng. Tuomet pasijus, kad
gebéjimai lavéja su kiekviena savaite [...] Reikalinga studijuoti skaitmeninj bosg. Tokiu biidu
iSmokstama iSvengti harmoniniy klaidy [...] mokéti pasazus visose dermése ir juos sujungti
pereinamaisiais akordais, kad uzpildyti ,,prarajas“, kuomet jokia melodija neateina | mintis
[...] Paskyrus pakankamg laikg apraSytajam racionaliam praktikavimuisi, patobuléjimo
rezultatas nustebins, kaip ir atsiradusios pritaikymo galimybés — beveik visos kiiriniuose
aptinkamos formos yra pritaikomos ekstemporizacijoje [...] Reikalinga ypac gerai lavinti
techninius gebéjimus, pirSty mikluma [...] vienodai gerai valdyti visas tonacijas [...] gerai
susipazinti su didziyjy kompozitoriy kiiriniais [...] be viso kito, ypatingai geras PRAKTINIS

harmonijos iSmanymas [...] ir be atvangos bei racionaliai taikomas darbstumas. (1840: 78-82)

PanaSus, dviejy iSkiliy XIX a. muzikos pasaulio asmenybiy pozitris gali biti
sutapimas, kuriam yra pagrindo, taciau kituose anksciau skyriuje paminétuose to laikmecio
traktatuose atsispindi tas pats suvokimas, kas byloja apie pakankamai vieningg poZiiirj ] tai,
kas sudaro improvizacijg, pasirengimo jai ir atlikimo procesus. Tai geras praktinis harmonijos
iSmanymas (akordus, jy junginius reikéty Zzinoti ne tik teoriSkai, bet ir gebéti atlikti

instrumentu), uZraSyty kiiriniy ir jy elementy analizeé, atlikimas ir perdirbimas, savy idéjy

'® ten pat: 74.
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kiirimas, plétojimas ir taikymas, techniniy gebéjimy lavinimas, kasdienis méginimas
improvizuoti vienam ir prie$ auditorijg (iS pradziy tai gali biiti vienas mokytojas, draugai ar
kiti pazjstamy rato zmonés). Taip pat akivaizdziai deklaruojamas suvokimas, kad jgtudziai
improvizacijai susiformuoja ne per vieng dieng. Todél ir vertinami tai gebantys daryti atlikéjai
buvo labiau, negu nesugebantys.

Tai ir yra improvizacijos koncepcija, nuo kurios atsispiriama §iame tyrime. Zinoma,
kalbéti apie bendra improvizacijos suvokimg, remiantis tokia improvizacijos metodiniy
veikaly paletés jvairove yra sudétinga. Pavyzdziui, C. P. E. Bacho Versuch..., arba D. G.
Tiirko Klavierschule..., P. A. Corri L'Anima..., J. N. Hummelio Anweisung... yra kapitaliski,
daugelj grojimo klavyru'® temy, nuo atlikimo technikos iki muzikos teorijos, aprépiantys
darbai, kuriuose tam tikra dalis yra skirta ir improvizacijai. Tuo tarpu F. C. Kollmano, E. M.
Grétry ar J. Hewitto traktatai yra galimai mégeéjams skirti, pernelyg teorija neapkrauti
veikalai. O C. Czerny Op. 300 yra 120 preliudy rinkinys — i8vis, atspindintis kitg, XIX a.
preliudy improvizacijai buidingg ypatuma, kuris i§samiau yra aptariamas antrojoje §io darbo
dalyje. Taip pat verta atkreipti démesj j Valerie Goertzen iSsakyta mintj, jog ,,daznai néra
Jmanoma zinoti, ar autorius (raSydamas traktatg) sieké atvaizduoti priimtas normas, taisyti tai,
kas jo nuomone buvo piktnaudziavimas, ar skatinti tai, kas buvo laikoma gerais jprociais‘
(1996: 306). Kitaip tariant, medziaga, kuri buvo skirta mégéjams ir studentams, nebiitinai
objektyviai parodo nusistovéjusius paprocius ar normas.

Skyriuje aiSkinamasi, kaip iki XIX a. buvo suprantama muzikiné improvizacija, i§ ko
Jji susid¢jo, atkreipiamas démesys, kad improvizacijos terminas nebuvo taikomas, vietoje jo
naudojamas terminas ekstemporizacija®’. Pazymima, kad §i tradicija buvo tesiama ir XIX a.
pr. Pastebéta, kad to laikmecio pedagoginio pobiidzio darbuose deklaruojami principai tik i§
dalies galéjo atspindéti nusistovéjusia improvizacijos praktikg. Norint pazvelgti |
ekstemporizacijos praktikg giliau, sekanciame skyriuje pasitelkiami istoriniai Saltiniai

liudijantys improvizacijos apraiSkas fortepijono mene.

" Termino ,,Clavier* naudojimo ypatumus detaliau apraso Williamas M. Mitchellas, C. P. E. Bach (1949)
Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, New York: W. W. Norton & Company, p. 25.

2 . . . . e . . .. . . e v
% Lietuvidkoje muzikologijoje ekstemporizacijos terminas nenaudojamas iki $iol.
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1. 2. Improvizacija fortepijono mene ir jos nuosmukis

1. 2. 1. Iki garso jrasy

Taip jau susiklosté, kad iki garso jrasy technologijos iSradimo, apie improvizacija
galime kalbéti remdamiesi tik raSytiniais Saltiniais — skaitydami ir lygindami amZininky
atsiliepimus, laiSkus, biografijas ir metodinius darbus, paZindami naty manuskriptus ir
leidinius. Nepaisant to, juose gausu jrodymy apie fortepijono mene klesté€jusig improvizavimo
tradicijg. Kokie jie, ir kg 18 jy galima suzinoti?

Vienoje naujausiy studijy fortepijono atlikimo meno tema, Motiejus Bazaras
fortepijono meng jvardina ,,istoriSkai susiformavusiu, savitu, savarankisku, sudétiniu ir
daugialypiu reiskiniu, apimanéiu skirtingas veiklas, asmenis ir institucijas® (2017: 11). Sis
reiskinys, be abejonés, apima ir improvizacija. Zitirint istoriskai, improvizuojama muzika turi
kur kas gilesnes $aknis, negu fortepijono atlikimo menas®', todé¢l galima teigti, kad vos tik
atsiradus fortepijonui (XVIII a. pr.), juo irgi buvo improvizuojama.

Deja, nepaisant didelio pasisekimo ir koegzistavimo su kitais klaviSiniais
instrumentais Italijoje, Ispanijoje ir Prisijoje, apie 1700 m. Bartolomeo Christofori iSrastas
gravecembalo col piano e forte nebuvo matomas Europos muzikinés kultiiros sostinése
(Vienoje, Londone, Paryziuje) iki pat XVIII a. pabaigos (Latcham, 2008: 359-360), todeél
nieko detalesnio apie biitent fortepijonu atlickama improvizacing muzikg tuo metu negalima
pasakyti. Taciau, vélgi, galima jsivaizduoti, kad naujuoju instrumentu buvo ne tik
eksperimentuojama, bet ir atlieckami nusistovéje muzikos stiliai. Yra ryski tendencija, kad
raSytiniai Saltiniai, liudijantys apie improvizacijos apraiSkas Vakary muzikos mene daZnai
buvo skirti klavi§iniams muzikos instrumentams. Vienas rySkiausiy XVIII a. pavyzdziy —
Carlo Phillipo Emanuelio Bacho traktatas Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen
(1753), kuriame apraSomi improvizuojami pagrazinimai, fermatos, kadencijos, recitatyvai, o
visas paskutinis skyrius yra dedikuotas laisvajai fantazijai — tuo metu populiariai

improvizacijos formai. Baroko ir galantiSkojo stiliaus epochy sankirtoje dominavo

M7r1 skyriy.
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skaitmeninio boso teorija®’, kurios rémuose egzistave improvizaciniai instrumentinés muzikos
zanrai — preliudai, tokatos, kapricio, fantazijos, variacijos, kadencijos — daZniausiai atliekami
klavesinu ar vargonais, taip pat gal¢jo buti atlickami ir senoviniu fortepijonu. Net J. J.
Quantzo traktate fleitai Versuch einer Anweisung, die Flote traversiere zu spielen yra
paskirtas visas skyrius akompanuojantiems klaviattra (1752, zr. Edward R. Reilly, 2001:
250).

Nepaisant ,,mokykly skirtumo®, antroje XVIII a. pus¢je fortepijono galimybés
pradéjo labiau patikti Zinomiausiems to meto muzikantams. AukS$¢iau paminétame traktato
skyriuje apie laisvaja fantazijg C. P. E. Bachas raS¢: ,,Geriausi instrumentai Siam tikslui yra
klavikordas ir fortepijonas (pianoforte). Abudu gali ir turi buti puikiai suderinti.
Neuzslopintas fortepijono registras yra pats maloniausias ir, atlikéjui perpratus tam tikras
reverberacijos savybes ir joms suvaldyti reikalingas atsargumo priemones — puikiausiai tinka
improvizacijai* (1949: 431). 1777 m. W. A. Mozartas, neslépdamas susiZzavejimo, apie

Johanno Andreaso Steino fortepijonus rasé tévui Leopoldui:

Turiu pradéti raSydamas apie pianofortes <...> Jie yra mano mégiamiausi, kadangi slopina
garsg daug geriau nei Regensburgo instrumentai. Kai uzgaunu klaviSus stipriai, néra svarbu ar
laikau pir§tus ant jy ar ne — garsas nustoja skambg¢jes tik tada, kai a$ to noriu. Kad ir kaip
groju, tembras iSlieka tolygus; nedZerskia, negarséja, nesilpsta ar ne nepraskamba. Tiesa, jis
nepardavinéja savo pianoforte vz maziau nei 300 flemingy, taiau uz jo pastangas ir
atkaklumg negalima neatlyginti. Jo instrumenty privalumas — plaktukéliy paleidimo sistema,
kurios kiti gamintojai nesivargina jmontuoti. Tac¢iau be jos instrumentai pilni triukSmo ir
nerezonuoja. Steino plaktukai atsitraukia tuojau pat, ar klavi§as nuspaustas, ar paleistas. (cit. i§

Forss, 2008: 351-352)

Fortepijonas, neilgai trukus, tapo pagrindiniu, koncertiniame gyvenime
dominuojanciu instrumentu, o atlikéjy improvizaciné fantazija Zéréjo sonaty reprizy

ornamentuose ir koncerty kadencijose. Danuta Mirka raso, kad Mozarto laikais kadencijos

pirma, populiaréjantis solinis grojimas ir homofoninis stilius reikalavo naujy akomponavimo techniky. Antra,
naty sklaida nebuvo pakankamai i§sivysciusi, todél uzrasyti ir iSleisti kiekvieng kiirinj ,,panaciui“ buvo pernelyg
didelé prabanga (Kidson, 1907: 303). Taip gimé pirmoji supaprastinta harmonijos ir akompanimento praktikos
teorija — skaitmeninis bosas. Naty ekonomija valdé skaiciai ir alteracijos Zenklai, kuriais buvo nurodomas akorda
sudaranciy intervaly dydis. Visi kiti muzikiniai parametrai — faktiiros pieSiniai, ornamentai, zanrui budingo
muzikos kalbos stiliaus, tembry, registry, dinamikos, instrumenty pasirinkimas buvo palieckami skaitmeninio
boso partijos atlikéjo nuozitirai (Daunoraviciené, 2006: 127-128).
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paskirtis ir menas buvo ypa& i$vystytas™, ir nors improvizuoti jas prie§ dideles auditorijas
buvo laikoma pernelyg rizikingu uzsiémimu, pats Mozartas nebuvo i§ ty pianisty, kiir] biity
sunku priversti tai daryti, o raSydamas kadencijas, jis netur¢jo kito tikslo, negu ,,spontanisko
tkvépimo metu uzfiksuoti improvizacijos iliuzijg“ (2005: 294).

Robertas Levinas, didele savo mokslinés veiklos dalj paskyres Mozarto
improvizacijos pédsaky archeologijai, atrado, kad tuo metu grojama buvo kur kas daugiau
arba kas kita, negu galima pamatyti pirmosiose ar Siuolaikinése jo kiriniy redakcijose.
Atskiruose Mozarto fortepijoniniy sonaty ar rondo autografy lapuose buvo aptikti gausiis
reprizy su diminucijomis, arba skirtingai pagrazinty da capo variantai, dazniausiai skirti jo
mokiniams (Levin, 1992: 224-226). Arba visuose koncerty epizoduose, kur fortepijono solo
partija nebuvo obbligato (t. y. uzraSyta ir privaloma atlikti), yra randama nuoroda col Basso
(pagal bosg) — buvo tikimasi, kad atliké¢jas sugebés pritarti orkestrui naudodamas skaitmeninio
boso technika®. Laiskuose tévui, Mozartas taip pat yra aprases zymuyjj konkursa, 1781 m. per
kii¢ias vykusj imperatoriaus Josepho II-ojo rimuose, kuriame jis varzési su Muzio Clementi,
ir kiekvienas dalyvis, prie§ imdamasis atlikti stambesnés apimties kiirinj, improvizavo
preliudus, o taip pat rungési ,,muzikingje dvikovoje®, kur pakaitomis vienas improvizuodavo
duota tema, kitas jam akomponuodavo (Goertzen, 1996: 299).

Carlas Czerny, kuris vaikystéje gavo fortepijono pamokas i§ Ludwigo van
Beethoveno, o véliau ir pats, asmeniSkai paprasytas, désté jo stinénui bei iSugdé ryskiausius
naujosios kartos pianistus (tarp jy ir Ferenza Lisztg), pamena ne vieng savo mokytojo
improvizacija (Czerny and Sanders, 1956: 304, 305, 308, 313). Beethovenas gars¢jo ne tik
kaip naujos grojimo fortepijonu technikos specialistas, bet ir fenomenalus improvizatorius. Jo
improvizacijos savo ar publikos duotomis temomis, kaip ir preliudai yra gyvi ne tik C. Czerny
memuaruose, bet ir ,,uzkoduoti* jo paties kiiriniuose. Beethoveno sonatos Op. 31, Nr. 2 pirma

dalis prasideda tipiSku improvizaciniu preliudu, kaip ir fantazija Op. 77, kuri, pagal C. Czerny

 Viena i§ esminiy kadencijos meno paslap&iy buvo samojis arba apgaulé, originalumas, miklus isradingumas ir
idéjy gausa buvo laikomi pranaSesniais uz erudicijg. Tai buvo tikras zaidimas su publika. Atlikéjai, norédami
iSlaikyti kuo didesnj démesj, imdavosi jvairiausiy muzikiniy gudrybiy: ,,Kaip ir Zodinis samojis, atlikéjo samojis
improvizuotoje kadencijoje susidédavo i§ ko nors netikéto ar netvarkingo, kas i§ pirmo zvilgsnio skambédavo
paradoksaliai, absurdiSkai, nesuderinamai, galbiit net kaip klaida, taip sukeliant sumiSima, tik tam kad [kuo
efektyviau] atskleisti pasléptus loginius rysius su visu kuriniu“ (Mirka, 2005: 293)

* pasak Levino, Mozartas laiskuose tévui ir seseriai rasé, kad jam naty nereikéjo i§vis, nes ornamentuodamas
sonatas ir koncertus groja ,,pirmas j galva Sovusias idéjas“. Gyva, nuotaikingg ir autentiSku senoviniu fortepijonu
Roberto D. Levino 2012 m. atliekamg paskaita apie Mozarto improvizacijos ypatumus galima pamatyti
internete: ,,Robert Levin: Improvising Mozart“. Priega per internetg: <https://youtu.be/wkFdAigjmLA> [ziiiréta
2019 04 17].
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ir Ignazg Moschelesg yra vienas iliustratyviausiy Beethoveno improvizacijos pavyzdziy, taip
pat sonata Op. 78 ar net ketvirtasis fortepijoninis koncertas (jZanginiai akordai) (Hamilton,
2008: 107-111).

XIX a. pirmojoje puséje pasirodé ne vienas metodinis veikalas apie grojimo
fortepijonu mena . Tagiau sistemiskiausiai surikiuota informacija apie improvizacija
fortepijono mene XIX a. pradzioje galima rasti C. Czerny darbuose. Fryderikas Chopinas
savo laiSkuose C. Czerny juokais vadino ,,Vienos orakulu® (Mitchell, i§ Czerny [1983]: viii).
Ir ne be pagrindo. Jis gimé Vienoje, uzaugo supamas muzikos ir ryskiy to meto muzikanty bei
intelektualy, kalbéjo ir rasé italy, vokieciy, pranciizy, ¢eky kalbomis, deSimties mety Svariai ir
mintinai mokéjo groti beveik viska, kas buvo paraSyta W. A. Mozarto ir M. Clementi, panasiu
metu susipazino ir su L. van Beethovenu, véliau redagavo jo rankraSCius ir aranzavo
orkestrinius kiirinius fortepijonui, bendravo ir gyvai improvizuojant girdé¢jo Josephg Gelineka,
Josepha Lipavskj, Josepha Wolfla, Johanng Nepomuka Hummel; ir kitus zymius Vienos
pianistus, déstyti pradéjo penkiolikos, o nuo to paties amziaus pradéty raSyti jo kiiriniy ir
aranzuodiy opusai skai¢iuojami tukstan&iais®. Jo Systematische Anleitung zum Fantasieren
auf dem Pianoforte, Op. 200 pasirodé 1836 m., kaip tik tuo metu, kai pats C. Czerny nutrauké
daugiau kaip dvideSimt mety trukusig savo pedagoging karjera, tod¢l galima daryti prielaida,
kad jis turéjo neblogg iSmanymg apie susiformavusias fortepijono meno tradicijas, o
rezervuotas ,,apvalus® opuso numeris (Op. 200) savotiSkai byloja apie jo paties ambicijas
aprépti kuo daugiau informacijos atlikimo klausimu bei, pateikiant moderniausius
improvizacijy pavyzdzius, sistemizuoti tai, kas tuo metu buvo laikoma isskirtinio talento ir
neismokstamos duotybés objektu”’. Ypa¢ svarbu jo darbe yra tai, kad buvo suklasifikuotos
populiariausios fortepijonu ekstemporizuojamos formos:

1. Preliudai — jzangos prie$ pradedant kiirinj;

2. Kadencijos, fermatos — atlickamos kiirinio vidury, pauziy metu, arba prie$

griztant ] temg. Ypac taikytinos baigiamosiose koncerty kadencijose.

® Yra i8like J. N. Hummelio, A. Corri, F. Kalkbrennerio, M. Clementi, T. Giordani, J. B. Cramerio, E.
Haslingerio, I. Moscheleso metodiniai darbai.

% Apie tai plagiau zr.: Carl Czerny (1842) ,Recollections from My Life, The Musical Quarterly, Vol. 42, No. 3
(Jul., 1956), trans. by Ernest Sanders, Oxford University Press, p. 302-317.

" Nepaisant vieno ryskiausiy indéliy j XIX a. fortepijono improvizacijos teorija, C. Czerny j savo sugebéjimus
improvizuoti zilréjo rezervuotai: ,,Nors buvau [...] pakankamai jgudgs kaip pianistas, skaitytojas i§ lapo ir
improvizuotojas, mano grojimui triko to zérinCio SarlataniSkumo, kuris dazniausiai biidavo viena esminiy
keliaujancio virtuozo savybiy“ (Czerny and Sanders, 1956: 311).
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3. Autentiska, pilnavertiSka, fantazijg primenanti, savarankiska improvizacija, kuri

skirstoma  Siuos tipus:

a. Vienos temos perdirbimas visomis pazjstamomis kompozicijos formomis
(arba improvizacija viena tema);

b. Keliy temy iSvystymas ir sukombinavimas ] bendrg kirin; (arba
improvizacija keliomis temomis);

c. AutentiSkas potpourri, arba moduliacijy, pasazy, kadencijy pagalba supinami
mégstamiausi motyvai, per daug neplétojant né vieno i$ jy;

d. Variacijos visomis nusistovéjusiomis formomis;

e. Improvizavimas grieztu fugos stiliumi;

f.  Ypaé¢ laisvo ir nesuvarzyto stiliaus kapri¢io. (1836/1983: 3)*®

Manytina, kad tokia iSsami improvizacijos formy jvairoveé, kuri be abejonés
nustebinty ne vieng nidienos akademin;] iSsilavinimg turint] pianista, paprasyta iSpildyti bet
kurig 1§ jy be pasiruoSimo, XIX a. buvo savaime suprantama pripazinimg turin¢io
profesionalaus atlikéjo sugebéjimy dalis.

Kituose XIX a. raSytiniuose Saltiniuose — recenzijose ir laiSkuose yra aptinkami
apraSymai apie improvizuotus preliudus bei fantazijas atlieckancius Felixa Mendelssohna,
Clarg Schumann (Goertzen, 1996: 299, 304). Tokie fortepijono virtuozai kaip J. N.
Hummelis, Ferenzas Lisztas ar Fryderykas Chopinas biitinai j savo koncerty programas
jtraukdavo bent po vieng improvizacijg kokios nors Zinomos operos, liaudies muzikos arba
publikos duota tema, kurig daZzniausiai atlikdavo koncerto pabaigoje (Rink, 2001: 26).

Tiesioginj tokios praktikos jrodyma galima rasti senoje F. Liszto koncerto programoje (Zr.

pav. 1).
Hexameron Variations Liszt
Concerto Weber
The Trout Schubert/Liszt
Study Chopin
Invitation to the Waltz Weber

Improvisation on themes given by the public
1 pav. F. Liszto programa i§ koncerto Kijeve, 1847 m. (i§ Walker, 1977: 721).

% Pirmieji du improvizacijos Zanrai, anot C. Czerny, be jy padiy ribotumo, taip pat turéty biti laikomi pirminiu
pasirengimu ir sudétiniais tikros, autentiSkos, fantazija primenancios improvizacijos komponentais. Taciau ir
pacios fantazijos tipai gali biiti maiSomi, kombinuojami vienas su kitu toje pacioje improvizacijoje (1836: 3).
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Mokslingje literatiiroje daznai galima sutikti fraze, kad improvizacija po 1850 m.
isnyko nuo Zemés pavirsiaus (Moore, 1992; Rink, 2001; Dolan, 2005: 92; Gooley, 2018, etc.).
Antrojoje amziaus pus€je fortepijoninés improvizacijos literatiiros stovykloje stojo savotiSka
tyla, ar bent jau improvizacijos praktika tapo iSties labai fragmentiska. Jeigu pianistai vis dar
improvizavo, metodingje srityje 1849 m. iSleistas Friedricho Kalkbrennerio Traité d'harmonie
du pianiste: principes rationnels de la modulation pour apprender a preluder et a improviser
buvo paskutinis tokio tipo veikalas, pasirodes XIX a. Improvizuoti viesai pradéjo vengti net
kompozitoriai, Zinomi kaip fenomenaliis improvizatoriai — F. Mendelssohnas, po koncerto

Miunchene 1831 m., laiSke tévui rasé:

Karalius man davé tema ,,Non piu andrai®, pagal kurig turéjau improvizuoti. Mano anksciau
iSsakyta nuomoné dabar visiSkai pasitvirtino — ekstemporizuoti vieSai yra absurdiSka. Retai
esu jautesis taip kvailai sédédamas prie fortepijono, kaip kuomet pristatinéjau savo vaizduotés
vaisius publikai; bet ji buvo ganétinai patenkinta, ir plojimams nebuvo galo. Jie kvieté mane
vél, o Karaliené saké, kad tai buvo taip kilminga; bet mane tai erzino, nes a$ buvau toks savim
nepatenkintas, tad nusprendziau niekad daugiau vieSai neekstemporizuoti — tai ir

piktnaudziavimas ir absurdas. (i§ Goertzen, 1996: 334)

SavikritiSkumg dél spontaniSky idéjy reiSkimo vieSai papildé ir savigrauza dél

pernelyg laisvai interpretuojamy kity autoriy teksty. Zemiau cituojamas F. Liszto laikas:

[...] Nepatikési, mielas drauge, kaip as smerkiu tas koncesijas blogam skoniui, tuos
SventvagiSkus nusizengimus sielai ir raidei, kadangi pati giliausia pagarba didziyjy
kompozitoriy kuriniams pakeité jaunatviska poreikj —dar vaikystéje pajausta norg viska
atnaujinti ir individualizuoti. Dabar a§ nebeatpléSiu kompozicijos nuo laiko, kada ji buvo
parasyta, ir bet koks bandymas pagrazinti ar modernizuoti ankstesnius kiirinius atrodo toks
absurdiSkas, lyg architektas méginty uzdéti korintietiska kapitelj ant egiptietiSkos Sventyklos
kolony. (Suttoni, i§ Hamilton, 2008: 235)

Pozitrio pokyc€ius | improvizacijg Zymi ir kito garsaus kompozitoriaus — Roberto

Schumanno pasisakymas:

»jeigu Dievas tau suteiké gyva vaizduote, daznai sédési lyg uzburtas prie fortepijono, per
harmonijag bandydamas iSreikSti savo vidinius jausmus; ir pasijusi lyg uZburtame rate,
proporcingame tam, kiek harmonijos karalysté paciam néra aiski. Tai laimingiausios jaunystes
valandos. Taciau saugokis per daznai uzsimirsti savo talente, tai nuves tik j laiko ir energijos
Svaistyma blausiuose paveiksluose. Formos meistryste ir aiSkios konstrukcijos galig jgysi tik

tvirtais pieStuko mostais. Todél rasyk dazniau, negu improvizuoji (cit. i§ Hatten, 2009: 288).
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Skaitant Siuos komentarus, yra aiSku, kad pozitris ] improvizacija keitési, ypac jeigu
lygintume juos su C. Czerny paraSytomis rekomendacijomis: ,,atlikéjas turéty jprasti nuolat
improvizuoti preliudus, ir prie§ kiekvieng kiirinj, kurj mokinasi ar atlieka...” (1829/1983: 15).
Taciau, kaip ras¢ Kennethas Hamiltonas, ,,niekas, i§ publikos ar kolegy, improvizuojanciy
pianisty netildé* (2008: 135) ir fortepijono mene improvizacijos tradicija tikrai netapo
uzdrausta ar visai nepageidaujama. XIX a. antrosios pusé€s amzininkai atsimena, kad Ignazas
Moschelesas, Clara Schumann, Hansas von Biilowas grodami pjesiy siuitas, dazniausiai jas
jungdavo improvizuotais preliudais®. Preliudus taip pat grojo ir pagal visas tradicijas — kare,
moduliavo, jungé — pianistai Karlas Tausigas, Liudwigas Deppe, Teresa Carrefio, Arturas
Schnabelis, Amy Fay, Emilis von Saueris, Josefas Hofmannas ir kt. (Goertzen, 1996: 332-
333; Hamilton, 2008: 129).

Dana Gooley raso, kad XIX a. improvizacija buvo ypa¢ parankus gebéjimas
kapelmeisterio profesijoje, kurioje iSsilavinimas sukosi aplink griezto teoretinio pazinimo,
pragmatinio jgudimo ir stilistinio lankstumo idealus. G. J. Vogleris, G. Meyerbeeris, C. M.
von Weberis, J. N. Hummelis, I. Moschelesas, C. Loewe, F. Lisztas, R. Schumannas, F.
Hilleris ir kiti improvizuojantys pianistai ir vargonininkai — visi tam tikru savo karjeros metu
dirbo kapelmeisteriais. Dirbdami baznycCiose, teatruose, orkestrinése bendruomenése,
karaliSkuose rimuose, tarsi nepastebéti muzikos istorijos mokslininky, jie uzimdavo pareigas
funkcionuodami ne tik kaip instrumentalistai ir kompozitoriai, bet ir dirigentai, mokytojai,
administratoriai, pedagogai ar kartais ir teoretikai. Darby imtis priklausydavo ir nuo
darbdavio poreikiy, ir nuo paciy muzikanty galimybiy, taciau gilaus ir plataus muzikinio
i§silavinimo reikalavimai visur buvo tokie pat. Pirmojoje XIX a. puséje ypa¢ buvo biitinas
aukStas instrumento valdymo lygis, i§samios harmonijos ir kontrapunkto teorijos Zinios,
platus kompozicijos Zanry pazinimas ir sklandus skaitymas 1S lapo, notografijos ir
transponavimo jgiidziai. Sie gebéjimai pasitarnaudavo kaip lyderystés ir vadybos jrankiai, kai
reikédavo gerai sukordinuoti polifoninés ar orkestrinés muzikos ansamblius, pademonstruoti
autoritetg. Nedaugeliui pavykdavo iSpildyti visus reikalavimus, taciau esantiems arciausiai
idealo, o daZniausiai klaviSininkams, pavykdavo pakilti karjeros laiptais lengviausiai.
Kapelmeisteriy tinklo edukacijos modelis buvo pagrindas aukSto lygio improvizacijos
jgiidziams, nesvarbu, ar tai biidavo preliudai, interliudai ar postliudai, ar laisvos fantazijos

publikos duotomis temomis (Gooley, 2018: 37).

» ten pat: 63.
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Visa tai patvirtina ir vélesni faktai — 1860-aisiais, kompozitoriui Carlui Goldmarkui
susitikimas su Antonu Rubinsteinu paliko jspiid] visam gyvenimui, kuomet iSgirdes gatvés
muzikanto ryla atlieckamg Liudwigo van Beethoveno aStuntgja simfonija, pianistas sédo prie
fortepijono ir suimprovizavo S§ia tema, pridédamas keturbalse fuga ir uzbaigdamas
griausminga repriza, papuoSdamas temg Zériniais ornamentais (Sitsky, 1998: 12).
Kompozitoriai ir pianistai J. N. Hummelis, ar Ignazas Moschelesas, Carlas Loewe ir Georgas
Josephas Vogleris tarptautinéje scenoje gars€jo kaip jspiidingai improvizuojantys atlikéjai
(Gooley, 2018: 34). 1888 m. Ferucio Busoni koncerto Graze programoje galima iSvysti
laisvos improvizacijos ir improvizacijos publikos duota tema jrasus. (Hamilton, 2008: 66).
Claude Debussy tuo paciu ir erzindavo, ir dziugindavo kolegas grodamas ,keistus mazus
preliudus, kuriuos jis improvizuodavo prie$ pradedant kiirinj, kas buvo jprasta tais laikais, o
taip pat slépiningo charakterio, labiau susijusius ir sudétingus interliudus, kuriy déka jis
sujungdavo tolimo giminingumo tonacijas tarp vienas kitg sekanciy kiriniy*“ (Vallas, 1973:
5). Ignacas Paderewskis nuolatos improvizuodavo trumpus preliudus prie§ pasirodymus,
dazniausiai kad nutildyty griausmingas ovacijas, kurios kildavo jau jZengus ] sceng
(Hamilton, 2008: 135). Sergejus Rachmaninovas buvo puikus improvizatorius, pagal
uzdgaidas savo koncertuose ar jrasuose keisdaves mazas kiriniy detales. F. Liszto antrajai
,vengriskai rapsodijai“ buvo net sugalvojes linksmg, modernisting ir ekspresionisting
kadencija, kurios niekad neiSleido natomis (Pleshakov, 2018). Sergejus Prokofjevas studijy
laikais, fortepijony salone rengdavo naujausios muzikos skaitymo ir improvizacijy vakarus
(Moellering, 2007: 3, 6).

Istoriniai raSytiniai Saltiniai liudija pla¢ig improvizacijos jtakg fortepijono meno
istorijai. Tai pasireiSkia per: improvizacija suponuojanig skaitmeninio boso sistema;
amzininky atsiminimuose ir koncerty afiSose atspindétg didele ekstemporizuotos muzikos
zanry palete; kapelmeisterio profesijos specifikg, neatsiejama nuo privalomy improvizacijos
kompetencijy; muzikanty simpatijas fortepijonui, teikianciam placias kiirybinés saviraiSkos
galimybes. Pastebima, kad raSytiniai Saltiniai visgi negali tiesiogiai pagristi, kad XIX a.
improvizuodavo kiekvienas, ar gebédavo tai daryti taip sklandziai ir puikiai, kaip to meto
Vienos pianistai. Tik rySkiausiy atlikéjy improvizacijos sulaukdavo kritiky plunksnos.
Nepaisant to, jau tuomet pasireiSké ir improvizacijos nuosmukio tendencijos. Autoritetingy
kompozitoriy pasisakymai liudija, kad Zenkliai padidéjes naujos kartos atlikéjy ir klausytojy
skaic¢ius nieko vertingo nezadéjo ekstemporizavimo tradicijai. Visgi, kitame poskyryje
pamatysime, kad po 1850 m. improvizacijos menas visiSkai neiSnyko stropiausiy ir labiausiai

profesijai atsidavusiy pianisty bei kompozitoriy déka.
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1. 2. 2. Po garso jrasy

Auksc¢iau iSvardinti faktai yra gyvi pianisty biografijose ir kitoje literatiiroje. Taciau
misy laikus pasiekia S. Rachmaninovo amZininky, o taip pat ir daug jaunesniy — niidienos
pianisty improvizacijy garso jraSai, kuriy déka galima ne tik jsivaizduoti bet ir iSgirsti bei,
pradziai, empiriSkai palyginti atlikéjy momentinés kiirybos proverZius. Vieni anksc¢iausiy
tokiy pavyzdziy — 1922 m. jraSas, kuriame Feruccio Busoni atliecka Chopino etiudg Ges-dur,
Op. 10, Nr. 5 (,,Juodais klavisais*), o pries jj — to paties autoriaus preliudg A-dur, Op. 28, Nr.
7, kuris, pagal tikras preliudavimo tradicijas yra Siek tiek rekomponuotas — tarp kiiriniy
atlieckama moduliacija, sugretinanti dvi skirtingas tonacijas (i§ A-dur paralele fis-moll, kuri
yra enharmoniska ges-moll)(Hamilton, 2008: 101).

Josefo Hofmanno ,,Golden Jubilee* koncerto ,,Metropolitan® operos teatre 1937 m.,
recitaliy ,,Curtis® instituto ir ,,Carnegie* salése 1945 m. garso jrasSuose yra uzfiksuota, kaip jis
improvizuoja trumpus, keliy akordy preliudus prie§ kone kiekvieng kiirinj™.

1962 m. geguzés 16 d. BBC studijoje nufilmuota ir jraSyta vengry kilmés pianisto
Gyorgy Cziffra improvizacija, kurioje jis atlieka virtuoziska preliuda, pereina i Fryderyko
Chopino etiuda Op. 10, Nr. 1, ir uZbaigia bravirisku postliudu®'. Perklausius jrasa, o taip pat
panagrinéjus transkripcija®®, galima teigti, jog pianistas turéjo gebéjima improvizacijoje
sujungti auks$ciausio lygio instrumento valdymo technikg ir gausias kiirybines idéjas:
motyvus, pasazus, harmoninius planus.

1978 m. vasario 26 d., Jungtinése Amerikos Valstijose, VaSingtone, nacionalinés
televizijos transliacijos i§ ,,Baltuosiuose rimuose” vykusio koncerto metu, Vladimiras
Horowitzas paskutinj karta vieSai atlikto savo paties transkripcijg ,,Variacijos Karmen

tema“SS

, kuri skambéjo kiek kitaip, negu versija, atlikta ankstesniuose pasirodymuose.
Variacijy ,,aranzuote pianistas per visg savo karjerg atliko daugiau nei keliais skirtingais
budais. Tai jrodo iSlikg, per 50 mety laikotarp] jraSy kompanijy ,,Welte®, ,,Duo-Art®,

L»Ampico®, , Victor®, ,RCA®, ,,CBS* padaryti garso ir vaizdo jrasai. O taip pat ir gausybé

3% The Complete Josef Hofmann, Vol. 2. The Golden Jubilee Concert, November 28, 1937. VAI Audio, 2006.

31 7r. ,,Cziffra — warming up“. Priega per interneta: <https://youtu.be/7shGLjVOxJc> [Zitiréta 2015 06 02].

27 Jonas Foeckeler. Improvisation. Gyorgy Cziffra. Prieiga per interneta:
<https://www.dropbox.com/sh/o7rc60yn5kbxllz/AAAdKqZHQdCd 1 UERwsedELGla/Cziffra%27s%20Improvis
ation.pdf?dl=0> [zitréta 2020 04 18].

3 7r. ,,Vladimir Horowitz plays Carmen Variations Live 1978%. Priciga per interneta:
<https://youtu.be/9Vt41yWC8Xo> [zitiréta 2015 06 02].
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skirtingy §io atlikimo transkripcijy (Fukuda, Skinner, Yokoyama, Jeffery)®*, kurios buvo
paraSytos remiantis skirtingy laikotarpiy garso jrasais (1928 m., 1947 m., 1957 m., 1968 m., ir
1978 m. ,,Baltyjy rimy versija®). Horowitzas neslépé savo ambicijy komponuoti (Dubal,
1991: 8), o Sis kaip ir kiti jo atlickamy kiiriniy pavyzdziai, liudija apie iSlaikyta XIX a.
pianizmo tradicijg — atlikti improvizuotas variacijas opery temomis.

Improvizacijos tradicijg fortepijono mene tesia ir Siandieng gyvi esantys bei
kuriantys pianistai. Turbiit vienas dazniausiai minimy pavyzdziy yra Robertas Levinas (g.
1947 m.), kuris improvizuoja kadencijas, reprizas ir publikos duotomis temomis — fantazijas.
Anksciau skyriuje apraSytas teorines jzvalgas apie improvizacijg Mozarto kiiryboje, pianistas
jkiinijja ir praktikoje, improvizuodamas biitent Mozarto stiliumi, publikos pasitlytomis
temomis™".

Ne maziau jdomias improvizacijas XIX a. stiliuje, savo ir publikos sugalvotomis
temomis, atlieka olandy pianistai Bertas Mooimanas (g. 1965 m.) ir Karstas de Jongas (g.
1961 m.)*°. Pateiktame pavyzdyje jiedu improvizuoja kartu, kaip fortepijoninis duetas.
Dvylikos ,,Muzikiniy laisky* improvizacijai i§ anksto buvo nustatytos tik tonacijos, o ,,laiSky‘
temas pasiiilé publika.

AmerikieCly pianistas ir pedagogas Johnas Mortensenas savo koncertuose
improvizuodamas atlieka jvairiausias baroko ir galantiSko stiliaus muzikos formas: preliudus,
fugas, tokatas, uvertiliras ar net sonatas. J. Mortenseno sukurtame, vir§ pusantro milijono
perziury sulaukusiame socialinés medijos platformos ,,YouTube* kanale ,,cedarvillemusic*
rasime ir fuga, kurig jis improvizavo Lietuvos muzikos ir teatro akademijoje, Juozo Karoso
saléje, viesédamas Lietuvoje 2018 m.*’

IS Venesuelos kilusi Gabriela Montero (g. 1970 m.) — pasaulinj pripaZinimg pelniusi,
aktyviai koncertuojanti pianisté, kurios repertuare yra kiiryba nuo Bacho ir Rachmaninovo, iki
Alberto Ginasteros ir Ernesto Lecuonos. Taciau improvizacija — esminis Gabrielos karjeros

elementas. Pianistés pasirodymai iSsiskiria tuo, kad, dazniausiai, antroje koncerto puséje,

* Egzistuoja ir paties atlikéjo padarytos natos, tadiau Horowitzas nickam nenoréjo jy duoti, ir jas parasé tik
todél, kad to reikalavo garso rezisieriai, kad buity patogiau montuoti garso jrasg (Skinner, 1991: 1).

3 7r.: ,Robert Levin Improvises Mozart“. Prieiga per interneta: < https://youtu.be/Zlp4RqHgoOU> [Zitréta
2020 01 30].

*  7Zr: ,Musical Letters -Bert Mooiman & Karst de Jong-“. Prieiga per interneta:
<https://youtu.be/5SSmflHfkxI8> [ZiTréta 2019 08 23].

37 7r.: ,Jmprovised Fugue in Lithuania“. Prieiga per interneta: <https:/youtu.be/MC8GNtgwytQ> [Zidiréta 2019
08 23].
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vietoje konvenciniy aplodismenty tarp kiiriniy ir pakartotiny i8¢jimy nusilenkti, ji lieka
scenoje ir papraSo publikos duoti jai kokig nors muziking temg. Tema gali biiti bet kokia —
nuo gerai zinomo klasikos Sedevro iki net jai paciai mazai zinomos pop dainos. Tuomet,
nepriklausomai nuo temos ,,kokybés®, pianisté 1§ jos iSaugina penkias ar daugiau minuciy
trunkant; kirinj, kuris gali skambéti kaip kompozicija, kurios niekada neuzra$é
Beethovenas™. Klausant jos improvizacijos Rachmaninovo tre¢iojo koncerto fortepijonui
pirmosios dalies tema® (tema taip pat pasufleravo publika), irgi neatrodo, jog tokia fuga kada
nors galé¢jo uzraSyti Bachas. Tai atrodo savaime suprantama, kadangi atlik¢ja mano, jog
galima improvizuoti bet kuriame stiliuje, bet kokia tema. Viename interviu ji ragina grjzti |
tai, kuo muzikavimas buvo praeityje: ,,Tai buvo didesn¢ Sventé, daugiau Zzmones jtraukiantis
reikalas, didesnis istorijos pasakojimas, kuomet publika laisviau ir atvirai priimdavo kirybine
energija, jos plitipsnj**.

Bobby Mitchellas — jaunas amerikieciy pianistas (g. 1985 m.), kuris ypa¢ domisi ,,Cia
ir dabar* kuriamos muzikos atlikimo menu, jungdamas jj daugiau su standartiniu, pra¢jusiy
Simtmeciy repertuaru. Gilus démesys XIX a. pianisty tradicijoms paskatino atlikéjg plésti
ribas tarp kompozicijos ir improvizacijos, interpretacijos ir spontaniSkumo, tarp naujo ir seno
repertuaro. Vienas jo improvizacijos pavyzdziy — Roberto Schumanno arabeskos op. 18
versija*', kurig pianistas atliko ,,Orféjo” institute, Belgijoje, ,.docARTES“ programos
deSimties mety jubiliejaus iSkilmiy metu. PrieS sésdamas prie klaviatiiros, atlikéjas gana
poetiskai jvardino, kg planuoja daryti: ,,AS noréciau ,,padainuoti* ir jkveépti jisy troSkimus su
nejprastu Schumanno arabeskos atlikimu®. Iki pat kiirinio 22-0jo takto atlikimas beveik
nesiskirty nuo jprasto kiirinio atlikimo, jeigu neatkreiptume démesio ] labai didelés

amplitudés tempo pokycius — arba ypaC laisva rubato ir zaismingg artikuliacijg. Taciau

3% Plagiau 7r.: Peter Linett, ,,Classical Improvisation in Not an Oxymoron (Ask Gabriela Montero), Slover Linett
Audience Research, 2001, February 05. Prieiga per interneta:
<http://slaudienceresearch.com/blog/201 1/february/classical-improvisation-is-not-an-oxymoron-ask-gabriela-
montero> [ziaréta 2015 06 03].

39 7r.: Gabriela Montero improvises on Rachmaninoff's third piano concerto in the style of Bach 1. Priciga per
internetg: <https://youtu.be/sZSPBk TGal?t=1m34s> [zitréta 2015 06 03].

40 Cit. i§: Brian Wise and Naomi Lewin (2015), Why Don't More Classical Musicians Improvise?, New York:
Conducting Business. Prieiga per internetg: <https://www.wqgxr.org/story/time-return-improvisation-its-classical-
roots/> [ziaréta 2020 06 01].

1 7r. ,docARTES: 10 year anniversary“. Priciga per interneta: <https://youtu.be/yk5xN7j-QHs?t=1h39mds>
[zitréta 2015 06 03].
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nuskambejus pirmo epizodo tematinei medZiagai, melodija perkeliama viena oktava j virSy ir
modifikuojama. Pagrojgs pirmg baigiamaja kadencijg tonikoje, atlik€jas pereina j vidurinj
epizoda:u, taciau, nekeisdamas natose uzrasytos tematikos ir stiliaus, pradeda ne e-moll, o c-
moll tonacijoje. Tuomet seka laisvos tematikos epizodas, griZtantis j trumpg pirmosios temos
repriza, po kurios, per pirmo giminingumo tonacijas, moduliuojama j kitg, laisva, létesn,
lyriska epizoda. Jame girdisi tarsi dainuojamos temos intonacijos, kurias apibendrina
baigiamoji kadencija originalioje kiirinio tonacijoje — C-dur. B. Mitchello atlikimas suskamba
kaip tikra, spontaniSka XIX a. stiliaus parafraze.

Pro akis praslysti negaléty ir XV-ajame, 2015 m. vykusiame Caikovskio vardo
pianisty konkurse 4-3j3 vietg uzémes pranciizy pianistas Lucas Debargue (g. 1990). Aukstas
jvertinimas konkurse be abejonés suteiké atlikéjui Zinomumg ir pasauling karjera, taciau dar
svarbiau yra tai, kokiu biidu jis panaudoja §ig platforma parodyti savo neeiliniams atlikéjo ir
kompozitoriaus talentams. Koncertuose jis atlieka ne tik kanonizuota fortepijonés muzikos
repertuarg, bet ir savo paties kiirinius bei improvizacijas klasikinés, dZiazo ir Siuolaikinés
muzikos stiliuose®. Tinklarastyje ,,thecounterpoints.com* publikuotame interviu jis i$sako

démesio vertg pasteb&jima:

Kai kurie XX a. pradzios dZiazo atlikéjai yra vieni i$ geriausiy visy laiky muzikanty. Jie man
— pavyzdziai, kuriuos seku. Bet ne stilius ar zanras yra svarbu, o meistrysté muzikoje. Kad
buti [...] improvizatoriumi, reikia jvaldyti daugybe plotmiy: harmonija, ritma, kompozicijos
moksla — daug dalyky, kurie net talentingiausiems ntidienos pianistams tiesiog neripi.
Siandien galima iSeiti j scena su pladia Sypsena ir pirmuoju Chopino koncertu, ir tave laikys
meistriSku pianistu [...] Man tai nieko nereiskia. Galima buti meistriSku fortepijono atlikéju,

Cevq - _ .. . 44
bet visiskai nebuti muzikantu.

Turbiit atskirai minéti ir nereikia, jog L. Debargue tikruoju muzikalumu laiko ne
pirsty greituma ir teksto Svaruma, o geb¢jima ne tik atlikti, bet ir perprasti muzika taip, kad ja
bty galima kurti ir improvizuoti. Tai labai primena XIX a. pianisto-kompozitoriaus, arba

istorinés improvizacijos koncepcija.

42 7r. originaliose natose — 43 taktas, ,,Minore I*.

#7r. ,,ECHO KLASSIK 2017: Lucas Debargue | Auftritt”. Prieiga per interneta: <https:/youtu.be/ceAVKI56A-
0> [ziuréta 2019 05 31]; ,,Lucas Debargue's jazz improvisation in Russia, after classical recital®. Prieiga per
internetg: <https://youtu.be/qhRL6SBHMsQ> [zitréta 2019 05 31].

“ Elijah Ho. Lucas Debargue. The Counterpoints, February 09, 2017. Prieiga per interneta:
<http://www.thecounterpoints.com/interviews/2017/2/9/lucas-debargue> [zitréta 2019 08 23].
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Be abejonés, visy niidieng klasikiniame stiliuje improvizuojancéiy pianisty Siame
darbe iSvardinti nepavykty, néra ir tokio tikslo. Reikety atkreipti démesj, kad biutent dél Sios
priezasties, skyriuje iSsamiau néra aptariama gyva, aktyvi, inovatyvi, nepaneigiamai didelg
jtaka XX a. fortepijono menui padariusi dZiazo improvizacija, kurios koriféjai*’ ir toliau kelia
improvizacinés muzikos tradicijas ] naujas aukStumas ir formuoja naujus standartus.

Taciau net ir surinkus visus improvizuojancius klasikinio repertuaro atlikéjus j vieng
vieta, biity akivaizdu, kad jie sudaro vos mazg dalele visoje rinkoje dirbanciy, o dar ir karjerai
rengiamy profesionaliy pianisty. Taip pat pazvelgus | per visg istorijg iSleisty fortepijoninés
muzikos garso jrasy kolekcija, su improvizacija susij¢ buty tik keli. Improvizacija — tai
praktika, kuri yra atsidiirusi klasikinio Vakary fortepijono muzikos kanono parastése.

Vos 1§ keliy pavyzdziy matosi, kad XIX a. improvizacijos tradicijos yra gyvos tarp
pripazinimg pelniusiy atlikéjy — Sie pianistai kultivuoja improvizacijos meng kaip jrankj siekti
auksStesnés meistrystés atliekant praeityje uzraSytus kiirinius. Improvizacija jiems — tai dar
vienas, praktiSkas biidas giliau pazinti autoriaus stiliy, jtraukti, sudominti auditorijg, patirti
muzikavimo malonumag, prisiminti senas tradicijas ir t. t. Tad jeigu improvizacija yra aktuali
atlikimo menui, kodé¢l ji néra savaime suprantama ar ypac populiari klasikin] repertuarg
studijuojanciy pianisty tarpe, jy rengimo programose, ar koncertiniame gyvenime?

Improvizacijos situacija prasidéjus garso jrasy epochai teikia visai naujas vertinimo
galimybes. ISgirstama, kaip XIX a. improvizacijos tradicijos skamba gyvai, preliuduoja ir
fantazuoja pripaZinimg pelne XX ir XXI a. pianistai. Jy ekstemporizacijose jkiinijamos visos
XIX a. aprasytos formos, nuo preliudy ir fugy, iki fantazijy publikos duotomis temomis.
Irasus papildanciose pianisty refleksijose improvizacija apibiidinama kaip autentiSka meninés
raiSkos priemoné, muzikalumo lavinimo, komunikavimo su publika ir gilesnio repertuaro
stiliaus pazinimo jrankis. Improvizuojanciy pianisty yra labai nedaug — improvizacijos

nuosmukio dinamika isliko. Situacijos priezastys yra gvildenamos kitame poskyryje.

* XX a. dziazo pianisty Scotto Joplino, Jerry Roll Mortono, Jameso P. Johnsono, Fatso Wallerio, Williamo
,Count“ Basie, Duke Ellingtono, Nato Kingo Cole, Theloniouso Monko, Arto Tatumo, Marry Lou Williams,
Lenie Tristano, Oscaro Petersono, Errolo Garnerio, Dave Brubecko, Horace Silverio, Billo Evanso, Joe
Zawinulo, Kenny Kirklando, Esbjorno Svensono ir kt. muzikinj palikimg XXI a. sékmingai t¢gsia Ahmadas
Jamalis, McCoyus Tyneris, Herbie Hancockas, Bob Jamesas, Chickas Corea, Keithas Jarrettas, Michel Camilo,
Gonzalas Rubalcaba, Bradas Mehldau, Peteris Beetsas, Hiromi Uehara, Robertas Glasperis, Geraldas Claytonas,
Tigran Hamasyan, Joey Alexander ir nesuskai¢iuojamos plejados pianisty, déstanéiy ir studijuojanciy dziazo
muzikos katedrose, visame pasaulyje.
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1. 2. 3. Improvizacijos nuosmukis ir priezastys

Mazas nudieng improvizuojanciy pianisty skaicius — daugiabriauné problema, kurios
sprendimui visy pirma reikéty iSryskinti pagrindines priezastis. Jy Saknys yra laikotarpyje,
kuriame klestéjusj extempore meng nagrin€jame ir Siame darbe.

Improvizacijos nuosmukio reiskin; XIX a. viduryje pastebéjo keli mokslininkai,
tyrinéje preliudavimo, fantazavimo, ekstemporizavimo meno istorijg ir jos kontekstus. Pagal
angly muzikologg Johng Rinkga, improvizacija XIX a. patyré nuosmukj dél:

e atlik¢jo funkcijos poky€io ] interpretatoriaus, kaip ir dél kompozicijos
atskyrimo nuo atlikimo;

* kirinio koncepcijos, kuri yra savaime prieStaraujanti nuolat kintancios
muzikos suvokimui, jsigaléjimo;

* pasikeitusios, vartotojiSkos muzikos klausytojy rinkos, kurioje buvo
vertinamas iSorinis blizgesys ir sensacijos — trivialiis elementai, kurie niekaip
nesiderino su praeitame Sio darbo skyriuje aptarta, menin; originaluma ir
iSradinguma puoseléjancia istorinés improvizacijos tradicija;

* muzikinés technikos evoliucija, nuo j bosg orientuoty sintaksiniy struktiiry, |
melodiSkai, bendrai ar programiSkai suvokiamas sistemas. Vietoje anksciau
naudoty paprasty skaitmeninio boso modeliy, buvo pradéti naudoti stambesni
improvizacijy karkasai, susidedantys i§ placiy formos Sablony, iSreiksty
tematiniais terminais;

* kuo didesnio organiSkumo, formos ir tematinio vieningumo reikalavimo i$
srities profesionaly;

* improvizaciniy Zanry ir procediiry asimiliacijos su uZraSytais kiiriniais (pvz. F.
Liszto sonata h-moll, R. Schumanno, F. Schuberto fantazijos), kadangi drasi
laisveé ar nuolat ple¢iamos konvencinés ribos — vienos esminiy improvizacijos

charakteristiky — tapo kompozicinémis normomis*.

Daugelis J. Rinko minimy priezas¢iy yra susijusios su dideliais socio-ekonominiais

poky¢iais pasaulyje. Dana Gooley, stebéting R. Schumanno evoliucijag nuo uzsidegusio ir

“ John Rink, 2001. Improvisation. Western art music. Thel9th century. Grove Music Online. Prieiga per
interneta: < https://www-oxfordmusiconline-
com.ezproxy.lmta.lt/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/0mo-9781561592630-e-
0000013738?rskey=Neqgxn#omo-9781561592630-e-0000013738-div2-0000013738.2.5> [Zzitréta 2020 04 19].
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iSkalbingo improvizatoriaus iki kompozitoriaus, nusprendusio kurti visiskai atsitraukus nuo
fortepijono, aiSkina vertybiniais pokyciais visuomengje: ,,Schumanno baimé¢ improvizuoti
susiformavo dél ,,ekonomiskumo etoso* — budingo to laikmecio iSsilavinimg turinioms
klaséms. Improvizacija tapo siejama su ,,netaupumo* signalais — didelémis laiko sgnaudomis,
sudétingo darbo reikalaujancio atlikéjo pasiruoSimo ir rizikos neefektyviai komunikuoti — visa
tai prieStaravo tokiems burzuazijos etikos kodams, kaip pertekliaus ar Svaistymo ribojimas bei
racionalus turimy resursy reguliavimas® (Gooley, 2018: 18). Ironiska, kad d¢l taip
susiklosCiusiy aplinkybiy, net C. Czerny vadoveélj 1§ esmés galima laikyti nebe
improvizacijos, o komponavimo vadovéliu — apibendrintas formy apibrézimas ir kalbéjimas
apie tematiSkuma nebesuteiké pakankamai Ziniy, reikalingy improvizacijos tradicijai i$laikyti.
Jo improvizaciniy zanry charakteristikos neilgai trukus persidavé | zymiausiy XIX a. kiir¢jy
kompozicijas.

Valerie Goertzen, chrestomatinio straipsnio apie preliudavimo praktikg XVIII — XIX
a. pr. autor¢, improvizacijos populiarumo sumazéjimg aiSkina Siais faktais:

* improvizacijg, kaip kiirybiSkumo pratybas, uzgozé virtuoziSkumo siekimas.
Platesn¢ auditorija ir pagrindine pasirodymy vieta tape viesi koncertai skatino
demonstratyvuma ir atlikimo buidus, kurie sulaukty didesnio démesio;

* iki minimo nuosmukio laikotarpio pasauli paliko rySkiausi to laikmecio
improvizatoriai: J. N. Hummelis (1837 m.), F. Mendelssohnas (1847 m.), F.
Chopinas, F. Kalkbrenneris (1849 m.). F. Lisztas nustojo koncertuoti 1848 m.;

* likusieji meistrai ir jaunoji karta toliau improvizavo, taciau kritikai atkakliai
ragino to nedaryti. Susiformavus kiriniy kanonui, 1§ atlikéjy buvo
reikalaujama i$pildyti kiirinius taip, kaip to biity nor¢je¢ jy autoriai, manant, kad
visa jy valia buvo iSreikSta natomis bei placiai Zinomomis atlikimo
konvencijomis;

* klasikinis Vakary muzikinis kanonas aprépé daugybe repertuaro, todél pasidare
nebejmanoma taip iSsamiai iSstudijuoti istorinius stilius, kad pavykty
sékmingai improvizuoti. Nebeteko prasmés ir preliudy rinkiniy, uZraSyty
visose tonacijose leidyba (Goertzen, 1996: 334-337).

Veélesniu laikotarpiu ir XX a., Robinas Moore poziiirio ] improvizacija pokycius
aiSkina raSydamas apie dar didesnius socialinius-kultiirinius poky€ius, naty spaudos ir
leidybos jsigal¢jimg, pasikeitimg muzikos edukacijos sistemoje, eksperimentalizma
kompozicijoje ir pernelyg didelj susidomejimg istoriSkumu — kaip priezastis, dél kuriy
improvizacija, tokia kokia buvo suvokiama anksciau, i§ esmés neteko démesio ir palaikymo
aukstosios kultiiros muzikoje (1992: 68-82).
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Dar viena prieZastis, lyg dviaSmenis kardas, dél kurios improvizacijos tradicija
susmuko, buvo ta pati technologija, dé¢l kurios galime dZiaugtis turj tvirtesniy jrodymy ir
medziagos analizei apie §i3, istoring praktikg —tai muzikos jrasai. Pirmuosiuose muzikos
jraSuose improvizuojanciy, aktyviai preliudus grojusiy pianisty iSgirsti negalime dél labai
riboty technologijos savybiy. Pasak K. Hamiltono, pirmieji diskai talpino vos keturias su puse
minutés, todeél tikétis, kad jraSe atsiras vietos dar ir preliudavimui, kurio trukmé negali biiti
prognozuojama — bergzdzia (2008: 136). Pacio Feruccio Busoni atsiminimai apie jrasy sesijas
Londone, kélusias jam didziausig stresg dél to, kad jis negaléjo groti taip, kaip jprates, turéjo
keisti tempus, dinamika, pedalizacija®’, liudija apie didele technologijos jtaka net uZrayty
kiiriniy skambesiui. Negalima pamirsti grjztamojo poveikio jrasy klausytojams. Didzioji
publikos dalis j koncertus eina tam, kad iSgirsty kazkg atpazjstamo — dazniausiai tai, kg
gird¢jo jraSe. O jraSuose niekas nepreliudavo.

Nidieng, klasikinj Vakary muzikos kanong lyginant su kitomis muzikinémis
kultiromis ir akivaizdziai matant skirtumus, yra akcentuojama edukacijos problema. Kad ir
kokie ryskiis pianistai mus dziuginty savo ekstemporizacijomis koncerty salése Siandien, 18
tikro, jy téra sauja, ir improvizacijos srityje jie dazniausiai yra savamoksliai, palyginus su
mase ruoSiamy ir koncertuojaniy pianisty. Esame savotiSkame ,,uzburtame rate*
improvizacijos tradicija iSnyksta, nes to niekas nemoko, o mokytojy néra, nes jy niekas
neruoSia. Motiejus Bazaras savo studijoje pasteb¢jo, kad Siandienin¢ fortepijono kulttra yra
ortodoksiSka, kur pripazinimg jgavusios id¢€jinés ir estetinés nuostatos néra ypa¢ palankios

improvizacijos menui:

Supratimas, jog meistriSkumo vir§iiné ir baigtinis rezultatas yra kiirinio atlikimas, formuoja
tokia darbo su instrumentu dienotvarke, kuri eliminuoja bet kokius improvizacijos,
komponavimo elementus [...] Vis dar gajus jsitikinimas, limituojantis pianisto atlikéjo
kompetencijos ribas, jog improvizacija ir kompozicija pirmiausiai reikalauja prigimtiniy
gabumy ir polinkiy tai daryti. Analizuojant studijy programas, pastebima aiski atskirtis tarp
discipliny ir tarp to, kas suvokiama kaip atlikéjy ugdymas, o kas yra isskirtinai kompozitoriy

arba dziazo muzikanty ugdymui skirta informacija. (Bazaras, 2017: 42)

Pasak K. Hamiltono, fragmentuota improvizacijos padétis Siandien — tai ne tik

pasikeite skoniai, per Simtg mety garso jraSy pramonés suformuoti ir standartizuoti klausytojy

* Daugiau sk. Jonathan Summers, Busoni and his Legacy. Posted Oct 06, 2002. Arbiter Records
<https://arbiterrecords.org/catalog/busoni-and-his-legacy/> [zitiréta 2020 02 20].
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lukesciai ar kritiSkas susiriipinimas dél ,,stiliy vienoveés®, kuris mazai tertip¢jo pragjusiy karty
pianistams. Daugeliui dabartiniy klasikinés muzikos atlikéjy paprasCiausiai triiksta tokio
improvizacinio iSsilavinimo, kokj, kaip savaime suprantamg muzikinio ugdymo dalyka
gaudavo F. Lisztas, F. Chopinas ir kiti amZininkai. Po keliy mety praktikos, pianistai
sukaupdavo dideles atsargas tipiniy figtracijy modeliy, pritaikomy harmoniniy junginiy ir
tematiniy variacijy standartiniais stiliais. Jie taip pat nuolat ieSkodavo progy, kur jas biity
galima panaudoti. Toks mastymo biidas yra tiek pat svetimas niidienos klasikiniams
pianistams, kiek yra prigimtinis dZiazo muzikantams. Niuidieng, kuomet jauni koncertuojantys
pianistai pradeda muzikos kirinj, jie pradeda tuo, kas yra paraSyta lape. Kuomet, dalies
pabaigoje pamato kadencinj kvartsekstakordg ir Svytint] tuscig takta — tuoj pat ieSko pirmos
stilistiSkai tinkamos, kitur iSspausdintos kadencijos. Taciau tiems, kurie noréty iSmokti
preliudavimo ir improvizacijos jgiudziy, yra gausybé prieinamos informacijos. Tai néra
prarastas menas — jis paprasciausiai buvo sgmoningai apleistas (Hamilton: 2008: 138).

ISties, gera naujiena yra ta, kad yra daug pasiekiamos informacijos apie tai, kaip
praeityje improvizavo muzikantai. Bet ¢ia atsiveria prieStara tarp darbo pradZioje suformuotos
problemos (pamirSto improvizacijos paveldo) ir pasitilyto jos sprendimo — naudojant tg patj
pavelda (medziagg 1§ XIX a.) pasitlyti buda, kaip gaivinti improvizacijos praktikg klasikinio
fortepijoninés muzikos kanono rémuose. Kyla klausimas, kam ieSkoti to, kas nepamirsta?

Auksciau tekste iSvardintos nuosmukio priezastys rodo, kad improvizacijos tradicija
yra ne pamirsta, o ignoruojama. Jeigu improvizacijos tradicija yra apleista, ] ja nekreipiama
démesio, tuomet ji yra neaktuali, kitaip tariant — netinkama dabarciai. Juk reikia nepamirsti,
kad ekstemporizacijos klest¢jimo metu atlikéjai dare ir grojo tai, kas buvo aktualu, vyko tuo
metu, riSo muziking bendruomeng ir buvo suprantama tiek kolegoms, tiek klausytojams. Net
maziausiai gabumy turintys muzikantai gal€jo ir buvo ugdomi sekti extempore meno normas.
Reikéty prisiminti, ka Siame kontekste C. Czerny savo mokinei ras¢ apie prigimtinius
gabumus: ,, Talentas pravercia visur, taciau ir ekstemporizavimag galima studijuoti ir i§lavinti
pagal tam tikrus principus; esu jsitikines, kad net vidutiniokai gali jsisavinti extempore mena,
bent iki tam tikro lygmens® (1840: 79). C. Czerny motyvacija panaikinti visus prietarus ir
mistikag apie improvizacija buvo akivaizdi, bet jis turéjo mintyje tuo metu aktualias ir
priimtinas muzikavimo normas. Tai taip pat pastebéjo olandy vargonininkas ir muzikologas

Bertas Mooimanas, tyrinéjantis improvizacija XIX a. muzikoje:

Realybéje, net kruopsciausiai parasyta knyga, kaip Carlo Czerny ,,Systematische Anleitung
zum Fantasieren auf dem Pianoforte, negali biiti perskaityta kaip muzikiniy recepty knyga,
kurig jveikus taptume lyg muzikantai i§ 1829 mety. Realybé yra kur kas sudétingesné ir

jdomesné. Pasirodo, kad Czerny nekreipia démesio j jgidzius, kurie néra savaime aiskis
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niudienos studentams, o, kita vertus, daug problemy, kurios yra svarbios Siandieng, taip pat

néra paminétos jo knygoje.*

Kitaip tariant, jeigu tam tikri jgiidZiai ir muzikavimo funkcijos Siandieng yra
nepopuliarios fortepijono mene, reikia ieskoti, kas yra zinoma naujo, kas leisty | praeityje
Iprasta laikytg praktika ir informacijg apie tai pazvelgti kitomis akimis, ja aktualizuoti. Jeigu
prisiminsime autentiSkumo muzikoje idéjy puoselétojy mintis — pavelda reikia aktualizuoti,
pritaikyti dabarciai.

Skyriuje 1. 2. buvo aptarti improvizacijos fortepijono meno istorijoje apraisky
atvejai, pradedant instrumento atsiradimo laikais, ekstemporizuoty pasirodymy scenoje piko
laikotarpiu XVIII ir XIX a., bei rySkiis XX a. ir niidienos improvizuojanciy pianisty aktai. IS
Jy galima spresti, kad:

* fortepijonu buvo ekstemporizuojama nuo pat pradziy deél tesiamy
skaitmeninio boso atlikimo tradicijy, kurios savaime suponavo improvizacija
klaviSiniais instrumentais; techniniy inovacijy, naujy tembriniy galimybiy,
kurios atitiko tiek galantiSko tiek romantinio stiliaus kompozitoriy raiskos
vizijas; instrumentas buvo patogus iSbandyti kompozicines idé¢jas praktikoje,
pries jas uZrasant natomis.

* ckstemporizacija visuomet buvo rySkiy ir kurybisky atlikéjy uzsiémimas
(Zinoma, ne visi — Siandien Zinomi kompozitoriai), o iki XIX a. antrosios
pusés ir savaime suprantamas, lavintinas kiekvieno muzikos mégejo
gebé¢jimas.

* garso jraSy eroje atsiskleide improvizuojantys pianistai naudojo ir naudoja
tradicines, XIX a. Saltiniuose apraSytas ekstemporizacines formas.

Taip pat aptartas ne maziau svarbus improvizacijos nuosmukio reiSkinys, kurio
daugiabriaung problematika sudaro ne tik pernelyg iSauges kanoninio repertuaro kiekis,
skaitmeninio boso pagrindy atsisakymas, savitikslio virtuoziSkumo siekimas, improvizaciniy
zanry niveliacija su kiriniais, garso jraSy pramon¢ ir t. t., bet ir akivaizdus muzikos
profesionaly bendruomenés abejingumas extempore menui. Mintyje turint gausy ir prieinamg
istoriniy Saltiniy palikima, dalykas néra placiai studijuojamas akademinégje aplinkoje. Tai yra

prielaida kelti improvizacijos problemy aktualumo klausimg. Todél kitame skyriuje yra

* Bert Mooiman. Improvisation in 19th century music, 2 (2014), KC Research Portal. Prieiga per interneta:
<https://www.researchcatalogue.net/view/48650/48651/0/0> [zitréta 2019-08-23] .
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aptariamos analitinés sgsajos ir tyrimy budai, kurie gali biiti parankts aktualizuojant ir

gaivinant XIX a. ekstemporizacijos tradicijas.

1. 3. Improvizacijos tyrimuy bumas, istorinés improvizacijos atgimimas ir
naujos prieitys

1. 3. 1. Tyrimy bumas

Ankstesniame skyriuje buvo aptartos priezastys, dél kuriy nuo XIX a. antrosios pusés
susidoméjimas extempore meno tradicijomis nuslopo, nors publika ir toliau troSko
improvizacijos i3 atlikéjy, lyg uzdrausto vaisiaus®. Siame skyriuje bus nagrin¢jama, kaip
susidoméjimas improvizacijos fenomenu iskilo vél, tik §; karta — moksliniy tyrimy srityje, ir
inicijavo naujy pozitriy ir tyrimy biidy jvairove. Esanciose metodologijose tikimasi rasti
budy, kaip aktualizuoti bei tirti XIX a. improvizacinj repertuarg.

Galima teigti, kad tyla improvizacijos lauke truko daugiau nei Simtmetj, taciau
antrosios XIX a. pusés mokslo pasaulyje pradéjo bresti kiirybiSkumo fenomeno tyrimy daigai,
kurie véliau padéjo pagrindus naujam susidoméjimui improvizacijos reiSkiniu. Septintajame
XIX a. deSimtmetyje seras Francis Galtonas paraso romantinio, nepaaiSkinamai kuriancio
genijaus jvaizd] dekonstruojancig teorijg Hereditary Genius, kurioje, remiantis statistikos
metodais, jrodin¢jamas daugelio, tarp jy ir muzikiniy kiirybiniy geb&jimy paveldimumas arba
ifugdymas’. Praéjus kiek daugiau, nei pusei amziaus, 1950 m. amerikiediy kognityviniy
moksly tyré¢jai pradéjo kirybiSkumg klasifikuoti kaip intelektin} gebéjima, o improvizacija
buvo pradéta matyti kaip kiirybiSkumo katalizatorius (Kutschke, 1999: 151-152).

Ernstas Ferandas (1887-1972), laikomas vienu autoritetingiausiy improvizacijos

Vakary muzikinéje kultiiroje tyréju ir pionieriumi’’, pareike:

* Daugiau apie improvizacijos meno padétj XIX a. antrojoje puséje zr.. Dana Gooley (2018), Fantasies of
Improvisation, p. 20.

30 Apie tai placiau zr.: Sir Francis Galton (1892), Hereditary Genius, London: Macmillan, 1869: vi; 237-246.
Idomus faktas, kad Francis Galtonas savo paties darbo pakartotinéje redakcijoje, pasirodziusioje uz 23 mety
(1892), apgailestauja, anks¢iau pavadinime panaudoj¢s mistine ,,genijaus™ sgvoka, kuri tuomet atrodé labiau
ekspresyvi. Pradiné ir tikroji intensija buvo tiesiog jvardinti i§skirtines jgautas arba jgimtas protines ar fizines
savybes. Remdamasis naujomis patirtimis ir moksline paZanga, autorius darba biity pavadines Hereditary
Abilities (,,Paveldimi gebé&jimai®) (zr. 1892: viii-ix).

°! Zinomiausi, ir neabejotinai Ernsto Ferando karjera apvainikuojantys darbai yra Die Improvisation in der
Musik (Zurich, 1938); Improvisation In Nine Centuries of Western Music (Koln, 1961). Be abejo, jis nebuvo
abejingams ir kitiems regionams, Vakary muzikos kultiirg, pagal galimybes, jis gretino ir su oriento, indy, araby
ar Siaurés Amerikos kultiiry muzikos pavyzdziais (apie tai pladiau Zr. Ernst Ferand (1940) Improvisation in
Music History and Education, in Papers of the American Musicological Society, University of California Press,
p. 115-125.).
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»Néra né vienos muzikinés srities, kurios nebiity paveikusi improvizacija, né vienos muzikinés

technikos, formos ar kiirinio, kurie nebuty kilg i§ improvizacisko atlikimo, ar bent nebiity jo

v

paveikti. Visg Vakary meno tapsmg lydi poreikio improvizuoti apraiSkos® ([1961]cit. i§
Moore, 1992: 62)

Jo darbai, kaip ir pati improvizacijos sritis dar didesnio mokslininky démesio sulaukeé
8-jame XX a. deSimtmetyje, kai akademingje sferoje buvo pradéti studijuoti dar akivaizdziau
su improvizacija susij¢ muzikos Zanrai, kile 1§ viso pasaulio — Amerikos, Indijos, Indonezijos,
Artimyjy Ryty ir Afrikos kultiiry. Komparatyvine analize paremtos Bruno Nettlo studijos
leido padaryti iSvadas, jog improvizacija yra viena i§ universalijy, bidingy visoms pasaulio
muzikinéms kultiiroms; abejojama improvizacijos atsiejimu nuo kompozicijos ir atlikimo,
kadangi tai, ka daro pianistas, remdamasis natomis ir sukauptomis atlikimo praktikos
tradicijomis, ir tai, kg daro Indy ar Persy muzikantai, atlikdami Zodine tradicija perduodamus
kiirinius, tarpusavy skiriasi tik tam tikru improvizaciSkumo laipsniu, o ne prigimtimi (Nettl,
1974: 2-19). Toks savokos permastymas tapo impulsu, inicijavusiu dar neregéto masto ir
kryp€iy improvizacijos tyrimus.

Improvizacijos universalumo pripazinimas, arba buvimas visame kame tapo
dingstimi iSbandyti jos fenomeng jvairiose mokslo platformose. 8-0jo deSimtmecio pabaigoje
Jeffas Pressingas °*, pasitelkdamas detalias jZvalgas i§ fiziologijos, neurofiziologijos,
psichologijos, dirbtinio intelekto, filosofijos, etnomuzikologijos discipliny ir unikaliai
klasifikuodamas improvizacijos mokymo metodus ir teorijas, pateiké kompleksiSka
kognityvin; improvizacijos model;, galimai panaudojamg rengiant ,,improvizuojancias®
kompiuteriy programas. Beate Kutschke™, analizuodama XX a. 6-7 des. Amerikos ir Europos
kompozitoriy darbus, bei XIX a. siekiancius kiirybiSkumo tyrinéjimus psichologijoje,
atskleidé improvizacija kaip pedagoginge priemong, o tuo paciu ir kaip visuomet prieinamg
kiirybinio, kultiirinio bei socialinio inovatyvumo jrankj. Mokslininky klasteris™® i§ DidZiosios
Britanijos ir Olandijos naudodami specialiai tyrimui sukurtg atlikéjy ir klausytojy smegeny

veiklos steb¢jimo sistemg, improvizuoto ir uZraSyto klasikinio repertuaro atlikimo metu

52 Pressing, Jeff (1988). Improvisation: methods and models. Generative Processes in Music: The Psychology of
Performance, Improvisation and Composition, ed. John Sloboda, 129-178. Oxford: Clarendon Press.

53 Kutschke, Beate. Improvisation: An Always-Accessible Instrument of Innovation. Perspectives of New Music,
Vol. 37, No. 2 (Summer, 1999), p. 147-162.

> Dolan, D., Sloboda, J., Jensen, H. J., Criits, B., Feygelson, E. (2013). The improvisatory Approach to Classical

Music Performance: An Empirical Investigation Into Its Characteristics and Impact. Royal Northern College of
Music: Music Performance Research.
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uzfiksavo solidZzius rodmenis, liudijancius apie tiesioging improvizacijos jtaka atlikimo
kokybei ir klausytojy suinteresuotumui. Robertas Lairdas Harrisas>’, naudodamas naujausius
neurologijos mokslo pasiekimus (tiriant muzikos audiomotoriniy transformacijy struktiiras
zmogaus smegenyse), jrod¢ kad improvizuojan¢iy muzikanty deSiniojo smegeny pusrutulio
veikla, atsakinga uZ per klausg suvokiamos muzikos transformavimg j motorines funkcijas
(arba, tiesiog, grojimg i$ klausos), lyginant su nuo naty priklausomais muzikantais, ar
nemuzikantais, buvo Zenkliai aktyvesné girdint tiek paZjstamg, tiek nepaZjstamg muziking
medziaga®. Ir tai yra tik kelios i§ daugelio per paskutinias keturias dekadas publikuoty studijy
improvizacijos srityje. Vien atviros prieigos Zurnale ,Critical Studies in Improvisation*’,
leidziamame nuo 2004 m., pasirodé 12 rinkiniy, sudaryty i§ daugiau nei 170 straipsniy,
improvizacijos fenomeng nagrin¢janciy kultliriniuose, socialiniuose, nacionaliniuose,
teisiniuose, verslo ir politikos kontekstuose. Nuo 1993 m. ,,Muzikos teorijos bendruomenés
(the Society for Music Theory) kas mety ketvirt] leidZiamame internetiniame atviros prieigos
zurnale ,,Music Theory Online* (MTO) taip pat publikuojami improvizacijos tyrimy aktualijas
ir problemas nagrin¢jantys straipsniai, aprépiantys istorijos, etnomuzikologijos, lingvistikos,
kognityviniy moksly, atlikimo tyrimo sritis. Nuo 2013 m. pasirodziusio 19 Zurnalo numerio,
raktazodis ,,improvizacija‘“ MTO straipsniuose minimas pastebimai dazniau.

Tyrimuose improvizacija tapo aktuali tiek kaip istorinis fenomenas ir Vakary bei
viso pasaulio kultiry muzikos egzistavimo pagrindas, tiek kaip Zmogaus percepcijos ir
kognityviniy geb¢jimy bandymy laboratorinis laukas, tiek kaip socialiniy santykiy jtvirtinimo
bei nusistovejusiy normy griovimo jrankis — daugybe funkcijy turinti priemoné, kuri

akademiniame pasaulyje i§ esmes iki tol buvo nepaZinta ir nenagrinéta.

> Harris, Robert Laird (2017). The Cerebral Organization of Audiomotor Transformations in Music. Delft:
Eburon.

%6 Zinant, kad Zmogaus smegeny Zieve garsinis stimulas pasiekia per 8-9 ms, o vizualinis — tik per 20-40 ms
(Pressing, 1988: 136), galima daryti iSvadas, kad nuo naty priklausoma muzikos percepcija gerokai apsunkina
visy su klausymu ir komunikacija susijusiy jgudziy vystymg ir pritaikymg. Panasi jzvalga lydi ir R. Harriso
tyrima: ,,Viena i§ priklausomybés nuo naty pasekmiy gali buti ta, kad muzikantai nebesugebés aktyvuoti
audiomotorinei transformacijai skirty smegeniniy tinkly, ko pasekoje jie uzkirs kelig sau ir klausytojams j
giluminj kiiniskg muzikinj patyrima, sumanyta paties kompozitoriaus* (2017: 169).

37 CSI yra atviros prieigos, mokslininky recenzuojamas, elektroninis, akademinis Zurnalas skirtas improvizacijai,
bendruomenei ir socialinei praktikai tarpstanciai Gelfo (Guelph) universitete (Kanada). Pataréjy ir redaktoriy
skyriai yra sudaryti i§ jvairiose disciplinose pasiZyméjusiy ir pirmaujanciy pasaulio mokslininky. CSI ypac
domina istoriSki ir kontekstual@is straipsniai, kuriuose improvizacija nagrinéjama kaip socialiné ir muzikiné
praktika, ir kuriuose atsizvelgiama j tai, kaip inovatyvios atlikimo praktikos jtakoja naujy, socialiai jautriy,
nacionaliniy, kultiros ir meno bendruomeniy kirybos formy vystymasi. Daugiau informacijos:
www.criticalimprov.com
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Improvizacijos tyrimy bumas neaplenké ir fortepijono meno srities. Gilinantis |
istorinés muzikos atlikimo kontekstus, socialinius ir kulttrinius pokycius, bei dabartiniame
Vakary klasikinés muzikos kanone susiformavusias problemas, mokslininkai pradéjo giliau
zvelgti 1 XVIII a. raSytinius Saltinius ir pedagogikos principus, kuomet improvizacija buvo

neatsiejama kompozicijos ir atlikimo dalis.

1. 3. 2. Istorinés improvizacijos atgimimas

1. 3. 2. 1. Istorinio atlikimo judéjimas
Istoring improvizacijg ir jos atgimimg paprasciausia biity paaiskinti lyginant tai su

istorinio atlikimo judéjimu, bei su jo suformuotu poZiiiriu j ,,istoriskai informuota atlikima*®.
Jud¢jimo idéjos jsitvirtino XX a. 7-ajame deSimtmetyje, bei pagreit] jgavo per sekancius du
deSimtmecius Nicolauso Harnoncourto publikuotuose es¢ ir meningje veikloje. Jis buvo
pirmas atkreipgs démesj, jog muzika ir jos atlikimas prie§ XIX a. tur¢jo kitokia mening
iSraiska ir estetines savybes (Butt, 2004: 3). Sio darbo tikslas néra iSsamiai i$nagrinéti
istorinio atlikimo judéjimo atsiradimo prieZastis ir problemas, ta¢iau vardan bendro suvokimo
glaustai i§vardinami reiskinj charakterizuojantys faktai ir aplinkybés.

* PrieSingai, negu yra priimta manyti istoriSkai, senoviné¢ muzika buvo studijuojama ir
atlickama visuomet. Pvz. Renesanso anglijoje baznytiné¢ muzika buvo daznai jtraukiama j
chory repertuarus. XVIII-XIX a. sandiroje taip pat angly senovinés muzikos grupés
reguliariai pristatydavo Henrio Purcello, G. F. Handelio ir A. Corelli kiirinius. XIX a.
Pranciizijoje susiformavo stilistinis démesys istorijai ir suvokimas, kad Siuolaikiniai
atlikimo buidai nebttinai tinka senovinei muzikai. Vienas ryskiausiy tokio pozilirio
proponenty buvo Frangois-Joseph Fétis, kurio ,,istoriniy koncerty* ciklas buvo pradétas
rodyti ParyZiaus konservatorijoje dar 1832 m.

* W. A. Mozarto, o véliau ir F. Mendelssohno padarytose J. S. Bacho ir G. F. Handelio
kiiriniy aranzuotése muzika buvo ,atnaujinama‘ pagal vyraujan¢ias muzikinés kultiiros
madas. Ryskiausi pavyzdziai — G. F. Handelio oratorijos ,,Mesijas® (W. A. Mozartas) arba
J. S. Bacho ,,8v. Mato pasija®“ (F. Mendelssohnas) adaptacijos. Be abejonés, viena
pagrindiniy priezas¢iy adaptuoti buvo tai, kad originaliose partitiirose buvo uZzraSyta tik
Siek tiek daugiau, negu skaitmeninio boso partija. Kiiriniai buvo perdaromi naudojant kitg

instrumentuotg, pagrazinimus, melodijas, harmonija ir net tonacijas. F. Mendelssohno

% Daugiau apie ,istoriskai informuota atlikima® (historically informed performance) ir su tuo siejamas
problemas sk. John Butt, Playing with History, Oxford University Press, 2004.
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atveju buvo kupiiiruojama, perraSomos solo partijos, pridedami tempo ir dinamikos
zenklai, kuriais pirmenybé buvo suteikiama dramatiSkiems kontrastams ir rySkiam
emocionalumui.

Senoving, ypa¢ baroko muzika jkvépé daugel] XVIII-XIX a. kompozitoriy (pvz. J.
Brahmsg), kurig jie populiarino leisdami H. Schiitzo, G. Gabrieli, F. Couperino, G. F.
Handelio, W. A. Mozarto ir kity praeities kompozitoriy naty redakcijas. 1884 m.
Eisenache smuikininko Joachimo organizuotame J. S. Bacho muzikos festivalyje buvo
naudojamos modernios meilés obojaus (oboe d'amore) ir ,,Bacho trimito* replikos, kas
zymejo apie démes] netinkamam modernaus orkestro skambesiui senovinés muzikos
atzvilgiu. Iskilo debaty uzuomazgos, svarstoma ar muzikos instrumentai patobul¢jo, ar
viso labo tik pasikeit¢ — R. Wagneris neabejojo, kad Beethoveno muzika reikeéty atlikti
voztuviniais trimitais, H. Berliozas man¢ prieSingai, kad tai yra pavojingas
piktnaudZiavimas.

Kuklios istorinio atlikimo judéjimo uzuomazgos pasirodé¢ 1915 m., Europos istoriniy
instrumenty restauratoriaus A. Dolmetscho knygoje bei veikloje, Camille Saint-Saéns
skaitytame praneSime apie stiliy, technikg ir jrankius San Franciske, bei aib¢je jkurty
senovinés muzikos mokykly Pranciizijoje, Vokietijoje, Belgijoje, Sveicarijoje ir t. t.
Svarbi Augusto Wenzingerio jkurtos Schola Cantorum Basilensis (1933) veikla, kurioje
buvo tiriama ir mokoma senovinés vokalinés ir instrumentinés muzikos nuo viduramziy
iki W. A. Mozarto, laikantis devizo jog senoviné muzika turéty tapti integralia
kasdienybés dalimi, siekiant kuo didesnio profesionalumo.

Pirmieji rySkiis debatai kilo dél iSraiSkos, priderancios istoriniam atlikimui, kiekio.
Modernts tyré¢jai sieké nustatyti specifines interpretacijos taisykles, kurios priminé
L»dtravinskio® neoklasicistinius bandymus, kuomet atlikéjus buvo siekiama atbaidyti ne tik
nuo virtuoziSkumo bei demonstratyvumo, bet ir nuo bet kokios intervencijos iSvis.
Klavesinininké, pirmoji senovinés muzikos asmenybé Wanda Landowska objektyvumo
1d¢ja laikeé utopiska, todél nemané, kad interpretatorius turéty likti kompozitoriaus Sesély.
Paulis Hindemithas, nuosaikus istorinio skambesio Salininkas, kaip ir A. Dolmetschas taip
pat suvoke, kad niidienos gyvenimas néra identiSkas protéviy gyvenimui, todél ir jy
muzika, net jeigu biity atkurta smulkiausiy detaliy tikslumu, mums nereiks to paties, kg
reiSké jiems. Theodore Adorno pedantiskg ir atlikéjus varZant; mokslinj pozitr jvardino
kaip ,,impotentiska nostalgijg* ir sulauké didelio pritarimo.

Tradicinés muzikinés kultiiros stebétojai nuolatos kritikavo istorinj atlikimg, remdamiesi
nesibaigian¢iu muzikiniu progresu (pvz. dirigentas L. Stokowskis), pagarba kiiriniui
iSreiskiant tai aklu naty sekimu, nors baroko muzikos partitiiry atveju tai buvo nelogiska
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(A. Toscanini), per mazu baroko muzikos orkestry dydZiu modernioms saléms, kaip ir
praktiSko aktualumo nebuvimu (W. Furtwingleris). Juo efektyviau plito istorinio atlikimo
judéjimas, juo daugiau kritikos tai sulauké i§ jvairiausiy muzikos pasaulio asmenybiy —
Pierro Boulezo, Colino Daviso ir Neville Marrinerio. Kontragynyba uZzsiimin¢jo Markas
Elderis, Charlesas Mackerras, Simonas Rattle ir kiti.

* Po karo, istorinés improvizacijos scena suklestéjo Olandijoje ir Anglijoje. Galima teigti,
kad muzikologai ir atlikéjai pradéjo veikti iSvien Thurstono Darto déka, kuris savo
knygoje pasteb¢jo, kad pagaliau buvo iSmokta suvaldyti senovinius instrumentus,
progresas juos veikiau pakeité, o ne iStobulino, ir kad ir kiek meilés ir laiko bty jdéta
senoviniy kiiriniy teksty analize, be tradicijos ir istorinio testinumo tai yra bergZzdzia.
Atsirado senovinés muzikos Zurnalai, kurie taip pat veiké jungdami mokslg ir atlikima.
Londone naujg gyvenimg pradéjo ViduramZiy ir Renesanso repertuaras. Olandy
klavesinininkas Gustavas Leonhardtas savo kruops$¢iu poziiiriu ] istorinius Saltinius
pakeité istoriniy pasirodymy Sou aspektya. Nesivaikydamas prieinamumo ir pramogos
elementy, auditorijas j pasirodymus jis patrauké subtilumu ir intensyvumu.

¢ 8-ajame deSimtmetyje ] istorinio atlikimo judéjimg buvo jtrauktas ir klasicistinis bei
romantinis repertuaras. G. Leonhardtas, N. Harnoncourtas, Johnas Eliotas Gardineris,
Christopheris Hogwoodas, Rogeris Norringtonas ir kiti su savais ansambliais émeési vis
naujesnio repertuaro. Laikantis istorinio atlikimo biidy jrasin¢jami L. van Beethoveno, H.
Berliozo, F. Mendelssohno, R. Schumanno, J. Brahmso, R. Wagnerio, G. Verdi kiiriniai.
Galy gale, siekiant istorinio atlikimo Ziniy, pradedami tyrinéti ankstyvieji garso jrasai.
Atrandami dar negirdéti tempo poky¢iai ir laisvai naudojamas styginiy portamento.

* Istorinis atlikimas tapo didele muzikos gyvenimo dalimi, judéjimo naujumo ir
i§sikvépimo stadijoms pragjus, istorinio tikslumo ir autentiSkumo diskusijos prislopo.
Gana smarkiai dominuoja atitinkamo periodo instrumenty naudojimas, kaip esminé
istoriSkai tikslaus atlikimo biido savybé, taciau yra kur kas daugiau subtilybiy — muzikinis
supratimas, kulttirinis ir socialinis kontekstas, akustikos ypatumai, koncertiné situacija ir t.
t., kurioms skiriama vis daugiau démesio (Lawson, Stowel, 2004: 1-15).

Istorinio atlikimo jud¢jimo atverti kontekstai skatina ieSkoti autentiSkumo ir
improvizacijos meno praktikose. Kitame skirsnyje yra apzvelgtos ir palygintos istorinio

atlikimo judéjimo bei istorinés improvizacijos sgvokos.

1. 3. 2. 2. Istorinés improvizacijos atgimimo judéjimas
Istorinio atlikimo idéjos kertiniai atramos taSkai yra atlikimo atkiirimas, laikantis

kiek jmanoma arciau kompozitoriaus originalios koncepcijos, kuo labiau susiejant tai ir su
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autentiSky, arba atitinkamg laikmet] reprezentuojanc¢iy instrumenty panaudojimu. Tuo tarpu
istoring improvizacija reikéty suprasti nidienos klasikinés ir/arba fortepijoninés muzikos
atlikimo meno kontekste, kuris reiSkia konkreciai improvizacijos atlikimo ir jos studijavimo
budy restauravimag, remiantis istoriniais Saltiniais.

Istorinés improvizacijos terming — spontaniSka, realaus laiko muzikos kiiryba
atpazjstamuose stiliuose — apibrézé Johnas Mortensenas, straipsnyje Signs of Life: A Survey of
the Historic Improvisation Revival (2019)°°. Jame pradedama nuo jZvalgos, apibendrinan&ios
susiklosciusig situacijg klasikiniame Vakary muzikos kanone, ir jai prieSprieSinamo fakto,

kuris lydi ir istorinio atlikimo tapsma:

Daugelis nuidienos klasikinés muzikos pasirodymy yra praeityje sukurty kompozicijy
mokymosi ir atkartojimo mintinai, vadovaujantis iStikimybés ant popieriaus iSspausdinty
smulkmeny atlikimo estetika, reikalas. Taciau didelé dalis tos pacios muzikos kilo pasaulyje,
kuriame spausdintos natos nebuvo matomos kaip galutinis autoritetas, atlikéjai neprivaléjo
saves nuolat riboti muzikiniu tekstu, uzraSytu lape, ir suvokimas, kad kiirinys egzistuoja

griezta, nekintama forma, dar toli grazu nebuvo jsitvirtings. (Mortensen, 2019: 15)

Panasu, kad iStikimybé tekstui ir griezta, nekintama kiirinio forma, neatitinka
realybés — autoriy idéjy, originalaus laikmecio savybiy, nesutampa ir su kitais istorinio
atlikimo vardikliais, ir su niidienos muzikinés rinkos aktualijomis. Todél, turbiit, nattralu, kad

reikalai pradeda keistis:

Jauni muzikantai, susidiir¢ su bauginancia atlikéjo karjeros perspektyva multikultiriSkame,
stilistiskai jvairialypiSkame ir nuolat besikei¢ianiame pasaulyje, susimasto apie visos savo
energijos paskyrimga statiSkai praeities repertuaro kolekcijai, net kyla abejoniy, ar pasauliui
reikia dar vieno ,,Chopino specialisto®, kad ir koks talentingas jis bebiity. Kai kurie kritikai
iSreiSkia susiriipinima, kad vieSo fortepijoninés muzikos pasirodymas stagnuoja, kadangi

tukstan¢iai pianisty metai i§ mety groja ta patj repertuarg.

Istorinés improvizacijos atgimimas straipsnyje yra pateikiamas kaip atsakas i

susiklosciusig situacija. ApraSomas aktyvus, niidieng besiformuojantis tyrimy ir pedagogikos

> Terminas 2014 m. taip pat buvo pavartotas Vincente Parrilla internetiniame projekte ,,International Society for
Historical Improvisation® (https://historicalimprovisation.com), siekiant burti muzikantus, teoretikus ir
muzikologus, ir kaupti improvizacijos instrukcijas ateities tyréjams ir atlikéjams. Tacdiau panasu, kad projektas
yra vis dar parengiamojoje stadijoje.

5 ten pat: 15
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laukas, sudarytas 1§ atlikéjy-tyréjy veiklos, $io darbo autoriaus sitilomas jvardinti ,,Istorinés
improvizacijos atgimimo judéjimu®. Jud¢jimg konsoliduoja XVIII a. pedagoginiy metody,
kurie niidieng pasirodo esg stebinanciai praktiski ir efektyviis lavinant muzikalumo jgiidZius,
atradimas; ir tuo paremta, aktyvi atlikéjy-tyréjy veikla, rengiant istorinés improvizacijos
koncertus, organizuojant kursus, tyrimy veiklg ir plétojant teorijas. J. Mortensenas pastebi
jog: ,,81ais metodais suformuoti mastymo jprociai persiduoda ir j kity laikotarpiy muzikavimo
stilius; kai kurie atliké¢jai improvizuoja jau iStisus kiirinius koncertuose, ar net visas
programas, sulaukdami didelio publikos démesio ir palaikymo, naujy nuotykiy, rizikos ir

. . . 1
atradimo potyriy sceHOJe“6

. Todél prie jud¢jimo priskirtina ne tik Sios dalies antrajame
skyriuje apraSyta, sekminga niidienos improvizuojanciy pianisty veikla, bet ir viso darbo
tyrimo objektas — preliudavimas, fantazavimas, ekstemporizavimas, bendrai — istoriné
improvizacija.

Pagrindinis XVIII a. metodas arba teorinis kiinas, kuriuo besiremdami istoring
improvizacijg tyrin¢ja bei taiko judéjimo dalyviai, yra niidieng primirSta partimento tradicija.
Kol detalesni partimento metodo ypatumai bus nagrin¢jami tiriamojoje (4-oje) darbo dalyje,
toliau bus pateiktos J. Mortenseno straipsnyje cituojamy atlikéjy-tyréjy jzvalgos, kurios
leidzia susidaryti bendra vaizda apie partimento ir ,Istorinés improvizacijos atgimimo
judéjimo* potenciala.

* Anot Dereko RemeSo, partimento yra trumpa kompozicijos didaktika, pateikta
skaiCiais Zyméto arba neZyméto boso forma. Atlikéjui palieckama uzduotis meniskai
pridéti virSutinius balsus. IS naujo atrastas neapolietiSkas pedagoginis metodas dar
kartg parodo kiirybinj skaitmeninio boso potencialg. Jis pamazu pradedamas matyti ne
tik kaip akomponavimo notacijos sistema, bet kaip pagrindiné perspektyva,
paaiSkinanti beveik visg tieck XVIII, ar net XIX a. muzikavimg. Moderniu poZiliriu
skaitmeninis bosas yra patogus improvizuoti, nes nepaisoma atraminiy pagrindiniy
tony ar jy junginiy, kas yra esminis Siuolaikinés muzikos teorijos bruozas (analizé
naudojant roméniSkus skaitmenis, arba akordy funkcijy teorija). Paprasciausiai,
atsimatuojant intervalus nuo boso (ne hipotetinio pagrindinio akordo garso), atlikéjas
jgauna daug tiesiogiSkesnj ryS] su skambesiu, neblaSkomas nereikalingo teorinio
aparato. Todél, norint mastyti kaip XVIII a. muzikantui, reikalinga ,,pamirsti“ kai

kuriuos dalykus, kurie yra zinomi ntidiena.

%' ten pat: 16
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Peteris Van Touras mano, kad jkvépti Neapolio konservatorijose XVIII a. naudoty
mokymosi ir déstymo metodiky, klausos ugdymo pamokose studentai jgija
improvizaciska poziiirj, kuris suteikia privalumy jy karjeroms ateityje.

Vasili Byros teigia, kad istoriné improvizacija yra ne savatikslis dalykas, o kiirybiskas
atlikimo, improvizacijos ir kompozicijos kontinuumas, taip pat tyrimy budas. Jo
kiirybinéje ir mokslinéje veikloje improvizacija yra taikoma daugiau kaip priemong,
negu galutinis tikslas.

Tobias Crammas pastebi, kad dazniausiai partimento bosiné linija neturi skaiCiy, ir tai
implikuoja, jog ja reikia ,,iSspresti (angl. realise). Tai reiSkia, kad reikia iSplétoti tai,
kas duota (vieng melodijg) | kazka, kas skamba kaip tikra, pilnavertiSka muzika.
Procesas yra vedamas pagrindiniy taisykliy (regole) supratimo, muzikinés vaizduotés
integracijos ir motoriniy jgiidZiy, taktiliniy pojii¢iy. Pakankamai ilgg laikg studijuojant
partimento, aiskéja rySys tarp metodo ir geb¢jimo sklandziai improvizuoti. Priezastis
gali biti ir ta, kad partimenti kilo i§ déstymo tradicijy, kurios buvo jsiSaknijusios
giliame, artistiSkame muzikos mokymosi supratime.

Nicoletos Paraschivescu patirtimi, partimento sprendimai gali buti kruopsciai
1Styringjami ir partijy tikslumu iSraSomi ranka, realiu laiku improvizuojant, ar kazkur
tarpe, tarp Siy dviejy varianty. Bet kuriuo atveju, sprendimas prisideda prie
Siuolaikinio 1istorinés improvizacijos supratimo, kadangi uzdaviniai reikalauja i
atlikéjo pasivaikscioti tais paciais intelektiniais ir meniniais koridoriais, ir iSspresti tas
pacias problemas, su kuriom susidurdavo praeities muzikantai (Mortensen, 2019: 16-

18).

Lyginant istorinio atlikimo ir istorinés improvizacijos atgimimo judéjimy idéjas ir

bruozus, akivaizdu, kad abiem atvejais yra siekiama kuo autentiSkesniy muzikavimo bidy.
Taciau istorinés improvizacijos pagrindinis objektas yra improvizacinio muzikinio mastymo
ugdymas ir tyrimas, kuris yra atviras ir orientuotas ] atlik¢jo meistryst¢ ne tik istoriniuose
stiliuose, bet ir gebéjimg ieSkoti iSkylan¢iy problemy sprendimo bidy ir vélesnése
improvizacijos praktikose. Kitame poskyryje yra siilomos metodinés prieitys prie istorinés

improvizacijos pazinimo, remiantis moderniomis improvizacijos tyrimy teorijomis.

1. 3. 3. Naujos (senos) prieitys

1. 3. 3. 1. Improvizacija kaip kompozicija

Paulas Steinbeckas, 2013 m. internetiniame muzikologijos Zurnale ,,Music Theory

Online* publikuotame straipsnyje pasiiilé teorija, pagal kurig aibé improvizacijos tyrimy buvo
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sugrupuotos | tris fikcijas ®. Pirmajai fikcijai priskyré analitinius darbus, kuriuose
improvizacija yra prilyginama kompozicijai — improvizuotojai naudoja stiliaus sistemas,
formules, referentus, schemas ir modelius — tas pacias zaliavas, kurias naudoja
kompozitoriai®®. Tokiomis analizémis improvizacijoje vertinami tokie patys dalykai, kaip ir
sukomponuotoje muzikoje — ypa€ organiSkumas ir kompleksiSkumas. Antraja fikcija
pasakojama, jog improvizacija, visy pirmiausia, yra socialiné praktika — muzikantai,
improvizuodami kartu, per garsus suformuoja ir performuoja socialinius santykius. Ritmai,
aukscCiai, faktlros ir tembrai girdimi kaip muzikiniai tekstai, taciau svarbesnis yra
interaktyvumas, socialiniai subtekstai ir kultiriniai intertekstai®’. Tre&iaja fikcija tvirtinama,
kad improvizacija — tai kritika ir opozicija, prieStaravimas ir naratyvas, kuris meta i$Stukj ir
nuvercia jsitvirtinusig tvarkg. Tai muzika, kuri su savimi neSa kriting Zinig. Improvizuoti yra
eksperimentuoti, ir tie, kurie eksperimentuoja, taip daro todé¢l, kad jprastinis poZiiiris yra
nuobodus, klaidinantis, neteisingas ir bukinantis. PrieStaravimai improvizuojamoje muzikoje
daZniausiai nukreipiami j politikg ir visuomen¢ — improvizacija prilyginama visuomenes
vizijai, kurioje bus priimti didziausi skirtumai ir jvyks amzini pokyciai. Pacios
inovatyviausios improvizacijos vyksta tik parastése, kur ,jteigtos iSminties* signalai yra
iSblése ir neapCiuopiami. Tokia improvizacija oponuoja hierarchijai ir hegemonijai,
jgalindama marginalias erdves komunikuoti vienai su kita tiesiogiai, nekontaktuojant su

centru . Centriné P. Steinbecko priclaida ,,i§sigalvojimais*

jvardinti improvizacijos
analitikg yra ta, kad: ,,mes pasirenkame atlikimg ar jrasg tyrimui, mes nusprendZiame kaip
klausyti pasirinkta pasaza, ir, galy gale, mes nustatome kaip perteikti savo analitines sgsajas
(involvement) su muzika ] jtikinamg pasakojimg, skirta kolegoms mokslininkams ir
muzikantams* (2013: §12). Labai panasiai, pasitelkes perspektyva, kad pasakodamas istorijas
zmogus ne tik rekonstruoja, bet ir konstruoja realybe (naratyve fikcija ir faktai nuolat

persipina); provokuojancia filosofing mintj, jog humanitariniai ir socialiniai mokslai, iki tam

62 Paulas Steinbeckas terming pasiskolino i§ Marionos A. Guck straipsnio ,,Analitinés fikcijos*, kuriame
teigiama, jog muzika yra dalyvaujamoji — klausytojai aktyviai susitapatina su muzikiniais garsais ir jaucia
asmenines s3sajas su muzikos kiiriniais; argumentuojama, kad dalyvavimo muzikoje ir jsitraukimo (involvement)
] ja pédsakai akivaizdiis net pacioje techniSkiausioje (fechnically oriented) muzikingje literatiroje — t. y.
analitiniuose rasiniuose, todél juos Guck pavadina analitinémis ,,fikcijomis“ (2013: §2).

% Yliustruojama Leonardo B. Meyerio (1956), Barry Kernfeldo (1983), Jeff Pressingo (1988), Roberto
Gjerdingeno (2007) ir Bruno Nettlo (2013) darbais.

8% priskiriami Alfredo Schutzo (1964), Ingridos Monson (1996) ir Bruno Nettlo (2009) darbai.
% Remiamasi Alfredo Willenerio (1970), Wadada Leo Smitho (1974) ir Ajay Heble (2000) citatomis.

5 Fikcija (lot. fiktio) — i3galvojimas, fantastinis dalykas.
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tikro lygmens, yra meninés ir kiirybinés praktikos (todél jy tyrimo procesuose faktai yra
daugiau isradimas, nei atradimas), Marcelis Cobussenas, vienos naujausiy ir placiausiai
improvizacijos tyrimy laukg atvérusiy fikcijy autorius, pateikia kelias deSimtis improvizacijos
atvejy analiziy, kuriy kiekvienai suprojektuota individualia analitine perspektyva yra siekiama
estetinio pragmatizmo: ,.klausimas, kylantis skaitant turéty biiti ne ,,ar tai tiesa?*, o ,,ar tai
veikia?* arba ,,ar tai prasminga?*“*“ (2018: 13).

Kad ir kokig placig improvizacijos zanry geografijg apimty P. Steinbecko fikcijos,
galima teigti, kad visi naratyvai yra biidingi ir improvizacijai fortepijono meno istorijoje. Kaip
socialin¢ praktika, ekstemporizacija fortepijoninés muzikos scenoje veiké ypal per
preliudavimg, kuomet tai buvo priemon¢ atkreipti publikos démesj, pranesti apie koncerto
pradzig, nutildyti plojimus, sukurti nuotaikg, tinkamg numatytai programai, iliustruoti atlikéjo
mastyseng, pademonstruoti kelis triukus ar unikalius bruozus, reaguoti i slopstantj publikos
démesj, parodyti savo nuovokumg publikos poreikiams, sukurti spontaniSkumo, rizikos ar
pavojaus jspudj, padaryti pasirodymg labiau jsimintinu, atlikti muzika, kurig biity sudétinga
uZzraSyti, priversti klausytojus nustoti vertinti atlikimg taip, kaip autentiSkg arba Zinoma kiirinj
(pagal Levesque, 2008: 112). Kaip kritika ir opozicija improvizacija egzistavo tiek XIX a.,
kuomet ekstemporizacija buvo nustumta j pakrascius arSiy kritiky plunksnomis ir uztroSkinta
~ekonomiSkumo etoso*, tiek dabar, ,jistorinés improvizacijos atgimimo judéjimo*
formuojamose alternatyvose stagnuojanc¢ioms koncertinéms praktikoms gaivinti.

Taciau, adaptuojant M. Cobusseng ir norint prasmingai pazvelgti | improvizacija
fortepijono mene, darbo autoriaus nuomone yra konstruktyvu jos tyrimg sieti su kompozicija.
Pasirinkimg lemia kelios priezastys:

1. Kompozicija ir improvizacija yra gretinamos nuo seny laiky. P. A. Corri, norincius
giliau pazinti preliudavimo meng, ragino studijuoti ,,tas kitas sritis* (kontrapunktg ir
kompozicijg) (1813: 81). C. Czerny ir J. N. Hummelis improvizacijai studijuoti pataré
analizuoti geriausiy kompozitoriy kiirinius ir formas.

2. Lygiai taip pat improvizacija buvo matoma, kaip praktiSkas komponavimo jrankis.
Idéja taikliai apibudino interneto diskusijy forumo ,,Music Practice & Theory* temoje
What made Mozart unique as an improviser?, vartotojas ,,AJFaraday*: ,Muzikos
kiirinj jmanoma paraSyti remiantis vien tik komponavimo taisyklémis
(nusistovéjusiais harmonijos junginiais, struktiiromis ir t. t.), taiau vargu ar pavyks jj

uzbaigti né karto neiSgirdus rezultato tikrovéje, [pvz.] atsisédus prie fortepijono ir
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grojant, tekstas modifikuojamas, tobulinamas, bandoma sugroti daugiau, kas yra uz to,
kas paraSyta... Trumpai tariant — improvizuojama.“®’ Faktas yra, kad ne tik Mozartas,
bet daugelis fortepijoninio repertuaro kompozitoriy buvo improvizatoriai, ir tai
patvirtina, kad improvizacija buvo praktiné komponavimo technika bei idéjy
patikrinimas.

Glaudus sarySis tarp kompozicijos ir improvizacijos aptinkamas ir XX a.
komponavimo teorijose. Pvz. vienas ryskiausiy XX a. muzikos teoretiky Heinrichas
Schenkeris, labiausiai zZinomas uZ tonalios muzikos kiiriniy analizés teorija,
improvizacijos sgvoka interpretavo kaip spontaniSkumo, laisvés ir idéjy gausos
metaforg, aukS$Ciausig genijaus apraiSka kompozicijos procese, ir neturéjo jokiy
abejoniy, kad ,,improvizacija skatina ne tik vaizduote, bet ir padeda jtvirtinti zinias
apie kompozitoriaus stiliy“ (Rink, 1993: 3).

Esamoje edukacinéje sistemoje kiiriniai yra studijy pagrindas. Tod¢l kompozicija yra
greitai apCiuopiama sgsaja visiems, kurie studijuoja notografiskai fiksuotg repertuarg.
Kiriniai Sio darbo tyrimo objektui suteikia kiing — natas. Prisimenant, kad dar XV a.
natos buvo jvardintos elementu, skirian¢iu improvizacijg (cantare supra librum) nuo
kiirinio (resfacta), yra reikalinga suprasti tai, kg Robas C. Wegmanas pasteb¢jo
apzvelgdamas improvizacijos Vakary muzikingje kultiiroje tyrimy istorija: ,,vos tik
atpazinus skirtumg tarp uZraSytos ir improvizuotos (neuzrasytos) muzikos, Vakary
kultiiroje atsirado dvi ryskios permutacijos: [1] kompozicijos, parasytos improvizacijy
stiliuje; ir [2] improvizacijos, turin&ios kiiriniy bruozy“®®. Todél pirmuoju atveju, i to,
kas buvo uzraSyta, yra galima spresti apie tai, kas nebuvo fiksuojama arba kokie
muzikos elementai buvo savaime suprantama improvizuojamos muzikos dalis. O
antruoju atveju, zinant tai, kas laikoma kompozicine norma, kompozicijy
charakteristikas, galima atpaZinti, apibudinti ir jvertinti tai, kas pasikeiCia, kaip
nukrypstama nuo to, kas buvo sukurta ar, atlikimo metu, tampa nauja, improvizuota.
Kiriniy, turinéiy improvizacijos bruozy pavyzdziai XIX a. muzikos istorijoje yra

preliudai, kurie buvo leidziami rinkiniais po kelias deSimtis ar net Simtus, ir fantazijos,

7 AJFaraday. What made Mozart unique as an improviser?, 2014 08 11. Prieiga per interneta:
<https://music.stackexchange.com/questions/22730/what-made-mozart-unique-as-an-improviser> Zzitiréta [2019

%8 Rob C. Wegman, 2001. Improvisation. Western art music. Introduction. Grove Music Online. Prieiga per
interneta: < https://www-oxfordmusiconline-
com.ezproxy.lmta.lt/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/0mo-9781561592630-e-
00000137387rskey=Neqgxn#omo-9781561592630-e-0000013738-div2-0000013738.2.5> [ziaréta 2020 04 19].
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rapsodijos, kurias taip pat sgmoningai uzrasé¢ XIX ir XX a. pianistai-kompozitoriai.
Improvizacijos (turin¢ios kiiriniy bruozy) yra §iais laikais atlikty fantazijy garso jrasai,

kurias, uzrasius natomis, iSrySkéja kiiriniy charakteristikos — motyvai, frazés, formos.

Taigi, artimos improvizacijos sgsajos su kompozicija suteikia ne tik vertingy Saltiniy
tyrimams, bet ir leidzia ieSkoti analizés modeliy, kurie paaiSkinty improvizacinés kilmés
kiiriniy sandarg, jy darybos budus ar muziking kalbg. Tai gali biiti analizés ir harmonijos, ir
formos, ir fakttiros aspektais. Taciau negalima pamirsti esminio skirtumo tarp improvizacijos
ir kompozicijos — tai pacios improvizacijos proceso. Jeigu kiirybinis procesas, kuomet gimsta
kompozicija yra iSsitesiantis per laikg, suteikiantis daugybe progy bandymams ir
korektiroms, tuo tarpu improvizacijos procesas yra jprasminamas ¢ia ir dabar, be Sanso
pasitasyti. [Zvalgy ] tai, kokiomis formomis improvizacija yra atlickama, ir kaip 18
kompozicijos kile elementai tampa improvizacija, gali pateikti teorijos, kurios aiSkina

spontaniskos elgsenos kilme kognityviniu aspektu.

1. 3. 3. 2. Improvizacija kaip gyva muzikos praktika

Prisimenant Bruno Nettla, praé¢jus daugiau nei trisdeSimc¢iai mety nuo Comparative
Approach... (1974) pasirodymo, remdamasis iSskirtinai XX a. Vakary muzikologijos
leksikografija ir tyrimais, jis improvizacijos sgvokg parodé kaip daugybe kontrasty turintj
fenomena. Tai:

1. kazkas neabejotinai skirtingo, negu atlikimas ir kompozicija;

kompozicijos imitacija, taciau be notacijos pagalbos;
kompozicijos esme, kuomet muzika perduodama per klausa;
menas, kuriame ypac pasizyméjo didieji kompozitoriai,
amatas, ta¢iau ne menas;
kazkas, kas turéty biiti vertinama kompozicijos kriterijais;

procesas, kurio negalima nei paaiSkinti, nei iSanalizuoti;

® =N kWD

muzikavimo rusis, kuri atskiria kitas muzikines kultiiras nuo dominuojancios

Vakary muzikos kulttiros (2008: 2-3).

Be abejonés, kaip ir P. Steinbecko teorijoje, mokslinis kontekstas egzistuoja
kiekvienam 1§ apibréZimy, kuriuos galima taip pat priskirti kompozicijos, socialinés praktikos
ar kritikos bei opozicijos fikcijoms. Bet démesj reikéty atkreipti | apibrézima Nr. 7, pagal kurj
improvizacijos procesas — nei paaiSkinamas, nei iSanalizuojamas. Tai iSskirtinis pozilris,
kadangi gilinantis j improvizacijos procesa, o ypac | ribas tarp kompozicijos ir improvizacijos,

atsiranda vis daugiau nezinomyjy.
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Apibrézimo, pagal kurj improvizacija yra procesas, kurio negalima nei paaiskinti,
nei iSanalizuoti, kilm¢ galima atsekti iki pat XIX a. pradzios. Kaip minéta pirmame skyriuje,
terminas ,,improvizacija‘“ muzikoje prigijo véliau, XIX a. antrojoje puséje. Bet su romantiSka
retorika ir kurian€io genijaus jvaizdziu, tradicinj improvizacijos suvokimg pakeité tai, kas
atrodé kaip improvizacija, arba, kaip teigé D. Gooley, yra ,jimprovizacijos jvaizdzZiai‘
(Gooley, 2018: 3, 16), nepriklausomai nuo to, ar sprendimai biidavo priimami atliekant
muzika, ar uZraSyti natomis ir suplanuoti takty tikslumu, ir skirtumai tarp preliudavimo ar
fantazavimo nebebuvo tokie reikSmingi. Aplamai, improvizacija, kaip ir kitos kiirybiSkumo
reikalaujancios formos tapo prilyginamos stebuklui, kurio nei galima paaiskinti, nei nuspéti:
»Mintis tvyksteli lyg zaibas, neiSvengiama, neabejotina — niekad negaléjau pasirinkti‘
(Nietzsche, 1889, cit. i§ Kutschke, 1999: 147).

NepaaiSkinamumo dvasia gaji darbuose ir ty paciy autoriy, kurie bandé
improvizacija detalizuoti. Pvz. Philipas Anthony Corri®, traktato L'anima di Musica dalyje,
skirtoje preliudo Zanrui ras¢, jog ,,Preliudas turéty biiti grojamas improvizuojant, ir sudaryti
[tam] taisykles buty tiek nejmanoma, tiek neteisinga, kadangi fantazija neturéty biiti varzoma*
(Corri, 1813: 81); arba Johannas Nepomukas Hummelis savo traktato Ausfiihrliche
theoretisch-practische Anweisung zum Piano-Forte-Spiel dalj, skirta improvizacijai, pradeda
nuo pasteb&jimo, kad ,,jokiy instrukcijy ekstemporizuoto pasirodymo klausimu negalima nei
duoti nei priimti* (Hummel, 1828: 461).

Negalima teigti, kad mistifikuojamas improvizacijos jvaizdis yra unikalus XIX a.
reiSkinys, kadangi nuo seny senovés gebéjimas kurti, tam tikruose kontekstuose taip pat
budavo laikomas Dievo, demony ar miizy dovana. Gajus toks poziiiris ir niidieng — vienas
fortepijono pedagogas, iSgirdes Sio darbo tyrimo objekta, taip pat pasake, kad improvizacijos
nejmanoma paaisSkinti. Kokie galéty biti konstruktyviis Sio teiginio argumentai? Kelis
argumentus improvizacijos paslaptingumo lauke iSdést¢é Zymus brity improvizatorius,
gitaristas Derekas Bailey. 1980 m. pasirodziusios knygos Improvisation: Its Nature And

Practice In Music jvade jis raso:

% Kompozitorius, atlikéjas ir pedagogas gimé Edinburge, 1784 m., italy kompozitoriaus Domenico Corri
Seimoje. Didesne savo gyvenimo dalj praleidgs Londone, Corri sukiré per 40 kiriniy solo fortepijonui ir
kameriniams ansambliams, taip pat para$¢ didziausiu laikomg ir vertinamag XIX a. pr. traktata fortepijonui
L'anima di musica. Kartu su Muzio Clementi ir Crameriy Seima jkiiré Londono filharmonija, bei dalyvavo
steigiant Karali$kaja muzikos akademija. Dél sudétingos Seimyninés padéties 1817 m. buvo priverstas emigruoti
i Jungtines Amerikos Valstijas, kur pasikrikstijo ir tapo Zzinomas Arthuro Cliftono vardu. Gyvendamas
Baltimoréje, Cliftonas toliau sékmingai karé ir dalyvavo kultGriniame gyvenime iki mirties 1832 m. (Placiau
apie tai zr.. Nathan Buckner, Philip Anthony Corri / Arthur Clifton. Prieiga per interneta:
<http://www.unk.edu/academics/music/buckner_corri.php> [zitréta 2019 08 23]; Buckner, 1997: iii, iv).
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Improvizacija nuolat kinta, prisitaiko, niekados nefiksuojama, per laisva analizei ir tiksliam
apibiidinimui; i§ esmés — neakademiSka. Juolabiau, kiekvienas bandymas apibudinti
improvizacijg yra nei§vengiamai ir iSkraipymas, kadangi laisvanoriskos improvizacijos centre

yra kazkas prieStaraujancio ir neigianc¢io dokumentacijos tikslus. (Bailey, 1992: ix)

Be to, paradoksalig pozicijg D. Bailey kursto apmastymais, kad prasmingai svarstyti
apie improvizacijg 1§ teorinio taSko — nejmanoma: ,,jokios, bendrai pripaZintos [praktikoje
naudojamos] teorijos néra, kas reiSkia, kad ir improvizacija neegzistuoja uz savo praktikos
riby [...] Tik akademikai gali turéti beprotiSkumo improvizacijai sukurti teorija, ir tie jsivelia ]
rimtus keblumus — praktika visais atvejais skiriasi nuo teorijos [...] natomis iSreiksti teoriniai
pavyzdziai kaip improvizacijy transkripcijos, gilesném jzvalgom iSvis neduos daug naudos,
kadangi daugelis muzikanty, kalbédami apie improvizacijg renkasi abstrak¢ius terminus ir

% Natiiralu, kad kyla klausimas, kokiu biidu galima paaiskinti tai,

intuityvius apibiidinimus
kas, kaip teigiama, 1§ prigimties néra paaiSkinama?

Tam tikra prasme Siuos poziiirius reikéty suprasti kaip provokacijg. Visy pirma, P. A.
Corri, J. N. Hummelis ar kiti, aiSkindami improvizacijg i§ esmés nenukrypo nuo su zodziais
improvisus ar extemporalis siejamy konotacijy — nenumatytas, netikétas, staigus, neparengtas.
Tad paradoksalu yra méginti numatyti nenumatoma, tikeétis netikéto ar parengti neparengiama.
Bet norédami jnesti daugiau aiSkumo, jie vistiek €émési aprasinéti savo ir kity individualias
patirtis, biidus ir aplinkybes, kuriomis sekdami patys igijo galig groti ekstemporizuojant, arba
daryti iSvadas bei apibendrinimus apie meng. D. Bailey darbas taip pat yra netiesioginis
pasiiilymas spresti nepaaiSkinamumo problema — nejsivaizduodamas jokio kito prasmingo
btudo, jis raSo apie improvizacija asmeniSkai kalbindamas praktikoje improvizuojancius
muzikantus.

Ernstas Ferandas 1961 m. ras¢, jog ,,Improvizacijos dziaugsmas dainuojant ir grojant
yra biidingas visiems muzikos istorijos tarpsniams. Tai visuomet buvo galinga naujy formy
kiirimo priemoné, tod¢l kiekvienas tyrimas, kuris prisiriSa prie praktiniy ir teoriniy Saltiniy,
fiksuoty raStu ar spauda, nekreipdamas démesio | improvizacinj elementa gyvoje muzikos
praktikoje, nei$vengiamai sudarys nepilna ir iskreipta vaizda® (cit. i§ Bailey, 1992: ix). Siuo
pozitriu, tiek XIX a., tiek dabar, apraSyti praktikg ir i§ jos kylancias patirtis bei problemas,
taip pat yra biidas tyrinéti improvizacija, pastangos jveikti nezinomybg. Visos su

improvizacijos nepaaiSkinamumu siejamos konotacijos (atsitiktinumai, chaosas, mistika)

7 ten pat: x-xi.
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nepaneigia improvizacijai aktualizuoti reikalingy profesiniy jgidziy, pasiruo$imo,
individualios patirties, kirybiSkumo ir t. t. Todél gyva praktika ne tik visada atspindi
improvizacijos paaiSkinamumo ir nepaaiSkinamumo dichotomija, bet ir padeda giliau pazinti
improvizacijos ruoSimosi ir atlikimo procesus.

Skyriuje 1. 3. buvo apzvelgta improvizacijos tyrimy istorija, po XX a. 8 des.
prasidéjusiu tokiy tyrimy bumu; akcentuojami istorinés improvizacijos atgimimo ir niidienos
tyrimy kontekstai, kuriuose iSrySkéja poziiiriy ] reiSkin] gausa; pazymimas tokiy tyrimy
aktualumas tiek muzikologijos, tiek tarpdisciplininiy tyrimy poZitriu; atsekamas istorinis
testinumas tyrimuose ir praktikoje. Improvizacija ir su ja siejami tyrimai yra matomi ne tik
kaip universalija, lydinti visg muzikos tapsma, bet ir priemoné: lavinanti atlikéjy muzikaluma;
notografiSkai fiksuoto repertuaro suvokima; klausytojy recepcijg; suteikianti naujas karjeros
galimybes; kei€ianti nusistovejusias koncertinio gyvenimo normas.

Toliau darbe ekstemporizacija analizuojama dviem bidais: kaip kompozicija, ir kaip
gyva muzikos praktika. Kaip kompozicija, improvizacija yra analizuojama: tiriant XIX a. pr.
improvizacinius preliudus harmonijos, formos ir faktiiros aspektais; improvizacinés fantazijos
tiriamos pasitelkiant kognityvines schemas. Kaip gyva muzikos praktika, improvizacija yra
analizuojama naudojant atvejy studijas, apraSant ir apibendrinant darbo autoriaus sukauptas

improvizacijos patirtis.
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2. PRELIUDAVIMAS: HARMONIJA, GALANTISKOS

SCHEMOS, FAKTUROS

Lydia Goehr analizuodama muzikinj preliudg istoriniame kontekste, pateikia labai
platy Sios sgavokos supratimg. Preliudavimas yra kildinamas 1§ gilias istorines tradicijas
turin¢iy praktiky, kuriomis buvo paruoSiamas kelias atskleisti filosofiniams argumentams,
pristatomi jstatymai poliy ar miesty gyventojams, pasirengiama atlikimo meny pasirodymams
pries auditorija’'. Improvizacija nagrinéjant kaip kirinj ir ieskant istorinés improvizacijos
muzikinés kalbos elementy, Sioje dalyje yra analizuojami preliudai, kurie XIX a. buvo
uzraSinéjami ir publikuojami kaip modeliai improvizacijoms, taip pat turinéioms
parengiamaja, jzangine funkcija prie§ pasirodyma ar atliekama kirinj’>.

Apie preliudavimo svarbg liudija daugelis pirmoje dalyje iSvardinty istorinés
improvizacijos metodiniy veikaly (Kollmano, Vierlingo, Gretry, Hewitto, Corri, Czerny), jie
yra dedikuoti biitent preliudo Zanrui. XIX a. pirmojoje puséje dar dazniau tokio pobiidzio
instrukcijas lydédavo specialiai, demonstravimo tikslais parasyti preliudy rinkiniai. Pvz.:

* M. Clementi ,,Preludes and Exercises®, op. 43 (1811)
P. A. Corri ,,Original System of Preluding...” (1813)

J. N. Hummel ,,Vorspiele vor Anfange eines Stiikes aus allen 24 Dur und mol

Tonarten...“, op. 67 (1814)

e J. B. Cramer ,,Twenty-six Preludes or Short Introductions in the Principal Major
and Minor Keys for the Piano Forte* (1818)

e J.C.Kessler,,24 Etudes pour le piano“ op. 20 (1825)

* 1. Moscheles ,,50 Preludes in the Major and Minor Keys, Intended as Short

Introductions to Any Movement and as a Preparatory Exercises to the Authors

Studies, for the Piano Forte*, op 73 (1827)

"' Pla¢iau apie preliudavimo kilme 7r.: Lydia Goehr (2015) ,,Does It Matter Where We Begin? Or, On the Art of
Preparation and Preluding™ /! Music Theory Online. Prieiga per interneta:
<http://www.mtosmt.org/issues/mto.15.21.3/mto.15.21.3.goehr.php> [ZiGréta 2019 08 22].

72 Daugiau apie XIX a. preliudy funkcijas r.: Shane Levesque (2008) ,,Functions and Performance Practice of
Improvised Nineteenth-Century Piano Preludes®, Dutch Journal of Music Theory, Volume 13, Number 1,
Amsterdam University Press, p. 109-116.

56



* (. Czerny ,,The Art of Preluding as Applied to the Piano Forte, Consisting of 120
Examples...“, op. 300 (1833)
* F. Kalkbrennerio ,,Twenty-four Preludes for the Piano Forte...“, op. 88 (1836)

Del nepaprastai skaitlingo kiekio, bei norint i$laikyti nuosekluma, detalesnei analizei
yra pasirinkti anks¢iau darbe apzvelgty metodiniy veikaly autoriy: P. A. Corri, J. N.
Hummelio ir C. Czerny preliudy rinkiniai.

Tikétina, kad 1§ natomis uzraSyty pavyzdziy galima susidaryti vaizda, kokie
muzikinés kalbos bruozai buvo budingi XIX a. fortepijonu ekstemporizuojamiems
preliudams. Kadangi informacijos apie tokio pobiidzio analizg tiriant XIX a. improvizaciniy
preliudy rinkinius néra, pirmiausiai tikrinama, kokiy Ziniy apie preliudavimo struktiirg, forma
ir jos elementus gali suteikti klasikinés harmonijos teorija. Ypatingai daug démesio skiriama
vadinamy galantiSky schemy, kuriomis atskleidZziami specifiniai preliudy harmonijos ir

formos aspektai, analizei.

2. 1. Improvizaciniy preliudy harmonija ir preliudavimo schemos

Svarbiausi niidienos klasikinio Vakary muzikos kanono repertuaro formos analizés
aspektai yra paremti ,,modernia‘ klasikinés harmonijos teorija, kuri 1§ esmés yra suredukuota j
trijy akordy (tonikos, subdominantés ir dominantés bei jy apvertimy) tarpusavio santykiy,
arba ,,organizuoto garsy jungimo ] sgskambius, ty sgskambiy ri§laus tarpusavio jungimo ir
tikslingo jy vartojimo* (Kasponis, 1965: 9) moksla.

Atlikus preliudy harmonijos analize paremta klasikinés harmonijos principais (Zr.
prieda Nr. 1) buvo identifikuota, kad: su retomis iSimtimis, visi preliudai prasideda tonikos
trigarsiu, o pasibaigia tobula, baigiamgja kadencija; yra naudojami IV, V, II, VI, VII laipsnio
kvintakordai, septakordai ir jy apvertimai, Salutinés dominantés, nukrypimai | pirmo, antro
laipsnio, tolimo giminingumo tonacijas, diatoninés, chromatinés sekvencijos, Salutiniy
dominanéiy grandys. Sia proga norétysi prisiminti vienoje paskaitoje girdéta Jono Bruverio
pasisakymg apie muzikos instrumentus, ir jj perfrazavus pritaikyti apibiidinant analizuotus
150 preliudy: harmonijos sistema niekados nebuvo tobulesné ar primityvesné, ji buvo tokia,
kokios reikéjo. Kitaip tariant, klasikinés harmonijos sistema néra pajégi deramai paaiskinti J.
S. Bacho klavyring muzika, kadangi pats Bachas né neketino harmonizuoti kiekvienos
SeSioliktinés natos ir akordiniais santykiais apibudinti kiekvienos uztiiros — jis naudojo
kontrapunkto ir skaitmeninio boso technika. Kontrapunkto mada taip pat nebuvo amzina.

1942 m. Arthuro Hutchingso straipsnyje Viennese Counterpoint (,,Vienietiskas
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kontrapunktas®), dialoge tarp mokytojo (citatoje — ,,M*) ir studento (,,S) gana komiskai

aprasomas technikos saulélydis naujyjy genijy ,,abejingume tradicijoms*:

,»M.: GrieZtas kontrapunktas suteiks tavo tekstiirai turtingesnio ritmo ir polékio.

S.: Ar Beethoveno tekstliroms tai irgi buidinga?

M.: Taip. Ypac kvartetuose, kuriuose kitaip triikty tik pu¢iamiesiems buidingos spalvos.

S.: Bet ar jis buvo geras kontrapunkto specialistas?

M.: Ne, blogas... Pagal akademinius standartus.

S.: Ar jis pazeidé taisykles?

M.: Ne. Bachas pazeidé kur kas daugiau taisykliy. Bet Beethovenas niekad taip ir nesuprato

kontrapunkto stiliaus, nors jam beveik tai pavyko su ,,Missa Solemnis®, kur pavadinimas

prispaudé jo genijy sunkia tradicijos nasta.* (1942: 238)

Tenka pripaZinti, jog tradiciné harmoniné analizé nesuteikia pakankamai Ziniy apie

improvizaciniy preliudy struktiirg, kad biity galima daryti apCiuopiamas jzvalgas apie jy

kompozicinius principus. Norint geriau suprasti, kaip buvo paraSyti XIX a. improvizaciniai

preliudai, yra reikalinga surasti tai, kokiais principais jie tuo metu buvo improvizuojami.

Kitaip tariant, gali tekti ,,pamirsti* nauja, vardan to, kad prisiminti sena.

Jau zinome, kad improvizaciniai preliudai buvo pavyzdziai, demonstruojantys kaip

turéty skambéti deramai atlikta jzanga ar intarpas, apjungiantis du kirinius ar jy dalis. Taip

pat jie tarnavo kaip uzbaigti ruoSiniai tiems, kurie negal€jo ar nesugebéjo improvizuoti savo

preliudy. Autoriai suvoké schemos svarbg. Todé¢l, didaktiniais tikslais norédami susisteminti

preliudo meng, jie supaprastino preliudy forma (schemg) ir suskirsté¢ juos j tipus. Czerny

nurodé Siuos preliudy tipus:

1.

Trumpi, 1§ keliy akordy, prabégimy, pasaZzy ar pereinamos medZiagos, kuriais
iSbandomas instrumentas, suSildomi pirStai arba atkreipiamas klausytojy
démesys. Jie turi uzsibaigti pagrindinés biisimo kiirinio tonacijos akordu.

Ilgesni ir jmantresni, lyg netrukus skambésiancio kirinio jzanga. Todél galima
panaudoti ir pastarojo temating medziagg. Toks preliudas, kuriame galima ir
trumpa moduliacija, turi biiti uzbaigiamas kadencija su biisimo kiirinio tonacijos
dominantés septakordu, ir tokiu biidu su juo sujungiamas. Siam tipui taip pat
priskiriamas i§ baroko muzikos tradicijy atéjes, iSraiSkingas ir rySkias harmonines
galimybes turintis reCitatyvinis preliudo stilius, kurj reikéty atlikti ,,be takty ir

<...> lyg be plano, panasiai lyg klajojant po nezinomas vietas, jtraukiant epizodus
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tiek su vienu metu skambanciais, tiek su brauktais akordais® (1829: 23).
,,Nesutaktuotas®, arba ,,betaktis“73.
Corri buvo Siek tiek metodiSkesnis — jis aprasé Sesis preliudy tipus:

1. Trijy akordy derinys, primenantis autentiS$kg kadencijg (I-V7-I).

2. ,,Uzbaigtas jprastas preliudas. Toks pat kaip pirmojo tipo, tik su jterptais
papildomais akordais, tobula kadencija (I-IV-V-V7-I).

3. Trecio tipo preliudo schema nesikeicia, tik deSinés rankos partijoje akordiné
faktiira pakei¢iama melodine, arba arpeggio.

4. Kodos arba finalai. Pasazai, pakeiciantys paskutinj 1, 2 ir 3 tipo preliudy
akorda.

5. Capo. Tai K64 vietoje jterpiamas pasazas.

6. Uzbaigti preliudai arba kapricai. IS daugybés akordy susidedantys preliudai,
kuriuos Corri vadina ,,moduliuojanéiais“’*(1812: 83-84).

Siuo atveju, pirmi penki tipai yra $estojo (uZbaigto preliudo) sudedamosios dalys ar
schemos moduliai. Visi i§vardinti tipai atsikartoja abiejy autoriy preliudy rinkiniuose. Taip
rySkéja, kad tiek ,,trumpo®, tiek ,,ilgesnio* Czerny apibrézty tipy preliudy forma gali sudaryti
smulkesnés, Corri jvardintos struktiirinés dalys. Pateikiama schema, apibendrinanti tiek
Czerny, tiek Corri traktatuose pateiktus pavyzdzius, vienijanti improvizaciniy preliudy
struktiira:

1. Tema (tai boso arba akordy junginiai, kuriy elementariausius pavyzdzius
matome Corri 1-3 ir 6 stiliaus preliuduose iki K64);

2. Kadencija (tai kadencinio kvartsekstakordo vietoje atlieckamas pasazas, kurj
Corri vadina ,,capo* (penktojo stiliaus preliudas, prasidedantis nuo ,,capo®,
kartu su koda sitilomas kaip savarankiSkas preliudas);

3. Koda arba uzbaiga (tai paskutiniy akordy, dazniausiai V7 ir I papuoSimas
apodziatiiromis ar pasazais).

Reikety pastebéti, kad, su menkomis iSimtimis, $i formos schema yra tiek pat
budinga ir paties Czerny rekomenduojamiems preliudams 1§ Moscheleso rinkinio. Taip pat ir

Clementi, Cramerio, Hummelio preliudams.

73
Angl. — unmeasured.

7 Pavadinimo nereikéty painioti su ,,moduliuojanéiais preliudais®, kurie buvo naudojami sujungti skirtingose
tonacijose esancius kiurininius ar dalis. Corri preliudams taip pat biidingos moduliacijos, ta¢iau jos buna
pereinamosios ar trumpalaikés, kadangi preliudai prasideda ir uzsibaigia tose pacios tonacijose.
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Biity klaidinga teigti, kad XIX a. muzikos teorija buvo tokia nepazangi, ir niekas
negal¢jo jvardinti elementariy preliudy formos elementy. Nei vienas i§ metodiniy veikaly
autoriy nedetalizavo preliudy formos, struktiiriniy daliy harmoniniu aspektu, ir, turbit, tai
daré sagmoningai. Corri teigia, kad norintys geriau pazinti preliudavimo meng privalo patys
studijuoti kontrapunkta, kompozicijg ir skaitmeninj; bosg (1813: 81, 83); pasak Czerny,

v

detalus pasirengimas visose harmonijos srityse yra antras 1§ trijy ,,priklausiniy
improvizavimui, kaip ir komponavimui“ > (1983: 2); Hummelis idealy pasirengima
harmonijoje ir uZtikrintumg jos désniais bei jvairiausiu jy taikymu, vadina mokslinio
i§silavinimo rezultatu, kuris yra viena i§ dviejy butiny salygy, norint laisvai improvizuoti’®
(1828: 73).

Taigi, anuomet tokie bandymai standartizuoti preliuda didaktiniais tikslais galéjo biiti
efektyvi priemone, jeigu preliudy pavyzdZiuose uzraSyti smulkesni muzikinés kalbos
elementai buvo natirali, savaime suprantama XIX a. improvizaciné¢ Zzaliava, kuri buvo
Jsisavinama studijuojant jvairias to laikmecio kompozicines technikas. Taciau §io darbo
tikslas néra jsigilinti j visas any laiky komponavimo technikas, néra ir tokios galimybés. Yra
reikalinga teorija, apibendrinanti jas, ar jy dalj, kad biity galima aiSkiau apibrézti
improvizacijos atlikimo principus. Yra aiski improvizaciniy preliudy formos struktiira, taciau
néra aiSkios smulkesnés formos sudedamosios dalys. Tod¢l kitame skyriuje pateikiama teorija
ir ja paremta analizé, autoriaus nuomone, geriausiai paaiSkinanti 1§ ko susidaré¢ XIX a.

improvizacinio repertuaro Zaliava.

2. 2. GalantiSkos schemos ir standartai Corri improvizaciniuose
preliuduose

IeSkant sprendimo biido, kuriuo biity galima paaiSkinti smulkesne improvizaciniy
preliudy struktiira, buvo daroma prielaida, kad modeliai, pagal kuriuos XIX a. buvo
organizuojama improvizaciné muzikiné medZiaga neturéty labai skirtis nuo XVIII a. ar XX a.
Reikia atkreipti démesj | dZiazo kultiroje paplitusj terming, vartojama populiariam repertuarui

apibudinti — tai dZiazo standartai. Pagal Grove Music Online, standartas:

P Kiti du — natiraliis gebéjimai: iSradingumas, gyvybinga vaizduoté, stipri muzikiné apimtis, greita minciy
tékmé, puikus ranky pastatymas ir t. t.; pilnai iStobulinta grojimo technika, virtuoziskumas (ten pat: 2).

7 Kita salyga, zinoma — natiiraliis gebéjimai: iSradingumas, jZvalgumas, imus idéjy generavimas ir takumas,
galéjimas tobulinti, vystyti, aranZuoti ir derinti muziking medziagg tiek paties sugalvota, tiek kity (ten pat: 73).
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Kompozicija, paprastai populiari daina, kuri jsitvirtina repertuare; todél tikimasi, kad
profesionalus muzikantas tokig daing mokés. Dziazo standartus sudaro populiarios dainos i§
XIX a. pab., Brodvéjaus miuzikly ir Holivudo filmy [...] Daugelis dziazo atlikimy yra paremti
standartais, ne tik jy melodijomis, bet ir viso kiirinio harmonija, arba jos dalimi, kaip tema; i§
dalies, atlikimas paremtas standartu funkcionuoja todél, kad ji atpazjsta klausytojai, o
remiantis originaliu kiiriniu, yra lengviau jvertinti meistriSkas aranzuotes ir iSradingas

. . 77
improvizacijas.

Vieni populiariausiy dZiazo muzikos standarty (Mileso Daviso ,,All Blues®, Charlie
Parkerio ,,Billie's Bounce, Sonny Rollinso ,,0Oleo®, ar Johno Coltrane ,,Giant Steps®) yra
paremti bliuzo arba ,,Rhythm Changes* (pagal George Gershwino daing ,,] Got Rhythm*)
formomis, kurias sudaro smulkesni harmoniniai boso modeliai (II-V-I, I-VI-II-V ir t. t.).
Remiantis §iais modeliais kaip muzikine zaliava, yra sukurta ir improvizuojama daugybeé kity
dziazo stiliaus melodijy ir kiiriniy, kuriems suteikiami vis nauji pavadinimai’®.

Pasidomé¢jus, kokie standartai galéjo biiti populiaris ankstesniy epochy
improvizacinéje muzikoje, akivaizdzios paralelés aptiktos XVIII a. repertuarg tyrinéjanciame

Roberto Gjerdingeno darbe Music in the Galant Style.

Manau, kad esminj galantis$ko stiliaus poZymj sudaré konkretus zaliaviniy muzikiniy fraziy
repertuaras, atlickamas konvencionaliais junginiais. Vietinés ir asmeninés patrony bei
muzikanty preferencijos nulémé S§io repertuaro semantines reik§mes — lengva/sunki,
juokinga/rimta, jautri/braviiriné ir t. t. Bet tol, kol muzika yra paremta Siuo, zaliaviniy
muzikiniy fraziy repertuaru, visas jos apraiskas laikau galantiSkomis. Net J. S. Bachas, kuris
vieSai yra laikomas paradigminiu baroko kompozitoriumi, kiir¢ galantiSka muzika, kai tai

atitiko jo ar patrony tikslus. (Gjerdingen, 2007: 6)

Remdamasis Simtais ar net tiikstanciais natomis iSlikusiy pavyzdziy, Gjerdingenas

sudaré dazniausiai XVIII a. instrumentin¢je muzikoje sutinkamy zaliaviniy muzikiniy fraziy

7 Robert Witmer, 2003, Standard, Grove Music Online. Prieiga per internetg: <https://doi-
org.ezproxy.lmta.lt/10.1093/gmo/9781561592630.article.J425800> [Zziaréta 2020 05 03].

78 Plagiau apie dziazo standartus ir jy sandara 7r. darbo autoriaus koncerto-paskaitos ,, XIX a. muzikos standartai:

galantiSkos  schemos  improvizaciniuose preliuduose  fortepijonui“ vaizdo jraSe  Youtube: <
https://youtu.be/dxYZX3 1NuVA?t=966 > [zidréta 2020 05 03].
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prototipus. Siuos prototipus jis pavadino galantiskomis schemomis. Kiekviena schema yra
sudaryta 1§ jvykiy, pavaizduoty ovalioje formoje, kurie nurodo svarbiausias muzikinés
medziagos — takto dalies, melodijos, boso, harmonijos ir balsovados — charakteristikas (zr.
pavyzdj Nr. 2). Prototipams reprezentuoti jis nepasirinko tradicinés notacijos, kadangi, jo
nuomone, natos pernelyg tiksliai apibrézia fraziy charakteristikas, o jy perteklius tik trukdo
1zvelgti panaSumus (2007: 453). Todél visi schemose pavaizduoti boso, melodijos ir

harmonijos parametrai yra iSreiksti skaiciais.

Takto dalis Stipri

Melodijos kryptis link sekancio garso melodijoje
Gamos laipsnis melodijoje o e
5 Harmonija, 1Sreiksta intervalais virs boso
Gamos laipsnis bose (D -~
Melodijos kryptis link sekancio garso bose

2 pav. GalantiSkos schemos prototipo jvykis (Gjerdingen, 2007: 453).

IS viso Gjerdingenas pateiké virS deSimties schemy prototipy: Romanesca (Zr.
pavyzdj Nr. 3), Prinner, Fonte, Do-Re-Mi, Monte, Meyer, Quiescenza, Ponte, Fenaroli, Sol-
Fa-Mi, Indugio ir t. t.. Jy trumpos charakteristikos yra apraSomos ir grafiSkai pavaizduotos
tolimesnéje analizéje. Taciau reikia turéti minty, kad sgrasas néra baigtinis, jos turi skirtingus

potipius, viena su kita susijungia, persipina ir pan.
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Stipri Silpna Stipri Silpna

) | ) | @ B

3 pav. GalantiSkos schemos prototipas. Romanesca (Gjerdingen, 2007: 453).

SkaiCiais pazymeéti boso ir melodijos laipsniai labai parankiis analizei — schema
neturi konkrecios tonacijos (preliudai buvo atliekami jvairiose tonacijose), gali turéti, o gali ir
neturéti konkretaus takty skaiciaus (kaip ir daugelis nesutaktuoty improvizaciniy preliudy),
faktiiros ar artikuliacijos, balsy ar instrumenty skaiciaus, ir kity, panaSumus trukdanciy
1zvelgti parametry. Harmonija uZraSyta intervalais vir§ boso supaprastina jos identifikavima.
Tai — senesniy laiky — i§ baroko epochos atéjes skaitmeninio boso zyméjimo budas’. Siame

darbe aptariamose schemose sutinkami viso labo keturiy tipy Zymejimai: : reiSkia, kad nuo

6

7
i3 sekstakordas, ® — kvintsekstakordas, 05—

3

nurodyto laipsnio bose sudaromas kvintakordas

septakordas. MaZorinj ar minorinj akordo tercijos sgskambj nulemia dermé arba signatiiros,
Zymingios tercijos alteracija — akcidencijos (#, b). Toks Zyméjimas yra stebétinai panaSus ]

dziazo muzikos praktikoje naudojamg harmonijos indeksy sistemg, kur garsas bose yra

7 Didele skaitmeninio boso tradicijos ir mokslo dalj sudaré akordy Zyméjimas skai&iais bei balsavada. Vienas
ryskiausiy skaitmeninio boso sistemos skiriamyjy bruozy, tai melodija (dazniausiai boso rakte) su skaitmenimis
vir§, arba po penkline. Taciau jis yra nepaprastai parankus, norint greitai surasti reikalingus garsus, skambesj,
naudojant viso labo viena melodija. Skaitmeninio boso sistemos svarba rodo ir tai, kad visy anksc¢iau darbe
minéty XVIII a. pab. — XIX a. pr. paraSyty improvizacijos ir atlikimo temas gvildenanciy metodiniy veikaly
turiniuose rasime jei ne tiesiogiai pateiktas skaitmeninio boso instrukcijas, tai rekomendacijas studijuoti
skaitmeninio boso pagrindus.

Lietuviy kalba, apie skaitmeninio boso epochos teorija ir praktika, sampratg, radimosi prielaidas, zyméjimg ir

atlikimo aspektus daugiau Zr.: Grazina Daunoravi¢iené (2006) ,,Skaitmeninis bosas“, Muzikos kalba. Barokas,
Vilnius: Enciklopedija, p. 127-201.
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nurodomas laipsniu derméje arba raide, o akordo tipas — taip pat intervalais vir§ boso (Zr. pav.

4).

Prelude TO A KISS Duke Ellington

[rving Gordon

Medlum Ballad ] F o le"'] . lrving Mills
q oy q - -
, D G C’ MZ B E A’ Dwm’
0+t T
oy & £ e ————" L L " —r" f———" g ——
- S p—
If you hear a song in blue, like a flow - er cry ing for the dew,
G ce E)
T 7 ;“’7 - - “59) T TAT
7 13 N Cma
D@ 3 — G ;G Ami D*” Dm' G 2 E“’ é
— ! ! ! - - — T ! N (S — - —— ]
¢ o o o Ze ® | | P 2 L _he e #78 o &
¥ _— 4 4 - & o | —

that was my heart ser - ¢ - nad - ing you, my pre - lude to a kiss.
4 pav. Dziazo standarto naty, arba lead sheet fragmentas. VirSuje penklinés raidémis
uzraSoma boso melodija, o skaiCiais — harmonija. Penklin¢je paprastai uzraSoma temos
melodija. Duke Ellingtono, Irvingo Gordono ir Irvingo Millso ,,Prelude To A Kiss*
(1938)*.

Pasirinkimas preliuduose ieSkoti standarty galantiSky schemy pavidalu atrodo
logiSkas, nes tarpusavy jie turi daug panasumy. Kaip ir dziaze, tai tos pacios, skirtingu XVIII
a. metu populiarumg jgavusios melodijos, kurias iSgirsti buvo tikimasi i§ profesionaliy
muzikanty. Kai kurios jy, net iS¢jus 1§ mados, likdavo bendro muzikinio iSsilavinimo subjektu
traktatuose, kitos — iSgyveno iki miisy laiky. Pats Gjerdingenas apie vieng i§ schemy raso:
»Fonte [...] i8liko per jvairius XIX a. socialinius Sokius ir dainas. Dar ketvirtajame XX a.
deSimtmetyje populiariosios muzikos New Yorko Tin Pan Alley kiiréjai naudojo Fonte dainy
jungiamuosiuose (bridge) epizoduose, kurie tapo ir Siandien girdimais ,,standartais“ (2007:
71).

O dabar pazvelkime, kokie standartai, remiantis Gjerdingeno pasiiilytomis

galantiskomis schemomis, aptinkami Philipo Anthony Corri improvizaciniuose preliuduose®’.

2.2.1. Do-Re-Mi

Turbiit viena populiariausiy schemy yra Do-Re-Mi, kurig Gjerdingenas apraSé kaip

«82

vieng 1§ dazniausiai vartojamy ,,gambity“"” (zr. pav. 5). Nors 1-2-3 gamos laipsniai buvo

%8 The New Real Book, Volume 3. Sher Music Co., 1995, p. 294.

8l Pavyzdziuose pateikiami naty fragmentai i§ Corri metodinio veikalo (Philip Anthony Corri (1813) Original
System of Preluding, London: Chappell and Co., p. 102-113). Juose darbo autorius pazyméjo galantiSkas
schemas atitinkancius parametrus.
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budingi melodijai, schemos paklausg léme ir tai, kad jie lygiai taip pat lengvai galéjo buti
pritaikomi ir bose, kuris i§ esmés imitavo melodijg (2007: 84, 457). Dar vienas populiarumo
veiksnys galéjo biti tai, kad laipsniskai judanciy gamos laipsniy harmonizavimas atitinka
XVIII a. visur sutinkamag regola dell'ottava — oktavos harmonizavimo taisykle. Galimai dél
to, 1-2-3 laipsniams esant bose, melodijoje buvo vartojamos paraleliSkai ir prieSinga kryptimi
judancios — Mi-Re-Do (3-2-1) arba Sol-Fa-Mi (5-4-3) — sekos. Biitent tokias Do-Re-Mi rasime
ir Corri preliuduose Nr. 1, Nr. 2, Nr. 4, Nr. 6, Nr. 7, Nr. 15, Nr. 16 ir Nr. 17, kurios, kaip
pagal taisykle, buvo parinktos jzangai®® (Zr. pav. 6).

Do-Re-Mi

Stipri Silpna Stipri

5 pav. Do-Re-Mi schemos prototipas (Gjerdingen, 2007: 457).

Do-Re-Mi

"’.th F ( ‘3#3 Lo < 9 ~ .~ e ~——
Prelude by ‘ Y"'J:"' ""i RS r_‘, Lo .'i‘_ T =
in A . ﬁf) . Cres: o w
ﬁ C :1:. 0 = ll= ey ; 0 .:'\ — i_ 0 7a 1 * 5 ':

— $ ] ¥ w :"E ¥ o 3 %o -—H_J
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%2 Sachmaty 7aidime gambitu yra vadinamas pradinis é&jimas, kuomet siekiant jgyti pozicinj prana§uma,
aukojams péstininkas.

% Siek tiek i§ konteksto iskrenta preliudai Nr. 7 ir Nr. 17, kuriuose Do-Re-Mi padia standartiskiausia forma yra

pateikiamos ne pradzioje. Taciau, sulig Sio gambito pasirodymu, pasikei¢ia ir preliudy faktura. Tai §j tg pasako
apie preliuduose naudojamas fakttras ir jy santykj su schemy tipais. Apie tai placiau zr. 2. 5. skyriuje.
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Do-Re-Mi
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6 pav. Do-Re-Mi schemos reprezentacija ir variantai P. A. Corri improvizaciniuose
preliuduose: Nr. 7, Nr. 1, Nr. 2, Nr. 4, Nr. 6, Nr. 15, Nr. 16 ir Nr. 17.

Lyginant su Gjerdingeno prototipu, Corri preliuduose sutinkamos Do-Re-Mi
schemos yra apverstos, arba pritaikytos bosui, virSutin] balsg paliekant judéti paraleliai per
decimos intervalg arba prieSinga kryptimi, palaipsniui nuo 5 arba 3 gamos laipsnio. Be
18im¢iy, nuo 1 laipsnio sudaroma harmonija yra trigarsis (kvintakordas), nuo antrojo —

mazasis akordas (terckvartakordas), o nuo treciojo — sekstakordas.

2.2.2. Meyer

Kita preliudy jzangoje daZnai pasikartojanti schema yra Meyer® (Zr. pav. 7). Pagal
Gjerdingena, $i schema dazniausiai biidavo naudojama svarbioms temoms jprasminti. Taciau
ji tur¢jo labai daug atmainy, vienu metu buvo jungiama su kitomis schemomis bei
koegzistavo kaip kitus, mazesnius standartus apjungiantis darinys (Gjerdingen, 2007: 114,

115). Ryskiausias Meyer bruozas yra bose 1-2-7-1 laipsniais judanti melodija. Taciau vietoje

7 laipsnio gali biti ir 5.

Meyer
Atidarymas Uzdarymas
Silpna Stipri Silpna Stipri
o1 @ o) ©
5 6 6 5
3 3 5 3
Ok @ @t )

7 pav. Meyer schemos prototipas (Gjerdingen, 2007: 459).

% Schema Gjerdingenas pavadino savo mokytojo, amerikie¢iy kompozitoriaus ir muzikologo Leonardo B.
Meyerio (1917-2007), garbei. Jis anks¢iau jvardino muzikinj ,besikei¢ianciy naty archetipa®, kurio melodiné
linija priminé grupetg (©0).
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Meyer schema yra apskliausta todél, kad jvykiai schemoje dazniausiai vyksta per tam
tikrg distancija, priklausomai nuo interpretacijos. Trumpesnése versijose, atraminés melodinés
natos sudarydavo apciuopiamg dal} melodijos, o modernesnése, labiau iSplétotose
interpretacijose, Meyer tebuvo ,skyrybos zenklai® tarp ilgy pasazy. Sj skirtuma galima
1zvelgti ir Corri preliuduose Nr. 9 ir Nr. 11 (zr. pav 8). ,,Atidarymas* arba ,,uzdarymas* téra
frazeologizmas, atvaizduojantis pojiitj, kurj suteikia muzikinés frazés uzbaiga.

Meyer

B Andante
( T = = i
l’» Prelude ™ — - 3 1}
o - : ﬁ'@
% st — —2 4
(EE = ==
tenuto 5w U . T tén

" andante Cantabile P \
th
ll Prt'lude§
in- G. \ "Con espres :
T _._T'Q__' | —
) )

8 pav. Meyer schemos reprezentacija ir variantai P. A. Corri improvizaciniuose

preliuduose: Nr. 9 ir Nr. 11.

Meyer schema, panaudota preliude Nr. 8 atspindi kitg gambito riisj, iSpopuliaréjusia

XVIII a. antroje puséje, kurig naudodavo ne maziau svarbioms temoms apipavidalinti — Sol-
Fa-Mi (Zr. pav. 9). Keliy muzikiniy modeliy vartojimas ir jy kombinavimas vienu metu buvo

iprasta praktika®

% Toks kiirybos biidas X VIII a. austry kompozitoriaus Josepho Riepelio buvo siejamas su tuo metu populiaruma
jgaunanc¢iomis kombinatorikos meno idé¢jomis ,,Ars Combinatoria“.
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Meyer/Sol-Fa-Mi
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9 pav. Meyer schemos reprezentacija ir variantai P. A. Corri improvizaciniame preliude:
Nr. 8.

Sol-Fa-Mi yra budingi visi Meyer ypatumai. Skiriasi tik melodijos atraminés natos ir
kontekstas. Charakteringas bruozas yra du kartus kartojama Fa — ketvirtasis gamos laipsnis

(Zr. pav. 10).

2.2.3. Sol-Fa-Mi

Sol-Fa-Mi buvo dazniausiai naudojama léto arba vidutinio tempo kiiriniuose, arba
vidurinése bei Salutinése greity kiiriniy temose (Gjerdingen, 2007: 253, 463). Taip pat
budingos bosiniy tony variacijos (1-2-7-1, 1-2-2-1, 1-2-5-1, 1-7-5-1). Antrasis akordas
]prastai bidavo minorinis trigarsis. Tuomet seka sumazintos kvintos kvintsekstakordas (V56),
arba septakordas (V7). Slinktis su sumazintos kvintos kvintsekstakordu antrojo bosinio tono
vietoje buvo ypa¢ naudojama minorinése tonacijose. Visas jvardintas schemos Sol/-Fa-Mi
charakteristikas atspindi Corri preliudy Nr. 3, Nr. 7, Nr. 10, Nr. 15 ir Nr. 20 jZangos (Zr. pav.
11).

Sol-Fa-Mi
Atidarymas Uzdarymas
Silpna Stipri Silpna Stipri
@ . (4} (5 R — (4}
5 5 6 5
3 3 5 3
@ @ @t €))

10 pav. Sol-Fa-Mi schemos prototipas (Gjerdingen, 2007: 463).
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Sol-Fa-Mi
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11 pav. Sol-Fa-Mi schemos reprezentacija ir variantai P. A. Corri improvizaciniuose
preliuduose: Nr. 3, Nr. 7, Nr. 10, Nr. 15 ir Nr. 20.

2.2.4. Romanesca

Vienas seniausiy Sakny galantiSkoje tradicijoje turinti schema buvo vadinama
Romanesca. Jos kilmé siejama su renesanso laikotarpiu populiariomis pasamezzo antico ir
Greensleeves®® harmonijy junginiais. Ispaniskos kilmés gambito populiarumo prieZastis
galéjo biti tai, kad jai budinga boso judéjimo kryptis buvo papras¢iausias budas iSvengti
dviguby kvinty ir oktavy, kuomet prie paralelémis tercijomis zemyn judanciy poros balsy
buvo pridedamas treciasis (Gjerdingen, 2007: 27).

Galantisko stiliaus laikotarpyje nusistovéjo schemos variantas, kuriame bosiné linija
juda 1-7-6-3 laipsniais, septintg ir tre¢ig harmonizuojant sekstakordais (zr. pav. 12). Taciau
taip pat buvo naudojamos senesnés versijos — Suoliuojanciu bosu (1-5-6-3-4-1) ir laipsnisku,

besikei¢ianciais kvintakordais ir sekstakordais (1-7-6-5-4-3).

% Tradiciné angly liaudies daina. Harmonine dainos schema zr.: Richard Grayson (2014), Improvising at the
Keyboard, p. 23. Prieiga per interneta: <
https://sites.oxy.edu/rgrayson/download%20improvisation%20handbook.html > [zitréta 2020 05 03].
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Romanesca

Stipri Silpna Stipri Silpna

12 pav. Romanesca schemos prototipas (Gjerdingen, 2007: 454).

Jeigu reikéty jrodymy, kad XIX a. pradZioje radosi naujos muzikinés mados, arba ]
uzmarst] €jo senosios, Romanesca biity pats geriausias to pavyzdys. XVIII a. pirmoje puséje
kliSe tapes gambitas gryna savo forma Corri preliuduose beveik nesutinkamas, nebent kaip
minoring, arba tik kaip vélyvesné, 1§ jo iSsivysCiusi, apie 1790 m. pasirodziusios ilgosios
kadencijos (cadenza Ilunga) versija. DaZniausiai Corri rinkosi senesnio tipo variantg
Suoliuojanciu bosu. Taciau tai veikiau jau yra jo uzuominos arba variacijos. Kvintos Suolis
melodijoje taip pat buvo ,,modernios Romanesca bruozas, kurios Corri nepanaudojo. Cia vél
budinga senesné, klasikiné versija, kur melodija laipsniSkai juda zemyn nuo trecio laipsnio
(Mi-Re-Do). Kaip jzanginé frazé, Romanesca panaudota tik vieng kartg — preliude Nr. 18,
minore. Kitais atvejais, preliuduose Nr. 4 ir Nr. 12, schema naudojama kaip jungtis tarp
Prinner ir paskutinés, baigiamosios kadencijos. Kaip ilgosios kadencijos dalis, Romanesca

preliuduose pasitelkta preliuduose Nr. 5 ir Nr. 18 — minoriné versija. (Zr. pav. 13)

Mi-Re-Do
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Romanesca
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13 pav. Romanesca schemos reprezentacija ir variantai P. A. Corri improvizaciniuose
preliuduose: Nr. 18, Nr. 4 ir Nr. 12 (senovinés versijos uzuomina, su Mi-Re-Do
melodijoje ir Suoliuojanciu bosu), Nr. 5 ir Nr. 15 (kaip moderni, ilgosios kadencijos
versija).
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2.2.5. Quiescenza

Dar viena, re€iau Corri preliuduose pasitaikanti schema, reiskianti ,,ramybe®, jprastai
budavo vartojama prie§ kadencijas ir pabaigas. Taciau kartais gal¢jo buti sutinkama ir
1zangose. Pacia ankstyviausia savo forma (pirmoji harmonija skamba kaip paprastas trigarsis),
Quiescenza panaudota tik viename Corri preliude — Nr. 12, kartu su Sol-Fa-Mi melodijoje (Zr.
pav. 14)

Sol-Fa-Mi
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14 pav. Quiescenza schemos reprezentacija P. A. Corri improvizaciniame preliude Nr.
12 (su Sol-Fa-Mi melodijoje).

2. 2. 6. Prinner

Viena ryskiausiai italy galantikajj stiliy reprezentuojanéiy schemy buvo Prinner”,
kuri tarnavo kaip sumanus atkirtis, atsakas j anksciau iSvardintus jzanginius gambitus. Tiek
bosui, tiek melodijai biidinga laipsniskai krintanti ir paraleliai judanti garsy eil¢ (melodijoje —
6-5-4-3, bose — 4-3-2-1). HarmoniSkai — tai pirmasis gamos tetrachordas, atlickamas zemyn

nuo 4 gamos laipsnio, pagal regolla dell'ottava (zr. pav. 15).

%7 Johannas Jacobas Prinneris (1624-1694) buvo XVII a. pedagogas i§ Vienos, savo traktate Musicalischer
Schlissl (1677) kruopsciai pavaizdaves, kaip kontrapunktuojantys balsai turéty judéti, kuomet bosas nuosekliai
leidziasi Zemyn keturiais laipsniais. Jo garbei Gjerdingenas ir pavadino $ig schema (2007: 45).
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Prinner

15 pav. Prinner schemos prototipas (Gjerdingen, 2007: 455).

Prinner sutinkamas daugybéje Corri preliudy, dazniausiai viduryje, diatoninémis
sekvencijomis plétojant jZzanging medziagg (Zr. pav. 16). Preliude Nr. 18 matosi dar
populiaresné Prinner versija, kuomet stipresnés kadencijos efektui iSgauti, bosas iSriSamas per
5 laipsnj (Zr. pav. 17). O preliuduose Nr. 11 ir Nr. 12 Prinner pavartotas net pora karty 18 eilés
(su maza modifikacija melodijoje), kaip moduliuojancios sekvencijos, griZztancios j pagrinding
tonacija, grandis (Zr. pav. 18). Tame paciame pavyzdyje, prie§ Prinner, pazyméta Fenaroli —
kita atsakomoji schema, liudijanti apie XVIII a. Neapolietisky muzikavimo tradicijy
gyvavimg XIX a. fortepijono improvizaciniame repertuare. Ji bus aptariama sekanciame

skirsnyje.

Prinner
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16 pav. Prinner schemos reprezentacija P. A. Corri improvizaciniuose preliuduose: a)
Nr. 19; b) Nr. 20.

Prinner
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17 pav. Prinner schemos reprezentacija P. A. Corri improvizaciniame preliude Nr. 18,

su sustiprinta kadencija.
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b)
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18 pav. Prinner schemos reprezentacija P. A. Corri improvizaciniuose preliuduose: a)
Nr. 12; b) Nr. 11.

2.2.7. Fenaroli

Fedele Fenaroli (1730-1818) buvo Zymus muzikos pedagogas i§ Neapolio, paraSes
didele partimento kolekcija, kurig iki pat XIX a. pabaigos naudojo ir Slovino kelios kartos
zymiausiy italy ir pranciizy muzikanty, tarp kuriy — ir pats Giusepe Verdi (Gjerdingen, 2007:
226). Fenaroli garbei pavadintos schemos ypatumas yra nuo 7 laipsnio kylanti gama viename
balse, ir ne maziau svarbi yra krintanti gama nuo 5 laipsnio — kitame (Zr. pav. 19). Taip pat
schemai yra biidingi vienas kitg besivejantys balsai, sudarantys kanono efekta, ypac¢ tuomet,
kai ji kartojama; ir atrama suteikiantis, besikartojantis 5 laipsnis (Zr. ankstesnj pav. 18)%.
Fenaroli, kaip ir Quiescenza XVIII a. pr. buvo naudojama kaip gambitas, ir gal¢jo buti
pradedama nuo antrojo jvykio. Taciau d¢l keliy, vienu metu joje vykstanciy procesy, o ypac
harmoninio dominantés pedalo, jzanginei temai ji galéjo pasirodyti pernelyg apkrauta ir
kelianti jtampg. D¢l galimybés ja lengvai inkorporuoti j stambesnius modelius (pvz. Fonte, ar
Monte), schema tapo labai populiari XVIII a. antroje pusé€je kaip jungiamasis epizodas prie$
moduliuojant | dominantg. Maza to, Fenaroli, kaip jungiamoji tema, aptinkama ir Mozarto, ir

Beethoveno, ir net Chopino kiiryboje (Gjerdingen, 2017: 235-40).

% Siame pavyzdyje tai yra la nata, besikartojanti abiejy ranky partijose.
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19 pav. Fenaroli schemos prototipas (Gjerdingen, 2007: 462).

Corri preliuduose Fenaroli schema taip pat sutinkama kaip jungiamasis epizodas. Jai
budingi beveik visi i§vardinti bruozai — kontrapunktuojantys balsai ir dominantés pedalas,
tatiau ji néra kartojama (zr. pav. 20). Yra atvejis, kuomet schema naudojama
moduliuojancioje sekvencijoje, tuomet ji pakartojama du kartus, antrajj — kitoje tonacijoje (zr.
pav. 21). Kanono efektui sustiprinti Fenaroli gali buti derinama ir su Prinner schema, tik
bose, tuomet, Corri naudoja taip pat galantiSkame stiliuje buvusig madingg, 7-1-4-3 laipsiniy

seka, taip sukurdamas kanono efekta (Zr. pav. 22).

Fenaroli

20 pav. Fenaroli schemos reprezentacija P. A. Corri improvizaciniame preliude Nr. 10.
Be kartojimo.

78



Fenaroli

b)

® @@ @

21 pav. Fenaroli schemos reprezentacija P. A. Corri improvizaciniame preliude Nr. 12:
a) moduliuojanti sekvencija 1§ c-moll j f-moll; b) moduliuojanti sekvencija i§ f-moll j b-
moll.

Prinner

Fenaroli

22 pav. Vienu metu panaudoty Fenaroli ir Prinner schemy reprezentacija P. A. Corri
improvizaciniame preliude Nr. 19.

2.2. 8. Fonte

Trys Gjerdingeno pateiktos schemos turi labai panaSius pavadinimus. Tai: Fonte,

Monte ir Ponte. Jy charakteristikas labai poetizuotai jvardino XVIII a. gyvenegs austry kilmés

vokieCiy teoretikas, kompozitorius ir smuikininkas Josephas Riepelis: ,,italiSkai monte reiskia

»kalna, 1 kurj reikia jkopti®, fonte reiskia ,,Sulinj, ] kurj reikia jlipti“, o ponte reiSkia ,,tilta, kurj
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reikia pereiti (Gerdingen, 2006: 197). ,Pereiti tilta* muzikiniais terminais turéty reiksti
,moduliuoti i kitg tonacijg®.

Pagrindiné Fonte schemos naudojimo paskirtis — nukrypti nuo, arba sugrizti i
pagrinding tonacija. Ja sudaro dvi jvykiy grandys, kurios laipsniskai juda krintanc¢ia kryptimi,
ir charakteringos balsy poros, kur bosas juda 7-1 laipsniais, o melodija — 4-3 (lyg laiptai,
kuriais reikéty ilipti 1 Sulinj). Pirmoji grandis daZniausiai veda | minorg (antro laipsnio akorda
mazore), antroji — ] mazorg (pirmo laipsnio akorda)(zr. pav. 23). Pati tipiskiausia Fonte
aptinkama Corri preliuduose Nr. 10 ir Nr. 15, krintan¢ios krypties diatoninése sekvencijose

(Zr. pav. 24).
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23 pav. Fonte schemos prototipas (Gjerdingen, 2007: 456).

a)
Fonte

aL
v use P
J accel:

* P

= e =

o N 1 1 !l 1!'

80



b)

®@ ® @ O

24 pav. Fonte schemos reprezentacijos P. A. Corri improvizaciniuose preliuduose: a)
Nr. 10; b) Nr. 15.

2.2.9. Monte

IS apskliausty jvykiy pory galima matyti, kad schemg taip pat sudaro dvi grandys,
kurios laipsniSkai kyla paeiliui (zr. pav. 25). Taigi, Monte buvo naudojama kylanciose
sekvencijose. Taip pat — tai puiki schema moduliacijoms. Nors Siame pavyzdyje tai néra
pazymeéta, reikéty pastebéti svarbig, tonalig schemos savybe. PrieSingai negu Fonte, pirmoji
grandis gali vesti | subdominante, kuri bus mazoring, o antroji — } dominantg, kuri taip pat bus
mazorineé. Tac¢iau jmanomos ir ilgesnés Monte grandys, kuomet laipsniSkai judama iki VI, VII
ar net I tonacijos laipsnio. Tuomet akordo, j kurj vedama, dermé priklausys nuo jo vietos
tonacijoje, arba tonacijos j kurig moduliuojama. PanaSy judéjima galima iSvysti Corri preliudo
Nr. 11 moduliuojancioje sekvencijoje (Zr. pav. 26). Epizodas atitinka ir kitas schemos savybes
— melodijos ir boso jud¢jimg nurodytais laipsniais (melodijoje — 5-4-3, bose — 7-1), ir jvykiai
atitinkamai vyksta silpnosiose ir stipriosiose takto dalyse. Taip pat Corri preliuduose galima
rasti dar vieng schemos atmaing Monte Principale — ilgesnés grandies seka, kurioje bosas juda

Suoliais — kvarta j virSy, tercija zemyn, taip kildamas 4-5-6 laipsniais (zr. pav. 27).

Monte
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25 pav. Monte schemos prototipas (Gjerdingen, 2007: 458).
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26 pav. Monte schemos reprezentacija P. A. Corri improvizaciniame preliude Nr. 11.
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27 pav. Monte Principale schemos reprezentacija P. A. Corri improvizaciniame preliude

2.2.10. Ponte

Nr. 20.

Ponte pirmoje XVIII a. pus€je buvo naudojama iSskirtinai tik menuetuose, po

dvigubo takto briikSnio, po ka tik jvykusios pusinés kadencijos, norint sugrizti | prading

tonacijg. Naujesniais laikais schemg vartojo kaip atidéliojimo biidg, siekiant sukelti jtampag

pries temos pradzig ar repriza. Galima sakyti, kad Ponte atlieka harmoninio pedalo funkcijg

(Zr. pav. 28).

Ponte

28 pav. Ponte schemos prototipas (Gjerdingen, 2007: 461).
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Kiti svarbiausi Ponte bruozai yra melodijos pasazuose arba arpeggio naudojami

dominantés septakordui priklausantys gamos laipsniai (5, 7, 2 ir 4), kylantis melodijos

kontiiras ir dominanting harmonijg pabréZiantys saskambiai. Aptikti pakankamai schematiskg

Ponte pavyko tik viename Corri preliude — Nr. 11. Taciau kitus Ponte

epizodus galima biity jZzvelgti preliudo Nr. 14 jZangoje ir Nr. 19 (zr. pav.

bruozus atitinkanc¢ius

29).
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29 pav. Ponte schemos reprezentacija ir variantai P. A. Corri improvizaciniuose

preliuduose: Nr. 11, Nr. 14 ir Nr. 19.
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2. 2. 11. Clausulae”

Aptarus ir jvardinus visas Corri preliuduose aptiktas galantiSko stiliaus schemas,
nepastebétas liko dar vienas standartas — clausulae, uzbaigos, arba tai, kas Siais laikais
apibendrintai yra vadinama pusinémis, netobulomis ir tobulomis kadencijomis.

Priesingai, negu klasikinés harmonijos konvencijoje, XVIII a. | kadencijas buvo
zitirima labiau melodiSkai negu harmoniSkai. T. y. keturiy balsy kiirinyje, kiekvienas balsas
turéjo savo kadencijy riisj: soprano kadencijas, alto kadencijas, tenoro kadencijas ir boso

kadencijas (zr. pav. 30).
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30 pav. Keturios melodinés clausulae pagal Johanno Gottfriedo Waltherio ,,Clausula
formalis perfectissima“ (,,tobulg autentiska kadencija*) (Gjerdingen, 2007: 139).

Partimento tradicijoje bet kuri i§ Siy iSvardinty kadencijy gal¢jo atsidurti bose,
kadangi galantiSko stiliaus muzikoje kiirinys biidavo iSpildomas pagal vieng meloding linijg —
bosg. Tod¢l, kuomet apatiniame balse atsidurdavo soprano kadencija (7 dermés laipsnis veda j
1), ji biidavo priskiriama to balso grupei — clausula cantizans, alto (4-3) — clausula altizans,
tenoro (2-1) — clausula tenorizans, ir boso (5-1) — clausula perfectissima. Ir lygiai taip pat,
kaip kitos galantiSkos schemos, visy rausiy kadencijos, remiantis santykiu tarp boso ir
melodijos, tur¢jo savo tipus (Gjerdingen, 2007: 140).

XIX a. paraSyti Corri preliudai taip pat yra paremti tais paciais standartais. Visy
pirma, visi preliudai be iSimties uZsibaigia clausula perfectissima risies, sudétinio tipo
kadencija (cadenza composta). Tai reiskia, kad bosas visuomet juda i§ 5 j 1 laipsnj, kaip ir
paprastosios kadencijos (cadenza semplice) atveju, tik kvinta, prie§ iSriSant | prima, yra
pakartojama dar karta, viena oktava Zemiau. Pirmgj; karta kvinta harmonizuojama
kvartsekstakordu, antrajj — kvintakordu arba septakordu. Melodija, savo ruoztu, dazniausiai

juda 1-7-1 (do-si-do), arba 3-2-1 (mi-re-do) laipsniais (zr. pav. 31).

% Lot. k. clausula — uzdarymas, i§vada, pabaiga. Dgs. — clausulae.
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31 pav. Clausula perfectissima Corri improvizaciniuose preliuduose: a) Nr. 2; b) Nr. 6.

Kitas, daugiau negu trijuose ketvir¢iuose preliudy pasikartojantis atvejis yra pries
pabaigoje esancig sudéting kadencijg sekanti cantizans rusies kadencija. Bet ji reiskia ne tik
tai, kad bosas judés 1§ septinto j pirma laipsnj (si-do). Corri preliuduose §i kadencija yra
sudaryta i§ susiliejancio (converging), pusinés kadencijos tipo, kuriame bosas vedamas tokiu
paciu, pustonio intervalu, tik dominantéje. Originalioje tonacijoje tai atrodo kaip vedimas i§
#4 j 5 laipsnj (zr. pav. 32). Tokio tipo clauzula cantizans buvo naudojama specialiai solisto
kadencijoms sonatose ar koncertuose jvesti — kuomet bosas pasiekia kvinta, metras sustoja, o
atlikéjas pradeda improvizuoti kadencinio kvartsekstakordo harmonijoje (Gjerdingen, 2007:
163). Sio darbo priede Nr. 4 pateiktos visy Corri preliudy pabaigoje rastos clauzula cantizans
grupés kadencijos. Darbo autorius transponavo atliktas transkripcijas j C-dur/a-moll tonacijas
tam, kad pademonstruoty kadencijy improvizacijos preliuduose galimybes, palyginty neribotg

Corri taikyty kadencijy jvairove ir faktiiras.
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32 pav. Clausula cantizans Corri preliude Nr. 9, bose 4- #4-5. Kuomet bose
pasiekiamas 5 laipsnis, pradedamas paskutinis kadencinis pasaZas, kuris yra tipiné vieta
improvizuotam pasazui.

i

Dar vienas Corri preliuduose aptinkamas clauzula cantizans tipas — comma, savo
balsy jud¢jimu labai primena Fenaroli schemos pradzig (zr. skyriy 2. 2. 7. Fenaroli).
Kadencijos pavadinimas labai atitinka ir jos funkcijg preliude — kaip skyrybos Zzenklas,
kablelis, atskiria arba sujungia kitas schemas tarpusavy, bei gali biiti moduliuojancios

sekvencijos grandimi (Zr. pav. 33).

33 pav. Clausula cantizans: Comma tipo kadencija Corri preliude Nr. 13.

Kaip byloja tradicija, likusiy dviejy rusiy clausulae altizans ir tenorizans Corri
preliuduose dazniausiai naudojamos viena po kitos. Alto grupei priklausanti Passo Indietro’

yra iSsprendziama ] tre¢ig gamos laipsnj, todél po jos nuolat seka stipresnj uzbaigos efekta

% It. Passo Indietro — 7ingsnis atgal, atsitraukimas. I§ virSaus j apa&iag judantys laipsniai (4-3) paeiliui
harmonizuojami sekundakordu ir sekstakordu (Gjerdingen, 2007: 167).
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turindios, j pirma ar penkta laipsnj iSrisamos tenorizans grupés kadencijos — Clausula Vera’",
arba Aug. 6th°* (zr. pav. 34).
a)

Clausula Vera Passo Indietro  Clausula Vera

e e e
6 o o o o

e

&

Prinner

b)
Passo Indietro  Aug. 6th
ﬂ‘ #‘

34 pav. Clausulae altizans ir tenorizans Corri preliuduose: a) Nr. 4; b) Nr. 19.

Apibendrinant galima teigti, kad galantiSkos kadencijos improvizaciniuose Corri
preliuduose tarnauja kaip jungtys tarp kity schemy, arba jy konstrukcinis pagrindas. Kartais 1§
keliy skirtingy tipy kadencijy sukombinuojamos kelios schemos vienu metu. Po comma
sekanti altizans rusies kadencija Passo Indietro bose sudaro Fenaroli, o melodijoje — Prinner
schemoms biidingas balsy slinktis (zr. pav. 35). O Passo Indietro ir Clausula Vera
kombinacija apatiniame balse taip pat gali sudaryti Prinner schemg (Zr. ankstesnj pav. 34). I$
Romanesca schemos ir clausula perfectissima sajungos i18sivyste ir ,,Ilgoji kadencija®, kurios

pagrindu yra sudarytas visas Corri preliudas Nr. 5.

U1t Clausula Vera — tikroji uZbaiga. Bosas juda tonu Zemyn (2-1), o melodija — pustoniu aukstyn (7-1),
harmonizuojama terckvartakordg iSriSant j kvintakorda (Gjerdingen, 2007: 164).

2 Angl. Aug. 6th — ,padidinta seksta trumpinys. Tai clausulae tenorizans versija, analogiska Clausula Vera,
chromatikai transponuota kvinta aukStyn. Tokiu biidu balsai bose juda i§ b 6 j 5, melodijoje — i§ #4 j 5
(Gjerdingen, 2007: 166).
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35 pav. Kadencijos kaip sudedamieji stambesniy galantiSky schemy elementai. Corri
preliudas Nr. 19.

Siame skyriuje buvo pademonstruota, kaip XVIII a. muzikos struktiring logika
pagrindzianCios Gjerdingeno galantiSkos schemos atsikartoja XIX a. paraSytuose
improvizaciniuose preliuduose. Schemy jvairové ir gausiai parodytas atitikimas boso,
melodijos atraminiams tonams, taip pat su harmonija, paaiskina preliudy struktiiring logika. IS
aptikty pavyzdziy matome, kad schemos turi savo funkcijas — vienos budingos preliudy
pradziai, kitos — plétojimui, dar kitos — schemoms tarpusavy sujungti ar uzbaigai. Schemoms
suteikti pavadinimai ir apibiidinimai charakterizuoja  garsy judé¢jimo  kryptis
(Monte/Fonte/ Passo Indietro), pobud] (Quiescenza) ar kilme¢ (Romanesca, Meyer), tai padeda
jas jsiminti. O tai yra ypac svarbu norint pagal jas improvizuoti.

Taip pat keliose to paties, ar skirtingy preliudy vietose pasikartojanti schema
suponuoja tai, kad jg galima atlikti keliais skirtingais variantais, iSpildant skirtingomis
faktiiromis. Todé¢l galantiSkos schemos yra puiki kompoziciné medziaga preliudavimui. Boso,
melodijos ir harmonijos plétojimo charakteristikas nurodantys modeliai gali biti derinami ir
kombinuojami tarpusavyje, pagal juos gali biti sudaromas preliminarus improvizacijos
planas.

Sekanciame skyriuje, remiantis autoriaus aptiktomis galantiSky schemy funkcijomis

preliuduose, yra pasiiilyti galimi preliudavimo pagal jas modeliai.

2. 3. Preliudavimo modeliai pagal galantiSkas schemas

IeSkant galantiSky schemy apraisSky Corri preliuduose visy pirma buvo analizuojama
bosin¢ linija. Pagal Siy preliudy bosus yra siiilomi naudotiny schemy modeliai preliudavimui
(Zr. pav. 36). IsrySkinti tam tikri désningumai, bylojantys apie schemy vartojimo eiliSkuma

bei vietg improvizaciniy preliudy struktiiroje. Kad bty lengviau vertinti ir lyginti panasumus,
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mazorinése tonacijose paraSyti preliudy bosai buvo transponuoti j C-dur tonacijg, o
minorinése — ] a-moll.

Kaip pastebéta praeitame skyriuje, su maZomis iSimtimis, vienas schemas rasime
i8skirtinai tik preliudy pradzioje, kitas — vidurinéje ar baigiamojoje dalyse. Taip pat jvairiose
preliudy bosiniy linijy fragmentuose pamatysime naudojamas jungiamgsias arba
moduliavimui skirtas schemas — kadencijas. Pagal 2. 1. skyriuje aprasyta improvizaciniy

preliudy forma, schemas sitiloma skirstyti j tris grupes: jzangos, plétojimo ir uzbaigos.

2. 3. 1. IZzangoje naudojamos schemos

Preliudy jzangoje yra sutinkamos S$ios schemos: Do-Re-Mi, Sol-Fa-Mi, Meyer,
Romanesca, Ponte ir Quiescenza. Populiariausios yra Do-Re-Mi (panaudota 8 preliuduose),
Sol-Fa-Mi (5 preliudai) ir Meyer (3 preliudai). Tuo tarpu Romanesca, Ponte ir Quiescenza,
turbiit kaip pasenusios mados detalé, sutinkama tik po kartg. Taip pat, yra i§im¢iy, kuomet
Romanesca panaudojama pries preliudo uzbaigg (preliudai Nr. 4 ir Nr. 12), taip pat Sol-Fa-Mi
(preliudas Nr. 15) ir Do-Re-Mi (preliudas Nr. 13). Vienas preliudas — Nr. 5, yra sudarytas viso
labo 1§ vienos schemos — cadenza lunga, kuri yra savotiSkas Romanesca ir sudétinés
kadencijos amalgama, muzikanty apyvartoje pasirodziusi prie§ pat XIX a.. Taip pat jdomi
1Simtis, taciau tai jau su preliudo plétojimu susijes atvejis, kuomet po jzanginés schemos Sol-
Fa-Mi, naudojama dar viena jZanginé schema. Turint omenyje improvizaciniams Corri
preliudams biidingg bruoza — homogeniska faktiirg (viename preliude ji iSlieka tokia pati arba
beveik nesikeicia), Sis atvejis iliustruoja buda, kaip gal¢jo buti pakeic¢iama preliudo faktiira
panaudojant papildomg jzangine schema.

Remiantis pateikta ,,statistika®, galima teigti, kad improvizuojant XIX a. stiliaus
preliuda, jZangai stilistiSkai tinkamiausios schemos-standartai bus Do-Re-Mi, Sol-Fa-Mi ir

Meyer.

2. 3. 2. Plétojimui naudojamos schemos

Vidurinése preliudy padalose dominuoja dvi galantisko stiliaus schemos: Prinner ir
Fenaroli. Taiau jos budingos tik ilgesniems, labiau iSplétotiems Corri preliudams.
Trumpesniuose preliuduose jy nesutiksime iSvis — po jZanginio epizodo ir prie§ pereinant ]
paskutinigja padalg yra naudojamos jvairiausiy tipy kadencijos (dazniausiai vylingo tipo,
iSriSama ] VI laipsnj). Smulkaus tipo kadencijos (Comma, Passo Indietro, Clausula Vera ir
Aug. 6th) naudojamos plétojimo epizodui praplésti, jam biidingoms schemoms sujungti
tarpusavyje.

Tipinis atvejis, kuomet plétojime apsiribojama viso labo viena kadencija, atsispindi

preliuduose Nr. 1 ir Nr. 6 (vylinga kadencija), Nr.3 ir Nr. 9 (Comma). Taip pat yra preliudy,
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kurie neturi plétojamojo epizodo i8vis: Nr. 14 (jeigu Ponte galo nelaikytume Comma), Nr. 16
ir Nr. 17. Arba Nr. 5, kuris visas yra viena, didelé kadencija.

Kitas Corri pasirinkimas, be vylingos kadencijos arba jungiamosios kadencijos,
vedancios ] uzbaigiamgjj epizoda, yra po jZanginio epizodo naudoti Prinner arba Fenaroli
tipo standartg. Kaip min¢jo Gjerdingenas, Prinner yra atsakomojo pobiidzio schema, sekanti
po atidaromojo, jZzanginio teiginio. Toks atvejis matomas Corri preliude Nr. 20. Visais kitais
atvejais iki Prinner yra ,,privedama‘® per jungiamasias kadencijas (preliudai Nr. 13 ir Nr. 18)
arba net jy serijas (preliudai Nr. 4 ir Nr. 19). Taip pat, ko gero, dé¢l paciai schemai biidingos
charakteristikos (laipsniSkai krintanti melodija), Prinner daznai sutinkama prie§ preliudy
pabaigas, plétojamojo epizodo gale (Nr. 4, Nr. 7, Nr. 10, Nr. 11, Nr. 12). Kartais Prinner yra
jungiama serijomis po dvi (Nr. 12), ar net po tris (Nr. 11), taip sudaromos diatoniny,
moduliuojanciy ir faktiiriniy sekvencijy grandys.

Fenaroli prigimtis — prieSinga. LaipsniSkai kylanti, uzvedanti slinktis sutinkama

re€iau, negu Prinner, ta¢iau kaip impulsas yra naudojama pries jj, preliuduose Nr. 10 ir Nr.
12. Panasig charakteristikg turin¢ig schema Corri taip pat rikiuoja poromis (Nr. 12).
Fonte, Monte ir Ponte néra ypa¢ populiarios Corri preliuduose. Gali buti, kad ir dél paties
zanro epizodiSkumo nebuvo vietos atskleisti Siy schemy ypatumams — ¢ia néra takty
dvigubais briikSniais, prie§ kuriuos reikéty pakeisti tonacijg ir, paskui j ja grizti (kaip
menuetuose), o net ir moduliacijos atveju, labiau iSnaudojamos Fenaroli, Prinner ir
kadencinés schemos. Taciau atskiri atvejai liudija apie specifines jy panaudojimo vietas.
Fonte sutinkama vieng kartg, preliude Nr. 15, tuoj pat po jzanginio Do-Re-Mi epizodo, pries
pratesiant kitomis kadencijomis. Monte panaudota dviem biidais: pirmg kartg prie§ harmoninj
pedala arba Ponte (preliudas Nr. 11), antra — modernesne, trijy pakopy versija, Monte
Principale (preliudas Nr. 20).

Kaip buvo aprasSyta ankstesniame skyriuje, Fonte (i§ italy k. — ,Sulinys) buvo
naudojamas norint moduliuoti Zemyn, o Monte (18 italy k. — , kalnas*) — | virSy. Ponte, reiSkes
Htilta®, funkcionavo kaip budas grizti j prading tonacija i§ dominantés. Taciau Corri
preliuduose jis vartojamas plétojimo epizodo vidury, kaip stagnatiSkas, beveik niekur
nejudantis ir dominantéje jtampg iSlaikantis harmoninis pedalas (preliudas Nr. 11, po Monte),
ir prie$ uzbaigiamgjj epizoda (preliudas Nr. 19), ir, kartg, net kaip jzanginé schema (preliudas

Nr. 14).
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Reikalinga aptarti désningumus, kurie pasireiSkia smulkaus tipo kadencijy (Comma,
Passo Indietro, Clausula Vera ir Aug. 6th) dispozicijoje. Cia, be stambesniy schemy
sujungimo funkcijos jos naudojamos ir jungiant jas pacias ] serijas, 1§ kuriy daromos
sekvencijos (preliudas Nr. 4, Nr. 11, Nr. 13, Nr. 18, Nr. 19 ir Nr. 20). Pasirinkimo tipas
priklauso nuo sekvencijos krypties. VienakryptiSkai zemyn judanfiame junginyje pakaiciui
naudojamos Clausula Vera ir Passo Indietro (Nr. 4), arba Passo Indietro ir Aug. 6th (Nr. 19,
pries Ponte, Nr. 18 ir Nr. 20, prie§ vystymo epizodo pabaigg). Taip pat sutinkama kylanti ir
krentanti pora, kur po Comma seka Passo Indietro tipo kadencijos (Nr. 19 pradZioje), ir
krentanti-kylanti — Clausula Vera ir Jommelli (Nr. 11).

Iprasto, Comma tipo kadencija (tai tas pats, kas Salutiné dominanté vedanti j tonika
arba kita pirmo giminingumo tonacija) naudojama paruosti kone visas Corri preliuduose
sutinkamas Prinner schemas (Nr. 4, Nr. 11, Nr. 12, Nr. 18, Nr. 19 ir Nr. 20).

Preliude Nr. 15 sudarytas ,,dvigubos® pabaigos efektas, kuomet viduryje plétojamojo
epizodo panaudojama [llgoji kadencija (kilusi i§ Romanescos), kurig su uzbaigimo padala

sujungia Sol-Fa-Mi schema.

2. 3. 3. Uzbaigai naudojamos schemos

Preliudy uzbaigimui Corri naudoja dviejy tipy kadencijas: sudéting (preliuduose Nr.
2, Nr. 10, Nr. 15 ir Nr. 20) ir susiliejancig (preliuduose Nr. 1, Nr. 3, Nr. 4, Nr. 6, Nr. 7, Nr. 8§,
Nr. 9, Nr. 11, Nr. 12, Nr. 13, Nr. 14, Nr. 16, Nr. 17, Nr. 18, Nr. 19). Fakturiniai—stilistiniai jy
1Spildymo variantai pagal Corri improvizacinius preliudus yra pateikti priede Nr. 4.

Siame skyriuje pademonstruota, kokiais biidais galantiskos schemos pritaikomos
pagal bosines melodijas. ISrySkinta kokia tvarka organizuojamos improvizacinius preliudus
sudarancios muzikinés frazés. Tokiu budu, pasitlyti modeliai gali tarnauti kaip pagrindas
preliudavimui. Schemas galima parinkti ir kita tvarka — vieng preliuda gali sudaryti vos viena
galantiSka schema, gali ir daugybeé.

Kaip ir Gjerdingeno pasitilytos galantiSkos schemos, Sie improvizacijos modeliai taip
pat prototipai. Jy iSpildymui galima naudoti Corri preliuduose aptiktg bei schemas atitinkancia
muziking medzZiagg. Taciau toks improvizavimo budas gana ribojantis. Todé¢l yra reikalinga

ieskoti jvairesniy schemy iSpildymo bidy.
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2. 4. Muzikiné faktura ir jos elementai Corri, Hummelio ir Czerny
improvizaciniy preliudy rinkiniuose

Muzikinés medZiagos eksponavimo biudai, kitaip vadinami faktira®, yra lygiai
svarbiis tiek improvizacijos, tiek kompozicijos moksluose. Lietuviskoje muzikos teorijos
literatiiroje fakttros terminu bendrai yra jvardinami melodijos, harmonijos, ritmo ir kity
muzikos iSraiSkos priemoniy pobtdis, iSdéstymo budas, santykiai ir funkcijos kiirinyje
(Kasponis, 1965: 10; Krutulys, 1975: 78; Ambrazas, 1977: 39). Taciau Vakarietiskoje, angly
kalba paraSytoje literatiiroje §is terminas néra sutinkamas **. Joje beveik identiska
charakteristika atitinka muzikinés tekstiiros” savoka. Ja irgi yra apibréZiama tai, kaip kiirinyje
yra iSdéliojama (aranzuojama), plétojama, veikia ar funkcionuoja melodija, harmonija ir
ritmas. Tekstliros sgvoka taip pat naudojama garso tembro, artikuliacijos ir dinamikos
savybéms charakterizuoti, kuriy paskutinés dvi, Oxford Music Online enciklopedijoje, yra
priskiriamos ne kompozicijai, o muzikos atlikimui’.

Nors minétoje enciklopedijoje yra raSoma, kad tekstiiros sgvoka kitose kalbose (be
angly) neturi ekvivalento®’, akivaizdu, kad tiek tekstiros, tiek faktiiros savokos gali biiti
vartojamos kaip sinonimai. O nesusipratimai, jeigu ir kyla, tai tik dél savokos

daugiaprasmiskumo, kuris atsiranda 1§ palyginus jaunos susidoméjimo tekstliromis

% Lotyny k. factura — apdorojimas, sandara, struktiira (Krutulys, 1975: 78).

% Pavyzdziui, pasak Algirdo Ambrazo, ruogiant vadovélj ,Muzikos kiriniy analizés pagrindai*, visy pirma buvo
remtasi rusy teoretiky Igorio Sposobino ir Levo Mazelio darbais (1977: 6), todél galima daryti prielaida, kad
lietuviska terminija buvo paveikta rusy muzikologijos.

% Lotyny k. textura - audinys, apipynimas, struktira (Prieiga per interneta:

<https://en.wiktionary.org/wiki/textura> [ziuréta 2019 07 23]).

% Panagia koncepcija faktiros/tekstiiros savoka pakaidiui straipsnyje Koloristiné fortepijono atlikimo meno
paradigma: Claude'o Debussy pjesés ,, Auksinés Zuvelés * interpretacijy analizé vartoja autoriai Lina Navickaité-
Martinelli ir Jurgis Aleknavicius (2017). Taciau tai turéty labiau priklausyti nuo kirinio kaip sgvokos
koncepcijos ir sutarimo dél to, kas yra faktiiros/tekstiiros formuotojas — autorius ar atlikéjas? Diskusija biity
vaisingesné aptariant ir atlikéjo pasitelkiamy tekstury analizés metody objektyvuma.

7 Oxford Music Online enciklopedijoje rasoma, kad Zodis neturi ekvivalenty kitose kalbose, nors konceptualiai
su juo yra susije italy k. terminai festura ir tessitura, reiSkiantys vieno balso registra; vokie¢iy k. — Satz,
apibréziantis kontrapunktinio ar daugiabalsio stiliaus rasymg (Prieiga per internety: <https:/www-
oxfordmusiconline-com.ezproxy.lmta.lt/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000027758?rskey=0g3crO&result=15> [zidiréta 2019 07 23]). Taip pat modernioje vokieciy
muzikinéje literatiiroje teksttrai apibudinti yra vartojama Klangstruktur savoka (Dunsby, 1989: 46).
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muzikologijoje istorijos’®. Galima teigti, kad tekstiiros savoka biity labiau paranki kalbant
apie XX ir XXI a. muzikos ypatumus, kadangi tuomet aktualios tapo naujy tradiciniy
instrumenty galimybiy paieSkos, atsirado naujos komponavimo technikos, tokios kaip
mikropolifonija, superdaugiabalsumas, spektriné muzika, minimalizmas, sonorizmas, grafiné
muzika. Naujos tendencijos neaplenke¢ ir fortepijoninés kiirybos — Zenkliai pleciasi muzikinio
audinio suvokimas, praturtinantis fortepijono skambesio palete¢ naudojant garsy aukscio,
ritmo, tembro modelius, kuriais intencionaliai siekiama imituoti viska, nuo gamtinés aplinkos
ir pramonés industrijos garsy iki grafikos ir materijos struktiiriniy raty’’. Ta¢iau Zvelgiant i
reiSkin] retrospektyviai, kalbant apie senesnes formas ir laikantis Lietuvoje nusistovéjusios
tradicijos — darbe yra vartojamas fakttros terminas.

Tai, kad faktiiros sgvoka tapo aktyviau aptariama tik XX a., nereiskia, kad ji niekam
neriip€jo iki tol. Faktiira arba jy jvairové buvo svarbi kompozitoriams dar nuo Viduramziy
laiky. Tki XIX a. muzikos kompozicijoje jau buvo susiformave keturi pagrindiniai faktiry
tipai: monofonija, heterofonija, polifonija ir homofonija. Be abejonés, yra jmanomas ir
smulkesnis skirstymas (ypac kalbant apie Siuolaiking muzikg), bei jvairiausi koncepciniai
i$vedziojimai apie faktiiry prasme ir funkcija'®’, tadiau tai néra $io darbo tyrimo objektas.

Knygoje Arranging Music for the Real World, Vince Corosine raSo, kad atidZiau
pazitiréjus ] natas, daugelyje kompozicijy galima iSvysti naudojamas ne pavienes, o keliy
faktiiry kombinacijas (2002: 31). Tai yra nattralu, kadangi sumaniai naudojami skirtingi
faktiry elementai kompozicijoje gali padéti iSvengti nepageidaujamos monotonijos ar
jtampos. Taciau galimi ir prieSingi atvejai, kuomet vienalytés faktliros naudojamos kaip
menin¢ iSraiSkos priemon¢. Pavyzdziui, per visg Fryderico Chopino antrosios sonatos b-moll

finalg oktavos unisonu iSdéstytos SeSioliktiniy naty partijos generuoja jtampos ir nerimo

% Pasak Jonathano Dunsby, akivaizdZiausiai tekstiiros terminas buvo pradétas vartoti XX a. pr. muzikos kritikos
diskurse, pasibaigus tonalios muzikos erai, kadangi daugelis atpazjstamy kiiriniy analizés terminy ir koncepcijy
tapo neaktualios, o naujoms muzikoms idéjoms jvardinti reikéjo naujy zodziy (1989: 47). Daugiau apie tekstiiros
sgvokos svarstymus rasoma jo straipsnyje Considerations of Texture.

% Tarp ryskiausiy tekstirinés kompozicijos pavyzdziy fortepijonui galima paminéti: Gydrgy Ligeti etiudus
(sukurti 1985-2001), Musica Ricercata (1951-53); Charleso Iveso sonatg Nr. 2, Concord, Mass., 1840-60
(1921); Henry Cowello Sinister Resonance (1930); John Cage sonatos preparuotam fortepijonui (1946-48);
Johno Adamso China Gates (1977), Phrygian Gates (1978) ir t. t. Vienas darbo autoriui artimesniy tekstiirinés
kompozicijos pavyzdziy yra lietuviy kompozitorés Egidijos MedekSaités ,,Tekstile 1¢ (2006) dviems
fortepijonams, kuriame j muzikinés partitiiros naty audinj perkeliami tekstilés rastus.

1% Siuo atveju labai jdomus ir pataikantis j §io darbo tyrimo objekto laikotarpj yra Janet M. Levy straipsnis
Texture as a Sign in Classic and Early Romantic Music (1982), kuriame autoré apraso tris tekstiiry
(homofoningés, solinés ir unisoninés) atvejus, pagal kuriuos galima spresti kokioje kiirinio formos vietoje esama,
ir kas po jos bus.
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efekta iki pat paskutinio akordo. Arba Maurice Ravelio fortepijoninio ciklo Gaspard de la
Nuit antrojoje dalyje Le Gibet monotoniSkumas buvo siekiamybé, kurig autorius sukiire
paraSydamas pasikartojancio ritmo pedala, imituojant] nenutriikstant] varpo skambéjima, ir
tvyran¢ia makabriSka nuotaikg (Jourdan-Morhange, Perlemuter, 2005). Panasu, faktiirinés
1SraiSkos priemoniy jvairoveé, arba faktiiros tipy sgveika taip pat yra budinga ir preliudams,
kurie buvo paraSyti kaip modeliai improvizacijoms XIX a. pirmojoje pus¢je. Biitent tai liudija
detalesné jy analiz¢, kurios rezultatai pateikiami tolimesniame tekste.

Tyringjant Corri, Hummelio ir Czerny improvizaciniy preliudy rinkinius'®', pastebéta
jdomi tendencija — visi trys autoriai prisilaiko traktatuose apraSyty formy. Taciau j tuos pacius
rinkinius zvelgiant faktiiriniu aspektu atsiveria kitas paveikslas. Visy pirma, fakttrose
atsispindi individualus autoriaus braizas. Pavyzdziui, Corri rinkinyje visi preliudai be iSimties
uzsibaigia greitu asStuntiniy arba SeSioliktiniy naty pasazu, kaip ir nurodyta jo instrukcijoje.
Taip pat visuose preliuduose vyrauja homofonine faktiira. T. y. preliudai yra sudaryti i$
tolygaus akordinio judéjimo, arba vokalinés muzikos Zanrus primenancios faktiiros —
kantilenos arba recitatyvo tipo melodijos su pritarimu. Dazniausiai Corri vartoja vieno tipo
faktiira, iSlaiko vieno stiliaus elementy iSdéstyma per visg preliuda.

Individualiuvose Hummelio preliuduose faktiira, prieSingai — nevienalyté. Juose,
vienu metu akordinj iSdéstyma plétojant uzlaikyta melodine figiiracija, iSrySkinamas sudétinis
daugiabalsumas ir jame susiformuojan¢ios melodinés linijos, sudarancios uZzsléptosios
polifonijos efekta. Be tipinés homofoninés fakttiros galima rasti ir diafonijos, ir polifonijos
pavyzdziy.

Faktiiriniu pozituriu Czerny preliudai atrodo labiausiai fragmentuoti. Vieng preliuda
daznai sudaro keli skirtingy tipy, galima teigti — techniky, pasazai, kuriy virtiné uzbaigiama
akordais (zZr. pav. 37). Dvigubos oktavos, tercijos, sekstos, tarp ranky padalinti akordai,
arpeggio, gamos ir jvairiausios harmoninés-ritminés bei melodinés figiiracijos, kartais

pateikiamos vienu balsu, unisonu ar su kairés rankos pritarimu — visa tai galima jvardinti

191 Analizéje naudojami naty pavyzdziai is:

*  Philip Anthony Corri (1813), Original System of Preluding, London: Chappell and Co., p. 102-113;

*  Johann Nepomuk Hummel (1814), Préludes dans tous les 24 tons majeurs et mineurs, op. 67. Leipzig:
Breitkopf und Hartel,

e Carl Czerny (1840), The Art of Preluding, op. 300. London: R. Cocks & Co.
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102
0, Czerny

tiesiogial instrumentui pritaikyta ir rankom apsSilti skirta fortepijonine faktiira
preliuduose néra rySkiy melodiniy linijy, tik su retomis iSimtimis sutinkama ,,noktiurniné*
faktiira (preliudas Nr. 57), ir iSsiskiria reti imitacinés ir kontrastinés polifonijos plétojimo

atvejai (preliudai Nr. 7, Nr. 67-70).
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37 pav. Czerny preliudas Nr. 21, 1§ The Art of P"r-e_liuding, op. 300. Preliude panaudotos
penkios skirtingy fakttiros: dviguby oktavy su tercijomis, keturbalsio arpeggio pasazas,
kylantis ilgojo arpeggio pasaZas oktavos unisonu, krentantis gamos pasaZas su vienu
ltzio tasku, ir akordiné.
Kad ir kokie individualiis buty Sioje analizéje minimy autoriy stiliai, juose taip pat
1Sryskéja faktiros, jy elementai ir plétojimo biidai, kurie yra bendri visiems improvizaciniams
preliudams — tai akordai, arpeggio, pasazai, reCitatyvai ir imitacijos. Toliau bus pateikti

budingiausi 1§ $iy elementy sudaryty faktiiry pavyzdziai ir jy charakteristikos.

2.4. 1. Akorduy

Viena seniausiy pagal kilme, improvizaciniuose preliuduose aptinkama, akordiné
faktiira pradé¢jo plisti XVI a. pradzioje, populiar¢jant instrumentams, kuriais buvo galima groti
daug balsy vienu metu: vargonams, klavesinui, arfai, liutniai, teorbui ir pan. To paties

amziaus antrosios pusés muzikos teorijoje netgi buvo pastebétas ir nuo polifoninio palydéjimo

192 L aikotarpis, kuomet kiiré ir dirbo Czerny, buvo taip pat ir fortepijono kaip instrumento galimybiy tobuléjimo

metas. Dvigubos repeticijos, tobulesnio stygy slopinimo mechanizmo iSradimas, garso aukséio diapazono
praplétimas — visa tai prisidéjo prie naujy galimybiy atlikti legato, greitas pasikartojancias natas, laipsniskai
dinamizuoti, groti greitesniais tempais, tyliau, garsiau, laisviau moduliuoti j tolimesnes tonacijas (Mitchell, Alice
L., 1983: x, 1§ Czerny A4 Systematic Introduction to Improvisation, Op. 200, vertéjos pratarmés).
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atskirtas akordinis akompanimentas, kas bylojo apie praktikoje uzsimezgusig ir po truputj
isigaliojantia homofonine ' faktira (Daunoravi¢iene, 2006: 133). Kituose Saltiniuose
akordiné faktiira biina taip pat jvardijama kaip homoritminé'* arba ,;himno stiliaus*, kuomet
melodija yra virSutiniame balse, o jai pritaria keli harmoniniai balsai, judantys kartu su jos
ritmu (Corozine, 2002: 34). Visa tai glaudziai susij¢ jau su baroko epochoje paplitusiu
faktiiros valdymo biidu — choraly harmonizavimu. Si mada pasireiské ir XVIII-XIX a. pr.
improvizaciniy preliudy Zanre. Akordin¢ faktiira re€iau vartojama kaip viso preliudo
pagrindiné id¢ja (Corri preliudas Nr. 20, Czerny preliudai Nr. 20, Nr. 31, Nr. 32), taciau itin
daZnai kaip fragmentas, kadencija ar koda (Corri preliudas Nr. 19, Hummelio preliudai Nr.
17, Nr. 22., visi Czerny Op. 300 uZraSyti trumpi ir ilgesnio tipo preliudai, taip pat preliudai
Nr. 4, Nr. 13, Nr. 14, Nr. 43, Nr. 58, Nr. 59 ir t. t.) (zr. pav. 38). Panasu, kad akordiné faktiira
buvo ypac¢ tinkama moduliaciniams preliudams arba jy modeliams, kurie buvo naudojami

skirtingiems kiiriniams ar jy dalims sujungti tarpusavy (Cerny preliudai Nr. 60).

a)

lentamente e assai ad lib:,
e

20, Prelude (| BE FEEEEIETE: S
ol o e e - R &Y ¥4 %7 v L} b & *q..,
in‘K Minor. Con molto espressione.’ | af ~f af f : » M
T T ‘W"ﬁ* T e, st
Loy e e e e e S e J f
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V020 tlvggierament' stace: 2
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38 pav. Akordinés faktiiros fragmentai iS: a) Corri preliudo Nr. 20; b) Czerny preliudo
Nr. 20.
2.4. 2. Arpeggio

Visa kita faktiira, kuri néra akording, yra kilusi i§ jos, tik akordai néra ,,iSlaikyti

tiestis* ir improvizaciniuose preliuduose yra iSdéstomi pasitelkiant vadinamaja harmoning-

19 Gr. k. homophonia —panagus, vienodas skambéjimas.
1% Homoritmija — tai polifoniné muzika, kurioje visi balsai juda daugma tuo padiu ritmu; homofonijos riisis
(Hyer, 2001)
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ritmine figiiracija'®®. Vienos daZniausiai pasitaikan&iy: appogiando — akordo garsai yra
pagrojami vienas po kito ir uzlaikomi, sujungiami su pagrindine nata; arpeggio, kuomet
akordy garsai tolygiu ritmu yra iSdéstomi vienas po kito arba tam tikra tvarka; ir vienos, keliy,
ar net visy akordo naty pakartojimas, savotiska sudétiné arpeggio ir appogiando figiiracija
(Corri preliudai Nr. 8, Nr. 10; Hummelio preliudai Nr. 12, Nr. 15, Nr. 16, Czerny preliudai
Nr. 10, Nr. 15, Nr. 24). Perfrazuojant Czerny i$sakyta mintj'’, galima teigti, kad lygiai taip,
kaip visus preliudus galima suredukuoti j akordus, lygiai taip tuos akordus galima paversti
arpeggio, appogiando ir kitomis figiiracijomis. Tik akordo ,,sulauzymo® biidy ir varianty
preliuduose yra tokia aib¢, kad iSvardinti juos visus prireikty atskiros studijos, tod¢l ¢ia bus
pateikti tik dazniausiai pasikartojantys ir labiausiai apciuopiami.

Appogiando figtracija preliuduose i8déstoma per abidvi rankas arba tik kair¢je, kol
desin¢je atlieckama melodija, arpeggio arba kiti pasazai (Corri preliudai Nr. 1, Nr. 8, Nr. 12,
Nr. 13, Nr. 16, Hummelio preliudai Nr. 11, Nr. 16, Czerny preliudai Nr. 4, Nr. 15, Nr. 22, Nr.
28, Nr. 51, Nr. 53, Nr. 63, Nr. 71) (zr. pav. 39).

Andante Cantabile, con molto espress:
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39 pav. Appogiando figtracija Corri preliude Nr. 8.

Arpeggio — ko gero populiariausia ir labiausiai kintanti, daugiausiai varianty turinti
preliudavimo faktiira. Visas preliudas gali biiti atliktas naudojant tik Sig technikg (pvz. Corri
preliudai Nr. 2, Nr. 4, Nr. 5, Nr. 13, Nr. 18; Hummelio preliudai Nr. 3, Nr. 5, Nr. 11, Nr. 15;
Czerny preliudai Nr. 1, Nr. 10, Nr. 16, Nr. 17, Nr. 24, Nr. 36, Nr. 37 ir t. t.). Taciau taip pat ji
derinama su vienu metu uzgaunamais akordais, jvairiy tipy pasazais ir pritariancia partija.
Dazniausiai preliuduose naudojamus arpeggio galima skirstyti pagal dar XVIII a. teoretiky
Johanno Davido Heinicheno ir Johanno Matthesono pasiiilytas, 1§ skaitmeninio boso atlikimo
tradicijy kilusias sistemas — kiekvieng figlirg sudaro akordiniai garsai, kurie atstoja balsy

skai¢iy; tokiu budu arpeggio suvokiamas kaip dviejy, trijy ar keturiy balsy akordo

195 Akordo garsy i§déstymo budai (Kasponis, 1965: 10). Lot. k. figura — i§vaizda, pavidalas (Krutulys, 1975: 79).

1% You know that all music may be reduced to simple chords. Just so, simple chords conversely serve as the
ground-work on which to invent and play all sorts of melodies, passages, skips, embellishments, &c.* (Czerny,

1840: 80).
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»sulauzymas* (Daunoravi¢iene, 2006: 186-187). Be abejonés, kintant ir tirStéjant fakturai,
balsy gali biiti ir penki, ir Sesi, ar net daugiau, taciau tipiskiausi yra Sie:

Dviejy balsy akordo ,,sulauZymas“. Naudojamas greituose, techniskuose preliudy
fragmentuose, akompanimente arba uzsléptos polifonijos efektui iSgauti (Hummelio preliudai
Nr. 10, Nr. 15, Nr. 18; Czerny preliudai Nr. 12, Nr. 38, Nr. 49, Nr. 75, Nr. 105, Nr. 112, Nr.
116, Nr. 118). Czerny preliuduose pasitaiko harmoninés-ritminés figliracijos atvejy, kuomet
vienu metu naudojami du ar daugiau akordiniy garsy. Taip sukuriamas dvigubas dvibalsis
arpeggio (preliudai Nr. 9, Nr. 44, Nr. 64, Nr. 76, Nr. 97) (Zr. pav. 40). Ta¢iau daug dazniau
dviejy balsy arpeggio sutinkami greituose preliudy pasazuose, pavyzdziui, Corri preliude Nr.

3. Daugiau apie pasazus — kitame skirsnyje.

Allegro vivace.
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40 pav. a) dvibalsis c;peggio: Czerny preliudas Nr. 49; b) dvigubas dV1ba151s arpeggio:
Czerny preliudas Nr. 44.

Trijuy balsy arpeggio naudojami triolinio judé¢jimo preliuduose, dazniausiai kylancia
kryptimi (Corri preliudai Nr. 8, Nr. 9, Nr. 10, Czerny preliudai Nr. 3, Nr. 10, Nr. 14, Nr. 24,
Nr. 29, Nr. 43 ir t. t.). Taip pat kuomet du balsai palaiko harmonija, o vienas, virSutinis, arba
apatinis, priklausomai nuo to, kuris yra stipriojoje takto dalyje, melodijg (Corri Nr. 6, Czerny

Nr. 116) (zr. pav. 41).
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41 pav. Tribalsio arpeggio faktiira Corri preliuduose: a) Nr. 10; b) Nr. 6.

Keturiy akordo balsy iSdéstymas paeiliui, elementariausia forma pateikiamas

keturiy naty krintanciomis arba kylanciomis figliromis (Corri preliudas Nr. 2, Hummelio
preliudas Nr. 7, Czerny preliudas Nr. 1, Nr. 16, Nr. 17). Tuomet galimos variacijos — keturi
akordo balsai ,,sulauzomi* j dvi kylan¢iy naty grupes (Pvz. Hummelio preliude Nr. 11), arba
naudojama septyniy naty kylanti ir krintanti figiiracija, ir jos variantai po vienuolika ar net

penkiolika naty (Corri preliuduose Nr. 4, Nr. 16 ir Nr. 17; Nr. 13, Nr. 5, Nr. 7) (Zr. pav. 42).

42 pav. Keturbalsis arpeggio, 7 naty kylanti ir kritanti figtiracija. Fragmentas i§ Corri
preliudo Nr. 4

Hummelis preliude Nr. 3 | septyniy naty figiiros variacijg jnesa savo stiliy, antrajg jos
puse ,,sulauzydamas® j dvi naty grupes, arba preliude Nr. 6, figlira apversdamas ir tam

panaudodamas pagalbinj garsg. Tuomet ,,ltizta* pirmoji figiiros pusé (zr. pav. 43).

Allegro. L —————— -
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Allegro non troppo. L
senprre legato B

43 pav. Keturbalsio arpeggio 7 naty figtiros variacijos Hummelio preliuduose: a) Nr. 3;
b) Nr. 6.

Dar viena, neaptarta arpeggio riisis — ilgieji arpeggio, taciau dél sudétingo, geros

atlikimo technikos reikalaujancio prado, jie bus aptarti kartu su kitas pasazais.

2. 4. 3. Pasazai

Nuo prie§ tai aptarty arpeggio figiiry ir jy varianty, pasazai skiriasi tuo, kad
dazniausiai jy nelydi akompanimentas, ir prieSingai — pasazas tam tikra prasme veikia kaip
vienos harmonijos, vieno akordo akcentas, iSpuoSimas. Pasazai kaip sudétingos technikos
kylancios ar krintancios krypties garsy eile, slenkanti laipsniSkai arba akordo garsais, gali biiti
sudaryti 1§ jvairiy rasiy faktiriniy elementy. Pavyzdziui gamy (diatoniniy ir chromatiniy),
Jvairiausiy tipy arpeggio, vienu metu atlieckamy intervaly (tercijy, kvarty, kvinty, seksty,
oktavy), akordy, ir kitos melodinés figliracijos su pagalbiniais ir pereinamaisiais garsais (Zr.
pav. 44). Viena kryptimi tiek kylantys, tiek krentantys pasazai yra elementariis ir sutinkami
visy autoriy preliuduose. Reikéty atkreipti démesj ] jmantresnius arpeggio arba gamy pasazus,
kurie sukonstruojami pasirenkant vieng ar kelis luzio taskus, kuriais dazniausiai tampa
akordiniai arba jy pagalbiniai garsai. Pasiekusi lGzio taska garsy eilé pakeicia kryptj, tarsi
bty paiSoma formos linija, ir taip tgsiama iki kito taSko (zr. pav. 45). Universalig liizio tasky
sistemg iSvesti biity sudétinga, kadangi kiekvienas toks pasazas yra unikalus — tai puiki vieta
pasireiksti atlikéjo fantazijai, lyg autografas. TaCiau galima pastebéti, kad pasazy lizio
taskuose, kryptis pasikeiCia staigiai, arba yra naudojami grupetai ir kitos 1§ pagalbiniy ar
pereinamyjy garsy sukonstruotos figiiros (Corri preliudas Nr. 10, Hummelio preliudas Nr. 11,

Czerny preliudas Nr. 30) (zr. pav. 46).
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44 pav. IS vienu metu atlieckamy intervaly, gamy, arpeggio ir akordy sudaryti pasazai
Czerny preliudas Nr. 90, 1§ The Art of Preliuding, op. 300.
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45 pav. Imantresnis pasazas Corri preliude Nr. 6. Rodyklémis pazyméti lizio taskai, o
punktyru — melodinés linijos forma.
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46 pav. Pasazas su grupeto figiiracija liZio vietose. Pazyméta oo. Czerny preliudas Nr.
30, 18 The Art of Preliuding, op. 300.

Taip pat visy autoriy preliudams biidingas kitas pasazus pajvairinantis
besikei¢iancios krypties melodinés figtracijos modelis, kuomet pries kiekvieng, aukStyn
kylan¢io ar zemyn krentancio ilgojo arpeggio pasazo tong jterpiamas prieSinga kryptimi
nutoles akordinis, arba zemiau esantis Suolinis pagalbinis garsas — tokiu biidu, 1§ pasazo
melodinio kontiiro susidaro kylanti arba krentanti a¥meny forma. Sias, priesingomis kryptimis
Suoliuojanciy ilgyjy arpeggio sekas galima suskirstyti j du tipus: 1) judancias tik akordo
garsais (lauZyti arpeggio); 2) judancias ir akordo, ir pagalbiniais garsais (arpeggio su
pagalbiniais garsais) (zr. pav. 47). Arpeggio su pagalbiniais garsais taip pat bina pajvairinti
kitomis figiiracijomis. Pavyzdziui, Corri preliude Nr. 3 ilgasis arppegio yra papuostas vienu
pagalbiniu garsu — for§lagu, o Hummelio preliude Nr. 24 yra naudojama grupetg (oo)
primenanti, besikeicianciy naty'”’ figiiracija, akordinj garsa ,,apZaidzianti dviem pagalbiniais
tonais, esanciais pustoniu Zemiau ir tonu auk$ciau (zr. pav. 48). Ryskiausius ilgy lauzyty
arpeggio pasazy variantus galima pamatyti: Corri preliuduose Nr. 3, Nr. 5, Nr. Nr. 7, Nr. 18;
Hummelio preliuduose Nr. 7, Nr. 11, Nr. 15, Nr. 24; Czerny preliuduose Nr. 2, Nr. 8, Nr. 15,
Nr. 16, 1rt. t.

197 Tai — tas pats, besikeicianciy naty melodinis motyvas, kurj jvardinusio L. B. Meyerio vardu, R. Gjerdingenas
pavadino galantiskos muzikos schemg (skaitykite poskyryje 2. 3. 2.).
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47 pav. a) Lauzytas ilgasis arpeggio, 1§ Corri preliudo Nr. 5; b) Ilgasis arpeggio su
pagalbiniais garsais (raudonomis rodyklémis paZyméti akordiniai garsai), 1§ Czerny
preliudo Nr. 16.

a)

H“f:sf:_@

48 pav. llgieji lauzyti arpeggio su pagalblnlals garsais (raudonomis rodyklémis
paZyméti akordiniai garsai): a) Su vienu pagalbiniu garsu, i§ Corri preliudo Nr. 3; b) Su
dviem pagalbiniais garsais, kartu su akordiniu sudaranciais grupeto figiiracijg (o), 18
Hummelio preliudo Nr. 24.
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2. 4. 4. Reditatyvai

Turbiit viena laisviausiy ir daugiausiai melodijos plétojimo galimybiy improvizacijai
suteikianciy fakttiry yra reCitatyviné. Apie ja C. Czerny raseé: ,,...visiSkai be takty, beveik kaip
reditatyvas, su keliomis sekomis akordy, kurie skamba kartu, arba ,,sulauzytai“'®®, lyg be
plano, primenanti klajones po neZinomas vietas® (1829: 23). IS tiesy, tai — 1§ baroko laiky
operos atéjusi tradicija, kuomet reCitatyvas buvo kuriamas deklamacine, stille
rappresentativo'® maniera. Lygiai tokiais padiais principais buvo atickamas skaitmeninio
boso akompanimentas — vir§ boso sudaromomis harmonijomis, ir pagal teksto ir intonacijy
prasme, jas iSdéstant arpeggio ar pritaikant specialia melizmatika, buvo pritariama vokalui
(Daunoravi¢iené, 2006: 181). Skirtumas tik tas, kad ir melodija ir akompanimenty
improvizacinio preliudo atveju atliecka vienas ir tas pats atlik¢jas. Melodika gali biiti
traktuojama tarsi melodizuotas kalb¢jimas: biidingas ty paciy garsy kartojimas, ypac pries
pasikei¢iant harmonijai; siauras diapazonas, sukuriantis efekta, tartum kalbéty vienas Zmogus;
charakteringy kalbos intonacijy mégdziojimas, pvz. kylanti arba krentanti melodiné linija,
arba staigus melodijos Suolis auksStyn, sakinio pabaigoje, sukuriantis klausimo intonacijg;
sudétiné melodiné figiiracija, kuri taip pat, naudojant pereinamuosius, pagalbinius, jbégancius
garsus ar jy kombinacijas, priartina meloso bruozus prie kalbinés intonacijos; harmoninés
spalvos keitimas, naudojant skirtingas dermes ir tonacijas (Zr. pav. 49). RySkiausiai
reCitatyviné faktiira atsiskleidzia P. A. Corri preliuduose Nr. 3, Nr. 9, Nr. 10, Nr. 12, Nr. 14 ir
Nr. 17.

Andante.

2 |

: i :
tenuto - tenuto .

49 pav. Recitatyvinio tipo fakttira. Corri preliudas Nr. 12.

% Mintyje turimas harmoninés-ritminés figiiracijos tipas, kuomet akordiniai garsai kairéje rankoje isdéstomi
vienas po kito.

199 1taly k. stillo rappresentativo — ,jaudinantis stilius“. Tai dainavimas su homofoniniu pritarimu, pasireiskes
baroko epochos pradzioje, operos, oratorijos ir kituose solinuose zanruose (Daunoraviciené, 2006: 127).

106



2. 4. 5. Polifonija

Tai, kad polifonin¢ faktiira buvo kur kas retesnis ir, galimai, sudétingesnis
pasirinkimas improvizuojant preliudg, liudija faktas, jog per visus faktiiros pozilriu
nagrinéjamus rinkinius, grynai polifoniniy preliudy ar jy epizody galima rasti vos kelis.
Humelio rinkinyje — 4 atvejai (preliudai Nr. 10, 14, 17, 23), Czerny — 14 atvejy (preliudai Nr.
7,41, 42, 66-70, 91-96), Corri — nei vieno.

Visgi Czerny savo traktate Systematische Anleitung zum Fantasieren auf dem
Pianoforte, skyré démesio polifonijai, ir jvardino tris biidus improvizuoti pagal grieztajj ir
fugin; stiliy:

* Naudojant akordy sekas ir i§ jy sudétas moduliacijas;

* Naudojant imitacijas, kuomet koks nors motyvas kartojamas visuose
balsuose, visose pozicijose ir registruose;

* Naudojant fuging improvizacijg laisvu, arba grieztu stiliumi (1829: 115).

IS toliau jo knygoje pateikty pavyzdziy galima spresti, kad kalbama yra apie tris
skirtingas polifonijos riisis: kontrasting, imitacing ir figato. Sio darbo tikslas néra studijuoti
kiekvieng atvej] atskirai, taCiau bendrais bruozais galima paminéti kelis pavyzdzius i$
Hummelio rinkinio, atspindin¢ius improvizaciniuse preliuduose vartojamas skirtingas
polifonijos rsis.

Hummelio preliudas Nr. 10 yra fugato faktiros pavyzdys, kuriame, trijuose
savarankiskuose balsuose paeiliui, pasirodo ta pati, trumpa ir lakoniska tema, nuo to paties

garso. Tuomet seka trumpas kontrapunkto epizodas ir koda (zr. pav. 50).

l‘ll(l Zico. o — A ————— B ———— E——
P
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/ z ) -
[/ S o = =———_..q — fne by tim tigt gt et
(p Bainiin b c"x,c P - <~ — e |
N AT 7 L -
2 1l — b > - 1
1S minor. S » \-———_‘;' . S P I

50 pav. Fugato faktira. Hummelio preliudas Nr. 10, cis moll.

Preliudas Nr. 17 yra imitacinis, kuriame imitacija yra pateikta motyviniu lygmeniu.
Balsy porose (i$ viso jy — keturi) pakaitomis eksponuojamas keturiy naty motyvas sukuria
dialogo efekta. Motyvui sumazéjus iki dviejy naty, dialogas intensyvéja tol, kol iSsirisa j
choralinés fakttiros (homoritminj) pasazg (zr. pav. 51).
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Tipiniai kontrastinés polifonijos pavyzdzZziai — Hummelio preliudai Nr. 14 ir Nr. 23.
Trijuose arba keturiuose balsuose gretinama kontrastuojanti muzikiné medziaga — skirtingos
melodijos, skirtingais ritmais, sukuriamas nepertraukiamo ritmo jspiidis (zZr. pav. 52).

Allegro moderato,
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51 pav. Imitaciné faktiira. Hummelio preliudas Nr. 17, As dur.
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52 pav. kontrastinés polifonijos faktiira paraSyti improvizaciniai preliudai: a) J. N.

Hummelio preliudas Nr. 14, es-moll; b) J. N. Hummelio preliudo Nr. 23, F-dur

fragmentas.

Lygiai taip pat, preliudai i§ Czerny rinkinio Nr. 42, 91-96 yra paraSyti naudojant
imitacing faktiirg, Nr. 66-70 — kontrasting. Tribalsiai preliudai Nr. 7 ir Nr. 41 prasideda

fugato, taCiau tuoj pat pereina | homoritming fakttrg.
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Sis, toli grazu, negalutinis faktiry elementy i$skaidymas buvo pateiktas norint
pademonstruoti muzikos iSraiSkos priemoniy jvairove, kuriomis vadovaujantis buvo
improvizuojami preliudai ir formuojamas jy stilius. ApraSytos improvizaciniy preliudy
faktiry plétojimo technikos gali biiti panaudotos viename preliude ir jvairiomis
kombinacijomis. Akivaizdu, kad daZniausiai improvizacinius preliudus sudaro misrios,
kompleksinés faktiiros tipai, taciau tiesa, neretai rinkiniuose pastebimi vieno tipo faktiiros
preliudai: akordiniai, arpeggio, reCitatyviniai, polifoniniai, pasazy. Pagal autoriaus patirt],
lengviau yra iSplétoti improvizacija, kurioje dominuoja vieno tipo faktura. Taciau galima
panaudoti ir kelias, suplanuojant tai i§ anksto. Autoriaus atrasta pasazams sudaryti naudinga,
2. 5. 3. poskyryje aprasyta, dar niekur iki Siol nejvardinta technika.

[Sanalizavus XIX a. improvizacinius preliudus harmoniniu, schematiniu ir faktiiry
aspektais, susidaro aiSkesnis vaizdas, i§ ko susideda muzikiné Zaliava ekstemporizavimui.
Biudingomis faktiiromis iSpildomos galantiSkos schemos turéty priminti XIX a. skambgjusj
improvizacinj preliuda.

Kitoje darbo dalyje nagrinéjama kaip pasirenkama muzikiné medziaga

improvizacijos proceso metu.
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3. FANTAZAVIMAS: SPONTANISKUMO KILME IR

ZINOJIMO SCHEMOS

XVIII a. fantazijomis buvo vadinami improvizacinés kilmés zanrai, kurie, juos
uzraSius, neturéjo takty ir jy muzikiné medziaga budavo laisvai iSdéstoma skirtingose
tonacijose '’ . Pirmoje darbo dalyje apZvelgtuose XIX a. metodiniuose veikaluose
fantazavimu jvardinama savarankiska, stilistiSkai laisva improvizacija pagal vieng ar kelias
publikos duotas, ar paties atlikéjo pasirinktas temas. Kadangi tokia improvizacijos forma
i8liko per XX a. iki Siol, Sioje dalyje analizei pateikiamos darbo autoriaus atliktos niidienos
pianisty fantazijy — istorinés improvizacijos stiliuje — transkripcijos. Improvizacija tyrin¢jant
kaip kompozicija, siekiama iSsiaiskinti jos plétojimo, atlikimo proceso aspektus: kokiu biidu
improvizacijos metu déstoma laisvai pasirenkama muzikiné medziaga, 1§ kur kyla

spontaniskumas ir kaip jj struktiiruoti?

3. 1. Davido Dolano muzikinio spontaniSkumo kilmés teorija

Pianistas, tyréjas ir pedagogas Davidas Dolanas savo straipsnyje Back to the Future:
Towards the Revival of Extemporisation in Classical Music Performance ekstemporizacijg
apibrézia pagal ,,iSpléstaja improvizacijos koncepcija. Apibrézimui priklauso §Sie pozilriai:
improvizacija gali biiti tiek muzikos kiirinio, tiek to kiirinio galutinés formos kitrimas atlikimo
metu, jskaitant pagraZinimus ar esanciy struktiury koregavimus; kiekis, kuri muzikantas
atlikdamas kiirinj nukrypsta nuo uzrasyto arba jsiminto kirinio, arba skirtumas, kuriuo
vienas atlikimas skiriasi nuo kito, taip pat funkcionuoja kaip improvizacija (2005: 93).
Kadangi, pagal Sig koncepcijg kiirybiSkumas yra iSreiSkiamas per improvizacijg visose
atlikimo meno srityse, Dolanas net nemeégina skaidyti uzraSytos muzikos atlikimo j fiksuotg ir
improvizuotg (kas tradiciSkai yra pasitelkiama siekiant analizuoti improvizacijg). Jam yra
jdomu, kaip improvizacija pasireiskia bet kokio atlikimo metu.

Dolano nagrinéjimuose iSryskéja suvokimas, kuris yra itin aktualus, norint giliau
suprasti ne tik spontaniSkumo muzikoje kilme, bet ir XIX a. ar bet kurio kito laikotarpio ir

stiliaus improvizacijos dedamasias. Jo darbe improvizacija yra sinchroniSkas keliy, vienas kita

" plagiau apie tai Zr.: Carl Phillip Emanuel Bach, Essay on the True Art of Playing Keyboard Instruments,
William J. Mitchell, trans. and. ed. New York: W. W. Norton [1949], p. 430; Vidas Pinkevicius, I§ ko susidaro
barokiné choraliné fantazija?, www.vargonininkai.lt, Jul 18, 2014. Prieiga per interneta: <
http://www.vargonininkai.lt/titulinis/is-ko-susidaro-barokine-choraline-
fantazija?mc_cid=903f6dc75c&mc_eid=c5febe5258> [zitréta 2014 07 18].
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papildan¢iy elementy susidirimas realiame laike. Susiduria: suplanuotos struktiiros
(samoningai ir pasgmoningai iSmoktos zinios) ir spontaniSkumas (tiesioginis kiirybinis
taikymas); iSmoktos schemos ir natiiralios, jgimtos schemos; kryptingumas laike ir emociné
komunikacija. Ir visa tai suvienija tékmé — biisena, kurig psichologijos mokslas apibiidina kaip
buvimg visiskai jsitraukus j veiklg, saves pamir§ima, laiko pojii¢io praradimg, mégavimasi
stipria  satisfakcija ir betarpiSku grjztamuoju rySiu. Muzikiniame kontekste tékmé
charakterizuojama kaip atsitraukimas nuo objektyviai iSmatuojamo laiko j subjektyviai
patiriamg muzikin] laikg, prasmingas klausymas ir muzikavimas, veiksmo ir sgmonés
susijungimas, auksSto lygmens susikaupimas, savimonés praradimas, aiSki uzdaviniy ir
Kaip improvizacijos procese vyksta Siy ,elementy susidiirimas®, panagrinésime
improvizacijos atvejyje netrukus, taciau pirma pazvelkime ] paciy elementy prigimtj, ir kam,
1§ pirmo zvilgsnio spontaniSkame ir neprognozuojamame procese, yra reikalingos schemos,
strukttros ir t. t.

Muzikavimas, kaip Zmogaus veikla yra kompleksiskas, motorinius gebéjimus''’
jtraukiantis kognityvinis procesas, kurj galima prilyginti kalbéjimui, raSymui spausdinimo
maSsinéle, ar kitiems protinés bei fizinés veiklos reikalaujantiems uZsiémimams.
Nepriklausomai nuo to, ar atlickant muzika yra skaitoma 1§ lapo, grojama mintinai, ar
improvizuojama — sklandziam, nepertraukiamam ir tiksliam proceso vyksmui uZtikrinti yra
reikalingos 1§ anksto atlikéjo susikonstruotos, kad ir pacios smulkiausios, jvykiy sekos
reprezentacijos, kurios be kity biidy gali buti jgyvendintos kruops$ciai surepetuoty schemy
forma (Clarke, 1988: 7-8). Schema, tai gilias Saknis filosofijoje ir psichologijoje turinti
sgvoka, kuria galima placiai apibrézti minCiy reprezentacijas arba kategorijas, tokias kaip:
1d¢jos, teorijos, formos, idealai, giminingumai, archetipai, prototipai, pavyzdziai, esmés ir t. t.
(Gjerdingen, 2007: 10-11). Trumpiau schemg galima apibudinti kaip kognityvinés veiklos
organizavimo principus, kuriy supratimas yra svarbus, kadangi jy pagalba susiformuoja rySys
tarp spontaniSky gesty abstrak¢ioje muzikos sferoje, ir kasdienio gyvenimo, kuris yra
konkretus ir apCiuopiamas. Schemos sugeneruoja struktiiras, ] kurias reaguoja misy
percepcija, taip formuodama liikkesCius. Reakcija j tai, ar lukesciai pasiteisina, ar ne, generuoja

emocijas (Meyer, 1956 i§ Dolan, 2005: 96), kurios, kaip Zinoma, yra vienas esmingiausiy

"' Ignidziai (arba motoriniai jgiidziai) susiformuoja per ilgalaike praktikg ir patirtj, ir pasireiskia atlikimo metu.
Motoriniy jgiidziy paskirtis yra optimizuoti atlikimo gebéjimus taip, kad pavykty pasiekti tiksla kuo sékmingiau,
tiksliau ir suvartojant kuo mazesnj kiekj energijos (Motor skill. Wikipedia. Prieiga per interneta:
<https://en.wikipedia.org/wiki/Motor_skill> [zitiréta 2019 05 31]).
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muzikos iSraiSkos elementy. Taigi, schemos reprezentuoja misy mintis, kurios net paciame
spontaniskiausiame veiksme yra vienaip ar kitaip yra organizuotos. Todé¢l jas galima ir biitina
reprezentuoti, norint giliau pazvelgti 1 improvizacijos procesa.

Dolanas schemas skirsto 1 du tipus: iSmoktgsias ir natiaraligsias. ISmoktomis
schemomis jvardinamas muzikiniy ziniy pagrindas, statybiniai blokai, kurie yra sudaryti i§
medziagos, atpazjstamos visoje muzikinés komunikacijos grandinéje: kompozitoriams,
atlik¢jams ir klausytojams. Gerai jsisavinus ta medziaga, Siais blokais galima manipuliuoti
natiraliy schemy pagalba, taip sudarant sglygas ,,strukttiruotai laisvei®. Nepaisant didelés
kulttiriniy ir stilistiniy kody jtakos, ismoktosios schemos ir jy procesai yra esmingai biidingi
butent muzikai; juos galima iSmatuoti tiksliai intervalais, dermémis, ritmu, garsiu ir t. t. (t. y.
visai muzikai biidingais bendrais parametrais). Kaip suponuoja termino pavadinimas,
1Smoktos schemos yra jgyjamos sagmoningai (per praktikg) ir pasgmoningai (per pastovy,
pasyvy eksponavimg) mokinantis kultiiriSkai specifiSkas konvencijas ir teorijas (Dolan, 2005:
97).

Natiraliomis schemomis Dolanas vadina ziniy struktiry sistemas, kurios néra
1Smatuojamos kokiu nors tiksliu biidu, taciau jos atsiranda spontaniSkai ir padeda Zmoném
susitvarkyti su kasdieniais jvykiais bei formuoja reakcija ] juos. Natiralios schemos néra
priklausomos nuo specifisky kultiiriniy kody, todél yra bendrazmogiSkos. Jos yra susijusios su
tuo, kaip spontaniSkai reiSkiamos emocijos — vokaliai (daZniausiai per intonacijg), per kiino
kalbos gestus, veido iSraiSka, arba per muzikavima. Muzikoje naturaliy schemy apraiskos
daZniausiai kontroliuoja pirminius muzikinius parametrus: auks$tj, intensyvumg, tembra,
jvykiy kaitos tankj ir laiko elementus — tempa bei ritmo struktiiras. Natiraliy schemy

apraiSkos muzikinéje improvizacijoje apibréziamos taip:

1. Pirminiy muzikiniy parametry pasireiSkimo diapazonas. Optimalus likesciy
diapazonas veikia pagal apverstos ,,U* formos funkcija. Bet koks nukrypimas nuo optimalaus
diapazono | ,,daugiau‘ ar ,,maziau“ sukels emocine¢ jtampa. Pvz. labai létas, arba labai greitas
tempas, labai zema, arba labai auksta garso kreivé, labai létas arba greitas pasikeitimo daznis.

2. Yra zinomos $eSios pirminiy muzikiniy parametry pokyciy laike kreivés: kylanti,
besileidzianti, iSgaubta, jgaubta, tiesi (nesikeiCianti) ir zigzaginé (atsitiktiné, daznai
besikeicianti). Kasdieniame gyvenime pagal Sias kreives veikia musy kalb&jimo intonacija.
Taip pat jos gali biti naudojamos improvizacijoje kaip atspirties taskai. Pavyzdziui,
improvizuojant melodijg, norint iSreiksti ekstravertiSka dziaugsmg, galima panaudoti
zigzaging kreive. Taikoma visiems pirminiams muzikiniams parametrams. Arkos forma
(iSgaubta kreive) yra klasikinio stiliaus architektiiros pagrindas ir yra siejama su stabilumu,
kadangi atitinka natiiraliai nuspéjama sekos modelj (zemai-aukstai-zemai; létai-greitai-1étai; ir

t. t.). Lygiai dél to paties ji yra lengvai susiejama ir su klasikinio stiliaus improvizacija.
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3. ApibréZziamumo laipsnis pasireiskia tame, kaip aiskiai yra kategorizuojami skirtingi
muzikiniai parametrai (tiek pirminiai parametrai, tiek intervalika, akordai, tonacinis
stabilumas ir ritmai). Cia yra svarbus jy kreiviy tarpusavio sutapimo ir nesutapimo laipsnis.
Nesutapimas sukelia jtampg dél garantuotumo proceso testinumu trukumo. Sutapimas,
prieSingai, sukelia stabilumo ir ramybés pojutj, kadangi galima lengviau prognozuoti ateities
vystymo procesus. StilistiSkai, didesnis sutapimo laipsnis dazniau aptinkamas istoriniy
periody muzikoje, kuriy stilistiniai idealai yra paremti pusiausvyra ir stabilumu: pvz.
Renesanso ar Klasicizmo epochose. Akivaizdziai priesingai yra baroko ir romantizmo epochy
muzikoje, kurioje yra prioretizuojama dramatiska jtampa, todé¢l daznai matomos
nesutampancios muzikiniy parametry kreivés.

4. Natiuralias operacijas galima apibudinti kaip pasikartojimus su pasikeitimais tam tikry
taisykliy rémuose. Muzikos struktiiravima sudaro kartojimas ir jvairiy rasiy modifikavimas, o
jtampa tarp jy yra labai svarbus improvizacijos veiksnys. Jy prigimtis yra kognityviné ir jos
daznai pasireiskia kasdieninéje Zodinéje ir neZodinéje komunikacijoje. Yra du natiraliy,
spontanisSkai taikomy operacijy pavyzdziai: kontrastai, kurie yra mums pazjstami, atéj¢ i$
kalbos intonaciniy gesty, tokiy kaip garsiai tyliai, aukstai zemai, greitai létai ir t. t.; ir
ekvivalenty naudojimas, kuri yra esminé bet kokios autentiskos iSraiSkos operacija, kadangi
susideda ir i§ pakartojimo, ir i§ pasikeitimo. Tikslus, nepakeistas kartojimas sukelia jtampa,
daznai apibiidinama kaip ,,mechaniskas kartojimas“. Siy operacijy Zinojimas improvizuojant

gali padéti iSvengti pernelyg daznai pasikartojanciy formuliy (i§ Dolan, 2005: 98-100).

Kad pailiustruotume, kaip Dolano spontaniSkumo kilmés teorija veikia kasdienybéje,
pazvelkime ] atvejj — 2018 m. socialinés medijos platformoje ,,YouTube* pasirodziusj vaizdo
klipa, kuriame savamokslis gitaros atlik¢jas Mattias Krantz pateikia dokumentuota savo
paties, 7000 valandy trukusj, mokymosi groti gitara procesa''>. Jdomu tai, kad iki apytiksliai
6000-osios valandos jis klausé, studijavo, mokinosi skirtingo sudétingumo pjeses ir kiirinius,
naudodamas garso ir vaizdo jrasus kaip pavyzdj, o iSmoktus atlikimo variantus jrasinéjo ir
dokumentavo savo ,,Youtube* kanale. Po 6000-osios valandos jis pradé¢jo komponuoti savo
paties kiirinius, naudodamas anksciau iSmoktas dainas kaip zaliavg. Paskutiniuosius jraSytus
kurinius, kuriuos jkélé j savo kanalg, jis vadina improvizacijomis, kadangi jam atrodo, kad
apie medZiagg, kurig jrasin€ja, jis negalvoja iSvis (prisiminkime, savimoneés praradimas yra
viena tekmés biisenos charakteristiky). Stebint Mattias Krantzo atvejj, pakankamai organiskas,

vientisas muzikinis audinys jam gaunasi eksperimentuojant su jau iSmoktais kiiriniais ar

"2 7r.: .My 7 year (7000 Hours) Guitar Progress“. Prieiga per interneta: <https://youtu.be/nMcdhCRIUbw>
[zitréta 2020 04 19].
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keliomis abstrak¢iomis idéjomis, susijusiomis su melodijomis, balsy kiekiu, akordy junginiais
arba tembro formavimo budais. Interpretuojant §j pavyzdj pagal Dolano spontanisko elgesio
kilmés teorija, ismoktos schemos yra kiiriniai ir jy elementai, kuriuos jis iSmoko atlikti iki
pradédamas komponuoti ir improvizuoti (iki 6000-osios valandos). O natiiralios schemos yra

.. .o . . .. . . . 11
reakcijos i jas, kuriomis jis vadovaujasi .Zaisdamas*''"

su giliai jsisavintais kiriniy
elementais. Taigi, 1§ esmés §is atvejis parodo muzikinio spontaniSkumo kilme, kaip dviejy
elementy — iSmokty ir natiraliy schemy susidirima, kuris atsiranda po 6000 valandy
praktikos. Panasu, kad praktika yra raktas j improvizacija.

Siame skyriuje apraSytas improvizacijos procesas pagal Davido Dolano
spontaniSkumo muzikoje teorijg. Jvardinti elementai, sudarantys kognityvinés veiklos
organizavimo principus — tai schemos, reprezentuojancios iSmoktg ir jsisavintg muziking
informacija (ismoktosios schemos), ir schemos, reprezentuojanc¢ios natiiralig reakcijg j pries
tai aktualizuotas iSmoktgsias schemas — tai natiraliosios schemos. Natiraliosiomis
schemomis organizuojama muzikiné medZiaga sudaro improvizacijos proceso esme. Kadangi
natiraliosios schemos improvizacijoje vienu metu pasireisSkia daugybe muzikiniy parametry,
aptartas atvejis, kuriame atlikéjas pradeda improvizuoti gerai jsisavings kompozicijas
melodiniu ir harmonijos (akordy) lygmeniu. Atkreiptinas démesys, kad tembras taip pat gali
biti improvizacijos procesg lemiantis parametras.

Pristatyta teorija yra ne vienintelis biidas pazinti improvizacijos procesg. Kitame
skyriuje aptariamas abstrak¢iy muzikiniy struktiiry organizavimas pagal Zinojimo struktiiry

schemomis pagrijsta sistema.

3. 2. Erico Clarke zinojimo struktiiry schemos

Atradimai kognityviniy moksly srityje leido atidZiau pazvelgti ; Zmogaus mastymo
procesus atlickant tiek uZra$yta, tick improvizuojama muzika. Siam tyrimui reikimingas yra
Erico Clarke straipsnis Generative Principles In Music Performance (1988), kuriame yra

. . 114 L. .. . . . o “ ..
pristatomi generatyvumo  principai susij¢ su muzikos atlikimu. Vienu i§ uzdaviniy,

'3 1domus faktas: angly kalboje veiksmazodis o play reiskia ir Zaisti, ir groti.

"4 Clarke darbe j generatyvumo savoka Zilirima remiantis pasaulinj pripaZinima pelniusia, 1983 m. amerikieéiy
kompozitoriaus ir teoretiko Fredo Lerdahlio ir lingvisto Rayaus Jackendoffo sukurta ,,Generatyvinés tonalios
muzikos teorija“, kuria, siekiant pademonstruoti unikalias zmogaus muzikinio supratimo galimybes, formaliai
apibréziamos konkrecioje muzikinéje idiomoje iSprususio klausytojo muzikinés intuicijos. Generatyvumas
teorijoje aiSkinamas kaip kognityviniai procesai, kuriy déka klausytojas suvokia muzika pasagmoningai, ir kurie
kaip jrankis naudojami suvokti konkreciy kiiriniy struktiirg (Lerdahl and Jackendoft, 1983: 1-11).
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straipsnyje siekiama reprezentuoti muzikines struktiras tokia forma, kuri apibtdinty aiskig ir
suprantamg jvestj j zmogaus motorine sistema ''° . Autorius suformavo schemas,
reprezentuojancias idealizuotas Zinojimo struktiiras, remdamasis teorijoje nusistovéjusiu
pozitriu ] muzikos struktiirg: ,,Labiausiai muzikos teorijoje jsiSaknijusi charakteristika apie
muzikos prigimt; yra tai, kad ji — hierarchiSka. Todél garso auks$¢io, ritmo, struktiry
parametrai yra beveik be iSimties organizuojami skirtingy lygmeny serijomis, tarp kuriy
santykiai veikia redukcijos arba detalizavimo principais“ (Clarke, 1988: 2). Siuo atveju svarbi
yra atlikimo specifika. Zinojimo struktiiros, lemianéios mintinai imokto uZrasyto kiirinio
atlikimg, skirsis nuo siejamy su skaitymu i§ lapo ar laisva improvizacija, bent jau
auk$c¢iausiame lygmenyje. Dél nuoseklumo ir aiSkumo, glaustai susipaZinkime su Zinojimo
struktiry rGsimis visuose, trijuose muzikos atlikimo kontekstuose: grojimo mintinai, skaitymo

1§ lapo ir improvizuojant.

3. 2. 1. Grojimas mintinai

Muzikin] Zzinojima atlikimo metu reprezentuojanciy hierarchiSky struktiiry
modeliams pademonstruoti Clarke pasirenka ,medzio* tipo diagramas. Idealiu atveju,
atlikéjas, grodamas mintinai, pilnai Zino generatyvig kiirinio struktiirg nuo auks$c¢iausio iki
zemiausio lygmens (Zr. pav. 53). AukSCiausias lygmuo, Siuo atveju gali biiti pati kiirinio
visuma, labiau tikétina — tonacija ir charakteris, Zzemiau — forma, pacioje apacioje —

atitinkamos natos, ritmai ir t. t..

Generatyvumo sgvoka muzikoje ir moksluose itin detaliai nagrinéja Asta Pakarklyté magistro tiriamajame darbe
»Generatyvumas: XX-XXI a. kuiryboje: praktika, ideologija, kontekstas“. Generavimo samprata, tiksliyjy moksly
diskurse reiSkianti kazko gaminima pagal algoritma ar taisykliy rinkinj, XX a. gale persikélé ir | muzika,
perteikdama kiirybos btida, kai ,,kliréjas pasigamina arba pritaiko muzikg generuojancias priemones: formalias
taisykles, matematinius algoritmus, serijy sistemas, simboliy matricas, atsitiktines operacijas, kombinatorikos
principus, kompiuterines programines jrangas, kurios autonomiskai produkuoja kirinj* (Pakarklyte, 2009: 3).

115 Zmogaus motorine sistema yra vadinama centrinés ir periferinés nervy sistemos dalys, atsakingos uZ judesius
(Purves et al, 2018: G-18).
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53 pav. Idealizuota mintinai iSmokto kiirinio Zinojimo struktiiros schematiné

reprezentacija (i§ Clarke, 1988: 3)

Idealus atvejis neegzistuoja, kadangi ne tik lygmeny, pagal kuriuos organizuojamos
muzikinés struktiiros, kiekis yra neiSsemiamas, bet ir pilna, didelio kompleksiSkumo
reikalaujanti struktiiry reprezentacija atlik¢jo mintyse negali biiti aktyvi vienu metu. Labiau
tikétina, kad tik dalis struktiiros yra aktyvi tam tikru metu, pvz. atliekant kokig nors fraze
aktyvios yra zemutinio lygio struktiiros ir tik tos, kurios yra specifiSkos jsimintai frazei bei
sekan¢ioms, esan¢ioms po jos, kol auksStesnio lygmens struktiiros yra latentingje biisenoje,
kad esant reikalui, pvz. jungiant frazes, jas biity galima greitai aktyvuoti, norint Zinoti, kas
buvo pries tai, kas bus po to, ir kaip tai koreliuoja su visa struktiira. Atlikimo metu muzikanto
budrumas struktiiros atZvilgiu nuolat kinta, telkiamasi j aktyvuoty regiony struktiiras. Tai
galima palyginti su €jimu gerai pazjstamu koridoriumi ir regos lauku. Kol kelionés tikslas gali
buti kitame pastato flange — tiesiogiai nematomas, regéjimo lauke identifikuojami visi
postikiai, laiptai ir kitos struktiros, reikalingos kelionei jveikti. Todél schematiskai

realistiSkesnis iSmokto kiirinio zinojimo struktiiry modelis atrodo taip (zr. pav. 54):
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54 pav. Dalinai aktyviy strukiiry reprezentacijos: (a) aktyvios zemutinio lygmens
Zinojimo struktiros frazés vidury; (b) aktyvios Zemutinio ir auksStesnio lygmens
struktiiros fraziy sujungimo vietose (i§ Clarke, 1988: 4)

3. 2. 2. Grojimas i$ naty

Kuomet atlik¢jas groja kiirinj i§ naty, yra maza tikimybé, kad auksSto lygmens
Zinojimo struktiiros bus aiSkios dél elementariy priezas¢iy: teksto nezinojimo, abstraktaus
speliojimo, bei stilistinio zinojimo ir prigimtinio muzikos nenuspéjamumo (lauzyti stilistines
normas vardan kiirybiSkumo) prieSprieSos. Tokia yra generatyviniy struktiiry prigimtis —
tobula struktiiry reprezentacija jmanoma tik turint visg reikalingg informacijg. Taip pat
savaime suprantama, kad norint bent kiek sklandziau perskaityti teksta, yra reikalingas
baziniy, Zemutinio lygmens struktiry iSmanymas (natos, sintakse). Visi kiti, aukS$tesnio
lygmens struktiiriniai ry$iai yra nezinomumo lauke (schemoje pazyméta klaustukais) (zr. pav.
55). Atliekant mintinai iSmoktg kiirinj skirtingy lygmeny struktiiros ,,iSpakuojamos® eigoje,
todel ,klaida* gali jvykti dél atminties problemy. Skaitant i§ lapo neZinomg kirinj,
strukttirinis vientisumas priklausys maziau nuo atminties, o daugiau nuo geb¢jimo jspéti
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55 pav. Zinojimo struktiiros reprezentacija atliekant muzika i§ naty $altinio (i§ Clarke,
1988:5)

3. 2. 3. Improvizavimas

Pateikti improvizuoto atlikimo zinojimo struktiiry reprezentacijas yra kur kas
sudétingiau. IS dalies todél, kad strukttiros néra zinomos paciam atlikéjui, bent jau tokia forma
kaip iSmoktas kiirinys ar iSmoktos stilistinés normos bei praktika, jas adaptuojant ir taisant,
kuomet skaitoma i§ lapo''®. Gali biti, kad improvizacija atlikéjas pradeda daugiau maziau
zinodamas galuting formg, taCiau be aiSkaus plano, kaip ja iSpildyti. Taip pat gali biti
atvirksciai — pradedama be aiskios id¢jos, kokia bus improvizacijos forma, taciau ji iSvystoma
1§ palyginus Zemo lygmens struktiiros — motyvo ar frazés. Taip pat, daZniausiai paciy
improvizuojanciy atlikejy refleksijose pasigirsta improvizacinés rankos, atsitraukimo,
transcendencijos ir kiti metodiSkai sunkiai ,,iSpakuojami‘‘ paaiskinimai. Pavyzdziui, pianisté
Gabriela Montero teigia, kad: ,,...[aS] pasitraukiu i§ kelio ir Sis, labai sudétingas procesas
jvyksta be mano vadovavimo, tai yra uz mangs, kazkokiu biidu as tampu liudininke. Ir man

labai patinka tas i§laisvinantis pojitis, kuris i§ tikryjy néra susijes su manimi“''”. Tai gali bati

' Visgi, lyginant skirtingy atlikimo rii§iy Zinojimo reprezentacijy schemas yra akivaizdu, kad geri skaitymo i3
lapo jgiidziai turi daug bendro ir su gebéjimu improvizuoti. Stilistiniy normy zinios tampa nebe tik jrankiu
sékmingai jspéti, kas bus uzrasyta sekan¢iame takte. Nesant uzrasytam kiriniui — tai laisvé kurti.

"7 Cit. i§: Brian Wise and Naomi Lewin (2015), Why Don't More Classical Musicians Improvise?, New York:
Conducting Business. Prieiga per internetg: <https://www.wqgxr.org/story/time-return-improvisation-its-classical-
roots/> [ziaréta 2020 06 01].
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tiesa ir esminga paciam atlikéjui, taciau toks zinojimas neveda j gilesn; improvizacijos
proceso pazinima.

Cia yra svarbus faktas, kad sudétingi motoriniai jgidZiai, reikalingi improvizacijai
atlikti, negali biti tikslas ir sklandis, jeigu néra iSvystytos motoriniy programy hierarchinés
struktiiros. Moksliniais tyrimais yra jrodyta, kad atlikéjas, norédamas sklandziai improvizuoti,
privalo susikonstruoti bent maziausig jvykiy sekos reprezentacija i§ anksto (Clarke, 1988: 7).
Tai reiSkia, kad tam tikra dalis muzikinés medziagos, naudojamos improvizacijoje bus
paruoSta 1§ anksto — atsiranda prielaida vienokios ar kitokios Zinojimo struktiiros
reprezentacijai. Tokiu atveju, elementariausioje, pradinés stadijos reprezentacijoje,
improvizacija atrodys kaip nedidelio masto, hierarchiS8kai organizuotas Zemutinio lygmens

strukttirinis muzikinis jvykis (Zr. pav. 56).

56 pav. Muzikinio zinojimo struktiiry reprezentacija improvizacijos atlikimo pradzioje.
HierarchiSkai organizuotas Zemutinio lygmens struktiirinis jvykis (i Clarke, 1988: 8)

Pagal Clarke, pilng improvizacijos atlikimg sudarys didelis tokiy jvykiy rinkinys.
Taciau tame rinkinyje jvykiai gali biiti organizuojami trimis skirtingais biidais:

1. Pirmas jvykis gali biti iki tam tikros dalies paruostos i§ anksto, ir iki tam tikros
dalies sukomponuotos improvizacijos metu, hierarchinés strukttros dalis (zr. pav. 57a)

2. Pirmas jvykis gali buti asociatyvios jvykiy grandinés dalis, kurioje kiekvienas
naujas jvykis kyla i§ prie§ tai buvusio, i§ ankstesniojo jvykio informacijg perduodant j
naujesnjjj (Zr. pav. 57b)

3. Pirmasis jvykis gali biiti parinktas i§ aibés jvykiy, jtvirtinty atlikéjo repertuare.
Improvizacija atlieckama toliau renkantis i§ to paties repertuaro, iki tam tikro laipsnio siejant

1vykius tarpusavyje (zZr. pav. 57¢).
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57 pav. Idealizuotos Zinojimo struktiiros improvizuojant. [vykiai organizuojami trimis
budais: (a) hierarchiskai; (b) asociatyviai; (c) selektyviai, pagal repertuarg. (i§ Clarke,
1988:9)

Tai, kaip organizuojamos Zinojimo struktiiros improvizuojant yra glaudziai susij¢ su
improvizacinés muzikos stiliumi. Clarke pateikia tris pavyzdzius: laisvojo dziazo (free jazz)
stiliaus improvizacija geriausiai reprezentuoja asociatyvi schema, kadangi joje vengiama
suvarzymy, kylanc¢iy d¢l i§ anksto pasiruosty struktiiry ir atpazjstamy rify; tradicinio dziazo
stiliui labiau biidingas hierarchiSkas jvykiy organizavimo principas, kadangi laikomasi gana
griezto harmoninio plano; ir bebop stiliaus improvizacijoje naudojamas selektyvus tipas,
kadangi atlikéjai dazniausiai stengiasi integruoti kuo daugiau muzikiniy temy ir citaty i$

plataus muzikinio repertuaro (1988: 10).
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Pristatytos Clarke Zinojimo struktiiros, kuriomis aiSkinama, kaip vyksta mastymo
procesas grojant muzikg mintinai, skaitant i§ lapo ir improvizuojant. HierarchiSka muzikos
struktiiry prigimtis suponuoja improvizacija, kurig atliekant muzikiné¢ medziaga bus paruosta
1§ anksto, bent jau tam tikru lygmeniu. Tai gali buiti motyvai, frazés, arba visa kompoziciné
forma. Improvizuojant §i medziaga organizuojama trimis tipais: hierarchiniu, asociatyviu ir
selektyviu. Remiantis S§iais Zinojimo struktiry organizavimo tipais, kitame skyriuje yra
nagrin€¢jami istorinés improvizacijos atvejai (pagrindinis démesys skiriamas fantazavimo

praktikai).

3. 3. Fantazijy transkripcijuy analizé: Zinojimo struktiiry organizavimo tipai

Erico Clarke Zinojimo struktiiry schemas galima pritaikyti nepriklausomai nuo
muzikos stiliaus. Pirmoje darbo dalyje aprasytuose, garso jraSuose aptiktuose fortepijoninés
improvizacijos atvejuose galima atrasti tuos padius jvykiy organizavimo tipus. Siuo principu
panagrinékime Bobby Mitchello, Gabrielos Montero ir Gyorgy Cziffros fantazijy

transkripcijas.

3. 3. 1. Bobby Mitchello fantazija Schumanno arabeskos tema ir hierarchinis jvykiy
organizavimas

Bobby Mitchello atlikta improvizacija Roberto Schumanno arabeskos op. 18 tema''®,
tam tikrais aspektais atitinka pirmgjj, hierarchinj improvizacijos Zinojimo struktiiry
organizavimo tipg. lki pat kiirinio 26 takto atlikimas i§ esmés nesiskiria nuo originalios
kirinio versijos''’, taigi, tai yra i§ anksto paruodti jvykiai. Tagiau vél skambant pirmojo
epizodo tematinei medziagai, pasirodo ir i§ dalies improvizacijos metu sukonstruoti jvykiai —

melodija transponuojama viena oktava j virSy ir modifikuojama (zr. pav. 58).
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"8 Zr. ,docARTES: 10 year anniversary“. Priciga per interneta: <https://youtu.be/yk5xN7j-QHs?t=1h39m4s>
[zitréta 2019 06 01].

"9 Analizei naudojamos originalios Schumanno kompozicijos naty redakcija ir darbo autoriaus padaryta
improvizacijos transkripcija (Zr. prieda Nr. 3).
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58 pav.: a) IS anksto paruosta struktura. Kiirinio originalas, 35-40 t.; b) Improvizacijos

metu sukonstruota struktiira. Melodija transponuojama oktava j virSy ir modifikuojama.
Mykolo Bazaro transkripcija, 26-31 t.

Atlikes pirmg baigiamgja kadencija tonikoje, pianistas sugroja antrajj, originalios

kirinio rondo formos (transkripcijoje paZyméta B raide), epizoda'’’, tatiau, nekeisdamas

natose uzraSytos tematikos ir stiliaus, pradeda ne e-moll, o a-moll tonacijoje. Tai — dar vienas

iki tam tikros dalies paruos$ty i§ anksto, iki tam tikros dalies sukomponuoty improvizacijos

metu, jvykiy hierarchinio organizavimo pavyzdys (zr. pav. 59).
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59 pav. a) I$ anksto paruosta struktiira. Kiirinio originalas, 42-49 t.; b) Improvizacijos
metu sukonstruota struktira. Pradedama a-moll tonacijoje ir moduliuojama j e-moll.

Mykolo Bazaro transkripcija, 34-41 t.

Po antrojo pagrindinés temos refreno seka kito, C epizodo temos perdirbimas,
griZtantis ] trumpg pirmosios temos repriza (A), po kurios, per pirmo giminingumo tonacijas,
moduliuojama ] kita, laisva, 1étesnj, lyriSka epizodg. Pastarajame skamba tarsi dainuojamos

temos intonacijos, kurias apibendrina baigiamoji kadencija originalioje kiirinio tonacijoje — C-

120 Natose — ,,Minore I, 43 taktas.
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dur. Tai taip pat akivaizdziai yra improvizacijos metu sukomponuotas jvykis, taciau remiantis

1§ anksto paruosta struktiira — arabeskos epilogu (zr. pav. 60).
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60 pav. a) IS anksto paruosta struktira. Kiirinio originalas; b) Improvizacijos metu
sukonstruota struktiira. Pradedama a-moll tonacijoje ir moduliuojama j e-moll. Mykolo
Bazaro transkripcija, 72-85 t.

Toliau, taikant Clarke schemas, bus analizuojama Gabrielos Montero fantazija

Sergejaus Rachmaninovo koncerto Nr. 3 tema.
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3. 3. 2. Gabrielos Montero fantazija Rachmaninovo koncerto Nr. 3 tema ir asociatyvus
jvykiy organizavimas

Antrasis improvizuoty Zinojimo struktiry organizavimo principas iliustruojamas
Gabrielos Montero improvizacija Rachmaninovo tre¢iojo koncerto fortepijonui pirmosios
dalies tema'?'. Cia jau néra prasmeés lyginti ja su ,originalu“, kadangi tema atlikéjai
tradiciskai pasiiilé publika. Prasmingiau tokig improvizacijg yra lyginti su atveju, kuomet
pradedama be aiSkios idéjos, kokia bus improvizacijos visuma, taciau ji iSvystoma i§
palyginus zemo lygmens struktiiros — motyvo ar frazeés. Pirmas jvykis ir yra tema, po kurios
seka virtin¢ ,,grandininiy reakcijy“, tampanciy kitais jvykiais, kuriuose naudojamos pries tai
sugeneruotos struktiiros' >,

IS pradziy pianisté sugroja pasiiilytos temos melodijg be jokiy papildomy detaliy,
tuomet j3 harmonizuoja tribalsiu kontrapunktu. Temai prieSprieSinama krintanti sekvencija su
uzlaikytomis natomis paryskintu virSutiniu balsu — melodija, kuri skamba tarsi savotiskas,
asociatyvus jos tesinys, kadangi tema baigiasi dominante, o per sekvencijg yra griztama |
tonika. Sig sekvencija seka kita, tuo pa¢iu harmoniniu pagrindu sukonstruota sekvencija, tik
jos harmoninis ritmas — dvigubai tankesnis. Antroji sekvencija uzbaigiama pusine kadencija,
kurios gale i§laikomas dominantés harmoninis pedalas, velgi, kaip ir pati tema (Zr pav. 61).

Atvejis yra labai panasus ] Clarke pasiiilyta asociatyviai organizuojamy muzikiniy
jvykiy schema (Zr. ankstesnj pav. 57b). Pateiktas Montero improvizacijos epizodas sudaro
vieng asociatyviy jvykiy granding, kurig keicia kita. Tai identifikuoti galima 1§ to, kad po
kadencijos prasideda naujas jvykis, sudarytas 1§ pirmojo jvykio, i§ temos perduotos
medZiagos — nauja tema, o tiksliau, ta pati tema, tik modifikuota. Po jos — vél sekvencijos (Zr.

pav. 62). Grafiskai §j principg buty galima pavaizduoti taip: (zr. pav 63).

121 7r. ,,Gabriela Montero improvises on Rachmaninoff's third piano concerto in the style of Bach I*. Prieiga per

internetg: <https://youtu.be/sZSPBk TGal?t=1m34s> [zitréta 2017 01 16].

122 Analizéje naudojama darbo autoriaus padaryta transkripcija (Zr. prieda Nr. 2).
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61 pav. Asociatyvus muzikiniy jvykiy organizavimo principas improvizacijoje.
Harmonizuota melodija, pagal duotg temg, 1-4 t.; pirmoji sekvencija, pratgsianti tema,
5-8 t.; antroji sekvencija, pirmosios sekvencijos harmoniniu pagrindu, 9-10 t.; pusiné
kadencija, kaip ir tema, pasibaigianti dominante, 11-14 t. Gabrielos Montero
improvizacijos transkripcija, M. Bazaras
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62 pav. Asociatyvus muzikiniy jvykiy organizavimo principas improvizacijoje. Nauja
1vykiy grandis pradedama medziaga, perduota i§ anks¢iau — modifikuota tema, 15-18 t.;
kitas jvykis — sekvencija su biidinga figiiracija k. r. partijoje. Gabrielos Montero
improvizacijos transkripcija, M. Bazaras
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63 pav. Pagal Erico Clarke schemg (virSuje) grafiSkai pavaizduotas asociatyvus jvykiy
organizavimo principas remiantis Gabrielos Montero improvizacija (apacioje).
Toliau, taikant Clarke Zinojimo struktiry principus, bus analizuojama Gyorgy

Cziffros fantazija keliomis temomis.

3. 3. 3. Gyorgy Cziffros fantazija keliomis temomis ir selektyvus jvykiy organizavimas
Selektyvus jvykiy organizavimo principas demonstruojamas pagal Gyorgy Cziffros
fantazijos pavyzdj. IS esmés, visa jo improvizacija yra paremta Ferenzo Liszto ir Frederico
Chopino kiiriniais — repertuaru, i§ kurio jis renkasi tam tikrus, paskirus epizodus ar jy
elementus. Jos jzanga pradedama Liszto pasazy stiliy ir Chopino etiudg op. 25, Nr. 10
primenanciu oktaviniu judéjimu, kuris galy gale perauga j savitai perdirbta epizodg i§ Liszto

Funérailles (zr. pav. 64).
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64 pav. Selektyvus muzikiniy jvykiy organizavimo tipas improvizacijoje.
Improvizacijos jvykiy repertuaras: a) Liszto Funérailles, 111-117 t.; b) Gyorgy Cziffros
improvizacija, Jonas Foeckelerio transkripcija, 31-36 t.'*
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Kitas, Cziffros fantazijos repertuare, ko gero, atviriausiai cituojamas kiirinys yra
Chopino etiudas Op. 10, Nr. 1. Jj atlikéjas pradeda po trumpo moduliuojancio interliudo a-

moll dominantéje, nuo 17-tojo originalaus kiirinio takto, ir atlieka visa, kaip uZzraSyta, be

teksto pakeitimy (Zr. pav. 65).
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65 pav. Selektyvus muzikiniy jvykiy organizavimo tipas. Improvizacijos jvykiy
repertuaras. Interliudas dominantéje ir Chopino etiudas Op. 10, Nr. 1, nuo 17 takto.
Gyorgy Cziffros improvizacija, Jonas Foeckelerio transkripcija, 90-91 t.

12 T . .. .. .
? Transkripcija naudojama autoriui maloniai sutikus.
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Paskutinis fantazijoje cituojamas kiirinio fragmentas yra paimtas i$ Liszto parafrazés
Chopino Zyczenie (,Mergaités uzgaida®), kurj Cziffra iSdailina jvairiausiais virtuoziniais

pasazais (Zr. pav. 66).
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66 pav. Selektyvus muzikiniy jvykiy organizavimo tipas. Improvizacijos jvykiy

repertuaras: a) Chopino-Liszto Zyczenie, 27-34 t.; b) Gyorgy Cziffros improvizacija,

Jonas Foeckelerio transkripcija, 127-130 t. Raudonai pazyméti Liszto parafrazés temos
fragmentai.

IS pateikty atvejy, o ypac i§ paskutinio, yra matyti, kad improvizacijos zinojimo
struktiiry reprezentacijy schemos ir jy pavyzdziai fantazijy transkripcijose yra idealizuoti.
Improvizuojant praktikoje, skirtinguose lygmenyse vienu metu jvykiai bus organizuojami
visais trimis tipais. HierarchiS8kai pagal Schumanno arabeskg organizuojamus Mitchello
improvizacijos jvykius galima traktuoti kaip selektyviai parinktus epizodus. Asociatyviniu
principu vystoma Montero improvizacija taip pat gali biiti traktuojama kaip hierarchiskai, 1§
turimo repertuaro parinkti ir improvizacijos metu uzbaigti jvykiai. O tarp selektyviu principu
parinkty kiiriniy epizody Cziffros improvizacijoje yra asociatyviai organizuoty jungiamyjy
jvykiy, bei improvizacijos metu sukomponuojamy ar iSbaigiamy struktiry. Tik vienas i ty

organizavimo biidy daZniausiai bus dominuojantis.
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AuksSciau pateikta atvejy studija demonstruoja, kaip veikia improvizacijos procesa
reprezentuojancios Zinojimo struktiiros, tyrinéjant istorinés improvizacijos praktikas. Kitaip
tariant, aiSkinama, kas jvyksta po to, kai, pasak Czerny, viskas palieckama ,pirStams ir
atsitiktinumui* (1840: 79). Improvizacinius jvykius organizuojant hierarchiskai, pasirenkamas
jau egzistuojantis kirinys: jsisavinama jo tematin¢ medziaga, forma, harmoninis planas,
faktiiros. Nuo atlikéjo priklausys, kurio lygmens jvykius jis planuoja keisti improvizacijos
metu, bet kuriuo atveju visa planuojama naudoti muzikiné medziaga turi biiti paruosta i$
anksto. Improvizuojant asociatyviai yra reikalinga paruosti kuo daugiau i§ pirmojo ar kity
planuojamy atlikti jvykiy iSplétotos muzikinés medziagos. Tokio tipo improvizacijoms
budingas fugos ar variacijy stilius. Improvizacija paremta selektyviu jvykiy organizavimo
principu — kone laisviausia fantazijos forma. Reikalinga paruosti daug jvykiy, kurie neprivalo
tarpusavy turéti stipraus rysio. Jy nebitina plétoti. D¢l organiSkumo galima i§ anksto paruosti
moduliacijy plang, jeigu jvykiai yra skirtingose tonacijose. Tokio tipo improvizacijos primena

potpourri zanrg.

3. 4. Improvizavimo modeliai pagal Zinojimo struktiiry schemas

Pra¢jusiame skyriuje pademonstruotas improvizacijos procesas fortepijoninése
fantazijose, pagal Clarke pasiiilytas improvizacijos Zinojimo struktiry schemas. Toliau,
remiantis jomis, pateikiami laisvos fantazijos modeliai panaudojant antrojoje darbo dalyje
apraSytas galantiskas schemas.

Jau i$siaiSkinome, kad yra trys improvizacijos zZinojimo struktirose esanc¢iy jvykiy
organizavimo tipai: hierarchinis, asociatyvus ir selektyvus. Hierarchiniu jvykiy organizavimo
atveju, aukSciausiame lygmenyje naudojama i§ improvizacinio preliudo pasiskolinta forma —
1zanga, plétojimas, uzbaiga. Tuomet kiekviena formos dalis Sakosis ] jai budingus tipinius
schemy variantus, kuriy tvarka arba pasirinkimas apsprendZiami dar prie§ improvizacijg, arba
jos metu. O jy jungimo budai — kadencijos, pasazai, jy tipai bei faktiiros taip pat
nusprendZiamos improvizacijos metu, arba paruoSiami 1§ anksto. Tai — atlikéjo pasirinkimas
(Zr. pav. 67).

Asociatyvaus tipo fantazijos pirmojo jvykio id¢jos griidas yra faktiros tipas
(akordinis, arpeggio, recitatyvinis, ostinatinis, imitacinio motyvo ir t. t.) arba melodinis
motyvas. Tuomet, faktiiros ar motyvo id¢ja yra plétojama tiesiogiai adaptuojant schemas.
Schemy pasirinkima, vélgi, gali lemti akimirka, arba pasirenkamas improvizaciniy preliudy
formos padalose, jzangai, plétojimui ir uzbaigai bidingi galimi schemy variantai. Kitas

variantas yra naudojant vieng schema keisti faktiiros elementus (Zr. pav. 68).
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67 pav. Improvizacijos modelis pagal hierarchinj jvykiy organizavimo tip3.
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68 pav. . Improvizacijos modelis pagal asociatyvy jvykiy organizavimo tip3.

Tyrimo metu buvo iSaiSkintas apCiuopiamas kiekis jvairaus pobiidzio improvizacinio
repertuaro, kurio pasirinkimas dazniausiai priklauso nuo jo vietos bendroje preliudo
struktiiroje. Tod¢l, reprezentuojant selektyvy improvizacinio preliudo jvykiy organizavimo
tipa, taip pat sitiloma preliudo formos id¢ja. Turint mintyje didziulj schemy, o ir jy i§pildymo
jvairiomis faktiiromis, repertuarg, jis padalinamas j tris dalis, arba ,baseinus“: jzangos,
plétojimo ir uzbaigos. Tuomet i$ jy ,traukiamos* ir tarpusavy jungiamos susijusios schemos,
taikoma jas vienijanti faktira, sprendziami jungimo budai, trukmé, kiekis ir t. t. Zinoma,
naudoti schemas 1§ kity ,,baseiny“ néra drauziama. Ir Corri preliuduose Sol-Fa-Mi schema

randama uzbaigiamajame epizode (Zr. pav. 69).
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69 pav. Improvizacijos modelis pagal selektyvy jvykiy organizavimo tipa.



Sioje dalyje buvo pateikti budai, kaip galima suvokti ir vertinti improvizacijos
procesa istorinés improvizacijos kontekste pagal muzikinio spontaniSkumo kilmés teorijg ir
Zinojimo struktiiry schemas. Pirmu atveju tai vyksta pagal natiraligsias schemas operuojant
iSmoktosiomis schemomis, antruoju — realizuojant schemas skirtingais jvykiy organizavimo
tipais. Bet kuriuo atveju yra bitina jsisavinti, t. y. 1§ anksto iSmokti ir jtvirtinti gausybe
muzikinés medziagos elementy: boso modeliy, harmoniniy, tonacijy plany, temy, jy variacijy,
faktiiros, galantiSky schemy ir t. t.

Sioje darbo dalyje i$vardintos schemos téra priemonés, kurios leidZia atlikéjui geriau
suprasti improvizacijos procesag ir kreiptis j klausytojg ta kalba, kuri uztikrina abipusés
komunikacijos galimybes. Taciau kaip $iy priemoniy pagalba atlikéjas iSreiskia savo mintis
jau priklauso nuo jo paties individualybés. Tik kruops$c€iai parinktos, praktiskai jsisavintos ir

i1Splétotos id€jos gali atskleisti improvizatoriaus kiirybines potencijas.
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4. EKSTEMPORIZAVIMAS: PARTIMENTO TRADICIJA IR

ATVEJO STUDIJA

Ankstesnése darbo dalyse improvizacija yra analizuojama kaip kompozicija:
harmoniniy, fakttriniy, galantiS$ky ir kognityviniy schemy aspektais. Praktinj jy iSbandymgag
gyvai galima iSvysti doktorantiiros meno projekto kiirybin¢je dalyje (2019 m. birzelio 28 d.,
LMTA Juliaus Juzelitino erdvinio garso sferoje), darbo autoriaus surengto koncerto—paskaitos
»XIX a. muzikos standartai: galantiSkos schemos improvizaciniuose preliuduose fortepijonui‘
garso ir vaizdo jrase'**.

Sioje, paskutingje tiriamojo darbo dalyje improvizacija nagrinéjama kaip gyva
muzikos praktika. Yra atlikta atvejo studija ,,JJohno Mortenseno meistriSkumo kursai Historic
Improvisation for Today’s Musician ir partimento teorijos taikymas istorinés improvizacijos
praktikose Siuolaikiniame kontekste®, kuria analizuojama ir perteikiama autoriaus patirtis
dalyvaujant amerikiec¢iy profesoriaus dr. Johno Mortenseno istorinés improvizacijos kursuose,
vykusiuose 2019 m. lapkri¢io 20 d. iki gruodzio 20 d. LMTA, jam bei kitiems meistriSkumo
kursy dalyviams ekstemporizuojant baigiamajame koncerte. Atvejis yra susijes su XVIII a.
placiai taikytu kompozicijos studijy metodu, kuris pirmojoje darbo dalyje yra jvardintas

»istorin€s improvizacijos atgimimo judé€jimo* pagrindu — tai partimento tradicija.

4. 1. Partimento tradicija

Kalbant apie improvizacijos ir kompozicijos metodus XVIII-XIX a., daznai
nepastebéta lieka kita, dar labiau uz skaitmeninj bosg supaprastinta sistema — tai partimento

tradicija:

Partimento uzsiémimai suteiké visapusiska kompozicijos iSsilavinimg — skaitmeninio boso,
harmonijos, kontrapunkto, fakttiry, motyvinio plétojimo — per improvizacija. Uz ilga ir sunky
triisg, studentai buvo apdovanojami auksCiausio lygmens muzikinémis ziniomis: kvazi-
automatiniu, instinktyviu komponavimo jgiidziu, gebéjimu kurti ,,pirstais“. Jrankis, leidziantis
sukomponuoti operg per savait¢ ar dvi (jeigu to reikalaujama), buvo ypa¢ parankus laikais,

kuomet muzikos rinka buvo labai svyruojanti ir nestabili. (Sanguinetti, 2010: 71)

124 7r.: 2019 06 28 Paskaita Mykolas Bazaras“. Priega per interneta: <https://youtu.be/dxYZX31NuVA>
[zitréta 2020 02 13].
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Glaustai, partimento yra vadinamas didziulis, jvairaus sudétingumo XVIII a.
pedagoginiy kiiriniy repertuaras (savotiSka aliuzija j Siais laikais skiriamus ,,privalomus®
kiirinius studijy programose). Taciau S§is repertuaras buvo sudarytas didziausia dalimi i$
skaitmenimis nezyméty bosiniy melodijy, kurioms studentai turédavo sugalvoti ir pridéti
virSutinius balsus ir melodijas, kad paversty jas pilnu, i§baigtu kiiriniu (Gjerdingen, 2007: 24).
Platesniame istoriniame kontekste, partimenti arba bosy instrukcijos, buvo svarbiausias
Europos rimy kultiros muzikanty rengimo jrankis laikotarpyje nuo XVII a. pabaigos iki XIX
a. pradzios. I§ pradziy $i tradicija buvo jtakinga Italijos konservatorijose, véliau Paryziaus
konservatorijoje, kur ,,italy mokyklos* principai buvo studijuojami iki pat XX a. Daugelis
zinomiausiy Vakary pasaulio muzikanty: J. S. Bachas, G. F. Héndelis, J. Haydnas ir W. A.
Mozartas studijavo ir désté partimento, kadangi visg XVIII a. laikotarpj italiSkas stilius buvo
labai madingas ir prioretizuojamas '*°. I§ partimento praktikos formavosi neradyti muzikos
atlikimo ir kompozicijos standartai, ; kuriuos jsigilinus geriau perprantami ir praktiniai

extempore meno principai.

4. 1. 1. Partimenti atlikimas

Partimento buvo atliekamas klaviSiniu instrumentu, bosin¢ linijg grojant kaire ranka,
o deSinés rankos darbas buvo prie jos pritaikyti jvairius akordinius ir kontrapunktinius
sprendinius. Darbas buvo laikomas jvaldytu, kuomet studentai galédavo nuo pradzios iki galo
sumaniai abiem rankom iSpildyti partimento stilistiSkai priimtinomis manieromis. Sékme
didele dalimi priklausé nuo atminties jgidziy. Reikédavo jsiminti didZiulj mazy muzikiniy
modeliy repertuarg, kurj, esant tinkamai situacijai, pavyzdZiui, atitinkamam partimento
motyvui, buvo galima pritaikyti (procesas primenantis tre¢iojoje darbo dalyje aptarta Erico
Clarke improvizaciniy Zinojimo struktiry modelj). Vikri ,,jsiminty fraziy lobyno* kontrolé
buvo pasiekiama dainuojant ir grojant solfedzio, bei studijuojant smulkiausias muzikines

struktiras — heksakordo skiemenis (arba solmizacija)'?, intervalus ir jy kombinacijas.

123 plagiau 7r.: Robert Gjerdingen (2017), ,,Partimenti in Their Historical Context, Monuments of Partimeti.
Prieiga per interneta: <https://wayback.archive-it.org/org-1018/20170928202533/http://faculty-
web.at.northwestern.edu/music/gjerdingen/Partimenti/aboutParti/histOverview.htm> [Zzifiréta 2019 08 23].

126 Sjuolaikinio solfedZio praktika, kuomet septyni diatoninés dermés garsai yra jvardinami septyniais fiksuotais
skiemenimis (do-re-mi-fa-sol-la-si-(do)), ir do aukStis yra visuomet tas pats, nepriklausomai nuo tonacijos,
susiformavo Paryziaus konservatorijoje. XVIII a. Italijoje, irgi buvo naudojami skiemenys, tac¢iau dar Gvido i$
Areco jvesta sistema turéjo Sesis skiemenis (ut-re-mi-fa-sol-la), kur do (ut) zyméjo tik vieting garso pozicija
heksakorde (Sesiy garsy derméje). Taip pat skambanti do, priklausomai nuo heksakordo tipo, galéjo vadintis ir
sol, ir fa (Gjerdingen, 2007: 35-36).
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Intervaly kombinacijos, sudaranCios jvairias harmonijas nuo boso, Zymimos kaip
L .. 76 6.

skaitmeninio boso trumpiniai (7 = 5, £~ 5 irt.t).
3 3

Idomu tai, kad skyrési alteracijos zenkly suvokimas. Moderniu poziiiriu jie yra
traktuojami kaip garso aukst] keiCianCios signatiiros. Tuo tarpu partimento tradicijoje
alteracijos funkcionavo kaip zenklai, keic¢iantys heksakordo skiemen; ir lokaly kontekstg. Pvz.
bemoliu buvo nurodoma, kad garsg reikety traktuoti kaip fa. Tai reikSdavo, kad vir§ to garso
bus pilnas tonas, o zemiau — pustonis. Taip pat diezas reikSdavo mi — vir§ jo garsaeilyje bus
pustonis, o po juo — tonas (Gjerdingen, 2007: 38; 465).

IvaldZius Siuos pradmenis, studentai buvo mokinami bazinio partimento sprendimo

btido, vadinamu regola dell'ottava — oktavos taisykle.

4. 1. 2. Oktavos taisyklé

Pagal Gjerdingeng, oktavos taisyklés mokymas priklausé nuo déstytojo — kiekvienas
maestro tur¢jo savo sprendimo biidus. Todél pateikiamas apibendrintas, neapolietiSka
tradicija paremtas oktavos taisyklés modelis (zr. pav. 70). Oktavos taisyklés esmeé buvo
paremta tuo, kaip XVIII a. muzikantai traktavo stabilumg ir nestabilumg skirtinguose bosinés
oktavos laipsniuose. Tamsiais kvadratais pazymétos pozicijos, kurios buvo laikomos

stabiliomis (1-5-8), likusios buvo laikomos dinamiskesnémis, kintamomis. Pirmas taisyklés

désnis buvo toks — visi stabiliis laipsniai yra harmonizuojami kvintakordais ( : ), 0 nestabiliis

— sekstakordais (g). Antrasis buvo susijes su tuo, kad, kaip ir melodinis minoras, kylant }

virSy garsaeilis buvo harmonizuojama vienu biidu, | apacig — kitu. Pavyzdyje zvagzdutémis
yra pazyméti laipsniai, paruoSiantys stabilius laipsnius, kurie buvo harmonizuojami
kvintsekstakordais kylant j virSy, terckvartakordais, leidziantis Zemyn. Kai kuriais atvejais

paruo$iamas buvo ir santykinai stabiliu laikomas tre€iasis gamos laipsnis.

135



3 & § 3 § 3
A HOOOH®O® N &
O @ @ ® ® @

70 pav. Oktavos taisyklés principai harmonizuojant laipsnius bose kylant ir leidZiantis
(18 Gjerdingen, 2007: 468-9).

Oktavos taisyklés, arba regola dell'ottava i13déstymas traktatuose tik patvirtina
partimento jtaka visai Vakary Europos muzikos edukacijai ir Zymiausiems kompozitoriams.
Pazvelgus kad ir § C. P. E. Bacho Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen skyrelj
apie laisvajg fantazija, pateikiami skaitmeninio boso modeliai fantazijai yra ne kas kita, kaip
oktavos taisyklé ir jvairiis jos variantai (zr. pav. 71).
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71 pav. Improvizacijos boso modeliai laisvajai fantazijai. Oktavos taisyklé (i§ Bach,
1949: 430).

Taciau skaitmenys zymintys bosing linijg tebuvo pagalbiné priemoné. Teigiama, kad

bet kokie skaiciai ar natos vir§ boso buvo aukStuomenei skirta priemoné, kadangi melodijy
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atkodavimas buvo sunkiy pastangy ir varginan¢io darbo reikalaujantis uzsiémimas, skirtas

profesionaliai muzikavimo uZsiimantiems amatininkams'*’.

4. 1. 3. Kadencijos

Kita sudedamoji partimenti sprendimo dalis buvo kadencija arba clausula. Kadencijy
rusiy buvo aib¢, kiekviena konservatorija, kiekvienas maestro turéjo savo kadencijy stiliy.
Taciau pradedantiems studentams biidavo pateikiamos trys — paprastoji (semplice), sudétiné
(composta) ir dviguba (doppia). Pagrindinis skiriamasi bruozas buvo kvintos (5 gamos
laipsnio) judéjimo budas j primg (1 gamos laipsnj). Paprastojoje kadencijoje bosas judédavo
tiesiai 1§ kvintos, Zemyn ] primg. Sudétinés kadencijos bruozas — kvintos Suolis oktava Zemyn.
O dvigubos kadencijos kvinta gal¢jo biiti laikoma tol, kol bus pakei¢iami kad ir keturi akordai

virSutiniuose balsuose (zr. pav. 72).
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72 pav. Kadencijy riiSys pradedantiesiems (i$ kairés ] desSine): paprastoji (semplice),
sudétiné (composta) ir dviguba (doppia) (1S Gjerdingen, 2007: 466).

Isisavinus pradinius kadencijy modelius, studentui reikédavo pritaikyti juos
partimento bosams ir atlikti (zr. pav. 73). Pavyzdyje paeiliui yra pateikti trys partimento,
kuriy pabaigas galima realizuoti naudojant pagrindinius kadencijy modelius: A — paprastoji, B

— sudétine, C — dviguba.
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127 plagiau zr:. Robert Gjerdingen, 2017, Partimenti in Their Historical Context. Monuments of Partimeti. Prieiga
per interneta: <https://wayback.archive-it.org/org-1018/20170928202533/http://faculty-
web.at.northwestern.edu/music/gjerdingen/Partimenti/aboutParti/histOverview.htm> [Zzifiréta 2019 08 23].
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73 pav. Partimento pavyzdziai kadencijoms pritaikyti. A tinka paprastoji, B — sudétine,

C — dviguba. IS Fedele Fenaroli partimento sasiuvinio (Neapolis, apie 1800 m.)

(perdirbtas pavyzdys i§ Gjerdingen, 2007: 466)

Kaip minéta, jmanomy kadenciniy sprendimy tiems patiems partimenti buvo daug

daugiau, ta¢iau geriausio varianto parinkimas priklausé ne tik nuo boso linijos. Svarbiis buvo

visi muzikiniai parametrai. Pavyzdziui, greitame tempe, judrios SeSioliktinés natos bose galéjo

buti harmonizuojamos atsizvelgiant | stiprias takto dalis, kas kelinta. O létame tempe galé€jo
netikti nei vienas zinomas kadencinis sprendimas.

Isisavinus oktavos taisykle ir pagrindinius kadencijy tipus partimento galima atlikti

tokiu budu, kad tai skambéty kaip elementarus muzikos kiirinys (Zr. pav. 74).
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74 pav.: a) Partimento 1§ Giovanni Furno naty sgsiuvinio. Vientisomis linijomis po
penkline pazymeéti gamos pasazai, kuriuos galima iSspresti naudojant oktavos taisykle.
Vir§ penklinés punktyru pazymétos galimos kadencijy risys. Zvaigzdutémis pazyméti

nukrypimai nuo oktavos taisyklé; b) Sitlomas partimento sprendimas, Gjerdingeno

transnotacija (2007: 470).

Biitent galantisko stiliaus laikotarpyje tokiu biidu, remiantis §iais principais budavo
pradedamas muzikos mokslas. Ir regolla dell'ottava yra vienas pirmyjy standarty, kurj
turédavo iSmokti studentai. Partimento studentai nesimokindavo muzikiniy schemy pagal
komplikuotus teorinius apibiidinimus, o jsimindavo jas mechaniskai, atlikdami jas visose

tonacijose, metruose, tempuose ir stiliuvose. Turbiit, Zinant §j konteksta, jau nebeturéty kelti
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nuostabos daznai XVIII-XIX a. traktatuose sutinkama rekomendacija visus pavyzdzius groti
ir treniruotis visose tonacijose.

Skyriuje pristatyti pagrindiniai partimento suteikiami istorin€és improvizacijos
jrankiai. Savotiski istorinés improvizacijos kalbos pradmenys. Tie patys pradmenys
suponuoja, kad skaitmenimis neZymeétos boso linijos gali biiti atlieckamos daugybe skirtingy
varianty, kurie priklauso ir nuo tradicijos, ir nuo paties atlikéjo. Kadangi ,,improvizacija
neegzistuoja uz savo praktikos riby“ (Bailey, 1992: x), biitent $iy varianty paieSkos praktikoje
darbo autoriy suvedé su niidienos istorinés improvizacijos autoritetu dr. Johnu Mortensenu,
kurio interesy lauke — platiis partimento tradicijos Ziniy lobynai. Kaip atvejo studija, kitame
skyriuje nagrinéjama jo paskaita, kurioje iSpleiamos Zinios apie skaitmenimis neZymeéty bosy

atlikimg ir biidus pagal juos improvizuoti.

4. 2. Johno Mortenseno projektas ,,Historic Improvisation for Today's
Musician® ir atvejo studija

Nuo lapkricio 20 d. iki gruodzio 20 d. istorinés improvizacijos profesorius, pianistas
dr. Johnas Mortensenas (JAV) dirbo LMTA, vykdydamas ,,Fulbright Global Scholars*
programos finansuojama, autorinj projekta ,,Historic Improvisation for Today's Musician®'*®.
Siekiant jgyvendinti projekte iSsikeltus tikslus, Mortensenas visg ménes] akademijoje vede
paskaitas, individualius uzsiémimus ir koncertavo, pristatydamas daugialypius istorinés
improvizacijos teorinius ir praktinius ypatumus'?. Kursy metu buvo studijuojami boso
modeliai, schemos, diminucijos ir partimento. Studentai mokinosi improvizuoti figiracinius
preliudus, laisvas fantazijas, Sokiy siuitas, o baigiamajame kurso koncerte pristaté ir savo

improvizacijas'*°. Taip pat Mortensenas vedé¢ atviras teorines paskaitas apie XVIII a.

improvizacija, jos nuosmukj XIX a. ir Siuolaikinius budus atgaivinti ekstemporizacijg

128 plagiau apie projekta zr. priede Nr. 5.

129 Verta paminéti, kad vizito metu Mortensenas taip pat aplanké Juozo Gruodzio konservatorija Kaune ir M. K.
Ciurlionio meny mokykla Vilniuje, kur vedé atviras paskaitas-koncertus ir meistriskumo kursus visiems
susidoméjusiems — tiek mokiniams, tiek déstytojams; taip pat Kauno technologijos universitete buvo surengtas
seminaras-interviu “Skaitmeninés strategijos klasikinéje muzikoje” apie naujyjy medijy teikiamas galimybes
muzikanto karjerai.

130 Baigiamajame kursy koncerte, gruodzio 18 d. dalyvavo trys LMTA studentai: Eglé Rudokaite, Marija
Mirovska, Mykolas Bazaras ir kursus vedes prof. Johnas Mortensenas.
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akademijose'’'. Skyriuje parodoma, kaip meistriskumo kursuose pateiktos idéjos suteikia

galimybe pritaikyti partimento tradicija gyvoje muzikos praktikoje.

4. 2. 1. Johno Mortenseno paskaita ,,The Partimento Tradition as Foundation for
Musicianship and Improvisation“

Atviroje muzikos teorijos paskaitoje ,, The Partimento Tradition as Foundation for
Musicianship and Improvisation* (2019 gruodzio 3 d.) J. Mortensenas pristaté ne tik anksciau
Sioje dalyje pateiktus partimento teorijos pagrindus, bet juos papildé, praktiskai
pademonstravo kaip jie veikia ir pasitlé galimus partimenti sprendimo budus kaip modelj
improvizacijai.

Be oktavos taisyklés ir kadencijy, profesorius pateiké partimento boso judéjimo
modelius (The Moves of the Partimento), kuriems yra taikomi atitinkami sprendimai vedant
virSutinius balsus (panaSiai, kaip Gjerdingeno galantiSkose schemose). Tai reiSkia, kad
improvizuojant pagal nurodytais intervalais ir kryptimis judant] bosg yra pasirenkami
konkretiis virSutiniai balsai. XVIII a. tokius modelius tradiciSkai déstytojai i§ Neapolio
konservatorijy Zymédavo tik skaitmenimis. Pedagoginiais tikslais, J. Mortensenas Siems
modeliams suteikia jsimintinus pavadinimus ir uzraSo natomis. Pvz.:

Kvinty rato (Circle of Fifths (The C5)) modelyje bosas juda kvarta aukStyn, kvinta
zemyn, ir nuo kiekvieno garso diatoniSkai sudaromas septakordas, jungiant nuosekliai (zr.

pav. 75).
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75 pav. Boso judéjimo modelio ,,Kvinty ratas* transnotacija. IS J. Mortenseno paskaity
prezentacinés medzZiagos.

Pakaitomis krintan¢iy tercijy (Descending Alternating Thirds (DA3)) modelyje

kiekvienas tercija zemyn Suoliuojantis bosas harmonizuojamas kvintsekstakordu (zr. pav. 76).

131 paskaitos konspekta r. priede Nr. 6.
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76 pav. Boso judéjimo modelio ,,Pakaitomis krintancios tercijos* transnotacija. IS J.
Mortenseno paskaity prezentacinés medziagos.

Kylanc¢iy kvinty-seksty ir krintan¢iy septimy-seksty (4scending 5-6 and Descending
7-6) modelyje, prie§ kiekvieng sekunda laipsniSkai kylant] ar krintant] bosg, virSutiniuose
balsuose panaudojama jbéganti seksta (zr. pav. 77).
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77 pav. Boso judéjimo modeliy ,,Kylanciy kvinty-seksty* (kairéje) ir ,,Krintanciy
septimy-seksty‘ (desingje) transnotacija. IS J. Mortenseno paskaity prezentacinés
medziagos.
Partimento boso judéjimo modelius Mortensenas skirsto ] keturis tipus: laipsniSkai
kylanCius, laipsniSkai krentanc¢ius, Soliuojancius ir chromatinius. Neéra baigtinio boso
judéjimo modeliy sgraso, taciau juos galima atrasti Francesco Durante (1684—1755), Giusepe
Insanguine (1728-1795), Fedele Fenaroli (1730-1818), Giovanni Furno (1748-1837) ir kity
Italijos konservatorijose dirbusiy mokytojy traktatuose '** bei jvairiose XVIII-XIX a.
laikotarpio kompozicijose. Naturalu, kad zinant daugiau negu oktavos taisykle ir kadencijas,
atsiranda daugiau galimybiy improvizuoti. Taciau praktiniam modeliy jvaldymui yra
reikalinga treniruotis, sprenziant auksciau iSvardinty autoriy sudarytus partimenti rinkinius.
Partimento sprendimui profesorius siiilo pasitelkti trijy etapy metoda: ,,1. Atpazinti,
2. Realizuoti, 3. Stilizuoti. Atpazinimo etape partimento bose visy pirma reikia surasti visas
kadencijas. Reikia turéti minty, kad kadencijos biina trijy tipy: paprasta, sudétiné ir dviguba;

Jjuy buvimo vietg iSduoda boso Suolis kvintos intervalu Zemyn, arba kvartos — aukstyn (zr. pav.

132 Traktaty vertimus j angly k. galima rasti Roberto E. Gjerdingeno sudarytame kataloge ,Monuments of

Partimenti®. Prieiga per internety: < http://faculty-
web.at.northwestern.edu/music/gjerdingen/partimenti/collections/index.htm> [zifiréta 2020 02 16].
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78). Tuomet, remiantis kadencijomis ir alteracijos Zenklais, nustatyti visas tonacijas, kurias
aplanko bosiné melodija (zr. pav. 79). Ir tada, telieka atitaikyti deramus boso judéjimo

modelius (zr. pav. 80).
(Partimento No. 10)
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78 pav. Giovanni Furno partimento Nr. 10 pazymétos kadencijos. Fragmentas 1S J.
Mortenseno paskaity prezentacinés medziagos.

(Partimento No. 10)
> M-
4 i —— — ba '
i f I i I P ——— — . HPT¢
P i w— i = 7] o e — i L — o —
| 1] < i ® i o — ! i —
*43)
c [— = L)
:ﬁ hp il [ ) hal I7) o .
P m— — te . i i] } ! ! ! = -
i ‘ — } ‘ i I I 1
\

27— — e r ) P ——
S S S=-==—==—=

¢®) L p3)
79 pav. Giovanni Furno partimento Nr. 10 paZymétos tonacijos. Fragmentas 1S J.
Mortenseno paskaity prezentacinés medziagos.
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80 pav. Giovanni Furno partimento Nr. 10 pazyméti boso modeliai. Fragmentas 1§ J.
Mortenseno paskaity prezentacinés medziagos.
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Zinant kadencijy, oktavos taisyklés ir boso modeliy sprendimo budus, antrasis,
realizavimo etapas yra santykinai paprastas. Pagal taisykles reikia suharmonizuoti partimento

(Zr. pav. 81).
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81 pav. Realizuotas Giovanni Furno partimento Nr. 10. Fragmentas 1§ J. Mortenseno
paskaity prezentacinés medziagos.
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Stilizavimo etapas yra pats individualiausias ir, galima teigti, kurybiskiausias.
Naudojant jvairias faktiiras, figiiracijas, uztiiras, melodinius ir ritminius modelius, reikia

18pildyti partimento, laikantis realizavimo etape nustatytos harmonijos (zr. pav. 82).
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82 pav. Stilizuotas Giovanni Furno partimento Nr. 2. Fragmentas i§ J. Mortenseno
paskaity prezentacinés medziagos

Mortenseno paskaitoje

iSdéstyta medziaga aiSkiai nurodo,

kaip ruoSiamasi

improvizacijai pagal partimento. Savo ruozZtu, remiantis darbo autoriaus pastebéjimais,

Mortenseno gyvos improvizacijos demonstruoja, kad jvaldzius didelj partimenti sprendimo

budy kiekj, pavyksta stilizuoti bet kokig uzrasyta, ar j galva Sovusig melodijg. Improvizacija

tampa jgidziu. Zemiau pateikiama lentel¢, apibendrinanti Mortenseno sitiloma metoda (Zr.

lent. 1):

1. AtpaZinti

Kadencijy vietas.
Pagal kadencijas ir alteruotus garsus, surasti tonacijas.

Pritaikyti boso judé¢jimo modelius.

2. Realizuoti

Atlikti harmoninius junginius pagal pasirinktus boso judéjimo

modelius.

3. Stilizuoti

Laikantis harmonijos, atlikti partimento naudojant jvairias

figiiracijas, uzttras, melodinius ir ritminius modelius.

1 lent. J. Mortenseno partimento sprendimo metodas.
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Aptartos taisyklés, modeliai ir partimento sprendimo biidai formuoja XVIII a.
muzikai biidingg improvizacijos stiliy. Taciau darbo autoriaus nuomone lieka nedetalizuotas
ir neiSnaudotas pats kiirybiskiausias ir daugiausiai individualumo improvizacijai suteikiantis
faktiiry pasirinkimo klausimas. Remiantis §iais pastebéjimais analizuojamas darbo autoriaus
pasirengimas ekstemporizacijai ir jos atlikimas baigiamajame kursy koncerte.

4. 2.2. Autoriaus fantazija pagal Giovanni Furno Partimento Nr. 3'**

PasiruoSimas improvizacijai vyko pirmiausiai gerai jsisavinant G. Furno Partimento
Nr. 3 (zr. pav. 83) atlikimo biidus, pagal Mortenseno metoda: atpazjstant kadencijas,
tonacijas, boso judéjimo modelius, ir realizuojant akordais. Tuomet, realizuotas partimento
buvo transponuojamas ] visas tonacijas, siekiant kuo giliau jsisavinti harmoninj pagrinda
biisimai improvizacijai.
(Partimento No. 3)
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83 pav. Giovanni Furno Partimento Nr. 3'*.

Pasiekus stilizavimo etapa, iSkilo du klausimai: ar jmanoma panaudoti Furno
Partimento Nr. 3 tokiu bidu, kad improvizacija skambéty kaip XIX a. fantazija? Ir kokj
improvizacijos proceso model;j taikyti, bei kokiame lygmenyje? Stilizavimo problemai spresti
buvo atrinktos fakttrinés idéjos pagal XIX a. kompozitoriy R. Schumanno ir F. Liszto
kiirinius, o jy plétojimui pasirinktas selektyvus jvykiy organizavimo modelis'*’. Tuomet,
kiekviena fakttira buvo jsisavinama, pagal jas stilizuojant Furno partimento Nr. 3, skirtingose

tonacijose, taip sudarant selektyvaus jvykiy organizavimo modelio ,,baseing* (Zr. pav. 84).

133 7r. ,,mykolas partimento“. Priega per interneta: <https://youtu.be/8zhbL7RxFp0> [Ziiiréta 2020 02 13].

14 13 Giovanni Furno (1817) ,,Metodo facile breve e chiaro delle prime ed essensiali regole per accompognare
partimenti senza numeri“, Napoli presse Orlando Vico S. M. delle Grazie N. 25, p. 8.

135 7r. skyriy: 3. 4., Improvizavimo modeliai pagal Zinojimo struktiiry schemas*.
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84 pav. Improvizacijos procesas pagal selektyviai organizuojamy jvykiy schema.

Prisimenant vieng esminiy istorin€s improvizacijos principy — atpazjstamuma, kilo
id¢ja fantazijoje panaudoti Jameso Lordo Pierponto dainos ,,Jingle Bells* tema (Zr. pav. 85).
Idéja inspiravo tai, kad buvo nemaza tikimybé, jog akademingje aplinkoje Schumanno stiliaus
elementai bus atpaZjstami publikai, o ,Jingle Bells* tema, be abejo, yra ne tik populiari ir
atpazjstama dar platesniam klausytojy ratui, bet ir neabejotinai asocijuojama su Kalédiniu
laikotarpiu, kada ir vyko pats koncertas. Taip pat motyvacijos suteiké faktas, kad tema pavyko

lengvai harmonizuoti naudojant to paties partimento fragmentus.
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85 pav. Improvizacijoje panaudota priedainio tema i§ Jameso Lordo Pierponto dainos
,Jingle Bells«'®,

Numatant galimg rizika pasirodymo metu pamirSti arba nerasti biido sujungti
faktiiras, ar tiesiog, pamesti id¢ja, taip pat buvo ruosiamos moduliuojancios sekvencijos pagal
XIX a. improvizaciniuose preliuduose aptiktas galantiSkas schemas.

RuoSiantis improvizacijai buvo formuojami uZdaviniai pagal iSsikeltus penkis

kriterijus (Zr. lent. 2):

1618 The Colorado Cookbook, nezinomas leidéjas, p. 280.
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1. Pagrindas Giovanni Furno Partimento Nr. 3 jsisavinimas pagal J.
Mortenseno metoda.

2. Stilizacija Faktiiriniy sprendimy 1§ XIX a. fantazijy ir kity kiiriniy atranka
ir pritaikymas pagal pasirinkta partimento.

3. Proceso modelis Improvizacijos fragmenta atitinkanciy selektyviy jvykiy
(faktiiry, boso modeliy, sekvencijy, kadencijy ir t. t.)
pasirinkimas atlikimo metu.

4. Atpazjstamumas Itraukti ir pritaikyti publikai paZjstamas, progai tinkancias
temas.

5. Rizikos valdymas Pasiruosti muziking medziaga, kurig biity galima panaudoti

kritinéje situacijoje.

2 lent. Autoriaus pasiruo$imo improvizacijai metodas.

Toliau pateikiama lentele, kurioje eilés tvarka sunumeruoti improvizaciniai jvykiai,

remiantis koncerte atlikta fantazija (Zr. lent. 3).

1.

Pries$ pradedant improvizacija, atliekama G. Furno Partimento Nr. 3
harmonizuota versija tonacijoje, kurioje ir buvo numatyta pradéti fantazijg — G-

dur (originali partimento tonacija yra C-dur).

Pradedama nuo jzangos, kurig sudaro ryskis ir galingi akordai, atlikti kylancia
seka pagal oktavos taisykle, iki neapibrézto laipsnio. Tarpai tarp jy uzpildomi
dviguby oktavy pasazais. [Zangos pabaigoje 1§ oktavy ir akordiny faktiiry

sudaroma kadencija.

partimento.

Atliekama ,,Jingle Bells* priedainio tema. Akompanimento faktiira primena R.
Schumanno fantazijos C-dur, Op. 17 pirmosios dalies temos akompanimentg.

Tiek melodija, tiek akompanimentas harmonizuojami pagal originaly

Po kadencijos atlickama pakaitomis krintanciy tercijy boso modelio sekvencija,

iSlaikant tg pacig faktiirg. Sekvencija uzbaigiama kadencija.

Tesiama ,,Jingle Bells* uzdainio melodija, harmonizuojama pagal originaly
partimento. Pakeista akompanimento faktiira, primenanti ,,Chopin* 1§ R.

Schumanno ,,Karnavalo* Op. 9, ir iSplétojama temos melodijos pabaiga.

Pasirinktas kylantis boso judéjimo modelis, sudarytas i§ mazy Comma
galantiSky schemy, po kurio vél seka pakaitomis krintanciy tercijy boso

sekvencija, kuri uzbaigiama sudétine kadencija.
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7. Atliekamas harmoniskai laisvas ,,Liszto* epizodas (savotiSka dedikacija),
susidedantis 18 ilgy arpeggio akompanimento mazorinése, minorinés
subdominantés ir maZorinés tonikos mediantése, bei punktyrinio ritmo
melodijos.

8. Pagal partimento bosg seka pjesés ,,Eusebius i§ R. Schumanno ,,Karnavalo*
Op. 9 intonacijomis ir diminucijomis papuostas tribalsis jud¢jimas.

9. Trijy ketvirtiniy metre skamba ,,Davidsbiundleriy mar$a* pranasaujantis
intarpas, atliktas krentancia seka pagal oktavos taisykle, kuris baigiamas
paprastgja kadencija.

10. Pakartojama ,,Jingle bells* priedainio tema sujungta su ,,Davidsbiundleriy
marSu prie§ FilistinieCius®, sekanti paskuting partimento dalj.

11. Valso stiliaus koda, atlikta pagal pakaitomis krintan¢iy tercijy boso model;.

12. Griaudinti oktaviné kadencija — kaire ranka atlickamas oktavy pasazas, deSine —
tremolo dominantéje.

13. Stilizuota koda, kurioje yra tiek ,,Davidsbiundleriy mar$o*, tiek fantazijos C-

dur, Op. 17, tiek ,,Jingle Bells* tematiniai, tiek visoje fantazijoje naudoti

faktiriniai elementai.

3 lent. M. Bazaro fantazijos pagal G. Furno Partimento Nr. 3 improvizaciniai jvykiai.

Mortenseno praktiniuose uzsiémimuose taikomas partimento metodas pasitvirtino

esantis labai efektyvus. Vos po poros individualiy uzZsiémimy, ryZtingai nusiteike studentai

jau galéjo vieSai improvizuoti pagal sau patogy sudétingumo lygj pasirinktus Giovanni Furno

partimenti, laisvai formuodami skirtingas ir individualias stilizacijas.

Metodo privalumas iSryskeéja sukonkretintame pasiruoS$imo improvizacijai procese,

kuris nuolatos vyksta prie instrumento:

Pateikiami aiSkiis partimento atlikimo pradmenys (oktavos taisyklé, kadencijos),
leidZiantys akimirksniu suformuoti gerai skambancig, kompozicijas primenancia
muziking medziagg pagal daugybe bosiniy melodijy.

Ivairiausiy boso judé¢jimo modeliy pasirinkimo gausa sudaro galimybes ne tik
skirtingais biidais realizuoti sudétingesnes melodijas, bet ir kiirybiskai formuoti bei

reiksti savas muzikines id¢jas.
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* NeapibréZztas ir taisyklémis nesukaustytas stilizavimo modelis suteikia proga
partimento boso pagrindu eksperimentuoti su jvairiausios stilistikos muzikinémis

idéjomis.

Visgi apibendrinti pat] improvizacijos procesa ar pagal partimento, ar pagal
skaitmenin] bosg, ar pagal kokj kita istorinés improvizacijos metoda, néra lengva (gal
apskritai nejmanoma). Visy pirma dél to, kad, kaip pademonstruota atvejo studijoje, rezultatas
vis vien skirsis nuo pasiruo$§imo proceso. Antra, improvizacijoje visada reikSmingas
spontaniSkumo, nenuspé¢jamumo veiksnys. Bet kokio, vieno improvizacijos proceso
replikavimas neturi prasmes. Ir trecia, sekmé improvizacijoje priklausys ne nuo vienos id¢jos,
kaip turi atrodyti improvizacija, o daugybés idéjy, kurias reikia repetuoti ir jgyvendinti jas
atliekant. Todé¢l visuomet tikslingiau bty kalbéti apie kuo iSsamesnj, nuoseklesnj, daugybe
ruoSiniy suteikiant] pasiruoS§imo improvizacijai procesg. Kitaip tariant, kuo daugiau ruoSiniy
turime, tuo esame saugesni improvizacijoje. Tiek atvejo studijoje, tiek visame darbe apzvelgti

metodai $iuos ruoSinius ir suteikia.
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ISVADOS

Nors niidieng apie improvizacija yra raSoma daug daugiau nei anksciau, ir ji
tyrinéjama pasitelkiant daugybe metodiniy perspektyvy, fortepijono improvizacijos istorija
liecka labai mazai nagrinéta. Niekas néra analizaves XIX a. improvizaciniy preliudy
harmonijos, formos, faktiiros aspektais. Néra studijy, kuriose biity analizuojamas pats
improvizacijos procesas ekstemporizuojant fantazijg XIX a. stiliuje. Néra ir bandymy
pasitlyti fortepijoninés improvizacijos modelius. Visa tai buvo nagrinéjama Siame darbe,
siekiant atskleisti istorinés fortepijono improvizacijos suvokimo ir atlikimo biidus.

Giliai jsiSaknijusi opinija, kad improvizacija yra kazkas, kas atlieckama be
pasiruoS§imo, gaunasi savaime, yra klaidinga. Natiralu, kad sudétinga paaiSkinti tai, kas
sunkiai ap¢iuopiama, taciau istoriniai Saltiniai ir niidieng egzistuojanti gyva muzikos praktika
tik liudija, kad improvizacija kaip ir atlikimo menas ar komponavimas yra tikslingai
organizuoto profesinio pasiruo$imo rezultatas.

Atliktas tyrimas leido suformuluoti §ias i§vadas:

1. Istoriniy ir moksliniy Saltiniy analizé liudija, kad vienareikSmio poZiiirio  tai, kas
yra improvizacija — néra. Vieniems improvizacija — tai procesas, kurio nei galima, nei reikéty
paaiskinti, kitiems — tai kritika ir opozicija nusistove€jusiai tvarkai, buidas inicijuoti ir
jgyvendinti pokyc¢ius, dar kitiems — tai amatas, taiau ne menas, kazkas, kas turéty biiti
vertinama kompozicijos kriterijais. Visgi akivaizdu, kad improvizacija yra universalija,
sigjanti visas muzikines sritis. Todél, pasiremiant istorinio atlikimo idé¢jomis ir fortepijono
meno raidos logika, Siame darbe improvizacija suvokiama kaip preliudavimas, fantazavimas
arba ekstemporizavimas fortepijonu. Kitaip tariant, istoriné improvizacija yra praktinis
geb¢jimas atlikti sumanymo metu kilusias idéjas, uztikrintai ir atitinkama maniera, bei
sudélioti jas taip, kad priminty kompozicijg atpazjstamuose, XIX a. skambe¢jusiuose muzikos

stilivose.

2. Improvizacija fortepijono mene reiSkési nuo pat instrumento atsiradimo pradZios
XVIII a. Tai vyko dél:
e tesiamy skaitmeninio boso atlikimo tradicijy, kurios savaime suponavo
improvizacijg klaviSiniais instrumentais;
* techniniy inovacijy, naujy tembriniy galimybiy, kurios atitiko tiek galantiS8ko

tiek romantinio stiliaus kompozitoriy raiskos vizijas;
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fortepijonas buvo efektyvus biidas iSbandyti kompozicines idéjas praktikoje,

pries jas uZrasant natomis.

Istorinés improvizacijos praktikas fortepijono mene liudija Sie Saltiniai:

Istoriniai Saltiniai, bylojantys apie improvizuojan¢ius daugeli nidieng
atlieckamo fortepijono repertuaro autoriy — tai J. S. Bachas, C. Ph. E. Bachas,
M. Clementi, W. A. Mozartas, L. van Beethovenas, C. Czerny, J. N.
Hummelis, F. Mendelssohnas, 1. Moschelesas, F. Lisztas, F. Chopinas, R.
Schumannas, C. Schumann, S. Rachmaninovas, A. Rubinsteinas, C. Debussy,
ir kiti.

ISlike fortepijonui skirti C. Ph. E. Bacho, J. N. Hummelio, Ph. A. Corri, C.
Czerny ir kity autoriy improvizacijos traktatai.

XIX a. pirmoje puse¢je iSleisti M. Clementi, P. A. Corri, J. N. Hummelio, J. B.
Cramerio, J. C. Kesslerio, I. Moscheleso, C. Czerny, F. Kalkbrenerio
improvizaciniy preliudy rinkiniai.

Garso jrasai su improvizuojanciais XIX a. (Ferruccio Busoni, Vladimiru de
Pachmannu, Egonu Petri, Josephu Hofmannu) ir XX a. (Vladimiru Horowitzu,
Gyorgy Cziffra, Friedrichu Goulda, Alfredu Brendeliu, Robertu Levinu,
Davidu Dolanu, Bertu Mooimanu, Karstu de Jongu, Johnu Mortensenu,
Gabriela Montero, Bobby Mitchellu, Lucasu Debargue ir kitais) karty
pianistais.

Istorinés improvizacijos atgimimo judé¢jimo fenomenas, kurio prieSakyje yra
tyréjai-atlik€jai ir déstytojai, naudojantys XVIII a. muzikos pedagogikos

metodus ir improvizuojantys atpazjstamuose stiliuose.

3. Darbe jvardinti ir apibendrinti kertiniai istorinés improvizacijos elementai ir

poZymiai:

3. 1. Harmoniniu aspektu.

Remiantis klasikinés harmonijos teorija uzfiksuota, kad:

XIX a. improvizaciniuose preliuduose buvo naudojami IV, V, II, VI, VII
laipsnio kvintakordai, septakordai ir jy apvertimai, Salutinés dominantés,
nukrypimai ir moduliacijos ] pirmo, antro laipsnio, tolimo giminingumo

tonacijas, diatoninés sekvencijos ir Salutiniy dominanciy grandys.
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Improvizacinio preliudo formg sudaro didelé jvairové harmoniniy junginiy ir
akordy. Nors daugelis jy prasideda tonikos trigarsiu, o pasibaigia tobula,
baigiamgja kadencija, improvizuojant kiekvienas preliudas yra unikalus.

3. 2. Schematiniu aspektu.

Remiantis Gjerdingeno galantiSky schemy teorija, buvo atrasta tokia improvizaciniy

preliudy boso, melodijos, harmonijos, bei formos logika:

Aptikta taikomy schemy priklausomybé nuo muzikinés medziagos déstymo
padalos, arba improvizacijos fragmento. Taip pat jvairiose preliudy vietose
naudojamos jungiamosios arba moduliavimui skirtos schemos — kadencijos.
Pagal tai schemas pasitlyta skirstyti ] tris grupes: jzangos, plétojimo ir
uzbaigos.

Preliudy jzangoje yra sutinkamos Sios schemos: Do-Re-Mi, Sol-Fa-Mi, Meyer,
Romanesca, Ponte ir Quiescenza, 1§ kuriy pirmos trys yra populiariausios.
Plétojamosiose preliudy padalose pastebétos tik dvi galantiSko stiliaus
schemos: Prinner ir Fenaroli. Tatiau jos budingos tik ilgesniems Corri
preliudams. Trumpesniuose preliuduose jy néra i§vis — po jZzanginio epizodo ir
prie$ pereinant ] uzbaigos padalg yra naudojamos jvairiausiy tipy kadencijos
(dazniausiai vylingo tipo, iSriSama j VI laipsnj). Smulkaus tipo kadencijos
(Comma, Passo Indietro, Clausula Vera ir Aug. 6th) naudojamos plétojimo
epizodui pratesti, jam budingoms schemoms sujungti tarpusavyje. Kartais
plétojimo epizode apsiribojama viso labo viena kadencija, arba visas preliudas
ir tampa kadencija. Fonte, Monte ir Ponte Corri preliuduose beveik
nesutinkamos.

Uzbaigos epizoduose aptiktos dviejy tipy kadencijos: sudéting ir susiliejanti.

3. 3. Fakturiniu aspektu.

Fakturine analize buvo nustatyti Sie, improvizaciniams preliudams biidingiausi,

faktiiry tipai:

homofoning, su vyraujanciu akordiniu judéjimu, arba kantilenos bei recitatyvo
tipo melodijos su pritarimu;
polifoning;

diafoniné.

Taip pat suklasifikuoti dazniausiai pasitaikantys faktiiriniai elementai: akordai,

arpeggio, pasazai, reCitatyvai ir imitacijos.

IS akordinés faktiiros kilusius arpeggio sitiloma klasifikuoti j:
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appogiando — akordo garsai yra pagrojami vienas po kito ir uzlaikomi,
sujungiami su pagrindine nata;

arpeggio, kuomet akordy garsai tolygiu ritmu yra iSdéstomi vienas po kito arba
tam tikra tvarka;

ir vienos, keliy, ar net visy akordo naty pakartojimas, savotiSka sudétiné

arpeggio ir appogiando figiracija.

Atskleista melodiniy pasazy daryba. Pasazy konstrukcija vyksta dviem biidais:

laisvai pasirenkant vieng ar kelis lazio taskus, kuriais daZniausiai tampa
akordiniai arba jy pagalbiniai garsai. Pasiekusi liZio taSkg garsy eilé pakeicia
kryptj, tarsi biity paiSoma formos linija, ir taip tesiama iki kito tasko.

naudojant besikei¢iancios krypties figiiracijos modelj, kuomet pries kiekviena,
aukstyn kylancio ar zemyn krentancio ilgojo arpeggio pasazo tong jterpiamas
prieSinga kryptimi nutoles akordinis, arba Zemiau esantis Suolinis pagalbinis

garsas.

ISanalizuoti muzikinés kalbos elementai, schemos, modeliai bei faktiiros yra

kiirybiné zaliava, kuria remiantis galima kurti savas improvizacijas.

4. Pateikti buidai, kaip galima suvokti ir vertinti improvizacijos procesg istorinés

improvizacijos kontekste pagal muzikinio spontaniSkumo kilmés teorijg ir Zinojimo struktiiry

schemas.

Remiantis Davido Dolano muzikinio spontaniSkumo kilmés teorija, nustatyta, kad

improvizacija vyksta tarpusavyje derinant dviejy tipy schemas:

ISmoktgsias. Tai yra visas muzikiniy elementy ir jy parametry bagazas, kurj
atlikéjas jsisavina samoningai, mokindamasis muzikos — nuo akordy, ritmy,
melodijy, iki kiiriniy, formy ir stiliaus, bei pasgmoningai — girdédamas ja
aplinkoje.

Natiiraligsias. Tai spontaniSkai atsirandancios, bendros Zinojimo struktiiry
sistemos, kontroliuojancios pirminius muzikinius parametrus ir reiSkiasi
keturiais tipais, pagal muzikiniy parametry: 1. pasireiSkimo diapazong, 2.
pokyti per laika, 3. apibréziamumo laipsnj ir 4. natiralias operacijas (kaip

pasikeitimus tam tikry taisykliy rémuose).

Remiantis Erico Clarke Zinojimo struktiry teorija, nustatyta, kad apie struktiiriniy

muzikiniy jvykiy organizavimg improvizacijos metu galima mastyti trimis btidais:

jvykiy dalis yra paruosta 1§ anksto, o kita —sukomponuota atlikimo metu.
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PavyzdZiui, turint paruosta harmoninj plana, fantazijoje atlikimo metu yra
pritaikoma faktiira.

* Asociatyviai. Kiekvienas muzikinis jvykis kyla 1§ prie§ tai buvusiojo.
Pavyzdziui, improvizuojant fuga, kiekviena nauja tema atlickama naujoje
tonacijoje, modifikuojama atlikimo metu. Tema ir variacijos organizuojamos
tokiu paciu principu.

* Selektyviai. Visi muzikiniai jvykiai yra paruosti i§ anksto, taciau jy eilés tvarka
pasirenkama atlikimo metu (pavyzdziui, kai atliekama fantazija i$ keliy temy).

Struktiiriniy muzikiniy jvykiy organizavimo principais iSanalizavus XX a. pianisty
(Bobby Mitchello, Gabrielos Montero ir Gyorgy Cziffros) fantazijy transkripcijas nustatyta,
kad improvizacijos jvykius organizuojant hierarchiskai, pasirenkamas jau egzistuojantis
kiirinys: jsisavinama jo tematiné¢ medZiaga, forma, harmoninis planas, fakttiros. Nuo atlikéjo
priklausys, kurio lygmens jvykius jis planuoja keisti improvizacijos metu, bet kuriuo atveju
visa planuojama naudoti muzikiné medziaga turi biiti paruoSta i§ anksto. Improvizuojant
asociatyviai yra reikalinga paruosti kuo daugiau 1§ pirmojo ar kity planuojamy atlikti jvykiy
iSplétotos muzikinés medziagos. Tokio tipo improvizacijoms biidingas fugos ar variacijy
stilius. Improvizacija paremta selektyviu jvykiy organizavimo principu — kone laisviausia
fantazijos forma. Reikalinga paruosti daug jvykiy, kurie neprivalo tarpusavy turéti stipraus
ry$io. Jy nebiitina plétoti.

Natiiralu, kad realioje improvizacijos situacijoje, skirtingi muzikiniai jvykiai ir
kalbos elementai tarpusavy vienu metu organizuojami visais trimis tipais. Vienas i§ ty

organizavimo biidy yra daZniausiai dominuojantis.

5. Atvejo studijoje buvo iSbandyta kaip darbe analizuotos teorinés prieigos
pasiteisina gyvoje praktikoje.

5. 1. Remiantis asmenine improvizacijos patirtimi, nustatytos improvizacijos s€kme
lemiancios sglygos:

* Improvizacijai pasirinkti muzikiniai elementai turi biti jsisavinti taip, kad juos
pavykty sklandziai atlikti visose tonacijose, jvairiuose tempuose ir su
metronomu,

e Patirtys, kuomet improvizacija yra praktikuojama individualiai, Zenkliai
skiriasi nuo improvizavimo vieSoje erdveje, esant publikai. Todél labai

rekomenduojama improvizuoti jvairiose situacijose.
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e Turi buti nuolatos ieSkoma naujy, improvizacijoje pritaikomy muzikiniy
elementy, pleciamas raiSkos priemoniy arsenalas. Tik tokiu bidu
neprarandamas spontaniSkumo pojiitis, atnaujinami improvizaciniai jgiidZiai.

* Auksciau iSvardinti aspektai suponuoja, kad, kaip ir mokantis kalbéti, reiskiant
id¢éjas per muzika, yra reikalingas gilus, ] pasagmonés lygmen] perkeltas
praktinis muzikiniy struktiiry iSmanymas.

5. 2. Atvejo studija iSryskino empirinius improvizavimo pojucius:

¢ Klasikinés harmonijos teorija suteikia informacijg apie pavienius muzikinés
sintaksés elementus, 1§ kuriy iSplétoti kiirinj primenancia improvizacijg yra
sudétinga;

* Improvizacijoje panaudotinos klasikinéje harmonijoje aptariamos jvairios
sekvencijy rasys ir moduliacijy schemos;

* GalantiS8kos schemos (i§ anksto iSmokti konkretlis boso, melodijos ir
harmonijos junginiai) yra dékingos improvizuoti; jos ypa¢ pasiteisina
improvizuojant XIX a. preliudg, remiantis Siame darbe pasiiilyta schemy
déstymo tvarka.

* Bet kokiems improvizacijoje naudojamiems muzikiniams elementams apjungti
yra reikalingas geras faktiiry iSmanymas.

* Remiantis partimento bosais galima improvizuoti jvairiy epochy stiliais — nuo
baroko iki romantizmo, kiekvienu atveju operuojant epochos stiliy atitinkancia
muzikine kalba.

5. 3. Dr. Johno Mortenseno meistriSkumo kursai LMTA (2019-11-20/12-20)
patvirtino, kad:

* Improvizacijos zinios ir gebéjimai, lygiai taip pat kaip ir sukauptos kiriniy
atlikimo praktikos tradicijos, efektyviai yra perduodami i§ liipy j lupas, 18
ranky j rankas, t. y. per praktika.

e Studijuojant istoring improvizacija pagal partimento tradicija, rezultatas
pasiekiamas greitai. Po poros individualiy uzsiémimy, koncerte improvizuoti

ryZosi anksciau to vieSai n¢ karto nedare studentai.

Geb¢jimas improvizuoti suponuoja ne tik kitokj muzikos ar saves joje suvokima.
Biitent istorinés improvizacijos zinios suteikia kitokig sgsajg ir su repertuaru. Gilus aktualaus
laikmecio muzikos komponavimo principy ir struktiry suvokimas suteikia galimybe j teksta
pazvelgti kur kas kiirybiskiau, negu vertinant dinamikos, pedalizacijos ar bendras, i§vestines,

daZnai po autoriaus mirties atsiradusias kiirinio analizés teorijas. O kai zmogus pats turi
155



geb¢jimag ar kompetencija improvizuoti atitinkamame stiliuje, jis ne tik kitaip girdi teksta,

kiirinio tekstas tampa ir atlikéjo muzikos kalbos dalimi.
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SUMMARY OF THE ARTISTIC RESEARCH PAPER

INTRODUCTION

The often-occurring discussions on the dominating canon of sheet music performance would
benefit from looking at different epochs and how the music was played when it originated. At
the centre of this artistic research project is the art of improvised classical piano music, its
origins, current issues and future in the culture of Western music art.

Today, while non-academic music genres, such as jazz, rock or electronic music,
increasingly invade the sphere of academic education, the studies of improvisation often
continue to rely on established styles and standards. However, during previous epochs, when
improvisation was an inseparable part of church, palace or public music concerts, music
studies were grounded in improvising. Contemporary opposition between academic piano
studies, historical practice and the actual experience of a musician makes these comparisons
even sharper. In today’s programmes of pianist education, developing improvisational skills is
not prioritised, or is not included at all, despite the fact that, even in the beginning of the
nineteenth century, piano improvisation was extensively written about and discussed.
Moreover, throughout the twentieth century and up until today, one can listen to recorded or
live improvisations of the most famous pianists at the biggest concert halls, with new names
continuously joining their ranks (Friedrich Gulda, Alfred Brendel, Robert Levin, David
Dolan, Gabriela Montero, John Mortensen, Bobby Mitchell, Lucas Debargue ef al). Based on
the fact that historical data or cases of improvising pianists are not widely known, this thesis
makes an assumption that the analysis of this information can effectively solve a problem of
the forgotten heritage of improvisation in academic music.

The choice of this topic was also inspired by a search for new approaches towards
performing, reflected in the wider musicological discourse. On the one hand, the problem
raised in the present thesis is similar to ideas expressed by the movement of authentic music
performance. The search for authenticity in the art of performance initiated a real stimulus
and diversity: establishing a large number of ensembles of early music and recovering long-
forgotten ways of performing music, including improvisation. However, it is important to
note that this research paper does not aim for a utopia of ideal historical authenticity, such as
using historical instruments or appropriate fingering. Instead, this research endeavours to
follow a path fostered by the most famous performers of early music (Wanda Landowska,
Nikolaus Harnoncourt, Arnold Dolmetsch, Thurston Dart, Gustav Leonhardt) and, by building
on the past, reinvent the works of art (ways of performing) for today’s canons in the least

opposing way. On the other hand, this thesis looks for new approaches towards the
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problematisation of piano performance, building on the existent work, namely: Lina
Navickaite-Martinelli’s Piano Performance in a Semiotic Key (2014), which uses a deep
semiotic tonality to alter the take on the professional expression of contemporary pianist and
the new discourses of performance studies; and Motiejus Bazaras’ study 7The Use of Non-
academic Practices of Music Playing in the Pianist’s Education (2017), which deconstructs
the field of piano art and pedagogy and provides a universal concept of the pianist, thus
inspiring to look for, broaden and reinterpret masterpieces and practices of piano music that
go beyond the boundaries of the canon.

However, the search for historical truths or researching the most recent performing
techniques are not the only poignant issues. The problem becomes even more relevant when
one poses quite a ‘mundane’ question: what can a performer offer to their audience today, at
the time when there are thousands of pianists capable to perform the traditional repertoire, and
the historical music is in a continuous market competition with pop, rock, hip-hop, dance and
many other global and multicultural genres? The declining and aging audience of the piano
music recitals, as well as other concerts of classical music, signals a growing need for new
performing methods, while staying within the limits of the Western musical canon, exposes a
need for further active consideration of the opposition between authenticity and originality,
and for a resurrection of the forgotten and unperformed repertoire. Many studies show that
improvisation, when fostered professionally, not only effectively develops the musical
abilities of the performer, but also brings the audience closer to the process, creating feelings
of immersion, newness, risk and many others (Kutschke, 1999; Azzara, 2008; Barkauskas,
2008; Dolan, Sloboda et al, 2013; Harris, 2016; Mortensen, 2019). Therefore, the relevance
of this thesis is grounded in the challenge of finding different ways to revive the tradition of
improvisation in the current cultural environment.

The forgotten heritage of improvisational music is discussed by an increasing number
of research that looks into the past performing practices: Ernst Ferand’s Improvisation In Nine
Centuries of Western Music (1961), Valerie Woodring Goertzen’s By Way of Introduction:
Preluding by 18th and Early 19th Century Pianists (1996), Kenneth Hamilton’s After the
Golden Age: Romantic Pianism and Modern Performance (2008) and Dana Gooley’s
Fantasies of Improvisation: Free Playing in Nineteenth-century Music (2018). However,
these authors mainly emphasise facts and reasons for the transformation and extinction of
improvisation, rather than offering concrete solutions for the revival of its heritage. The
present artistic research paper forms part of the growing phenomenon that could be named a
“revival movement of historic improvisation” — constituted by the work of active researcher-

practitioners that generate theories and methodologies of improvisation built on the basis of
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the eighteenth-century music pedagogy. The following examples of studies provide some
approaches to historic improvisation: David Dolan’s Back to the Future: Towards Revival of
Extemporisation in Classical Music Performance (2005), Robert Gjerdingen’s Music in the
Galant Style (2007), Giorgio Sanguinetti’s The Art of Partimento: History, Theory and
Practice (2012) and John Mortensen’s The Pianist Guide to Historic Improvisation (2020).
The originality of the present thesis arises from the idea that these same theories, as well as
the most recent discoveries, can also be applied when reviving the improvisational repertoire
from the nineteenth century onwards.

In order to undertake a comprehensive analysis, while also maintaining the required
scope of the thesis, this research focuses on two genres of piano improvisation — prelude and
fantasy. These are some of the oldest improvisational genres for keyboard instruments, found
in the written sources and often used synonymously with improvisation, that were especially
popular in the nineteenth-century piano performances. This can not only be seen in the letters
written by the contemporaries, concert reviews and treatises, but also heard in rare, yet very
telling, twentieth-century performance recordings of such pianists as Ferruccio Busoni,
Vladimir de Pachmann, Josef Hofmann and Gyorgy Cziffra. These recordings work as an
undeniable proof of improvisational practice as well as being a cornerstone factor when
choosing the present research topic. This, together with the aforementioned premises, gives
rise to the research object of this thesis: manifestations of prelude and fantasy in the
nineteenth-century piano performance and opportunities for their reconstruction.

This study is not limited to only analysing surviving audio recordings or treatises.
According to Rob Wegman, if one only researches improvisation externally, without taking
into account the notated sources (pieces written in the style of improvisation), one might miss
compositions filled with specific and essential improvisational features (2001). As a result,
the analysis of notated nineteenth-century style preludes and fantasies, their selection and
suggested changes using improvisation are also included in this thesis.

This is an artistic research project; therefore, the problem of improvisation is
examined from both, theoretical and practical perspectives of the performer. Both are equally
important: the understanding of classical improvisation as it has formed in the theoretical
discourse as well as the improvisation and ways of improvising done by performers. This
research also uses case studies of live experience, in order to better answer the following
questions: how does one learn to improvise? What steps does the pianist have to take, in order
to master the historically well known, yet currently rarely heard, practice of music

performance?
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The main aim of this thesis — to uncover the understanding and performing techniques
of historic piano improvisation — was inspired by the surviving sources, the most recent
tendencies of improvisation research and a need to widen the limits of the pianist’s creative
competence. It is believed that the following information will allow performers to better
recognise the style and structure of musical works in the traditional repertoire, to stand out in
the stagnant market of recitals and to adapt when faced with genres of modern music;
meanwhile, researchers will find a methodological perspective, providing a renewed look at
the historic performance practice.

The process of gathering and classifying the required research material, looking for
the most appropriate analytical approaches as well as organising and implementing the
necessary practical experience of improvisation gave rise to the following research tasks:

1. After reviewing the origins and practices of the art of improvisation, to delineate the
notion of historic improvisation.

2. To define and analyse manifestations of historic improvisation related to the
development and pressing issues of the piano art.

3. To highlight elements and features of musical language in the nineteenth-century
collections of improvisatory preludes.

4. To define the process of improvisation using a cognitive aspect and analyse
transcriptions of the twentieth-century pianist fantasies.

5. Based on the personal experience and Prof. John Mortensen’s improvisation course,

which took place at LMTA in 2019, to describe and summarise improvisation as a

living musical practice.

Various research methods were required to analyse different aspects of improvisation as
a phenomenon of performance and composition. In order to refine the concept of
improvisation, this thesis used a historical research method as well as a comparative analysis
of academic sources; fantasy transcriptions, created by the author of this thesis and others,
were used to analyse improvisation in the art of piano; harmonic, textural and compositional
analysis, systematisation of data and adaptation of the models discovered were used to
research preludes and their structures.

The authentic treatises of piano music and collections of preludes from the second half of
the eighteenth century, or more often from the nineteenth century (which are difficult, and
without thorough studies even impossible, to interpret in the contemporary canon of piano
music), form the primary literary sources used in this research. One can only imagine a

recital that contains the entire 300th opus of Carl Czerny (1833), two hundred preludes of
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Philip Anthony Corri (1813), fifty preludes of Ignaz Moscheles (1827) and similar number
from Muzio Clementi (1820), Johann Nepomuk Hummel (1814), Johann Baptist Cramer
(1818), Friedrich Wilhelm Kalkbrenner (1827) as well as prelude collections from other
COMpOSeTrs.

To support the discussion of the notion, performance and studies of improvisation, the
thesis employs improvisation research by canonical scholars, including Ernst Ferand (1957),
Bruno Nettl (1974, 2013), Rob Wegman (1996), John Rink (1993), Robert Levin (1992),
Aaron Berkowitz (2010) and Dana Gooley (2018). The key points of analytical theory are
derived from the articles and monographs by Fred Lerdahl and Ray Jackendoff (1983), Eric
Clarke (1988), Paul Steinbeck (2013), Marcel Cobussen (2017), David Dolan (2005) and John
Mortensen (2019).

The discussion of the meanings and contexts of prelude and fantasy genres is informed by
the work of Kenneth Hamilton (2008), Valerie Goertzen (2006) and Danuté¢ Kalavinskaité
(2003). While the structural, schematic and textural analysis of preludes builds on the
research by Algirdas Ambrazas (1977), Antanas Krutulys (1975), Janet M. Levy (1982),
Johnathan Dunsby (1989), Vince Corosine (2002), Grazina Daunoravi¢ien¢ (2006) and
Robert Gjerdingen (2007).

The structure of this thesis consists of introduction, four chapters, conclusion,
bibliography and appendices. The first chapter discusses the notion and development of
improvisation; provides historical manifestations of piano improvisation; reviews the
development of the study and research of improvisation; provides theories that are relevant
and necessary to this research. The second chapter employs the harmonic and textural
analysis as well as the concept of galant schemata to examine improvisatory preludes;
building on the prelude reductions which are based on the partimento tradition, classifies the
galant schemas according to the most frequent prelude manifestations. The third chapter
provides strategies for learning and performing improvisation, based on schemas and models
of organising knowledge structures adapted in the transcripts of improvisations. The fourth
chapter offers a case study of improvisation which highlights and updates the partimento
tradition and discusses the improvisation course by Prof. John Mortensen that took place at
LMTA; presents a realistic strategy of improvisation, based on the experience of the author of

the present artistic research paper acquired during his studies.

1. Improvisation: Concept, Art of Piano and Research

Due to the complex and all-encompassing nature of improvisation, the first chapter mainly

focuses on narrowing down its research field. The chapter uses the nineteenth-century
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methodology and contemporary research of improvisation to define the notion of
improvisation as it is employed in the thesis, analyse the improvisation’s development and
relevant cases of historic improvisation in the art of piano, as well as provide methodological
research tools used in the case studies of improvisation.

The review of various studies of improvisation in the history of Western music
suggests that “improvisation” as a notion began to be used more frequently in the second half
of the nineteenth century, however, the creation of music whilst performing appeared a lot
earlier. Therefore, this chapter defines contexts and related notions of historic improvisation
(1.1). The abundant treatises for keyboard instruments, written at the time when spontaneous
expression of ideas with a piano reached its peak (mid-18"™ — beg-19" century), suggest that
improvisation was called preluding, fantasising or, more generally, extemporisation. Carl
Czerny provides a very detailed definition of improvisation in one of the most comprehensive
treatises dedicated to this topic at the time, Systematische Anleitung zum Fantasieren auf dem
Pianoforte (1829). He states: “when a practicing musician possesses an ability to perform
with the instrument not only ideas that occurred at the time of conception, that were evoked
by his ingenuity, inspiration and mood, but also to arrange them in such a way, that
connections between them create an impression of a true composition — this is called
improvisation or extemporisation [...]” (Czerny, 1829: 1). He also defines preludes as
introductions to the musical piece (that have their own types and ways of development), while
fantasies are seen as having various forms (from single theme to variations or fugue) of
independent improvisatory pieces.

A detailed comparative analysis of Czerny’s (1829) and Hummel’s (1828)
methodologies showed that, at least in the methodological literature, there was a shared
understanding of developing improvisational skills, including: a good practical knowledge of
harmony; the analysis, performance and adaptation of notated works and their elements;
developing one’s technical skills and ideas; and an everyday practice of improvisation on
one’s own or in front of the audience. However, it is not clear if this understanding of
improvisation was also widely applied to the piano practice, or if it was fruitful, because these
methodologies were mainly used by amateurs and students, thus they do not necessarily
accurately reflect the established norms and customs. Therefore, in order to highlight the
practical contexts of piano art, this chapter also analyses other sources of historic
improvisation (1.2).

The history of piano improvisation highlights two groups of research sources: written
material and audio recordings. A very colourful image of piano improvisation emerges prior

to the establishment of audio recording technologies (1.2.1). About fifty years after its
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invention, the piano is recognised as the most suitable instrument for performing free
fantasies (in Carl Philipp Emanuel Bach’s Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen,
1762). Even Wolfgang Amadeus Mozart, who “fought” in the musical duels of prelude
improvisation with Muzio Clementi, expresses his fascination with the new timbral and
technical capabilities of the instrument. The memoirs of Czerny provide a whole pleiad of
famous Viennese pianist improvisation descriptions, including Beethoven, Gelinek, Lipavsky,
Wolfl and others. Concert reviews, programmes, letters and memoirs also show the evidence
of improvised preludes and fantasies performed by Mendelssohn, Clara and Robert
Schumann, Chopin, Liszt, Moscheles and von Biilow, and later by Rubinstein, Loewe,
Busoni, Debussy, Paderewski, Tausig, Deppe, Carrefio, Schnabel, Fay, von Sauer,
Rachmaninov and others.

The written sources not only give details of historical practices of improvisation, but
also definitions of improvisational genres of the time (Czerny, 1829). However, in order to
empirically understand and compare different performers’ momentary creative bursts, one has
to analyse improvisations that reached us in the format of an audio recording (1.2.2). Not
many sources of this type remain, but the few existent ones show that, during the entire
twentieth century and until this day, the performers improvised not only preludes and
fantasies, using free themes or those suggested by the audience, but also fugues and reprises.
Taking into account that today an improvising musician is commonly the one who
demonstrates high artistry, the question arises of why is improvisation not an obvious choice
or very popular amongst the pianists studying classical repertoire, and why is it not included
in their education programmes or concert experience?

The answer lies in a decline that permeates the history of piano improvisation (1.2.3).
The origins of this issue can be found in statements from the improvising composers
themselves, this phenomenon is also widely discussed by the contemporary musicological
research. This thesis provides scholarly insights that paint a complex picture of circumstances
related to the cultural changes in the second half of the nineteenth century, that pushed
improvisation to the margins of piano performance. According to John Rink as well as
Valerie Goertzen, these circumstances are as follows: a divide between performance and
composition; the cult of virtuosity; an increased amount and need for multi-stylistic
repertoire; the evolution of composing technique, from figured bass to much more abstract
thematic, textural and programme models; improvisational standards becoming similar to
compositional ones; and a heightened sense of the author’s cult (Rink, 2001; Goertzen, 1996).
Robin Moore suggests another reason, namely, the popularity of publishing sheet music and

musical education becoming oriented towards its reading (1992). Meanwhile, Dana Gooley
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implies “ethos of economy” as a reason for growing emphasis on notation and a decreased
interest in improvisation (Gooley, 2018: 43); developing improvisational skills required the
time and cost of self-education, which, together with its indeterminate result, went against the
bourgeoise codes of ethics that called for prudence and rationality. The twentieth and twenty-
first-centuries boycott of improvisation was partially caused by audio recordings that had very
few cases of improvisation, mainly due to the recording length at the beginning of the
twentieth century as well as the attitude of encouraging record buyers to purchase the well-
known popular music. Another reason — the orthodox system of piano education, highlighting
the tradition of performing limited repertoire that inhibits any attempt at a different type of
expression, creativity or improvisation (Bazaras, 2017: 42) Even with the open access to a
large number of historic improvisation sources, the practice of extemporisation is largely
ignored. It is clear that this happened (and is still happening) due to a devaluation of
improvisational performance skills and functions. However, the surviving and thriving cases
of improvisation, no matter how rare, show that this practice is very useful for today’s
pianists, thus establishing a need to look for theoretical and practical approaches, shedding a
new light on the practice of improvisation and its skills in the art of piano.

One of the key assumptions of this thesis is that different approaches to improvisation
researched in the studies of contemporary musicology as well as the historical sources play a
key role in bringing improvisation back to the discourse of contemporary piano performance
(1.3). The main reason of this assumption is a significant increase in the research of
improvisation during the second half of the twentieth century, which demonstrates that
improvisation is universal, spanning not only the entire development of Western music, but
also other world cultures (Ferand, 1961; Nettl, 1974). Due to researchers of various fields
showing an interest in the phenomenon of improvisation, the research becomes
interdisciplinary, examining the nature of improvisation, its schemes and cognitive models as
well as new application in art, law and even the world of business. Improvisation in the art of
piano has also caught the attention of researchers. The newly discovered performance
contexts of early music, social and cultural changes, and problems that appeared in the canon
of classical Western music, encouraged a more thorough look at the treatises and pedagogical
principles of the eighteenth century, when improvisation was an integral part of composition
and performance (1.3.1).

Here, it is important to note the “movement of historic improvisation revival” as well
as the notion of “historic improvisation” (Mortensen, 2019), the beginnings of which are
related to the ideological regulation of historically informed performance (1.3.2.1). The main

drive behind the “movement of historic improvisation revival” is the work of performer-
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researchers which gives rise to not only theoretical, but also practical, development of the
historic improvisation phenomenon. One of the working methods is the newly discovered
eighteenth-century pedagogical tradition of partimento — a compositional didactic presented
as a form of non-figured bass — which allows one to not only understand the problems faced
by musicians in the past, when they were asked to create or perform something new for the
manor or church celebrations happening on the same day, but also to try its principles when
examining the improvisational repertoire from more recent times (1.3.2.2) (e.g. the
nineteenth-century improvisatory preludes and fantasies researched in this thesis).

Other theories applied in this research paper come from the established contemporary
research methodologies (1.3.3). This, and the adaptation of Steinbeck’s idea of
improvisational fictions (2013), allows to view improvisation from three perspectives: as
composition, as cognitive process and as practice of live music. These perspectives arise from
the summary of a wide range of literature characterising the research on improvisation. Both
methodological and academic literature often link improvisation and composition, for a
number of reasons (1.3.3.1). This thesis also selects sheet music examples of the nineteenth-
century improvisatory preludes and analyses them using theories of classical harmony,
figured bass, Gjerdingen’s galant schemata and musical textures. While, in Steinbeck’s work,
the same compositional fiction is attributed to the schemas, this thesis analyses the cognitive
schemas, which explain the origin and composition of improvisational behaviour separately.
Despite the elements of musical language, these schemas are universal and thus allow a closer
look not at the compositional structure of improvisation, but at its performance process.

Finally, improvisation, as a live practice of music (Bailey, 1992), allows one to
understand if information that was gathered theoretically, can also be applied in a real-life
situation (1.3.3.2). Because this artistic research paper is also informed by the author’s
experience (and vice versa), it is possible to gather some specific data about the understanding
and performance techniques of improvisation. This is explored practically, during real

performance situations, and presented as the author’s self-reflection.

2. Preluding: Harmony, Galant Schemas, Textures

Preluding was highly regarded way of performing music in the nineteenth century,
which is testified by the amount of attention paid to the genre in published treatises and
prelude collections of those days. The analysis of harmony and recognition of its recurrent
patterns was used as one of the first methods while examining improvisation as composition
(2.1). For this purpose, the author looked at more than a hundred and a half improvisatory

preludes from collections by Corri, Hummel and Czerny. While some repetitive chord
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formations or their combinations were found, the analysis showed that each case is too
individual, therefore, it is impossible to make more specific conclusions on the form or larger
functional schemas of improvisatory preludes.

Due to the epoch when preludes were improvised being dominated by different
harmonic principles and systems, it was more useful to delve deeper into the compositional
practices of earlier times. The key for analysis was found in the theory of Robert Gjerdingen
(2007), which represents the logic of music composition of the eighteenth century (2.2). The
construction of music in galant style is being explained in schemas, which are shown as
musical events made up of: bass scale degrees in the melody; harmonies as intervals above
the bass note (like in figured bass); bass and melody direction towards the next sound; and the
strength of the beat. The choice of this theory was determined by discovering parallels
between musical standards of jazz and galant schemas, melodies that were popular at their
corresponding times, and were likely to be played by the eighteenth-century professional
musicians: Fonte, Monte, Ponte, Quiescenza, Romanesca, etc. The performance of schemas,
as it is shown in all improvisatory preludes by Corri, demonstrates that these prototypes,
which resemble the jazz standard principles, were also used by the improvising pianists of the
nineteenth century. Moreover, reduction of the same preludes to the bass lines, presupposes a
classification of schemas depending on the aspect of prelude division (opening, elaboration
and closing). According to this classification, the author is offering models for prelude
improvisation (2.3).

Even when there is an understanding of schemas characteristic to improvisatory
preludes, or their disposition within the form, a question of their realisation remains: how can
they be performed to resemble compositions in recognisable styles? To answer this question,
the thesis applies the prelude analysis of musical textures (2.4). The fact that, in music theory,
the notion of texture is used only from the beginning of the twentieth century, after the era of
tonal music, determines a relatively small number of related theories, especially when it
comes to the question of past styles of music. Therefore, this thesis looks for the clarification
of the notion in definitions offered by Lithuanian musicologists Kasponis, Krutulys and
Ambrazas, as well as the arrangement textbook by Vince Corosine and the encyclopaedia of
Oxford Music Online, which suggests the notion of “texture” used in the Western tradition. A
wide pallet of textures and their selection opportunities are found in the improvisatory prelude
collections by Corri, Hummel and Czerny, analysed in the chapter. It is precisely the selection
of textures that might reveal the style of an individual improvising performer; and there is a

lot to choose from, including: chordal, arpeggio, passage-like, reciting, polyphonic and other
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textural techniques. The third subsection of this chapter (2.4.3) offers a method for making

melodic passages — yet another way to grant improvisation more individuality.

3. Fantasising: The Origin of Spontaneity and Cognitive Schemas

In order to define improvisation as cognitive process, this chapter looks into theories of
psychology that analyse the origin of spontaneous behaviour and representations of cognitive
processes during improvisation.

The first section of this chapter (3.1) presents the origin theory of spontaneity devised
by a pianist-researcher David Dolan, which delves deeper into the components of
improvisation in the nineteenth century, but can be used to understand improvisation of any
period or style. Dolan sees improvisation as synchronous and complementary meeting of
elements of human knowledge and behaviour in real time. Here, the feeling of flow works as a
uniting principle: losing oneself in an activity, forgetting oneself, abandoning the sense of
time and strong feelings of pleasure and feedback. While the state of flow is an expected
result, Dolan also discusses knowledge and behaviour during improvisation through the prism
of learned and natural schemes. The learned schemes, as suggested by the title, is the
knowledge of music, recognisable by all involved in the chain of musical communication
(performers, audience, etc). Meanwhile, the natural schemes are seen as unmeasurable
knowledge structures, which form as reactions to certain events and which change and control
primary musical parameters (such as pitch, intensity, timbre, density of event change and time
elements) in real time. The chapter then makes use of these definitions when presenting a case
study that analyses a video found on the audio-visual media platform “Youtube”. The video
shows the process of mastering an instrument, starting with learning specific works (fixed
material) and ending with creating through improvisation.

The chapter then looks at Eric Clarke’s theory of generative principles in music
performance, which schematically represents the cognitive structures of different types of
performance, including improvisation (3.2). Clarke provides a graphic representation of these
cognitive structures (resembling roots of a tree) showing schemas of playing from memory or
from sheet music, and thus forming a hierarchic image of musical events and their
organisational order: from the largest abstract formations of form, to the smallest and most
detailed syntax formations. Improvisational events can be organised not only in a hierarchical
way, but also by association as well as selectively. These aspects are illustrated by analysing
fantasy transcriptions of different performers, such as Gyorgy Cziffra, Bobby Mitchell and
Gabriela Montero. This reveals the possible forms of thinking while improvising and shows

that organisational types of events are adapted independently from the style or elements of
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musical language (3.3). As a symbiosis grounded on presented theories of knowledge
structures and galant schemas, another model for improvisation is offered. This time it is

focused on individual and always changing structure of the improvisational process (3.4).

4. Extemporisation: The Tradition of Partimento and a Case Study

In order to assess the theoretical information provided in the previous chapters, this chapter
examines the idea of improvisation as live music practice. This is done through both a case
study based on the author’s experience during the historic improvisation course led by Prof.
John Mortensen, which took place between November 20" to December 20" 2019, at LMTA,
as well as the preparation and performance of his own improvisation during a public concert.

Due to the partimento tradition playing a key role during the historic improvisation
course, the chapter first provides detailed definitions of its theoretical principles (4.1). It
shows that the beginnings of this tradition influenced the study of music in Italian, and later
also Parisian, conservatoires from the end of the seventeenth until the beginning of the
nineteenth century. One of the main performing principles of partimenti — unfigured bass
melodies — is an ability to memorise and adapt a large repertoire of small musical models to
appropriate motifs (4.1.1). One important way to realise partimenti is the rule of the octave
(regola dell'ottava), which allows to harmonise diatonic, unfigured, longer melodic passages
(4.1.2). Another element of solving partimenti is the cadences (clausulae). The style of their
realisation in those days depended on individual conservatoires and the style of maestro,
however, everyone would start by learning three types of cadences: simple, compound and
double. By mastering the rule of the octave and the cadences in all tonalities, one acquires a
skill to realise the most elementary bass melodies so they resemble a composition of
homophonic texture (4.1.3).

This foundational knowledge was extended and developed during Mortensen’s lecture
titled “The Partimento Tradition as Foundation for Musicianship and Improvisation”
(December 3, 2019, LMTA), elaborating on how to deal with notated, unfigured bass
melodies (4.2.1). He offered a logical constructive methodology for using partimenti, in the
form of “recognise, realise, stylise”; and demonstrated that by studying partimento, one
develops their knowledge and skills of harmony, voice leading, counterpoint, composing,
style, pitch, playing piano, accompaniment and improvisation.

The final subsection of this chapter provides an improvisational strategy based on the
author’s experience, stemming from the knowledge acquired during his studies as well as
analysing a sound recording of extemporised fantasy, performed during the concert at the end

of Mortensen’s course (4.2.2). This case study reveals the importance of the preparation
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process for improvisation. A method for selection and planning of useful themes, textures,
and improvisational models is offered. The musical events of improvisation are analysed as it
happened during the concert. These preparatory and performance processes are summarised

and compared between each other.

CONCLUSIONS

Even though increasingly more scholarship nowadays is interested in improvisation as a
research object, and it is investigated from the variety of methodological perspectives, the
history of piano improvisation gets unfairly little amount of attention. There is no research
done directly about harmonic, formal or textural aspects of the nineteenth-century
improvisatory preludes; no studies on improvisatory process in extemporised fantasies; no
proposals for improvisational models in piano music. All above mentioned topics were
discussed in the present artistic research paper, while aiming to uncover the understanding
and performance techniques of historic piano improvisation.

Improvisation in popular thought is associated with something that is performed
without preparation, happens immediately by itself. It is false assumption. Naturally, it is
difficult to explain something, that is hardly palpable. However, existing historical sources
and living music practice today proves that improvisation, as as also the arts of performance
or composition is a result of consistently and professionally organised preparation.

Hereby, after research done in this thesis, following conclusions are formulated:

1. The analysis of historical and scholarly sources demonstrates that one cannot find a
singular view of improvisation. For some, improvisation is a process that cannot and should
not be explained; for others, it is a critique of and opposition to the established rules, a way to
initiate and implement change; yet others claim that it is a craft but not art, and should be
evaluated based on the compositional criteria. However, it was made clear that improvisation
is universal, connecting all different areas of music. Therefore, building on the ideas of
historic performance and the logic of piano art development, this thesis understands
improvisation as preluding, fantasising and extemporisation in piano. In other words, the
historic improvisation is a practical skill to, confidently and in an appropriate manner,
perform immediate ideas, by arranging them in such a way that they resemble a composition
of a recognisable music style of the nineteenth century.

2. Piano improvisation was used since the emergence of the instrument in the

eighteenth century, due to:
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* the continuation of figured bass tradition, which naturally presupposed keyboard
improvisation;

* technical innovations and new timbral possibilities that met the composers’ visions of
expression in galant and romantic styles;

* piano being an effective tool to try out compositional ideas in practice, before notating

them.

The practice of historic improvisation in the art of piano is manifested by:

* Historical sources that discuss improvisations by such authors who are part of
contemporary piano repertoire: J. S. Bach, C. Ph. E. Bach, M. Clementi, W. A.
Mozart, L. van Beethoven, C. Czerny, J. N. Hummel, F. Mendelssohn, 1. Moscheles,
F. Liszt, F. Chopin, R. Schumann, C. Schumann, S. Rachmaninov, A. Rubinstein, C.
Debussy and others.

* The surviving piano improvisation treatises by C. Ph. E. Bach, J. N. Hummel, Ph. A.
Corri, C. Czerny and others.

* Collections of improvisatory preludes published in the first half of the nineteenth
century by M. Clementi, P. A. Corri, J. N. Hummel, J. B. Cramer, J. C. Kessler, I.
Moscheles, C. Czerny and F. Kalkbrener.

* Audio recordings of improvising pianists of the nineteenth (Ferrucci Busoni, Vladimir
de Pachmann, Egon Petri, Joseph Hofmann) and the twentieth century (Vladimir
Horowitz, Gyorgy Cziffra, Friedrich Goulda, Alfred Brendel, Robert Levin, David
Dolan, Bert Mooiman, Karst de Jong, John Mortensen, Gabriela Montero, Bobby
Mitchell, Lucas Debargue and others).

* The phenomenon of the “movement of historic improvisation revival”, led by
performer-researchers and lecturers who apply the eighteenth-century music pedagogy

methods and improvisation styles.

3. This thesis identifies and reviews the key musical elements and features of historic
improvisation:
3.1. Harmonic aspect.
The theory of classic harmony shows that:
* The improvisatory preludes of the nineteenth century used the following: IV, V, 1,

VI, VII degree fifth chords, seventh chords and their inversions; secondary
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dominants; deviations and modulations towards the first and second degree distant
affinity tonalities; diatonic sequences; and chains of secondary dominants.

* The form of the improvisatory prelude is defined by many features of harmony and
combinations of the chords. Though, most of them are initiated from tonic harmony

and terminated by a perfect cadence, in each case, every prelude is unique.

3.2. Schematic aspect.
Building on the theory of galant schemas by Gjerdingen, the thesis discovered the
following logic of bass, melody, harmony and form in improvisatory prelude:

* Applied schemas are dependent on a section of musical material or improvisational
fragment. Preludes also use connecting or modulating schemas — cadences.
Accordingly, it is suggested to divide schemas into three groups: opening, elaboration
and closing.

* The following schemas are found in the opening section of the preludes: Do-Re-Mi,
Sol-Fa-Mi, Meyer, Romanesca, Ponte and Quiescenza; the first three being the most
popular.

*  Only two schemas of galant style are found in the section of prelude elaboration:
Prinner and Fenaroli. However, they are only characteristic to the longer preludes by
Corri. In the shorter preludes, these schemas are not found at all; instead, after the
opening section and before the closing, they use cadences of various types (most often
deceptive cadence, resolving to the VI degree). Clausula type cadences (Comma,
Passo Indietro, Clausula Vera and Aug. 6") are used to extend the elaboration period,
interlinking schemas characteristic to it. At times, elaboration is limited to only one
cadence or the entire prelude becomes a cadence itself. Fonte, Monte and Ponte are
rarely found in preludes.

* The closing episodes use cadences of two types: compounded and evaded.

3.3. Textural aspect.
The analysis determined the following textural types to be the most characteristic to
improvisatory preludes:
*  homophonic, with predominant chord movement, or melodies of cantilena and
recitative with accompaniment;
* polyphonic;

e diaphonic.

The thesis also classifies most often occurring textural elements: chords, arpeggio,

passages, recitatives and imitations.
179



Arpeggio arising from chord texture is classified into:

* appogiando, when chord sounds are played one after another and retained, connecting
to the main note;

* arpeggio, when chord sounds are arranged in an even rhythm, one after another or in a
certain order;

* repetition of one, a few or even all chord notes, a composite figuration of arpeggio

and appogiando.

It also provides the making of melodic passages which happens in two ways:

* by freely choosing one or a few breaks, which often become chord or auxiliary notes.
When a note sequence reaches a break, it changes direction, as if drawing a line,
which continues until the next break.

* by using a figuration model of changing direction, where, before every long passage
tone of arpeggio that rises or falls, one inserts either a chord note which regresses in a

different direction or a lower auxiliary note.

Discovered elements of musical language, schemes, models and textures is to be
considered as creative stock material, according to which one can make original

extemporisations.

4. These are the ways of understanding and assessing improvisatory process in context
of historic improvisation, using theories of musical spontaneity and knowledge structures.

Building on Dolan’s theory of musical spontaneity and its origin, the thesis suggests
that improvisation arises when the following two types of schemas are combined together:

* Learned. This is a whole “baggage” of musical elements and their parameters that
the performer absorbs consciously, while learning music (from chords, rhythms,
melodies, to creative pieces, forms and styles), as well as subconsciously — hearing it
in their environment.

* Natural. These are spontaneously arising, general knowledge schemas that control
the primary musical parameters and express themselves through four types,
depending on the musical parameter: 1. Manifestation range; 2. Change in time; 3.
Definition degree; 4. Natural operations (such as changes within the limits of certain

rules).

Following Eric Clarke’s theory of knowledge structures, the thesis determines three

ways of understanding how structural musical events are organised in improvisation:
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* Hierarchically. Musical events are organised according to the following principle:
some events are prepared in advance, while others composed during the
performance. For example, in case of fantasy, if one has a pre-prepared harmonic
plan, the texture can be applied during the performance.

* Associatively. Every musical event arises from the precedent one. For example, if
one improvises a fugue, every new theme is performed in a new tonality,
modified during the performance. Same goes for the theme and variations.

* Selectively. All musical events are prepared in advance, but their order is decided
during the performance. For example, when performing a fantasy from a few

different themes.

After having analysed transcriptions of the twentieth century pianists' (Bobby
Mitchell, Gabriela Montero and Gyorgy Cziffra) fantasies based on the principles of structural
organisation of musical events, it is determined that while organising improvisational events
hierarchically, one can choose the piece that already exists. In this case one has to learn by
heart the tematic material, form, harmonic plan, and textures. Then, it is upon to performers'
decision, which level of events will be "not fixed" during improvisation. In any occasion, all
the musical material that could be required during improvisation must be prepared in advance.
While organising events associatively, it is important to prepare as much musical material
based on first or the following planned events. This type of improvisation consists of fugues
or variation style. Improvisation based on selectively organised events is the freest form of
fantasising. It is important to prepare many events which do not have to possess much of
strong relation with each other. Nor must they be intricately developed during the
improvisation.

It is apparent that in real improvisatory situation different structural musical events
and elements of musical language will be organised in all three above mentioned ways.

However, one of the organising types will always be dominating.

5. The case study was used to discover if the theoretical approaches analysed and
discovered in this thesis can be realised in practice.
5.1. Using the author’s personal experience of improvisation, the thesis determines
conditions that render a successful improvisation:
* Musical elements selected for improvisation have to be mastered in order to be

smoothly performed in every tonality, in various tempos and with a metronome.
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The experience of improvisation practice on one’s own significantly differs from
improvising in public, in front of the audience. Therefore, it is highly recommended to
improvise in different situations.

One has to constantly seek new musical elements that can be used in improvisation,
thus widening the scope of expression. This is the only way not to lose the feeling of
spontaneity and continuously renew one’s improvisational skills.

The above also suggests that, similarly to learning a language, when one expresses
their ideas through music, a deep, subconscious practical knowledge of musical

structures is necessary.

5.2. The case study highlighted empirical experience of improvisation:

The theory of classical harmony provides information on singular elements of musical
syntax, which makes it difficult to develop an improvisation resembling a composed
piece.

Various types of sequences and modulation schemas discussed in the classical
harmony can be used for improvisation.

Galant schemas (memorised specific bass, melodic and harmonic combinations) are
also good for improvisation; especially when improvising the nineteenth-century
preludes, following the order of schemas as suggested in this thesis.

In order to link any musical elements used in improvisation, one needs a good
knowledge of textures.

When using partimento bass, one can improvise in the style of a different period —
from Baroque to Romanticism — by applying a musical language of the corresponding

period.

5.3. John Mortensen’s course at LMTA (20-11-2019/20-12-20) confirmed the
following:

The knowledge and skills of improvisation, similarly to the tradition of music
performance practice, can be effectively transmitted face-to-face, from one person to
another, through practice.

A result is achieved fairly quickly when studying historic improvisation by following
the tradition of partimento. After a couple of individual sessions, students who never

improvised in public before, were able to do so during the final concert.
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Ability to improvise not only gives rise to a different understanding of music or
yourself in music. The historical knowledge of improvisation provides a different connection
to the repertoire. A deep understanding of compositional principles of music and structures of
relevant period allows one to look at the sheet music in a much more creative way, no longer
only valuing the dynamics, pedalisation or general, derivative analytic theories of a particular
piece, often emerging after the author’s death. When a person holds an ability and confidence
to improvise in a particular style, they not only hear the musical text differently, but the

musical text in itself becomes part of the performer’s musical language.
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PRIEDAI

Priedas Nr. 1. Preliudy rinkiniy harmoninés analizés lentelés
Preliudy rinkiniy:
* P. A. Corri ,,Original System of Preluding...” (1813);
* J. N. Hummelio ,,Vorspiele vor Anfange eines Stiikes aus allen 24 Dur und mol
Tonarten...“, op. 67 (1814);
* (. Czerny ,,The Art of Preluding as Applied to the Piano Forte, Consisting of 120
Examples...“, op. 300 (1833)

harmonijos funkcijy lentelés (sudaré Mykolas Bazaras).

ﬁmﬂ sk/ 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 1 12 13 14 15
1 I V34 16 116 164 VII7> VI 1156alt K64 V7 1
2 I V34 16 il V34> 116 16 vI7> VI 116 K64 V7 I
3 I 7 V34 I V56> A% I56alt K64 V7 I
4 I V34 16 v V34> il V2> V6 V34> v 16- IV7- -Vil6-  -II7- -VI6-
5 1 VI 116 K64 V7 I
6 1 V34 VIS6> 116-11 164 vi7> VI I56alt K64 V7 1
7 1 I V7 I V56 il V34> A 164 LIIS6alt K64 V7 I
8 I V34 V56 I 1\ (II56alt) 164 vII7> VI [56alt K64 V7 I
9 I V34 V7 I V56> v II56alt K64 \ I
10 I 16 n7 V6 I 116 164 vi7> VI VII34> 116 V56> il vie4 1s6alt

VLIV56alt

11 I V34 V7 I V56> v il 164 I 1:V7> 1 V56> v 116 VI~
12 L il V34_ IV:V7_56  IL:VI6 V6 v:VII34 16 16 V56> v V34 16 V56> v
13 1 V2> v6 V2> iv6 V34> iv V2> i 17 V7 VLVII7 V56 :v2 il
14 L V2 L V5651V 1I56alt K64 V7_b9 I
15 i V34 i V56> v VIIS6 i6 V56 i V7> VI 116b1 164 V7 VI6
16 i V34 16 16b1 IV7alt k64 V7 i
17 i6 V34 i 116b1 IV7alt k64 V7 i
18 i V7 VI V56> v i6 V7> V7 i 1156 i64 V7 i V2> V6
19 i V34 16 V7 i VII34 i6 V56> v V56> 1 VIS6 i} V56 i
20 i V56 \% i v7 VII7 17 VI 7 \' i 1156 IV7alt \Y% V34>
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-7 iV i V7 VI vii64 (Ilebl)  LIIS6alt K64 V7 I

il

V56> v V56> I 116 Ko4 \% I \4 I
V. Vi(maj):l_ V34 I V34 V7> v_ 11:V34 1 v:iV2 16 V34 I Vs6 I V2
iv:V34 16 V56> iv VII6 it Vie I Vo I V6 VII 1116 IVs6alt V56> i
ii:l 17 V7 VIL:V56 1 VI:V56 1 v:V56 1 iv:V56 I bIIL:V56 VI;III 16 I 164
V6 \% i T16b1 k64 \4 i
IV56alt i64 IV34alt k64 4 i
V2> i6 1Vs6alt v V_VI  IV56alt \ VII34> 1164 Vii2 i64 VII34 i6 IV34alt_ V_ VI
IILI v V34> )i V7> \ V2> m7 V7> I{IV i64 1134 134alt v V2 i6
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V2 16 V34 I IV:V2 16 V34 1 116 1I7alt viz> VI 1156 _alt K64 V74 1
i \4 VI 16b1 IV7alt  LKo64 V7 1
164 V56 V"III I iV V7 16 V7 VI 116b1 IV7alt K64 V7 I
VI V56 i VI VI 64 1V56alt k64 V7 i
i6 1156 v7 VI4 i6 1156 V41 i

187



Drlindy W lntels. Honnel

Akord. sk./

Eil. nr.

20

21

22

23

24

2

V34

VIIS6

IV:V56

\4

VIIS6

V2>

Vile

VI6

vi7

Vie

V2>

112b5

116b1

V56>

\

VI

V2>

i6

11:V34

IV56alt

Vi

vir>

V56

V2>

v2>

VI

V34

v7

viir>

V6

IV:v1

VII34

116

g

VII56>

V3445

ko4

V12

v

116

116

V6

I

17

V2

i64

iv6

11:V56

i64

1V56alt

1156alt

V6

\4

T156alt

V1

VII34_

1156

\'

V56

VIIS6

i64

V2>

Ve

V7>

Vil

Ko4

VII56>

V7>

Ko4

IV56alt

V:v7

Viie>

V56

IQ

i6

\

V34>

v

VII34>

7

IV7alt

1156alt
L:VII2

v

V7

V7

Ve

v

V7

VII7_

VL:V7

A

V7>

V2>

116b1

164

1116

\4

1134alt

viz>

Vie

116b1

vi7>

VII7>

115641

1116

V7

16

116b1

vi7>

VII34>

v7

Ko4

V6

VIIS6

IV7alt

VI

1156alt

Vi6

VIIS6

V2>

IV7alt

1156

V2

VI

116

V7

1134alt

16

VI

10

ko4

116

vz

164

116

116

k64

\4

116

V56

\

116

116

V7

K64

v

1134alt

Vile

N

V:V7b9

V2

V7b9

VILVII?

vir>

V2

V34

1156

1156alt

1116

12

V7

vir>

K64

1I#5

orgel V2

Lvi7

16

i

L7

V7

Ve

V36 34

I

=

4

=N

g

13

\4

VII6_

1134alt_bS

IV:V6

V6

116b1

1156

v

1I7alt

IV7alt

112b5

IV7alt

ko4

V6 34

i

Ko4

i:1I6b1

Vi6

15

1134

V7

116b1

7

V47b9

V56

V4 7

viI

VII6

116

IV7alt

VII6

16

4

IV7alt

17b5_

4

V56>

V7
ko4

1

188



ko4 \ i

K64 \ I
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viooovire \ vir> v v I VI I vir> VI VTl IV i I3 Vi VI I56alt  Ke4 V713 I
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Priedas Nr. 2. Gabrielos Montero improvizacijos transkripcija.

Gabrielos Montero improvizacija S. Rachmaninovo tre¢iojo koncerto fortepijonui
pirmosios dalies tema. I§ jraso ,,Gabriela Montero improvises on Rachmaninoff's third piano
concerto in the style of Bach I« Prieiga per interneta:
<https://youtu.be/sZSPBk TGal?t=1m34s> [ziaréta 2017 01 16]. Mykolo Bazaro

transkripcija.
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Priedas Nr. 3. Bobby Mitchello improvizacijos transkripcija

Bobby Mitchello improvizacija R. Schumanno arabeskos tema. IS jraso ,,docARTES:

10 year anniversary*. Prieiga per interneta: <https://youtu.be/yk5xN7j-QHs?t=1h39m4s>

[ziGiréta 2019 06 01]. Mykolo Bazaro transkripcija.

Bobby Mitchello versija

Robert Schumann (1810-1856)
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Priedas Nr. 4. Kadencijy variantai pagal Philipo Anthony Corri preliudus

Philipo Anthony Corri preliudy kadencijos, transponuotos j C-dur (Nr. 1-14) ir a-
moll (Nr. 15-20). IS Philip Anthony Corri, 1813, Original System of Preluding, London:
Chappell and Co., p. 102-113. Transponavo ir perras¢ Mykolas Bazaras.
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Priedas Nr. 5. Johno Mortenseno projekto ,,Historic Improvisation for

Today's Musician“ aprasas.

Fulbright Global Scholars Program Project Statement
Historic Improvisation for Today s Mudsician
John Mortensen, DMA

Introduction

Why were most 18" century keyboardists good improvisers? Why did the practice of public
improvisation decline during the 19t century? Is it possible to reclaim this tradition of

musicianship for today’s classical musicians?

I was trained in the strict classical piano tradition, but in secret, for fear of my professors’
disapproval, I loved the freedom and risk of jazz. Keith Jarrett’s Koln Concert fascinated me:
music that starts without quite knowing how it will unfold. How, I wondered, could Jarrett
walk on stage, imitate the bell that tells the audience to sit, and then spin out from that

unpromising theme a full concert of vast emotional expansiveness?

I began to ask these same questions about classical music. I marveled at stories of Bach
astonishing his listeners by improvising miraculous polyphonic works. Again, I thought he
did this by means of paranormal powers, and that it was as inexplicable in his day as in ours.
Only later did I learn that it was not so. In the 18" century any self-respecting musician could
improvise, just as today any mechanic can change a tire. Bach was exceptionally good at
something that almost everyone could do adequately. The miracle was not that he could do it,

but that he could do it so well.

Recent scholarship has revealed that 18 century musicianship was rooted in the premise that
every musician was simultaneously composer, performer, and improviser. Through study of
18 century pedagogy musicians today can revive improvisation and learn to create coherent,
stylistically legitimate music in real time, in front of an audience. I advocate for a return to

some version of this flexible and powerful model, reimagined for the modern world.
Project Overview

This proposed teaching and research project has three goals: to train music students in
improvisatory musicianship skills which are rooted in 18% century pedagogy, to present
completely improvised concerts in historic styles at host institutions and other venues, and to
develop and “field test” a system of teaching Baroque fugue improvisation which will result in

an academic book.
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Music schools globally have begun to question the educational model inherited from the 20th
century, which in turn is largely founded on 19th century ideals. By the middle and late 19th
century, public improvisation had declined in part because music pedagogy turned its
attention toward virtuosity and away from comprehensive, functional musicianship. The most
influential European conservatories were founded in the middle or late 19th century, and
these schools prioritized instrumental virtuosity, largely abandoning earlier approaches
involving bass motions, partimenti, and improvisation, thus ensuring that generations of
performers would devote themselves to mastering and reciting a fixed repertoire. In essence,
these schools codified a non-improvisatory form of musicianship, the results of which are now

universally evident in the classical music world.

Further, today the classical tradition no longer occupies a privileged place, but rather exists as
one musical genre among many equals. “Classical” musicianship, which is based on extended
rote practice, is not suitable for other forms of global music that require flexibility,
improvisation, and the ability to complete a piece of music in real time from sketchy or non-
existent notation. The 19th and 20th century conservatory traditions have produced
performers of exquisite technical skill who have extreme difficulty stepping outside the

stylistic boundaries in which they were trained.

As a result of this tension, music schools in many nations are calling for a re-evaluation of
musicianship training. The College Music Society, the largest association of music professors
in the USA, has issued a report calling for improvisation to permeate the college music
curriculum. Similarly, Innovative Conservatoire (ICON), an association of European music
schools, holds conferences in search of new models of improvisation-based training. Interest
in a revival of historic improvisation reaches worldwide; I have received emails asking for

improvisation advice from every inhabited region of the globe.

The purpose of historic improvisation is not only to re-create earlier practices of spontaneous
music-making. Because the 18th century pedagogical system gave musicians a complete
mastery of their musical language, it serves as a model for developing similarly flexible and
powerful musicianship within a variety of contemporary musical languages. Anyone trained
in 18th century improvisation will be able to apply those same skills of perception and re-

creation to modern jazz, folk music, popular styles, and any other contemporary genre.
In order to meet the first goal of this project, I propose to offer at each host institution an
intensive course in 18th century keyboard improvisation. The course will cover topics such as

bass motions, schemata, diminution, and partimenti. Students will learn to improvise in

authentic historic styles such as figuration prelude, unmeasured fantasia, dance suite, and

20of 5
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fugue. In addition to group meetings, I will offer private lessons as well. As a culminating
event the students will present a public concert in which they improvise, employing their new
abilities. I will offer public lectures on 18th century improvisation, the decline of
improvisatory practices in the 19th century, and contemporary pathways to revival of the
skills of extemporization in the academy. As requested by host institutions I will offer

guidance on curriculum in these areas so they may launch their own academic initiatives.

In order to meet the second goal I will present completely improvised concerts at each host
institution as well as other nearby venues as appropriate. Each concert will demonstrate a

wide variety of improvisation techniques.

In order to meet the third goal I will use an array of pedagogical approaches to teach the
elusive and complex techniques of fugue improvisation, evaluate the efficacy of each

approach, and incorporate my findings into a book.

Research Methodology

As the topic of my research is improvisation pedagogy, much of my work in this area consists
of applying different methods of instruction and observing the results. Teaching fugue
improvisation involves a daunting array of variables. For example, historically speaking,
there is no such thing as a “typical” fugue. Most musicians have a general sense what a fugue
is, and can recognize one upon hearing it (especially the distinctive opening measures).
However, even during the so-called peak years of fugue (around 1700) no specific procedure
or form solidified. The fugue has always been an open-ended musical entity, despite certain

strict qualities. Therefore, I use a variety of teaching strategies for each section of the fugue.

The fugue exposition, which is the opening portion and is common to all fugues, requires that
each voice enter separately, usually in imitation alternating at the fifth and octave.
Improvising this material requires advanced understanding of imitative counterpoint and the
ability to solve intervallic problems in real time while maintaining a consistent rhythmic and
harmonic texture. Because it is the hardest part of fugue improvisation, the exposition

requires the most intensive teaching and practice.

The rest of the fugue consists of presentations of the main thematic subject in various
tonalities and voices, free material, sequences employing thematic fragments, contrapuntal
devices such as stretto, a pedal point near the end, and the final presentation and cadence.
Though these elements may proceed in more than one order, the improviser must deploy them
in a concise and judicious manner so that the fugue sounds coherent and purposeful.

Teaching fugue improvisation requires addressing all these elements individually, and
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providing students with appropriate theoretical and historical insight as well as fruitful

exercises and practice strategies.

Research Dissemination

My research into fugue improvisation pedagogy will become the foundation of my second
book. My first book, The Pianwsts Guide to Classical Improvisation, is under contract with
Oxford University Press and will be published in 2019. I will submit this second book to
Oxford, as well. Given OUP’s reputation and worldwide distribution, broad dissemination is

very likely.
Host Institutions

While principles of 18th century improvisation could be taught in almost any music school, 1
have sought out institutions with students of sufficient academic and artistic caliber to keep up
with the coursework, good pianos and performance facilities, a broad network of neighboring
institutions that could host additional events, and faculty keenly interested in and supportive
of this project. I have found all these qualities in the Royal Northern College of Music, the
Lithuanian Academy of Music and Theatre, and the University of British Columbia School of
Music. For me professionally, serving in these countries would further establish my profile as

a leader in the international revival of historic improvisation.
Project Timeline

The flexibility of the Global Scholars program is ideal for me as my home institution is able to
award full sabbaticals infrequently. The option to conduct one-month residencies, however, is

feasible. The project would commence at Lithuania with a one-month residency November
20-December 20, 2019. The second phase would take place at Royal Northern from March 2
to April 2, 2020. The final phase would be at British Columbia January 5-February 5, 2021.
Work on the book would coincide with the residencies, with a formal proposal of the

completed volume to Oxford submitted in Spring 2020.

Previous International Experience

I have performed concerts, judged competitions, and taught in Russia, Malta, Italy, Ireland,
Estonia, Latvia, and Lithuania. Additionally, I have worked individually with students from
Mexico, Spain, France, Belarus, China, Japan, Kazakhstan, Turkey, Armenia, Albania,
Portugal, South Korea, and more. I am very comfortable with cultural differences and can

establish rapport with students quickly. Most musicians share a code based on Italian musical
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terms (mezzoforte, diminuendo, crescendo) and so communication is possible even where
significant language barriers exist. Having taught hundreds of music students from all over
the world, I have never encountered a situation where communication was not possible. I
normally teach in English, but I speak German, French, and Russian in varying degrees, and

have used all these languages in teaching situations.

Professional Qualifications

As a concert artist | have presented countless public performances of improvised music in
historic styles, documented on video and available on my website (www.johnmortensen.com).
As a professor, I have taught improvisation and developed full courses for my home institution
as well as the Cork School of Music (Ireland) and the Jazeps Vitols Latvian Music Academy
(Latvia). I have also presented many workshops and masterclasses at universities and
conferences in USA and Europe. As an administrator, I oversee the Division of Keyboard
Studies for my home institution. As an author, I have contracted with Oxford University
Press to publish the only modern comprehensive improvisation method for classical pianists,

and have published many articles in peer-reviewed journals internationally.

Outcomes

A one-month course serves as an introduction to 18th century practices of improvisation.
Further development of professional-level abilities in this area takes longer. However, in one
month it is possible to awaken musicians to their potential as improvisers, give them an array
of practical skills, and provide initial experiences in public performance of historic
improvisation. Many classical musicians consider comprehensive improvisation in historic
styles (that is, anything spontaneous beyond small ornamentation) to be impossibly complex
and therefore not within the realm of practicality. Even a short class can change this
perception. Additionally, first-hand experience with improvisation alerts musicians to the

depth and breadth of musicianship one gains when learning skills of extemporization.

As a result of this project | hope to grow my professional network of faculty and students
worldwide who are dedicated to the craft of historic improvisation. One of my plans is to
develop an international festival where interested persons could gather for intensive

instruction, study, and public performances of improvised music.
I also aspire to develop my profile as a resource for institutions wishing to explore curricular
possibilities of improvisation. This project will provide me with valuable teaching experience

as well as the opportunity to write my second book, both of which will contribute to the goal

of serving as a resource for music schools internationally.
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Priedas Nr. 6. Johno Mortenseno paskaitos ,,Historic Improvisation:

Origins, Decline and Revival“ (2019 gruodzio 5 d., LMTA) konspektas.

Atviroje muzikos teorijos paskaitoje ,,Historic Improvisation: Origins, Decline and
Revival®“ (2019 gruodZio 5 d.) Mortensenas pasakojo apie kompozicijg ir improvizacijg XVIII
a., muzikavimo suvokimo pokyc¢ius XIX a., bei nuSvieté dabarting istorinés improvizacijos
padét] meno pasaulyje.

Profesorius atkreipé¢ démes;j, kad: istorijos apie Johanno Sebastiano Bacho gebéjimag
improvizuoti polifoninius kiirinius pasieké¢ misy laikus ne todél, kad tai buvo stebuklingas
reiSkinys — kiekvienas save gerbiantis XVIII a. muzikantas gal¢jo ir privaléjo improvizuoti,
tik J. S. Bachas tai daré iSskirtinai gerai; kad XVIII a. kompozicijos studijose daug démesio
kreipta ne ] sausas teorijos rusis, o ] tai, kas praktiSka — J. S. Bachas savo mokinius pradédavo
mokinti ne nuo kontrapunkto, o nuo gryno keturiy balsy skaitmeninio boso, kadangi boso
sprendimas ir choraly studijos be abejonés buvo laikomi geriausiais biidais studijuoti
harmonijg; kad kaip ir italiSkoje partimento tradicijoje, kuomet dirbdami su skaitmenimis
zymétais ir nezymeétais boso judé€jimo modeliais, studentai iSmokdavo generuoti harmonijg ir
kontrapunktg — mokslinis zvilgsnis ] XVIII a. pedagogika parodé, kad muzikalumo ugdymas
rémesi prielaida, kad kiekvienas muzikantas bus ir kompozitorius, ir atlikéjas, ir
improvizuotojas.

Ivardintos priezastys, dél kuriy improvizacijos tradicijos Vakary meno pasaulyje
pradéjo blésti. Aptartos ir specifinés, kurios budingai pasireiSké Jungtinése Amerikos
Valstijose:

* XIX a. kompozitorius i§ amatininko visuomeng¢je tapo prilyginamas genijui;

* Muzika tapo nebe kultiirinio gyvenimo reikmenimi, o Sedevru, aukStuoju
meno kiiriniu;

* Atlikimas virto nebe pramoga, o transcendenciniu aktu;

* Prad¢jo formuotis kanoninis repertuaras;

* [sigaléjo ,,Werktreue* filosofija;

* Smarkiai pazengg ir iSsivysté virtuozinis grojimas instrumentu;

* Buvo jkurtos konservatorijos Vokietijoje ir Prancizijoje, kurios rémesi
uzraSyto repertuaro studijomis;

* Visuomené¢je smarkiai iSkilo vidurinioji, mégéjiSkai muzikuojanti klase;

* XX a. pradzioje JAV iSvystyta muzikos instrumenty gamybos pramoné.

Veike kone 500 fortepijony gamintojy.
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* Buvo isleista tiikstanciai knygy su etiudais technikai lavinti, buvo net jkurtas
zurnalas ,,Etude®.

* Smarkiai i8sivysté fortepijono pamoky rinka, bei j ja reaguojancios muzikos
mokymo programos koledZuose.

Kalbédamas apie improvizacijos atgimimg, Mortensenas viena svarbiausiy to
priezasCiy jvardina maz¢jancias darbo ir pasirodymo galimybes klasikinés muzikos
atliké¢jams, recitaliy tradicijos stagnacijg ir neramumus nuolat besikei¢iancioje ir jvairoves
reikalaujan¢ioje muzikos rinkoje. Jau kuris laikas prasidéje ir vykstantys procesai
(Mortenseno vieSnagé Lietuvoje — vienas 1§ jy), liudija, kad pasirodymai, kuriuose
improvizuojama, sugrazina drgsos ir atradimo jspiidzius atgal j klasikinés muzikos scena.
Naudojant XVIII a. pedagogikos elementus, iSpildomas seniai brestantis, visy muzikinio
ugdymo institucijy siekis susieti teorijg ir praktika, bei atrandami nauji muzikiniy jgudziy

lavinimo biidai, kurie, kaip gali pasirodyti, yra seni, ta¢iau — pritaikyti moderniam pasauliui.
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