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Virgilijaus Noreikos dainavimo mokykla:

veiksniai, genezé, metodiky koreliacija
Virgilijus Noreika’s School of Singing: Factors, Genesis, Correlation of Methods

Anotacija

Lietuviy tenoro Virgilijaus Noreikos fenomenas gladi ne tik prigimeyje. Sio dainininko isskirtinumas — auksto lygio profesionalumas, o jo
pagrindas — jgyta dainavimo mokykla. Nuo 1976 mety sukaupta vertinga patirtj solistas perduoda savo mokiniams. Tai paskatino aptarti
suformuotus Noreikos dainavimo jgiidZius, profesionalumo veiksnius, iSaiskinti jo dainavimo mokyklos kilme, i$nagrinéti sasajas.

Rengiant straipsnj, buvo naudojamasi archyvy ir fonoteky fondais, pokalbiy su Noreika ir stebéty jo dainavimo pamoky jrasais, specialiaja
literatiira.

Noreikos dainavimo mokyklos problematika nagrinéjama pirma karta.

Reik$miniai ZodzZiai: Virgilijus Noreika, dainavimo mokykla, veiksniai, genezé, metodikos, koreliacija.

Abstract

The phenomenon of Lithuanian tenor Virgilijus Noreika lies not only in his nature. The exceptionality of this singer lies in the high level of his
professional skills, whose basis is in the singing school, which he attended. Since 1976 the soloist has shared his experience with his students. It
induced us to discuss Noreika's singing skills, factors of his professionalism, elucidate the origin of his singing school, and investigate the links.
While preparing the article, the stocks of archives and phonotheques were used, as well as records of interviews with Noreika and records of

his singing lessons, special literature.

The issue of Noreika’s singing school is being examined for the first time.

Keywords: Virgilijus Noreika, singing school, factors, genesis, methodics, correlation.

Profesionalumo veiksniai

Dainavimo pradmenis Noreika jgijo Juozo Tallat-Kelp-
$os muzikos mokykloje mokydamasis pas Antana Norvai$g
ir Antang Karosa-Karosevi¢iy. 1953 m. jis pradéjo studijuoti
konservatorijoje (dabartin¢je Lictuvos muzikos ir teatro
akademijoje) ir dvejus metus mokési pas Karosa. Véliau
(1955-1958) dainininko ugdymu rupinosi Kipras Pet-
rauskas. 1965-1966 m., tapes pripazintu solistu, Noreika
stazavo Milano teatre ,,La Scala® pas Gennaro Barra, vieng
geriausiy dainavimo pedagogu, ir dirigenta Enrico Piazza,
buvusj Arturo Toscanini mokinj, véliau asistentg (su juo
Noreika rengé opery partijas).

Noreikos jgyti dainavimo jgudZiai, mokymo metodika,
pasisakymai liudija, kad labiausiai jo profesionalumui jtakos
turéjo Petrauskas ir Barra.

Kipras Petrauskas (1885-1968), lictuviy operos teatro
patriarchas, mokési Sankt Peterburgo konservatorijoje pas
Stanislava Gabelj, dainavo Imperatoriskajame Marijos teatre
(1911-1920). Véliau, sulaukes pripazinimo, tobulinosi
Romoje pas Enrico Rosati — Beniamino Gigli, Mario Lan-
zos, Benvenuto Franci mokytoja (Zr. 1 schema). Sankt Pe-
terburge jgytos Zinios, gebéjimai, patirtis tapo dainininko
karybinés ir pedagoginés veiklos pagrindu.

Petrauskas buvo pedagogas empirikas. Save jis vadino
Camille Everardi aniiku (Gabelis buvo Everardi mokinys).
Anot Petrausko, dainavimo mokytis turéty talentingiausi,
»[.-.] tik auk$¢iausios kokybés vokaling medZiag turintieji
asmenys..." (Petrauskas, LLMA), t. y. tie, kas turi jgimta
gebéjima dainuoti. Jis specialiai neformavo balsy, moke
interpretacijos meno.

Dainavimo katedros posédziy protokolai liudija, kad
Petrauskas sulaukdavo kolegy prickai$ty dél to, kad klaseje
nebuvo vokalizuojama, mokiniams sudaromas per sunkus
repertuaras. Taciau, anot Noreikos, mokantis arijas, auksty
garsy, kuriems dainininkas dar buvo nepasirenggs, profe-
sorius neleisdaves dainuoti'.

Pedagogo ir mokinio prigim¢iy bendrumas, pirmiausia
balso tipas ir charakeeris, jgimta organiSka balso pajauta,
i$skirtinis muzikalumas, jautri klausa, imlumas, tam tikri
asmenybés bruozai leido jaunajam dainininkui labiau in-
tuityviai suderinti savo balsa ir tinkamai jj valdyti. ,Kipras
Petrauskas mokyklos kaip tokios neturéjo. Jis dave kitka —
interpretacijos mokykla. Jis rodé, o jo maniera man labai
tiko ir tiko nuo vaikystés, — sako V. Noreika. — A§ jj galéjau
megdzioti. Kvépavimas, dainavimas juk yra kopijavimas
refleksy ir paios manieros. [...] O tikra dainavimo mokykla
igijau ,La Scaloje**
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KIPRAS PETRAUSKAS

Mikas Petrauskas Enrico Rosati
\— \
Stanislavas Gabelis W Maria Ghibello
F. Ciaffei
Camillo Everardi Frederick Lablache
| |
Francesco Lamperti Luigi Lablache
Louis A. E. Ponchard — Manuel P. R. Garcia
\
Jean-Pierre Garat Valente
Giuseppe Aprile Manuel del P. V. Garcia
\
Gregori Sciroli Giovanni Ansani
\ \
Leonardo de Leo Nicola A. G. Porpora
Nicola Fago

Francesco Provenzale

]

1 schema. Kipro Petrausko dainavimo mokyklos kilmés medis

GENNARO BARRA

Fernando de Lucia

Paolo Tosti

Beniamino Carelli

Vincenzo Lombardi

Alessandro Busti

Andrea Nozzari

.

Luigi Petrobelli

Giuseppe Aprile

Giacomo David

Gregori Sciroli

Leonardo de Leo

Nicola Fago

Francesco Provenzale

]

2 schema. Gennaro Barros dainavimo mokyklos kilmés medis



Virgilijaus Noreikos dainavimo mokykla: veiksniai, genezé, metodiky koreliacija

Kitas Noreikos pedagogas Gennaro Barra (1884-1969,
kitur 1889-1970) minimas greta ryskiausiy XX a. tre¢io
ketvirto desimtmeio italy tenory (Giacomo Lauri-Volpi,
Aureliano Pertile, Tito Schipos), lygintas net su Enrico Ca-
ruso. Jis atstovavo Neapolio mokyklai, garséjusiai isskirtiniu
démesiu garso kokybei, nepriekaistinga vokaline technika.
Dainuoti mokeési pas Paolo Tosti ir Fernando de Lucia (zr.
2 schemgy), véliau trejus metus tobulinosi Milano teatro
»Dal Verme* jaunimo grupéje (rengé partijas su dirigentu
Tullio Serafinu).

»Tai, ka a$ darau, yra jo mokykla, — sako V. Noreika. —
[...] Ten pasidariau profesionalu. [...] Déstau taip, kaip
prakeika ilgameté i$moké ir kaip Barra desté:

Ypatingg démesj Barra skyré vokalinio tono kokybei,
balso groZiui ir jégai. Jis buvo itin atidus pereinamiesiems
garsams ir aukstajam registrui, kur ypa¢ gali pasireiksti balso
kokybinés savybés. Mokydamas bosus, ripinosi Zemaisiais
garsais. Tenorq ir soprany aukétieji, o bosq Zemieji garsai
lyg praba Barrai buvo itin svarbus. Jam svarbi buvo ir tai-
syklinga garso emisija, rezonansas (sické galvos rezonatoriy
aktyvaus funkcionavimo, artimo garso — i/ suono labiale),
balso koloritas, meistriskas kvépavimo valdymas, gebéjimas
dainuoti ilgas frazes vienu iSkvépimu, reljefinga, lanksti
vokaliné linija.

Zodis Barros metodikoje — ne tiek poetinio teksto
perteikimo, kick tikslaus garso iSgavimo ir optimalaus jo
skambesio priemoné. Prioritetas teikiamas preciziskai
suformuotam, gerai rezonuojanciam balsui: kai balso re-
zonatoriai bus tinkamai suderinti ir garsas jgis lengvumo,
priebalsiai sklis j sale kartu su balsiais ir Zodis taps aiskiai
suvokiamas.

Barra sické ,,balso teatraliskumo® t. y. maksimalaus pri-
taikymo operos teatro poreikiams. Balsas turéjo sklisti per
orkestra, pripildyti salg, iSsiskirti specifiniu koloritu, gerai
deréti su orkestro instrumenty skambesiu, zadinti estetinj
poveikj klausytojui. Tokia balso kokybé atsiranda tinkamai
panaudojant rezonatorius ir visame balso diapazone nekin-
tantj fonacijos mechanizmg. Barra moke dainuoti ne balsu,
o mechanizmu - atitinkamai pridengti balsa ir jj i$lyginti.
Tai turé¢jo nulemti vieno registro suformavimag ir vienalytj
skambesj visoje balso skaléje.

Barra diegé miSraus, krutininio ir pilvinio (kostoabdo-
minalinio) kvépavimo jgudzius. Jkvépimas ramus, zemas,
sickiant, kad visapusiSkai prasiplésty apatiniai Sonkauliai
ir ypa¢ buty fiksuojami inspiracijos judesiai nugaros srityje
(ikvépti j nugara buvo mokoma atsisédus ir susilenkus — tai
padeda pajusti taisyklinga garso formavimo mechanizma,
kartu preventyviai veikia forsavima). Jis sakydavo, kad tin-
kamas yra tik toks kvépavimas, kuris transformuojasi j garsa.
Laisvas, tolydus iskvépimas turi sudaryti elastingg atrama
garsui. Taisyklinga iSkvépima lydi laisvos oro cirkuliacijos
pojiitis, nuo nugaros galvos rezonatoriy link (¢770), o balsas
turi laisvai kilti j galva (/a voce deve salire nella testa).

Daug démesio buvo skiriama jkvépimo padédiai iSsau-
goti per fonacija, ypa¢ pereinamuyjy ir auksty garsy — jie turi
buti gaunami lyg pratesiant jkvépima (bisogna aspirare).

Taisyklinga fonacinj kvépavima Barra sieja su rilascio,
t. y. atpalaidavimu, i$sivadavimu nuo per didelés jrampos.
Tam jis rekomendavo vadovautis pojadiu ,lyg norétum pri-
sésti”. Brisidar, — sakydavo maestro, megindamas paaiskinti
stazuotojams (brisidar — tai netiksliai artikulivotas rusy
kalbos zodis prisedat; $is Barros ,terminas® prigijo ir buvo
vartojamas kaip 7ilascio analogas).

Kad tenoro balsas issilyginty, Barra moke virutinio
pridengto garso tembra perkelti diapazonu Zemyn, voka-
lizuojant jvairias nuoseklias garsy slinkeis, kvintakorda.
Garsas turé¢jo buti nedidelis, kad nebuty prarastas ,galvos
skambesys*“. Barra buvo jsitikings, kad reikia mechanizmo,
o ne balso. Balsas jgis jégos véliau, kai aparato segmentai
akomoduosis, instrumentas islavés.

Barros sistemos techninj pagrinda sudaré vokaliniai
pratimai (daugiausia ivairios gamos, arpeggio, intervalai ir
ju deriniai), jie buvo vokalizuojamis, ¢, o, # (retai ) balsiais
ir pricbalsiais 7, 7 bei rezonansg stiprinanéiu dvigarsiu
gn (tariama — 77), taip pat italy kalbos zodZiais se7 #u (,tai
tu), deb vieni (,ateiki®), popolo romano ti saluto (,Romos
liaudis sveikina tave®) — juose pedagoginiu pozitriu gerai
dera balsiai ir priebalsiai. Pagal poreikius pratimai badavo
solmizuojami, ta¢iau tariami naty pavadinimai nebutinai
turéjo sutapti su gaunamais garsais (kaip minéta, Barrai
buvo svarbesnés garsy fonetinés savybés). Beje, maestro
mokéjo daug jvairiy ,vokaliniy gudrybiy® ir jas sekmingai
taiké pedagoginéje praktikoje®.

Dainavimo mokyklos kilmé

Virgilijaus Noreikos dainavimo mokyklos kilmés istorija
sickia Neapolio mokyklos pradzia (tai iliustruoja schemos).
Neapolyje itin suklestéjes dainavimo menas padéjo pagrindus
bel canto epochai ir jtvirtino etaloninio dainavimo sampratg’.
Bel canto stilius reikalavo virtuozinés balso valdymo tech-
nikos, neprickaitingos garso kokybés, tobulos kantilenos,
meniskos, efektingos improvizacijos. Bégant laikui, mokykla
evoliucionavo, keitési kai kurios ankstesnés nuostatos, ta¢iau
pagrindiniai dalykai — ypatingas démesys garso kokybei,
balso suformavimo ir jo valdymo precizijai — liko tie patys.

Taigi gilinantis j Noreikos dainavimo mokyklos iStakas
aiskéja, kad tradicijos kyla i$ Nicolos A. G. Porporos ir
Leonardo de Leo - jie atstovavo dviem dominuojanéioms
reik§mingoms XVIII a. Neapolio mokyklos kryptims. Per
Manuelj del Popolo Vicente Garcia ir Giuseppe Aprile Sios
tradicijos jsikunijo Manuelio Patricio Rodriguezo Garcios
jaunesniojo metodikoje ir per Everardi bei Gabelj pasické
Petrauskg. Paveldo linijoje i$skirtinos XIX a. vokalinio
meno figiros — Louisas A. E. Ponchard’as, Luigi Lablache,

Francesco Lamperti.
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Per G. Barros, F. de Lucios, B. Carelli, A. Busti,
A. Nozzari, G. Aprile ir L. de Leo linija (pastarasis pa-
grindzia ir Barros pavelda) Noreikos dainavimo mokyklos
kilmés istorija siekia Francesco Provenzale — Neapolio mo-
kyklos pradininka, patetinio be/ canto stiliaus kompozitoriy
ir dainavimo pedagoga, t. y. patias mokyklos iStakas. Pazy-
metina, kad Petrausko ir Barros linijos susijungia XVIII a.
pabaigos Neapolio dainavimo mokykloje (Aprile) ir turi
identiskas Saknis.

I§ ankstyvosios Neapolio mokyklos perspektyvos Zvel-
giant  Sias dienas, reikéry stabteléti prie XIX a. pabaigos
ir aptarti tam tikras svarbias italy dainavimo pedagogikos
tendencijas, iry$kéjusias ir Noreikos dainavimo mokyklos
kilmes istorijoje.

Gilindamiesi j vieno ryskiausiy XIX a. antros pusés—
XX a. pradzios italy dainavimo pedagogy Beniamino
Carelli metodika’, matome jdomy reiskinj: nemazai jo
mokiniy i$gars¢jo puikiai atlikdami ne tik Giuseppe’s Verdi
ir veristy karyba, bet ir Richardo Wagnerio muzikg. Tarp
tokiy minétini Emma Carelli, Francesco Maria Bonini,
Maria Capuana (ji vadinta ryskiausia Wagnerio muzikos at-
likéja tarp italy dainininky). Reikéty prisiminti, kad XIX a.
septintu—devintu deSimtmediais italy kompozitoriai patyré
stipry Wagnerio muzikinés dramos poveikj. Analizuojant to
laikotarpio dainavimo pedagogikos tendencijas aiskéja, kad
Wagnerio estetika per primarinio tono mokykla® paveike ir
italy dainavimo pedagogika. XIX a. paskutinj desimtmetj
Italijoje pradéjes formuotis veristinis interpretacijos stilius
nulémé naujy balso rezervy paieskas — dainininkams reikéjo
iSgauti dar intensyvesnj, rySkesnj ir skvarbesnj garsa. Tai
paskatino koreguoti tam tikras mokymo metodikos nuos-
tatas. Pridengtas balsis « (kaip zodyje [anima, Lamperti),
pagrindes dainininko balso vokalinj tona, jau netenkino.
Reikéjo poky¢iy. IS pradziy, pasinaudojant tvirta garso
ataka, buvo vokalizuojama visais balsiais (bitinai pasitel-
kiant priebalsj, pvz., /, m, f) ir sickiama optimalaus galvos
rezonatoriy funkcionavimo (tai budinga Carelli metodikai).
Ilga laika dominavusj balsj # pakeite didZiausio impedanso
balsiai 7 ir # — vokalizuojami kartu su priebalsiais, jic tapo
iSeities pozicija formuojant maksimalios koncentracijos,
intensyvumo ir skvarbumo balsg (Barros metodika).

Taigi eksperimentinés fonetikos mokslo nuostatos,
pagrindusios vokie¢iy dainavimo pedagogika, XIX a.
pabaigoje vis labiau jsitvirtino Italijoje. Tarp pirmujy,
praktikavusiy fonetinj metoda, buvo Carelli. Jo metodikoje
rys$kéja tam tikri vokie¢iy dainavimo pedagogikos principai.
Pirmiausia, formuojant balsa, kur kas drasiau pritaikomos
kalbos garsy fonetinés savybés, ypa¢ pabréziama galvos
rezonatoriy jtaka balso kokybei. Carelli appoggio — ne tick
kvépavimu paremto garso (su/ fiato - italiskoji tradicija),
kiek garso atramos j rezonatorius savoka — buvo Friedricho
Schmitto (1812-1884), vokietiy primarinio tono mokyklos
pagrindéjo, praktikuoto Ansatz atitikmuo. Galima sakyti,
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kad Carelli metodika, pagrjsta tradicinés italiskosios ir
kai kuriais naujosios prancizy (Garcios jaunesniojo) bei
vokiediy primarinio tono dainavimo mokyklos principais,
dejo pagrindus Verdi veristinio stiliaus dainininkams rengti.
Badama universalesné, ji sudaré prielaidas $io stiliaus atli-
keéjams sekmingai dainuoti Wagnerio operose.

Metodiky koreliacija

Gilinantis j Noreikos dainavimo mokyklos kilmeg, rei-
kéty i$nagrinéti kai kuriuos svarbius metodiky tarpusavio
rysius.

Tvirta garso pradzia. Balso emisijos kontrolé. Sickdamas
kompaktisko, skambaus, ryskaus garso, Noreika praktikuoja
pries balsj trumpai fiksuoti formuojama priebalsj (,,sprog-
dinti“ garsa’). Tai Andreos Nozzari metodas, jj daznai
naudojo Alessandro Busti, véliau Carelli ir Barra. Kaip teigé
Carelli, taip artikuliuotas priebalsis, sutelkdamas kvépavima,
padeda atrasti balso atrama. Dél to garso pradzia bana aiski
ir tiksli (Carelli, 1898; Baraaypos, 1931, p. 173-174). Toks
garso iSgavimo principas indikuoja tvirtaja ataka. Dainavi-
mo metodologijoje tvirtos garso pradzios terminas (coup
de glotte) priskiriamas Garciai jaunesniajam — jis pirmasis
tokj garso produkavimo btida aprasé teoriniuose darbuose
ir pritaiké praktikoje. Bet, kaip matyti, kita tvirtosios ata-
kos versija buvo naudojama kur kas anks¢iau. Pazymétina,
kad Garcia jaunesnysis rekomendavo trumpam uzfiksuoti
jkvepimo busena, t. y. samoningai suglausti ir suakeyvinti
balso klostes, ir tik paskui kurti balsj. Nozzari teigimu, balso
klostés fonacijai atitinkamai parengiamos ir tonizuojamos
artikuliuojant fiksuota priebalsj (dazniausiai sonorinj).
Viena vertus, tai paprastesnis, aiSkesnis ir saugesnis (ypa¢
pradedanciajam) aktyvaus garso gavimo budas (gali bati,
kad jo iStakos sickia XVIII a. ar dar anks¢iau). Antra vertus,
taip gaunamas dar rySkesnis, koncentruotesnis, arciau for-
muojamas, tikslesnis, aukstos pozicinés lokalizacijos garsas.
Sis faktas gali bati naudingas aiskinant tam tikrus be/ canto
epochos vokalinio meno reiskinius.

Everardi taip pat reikalavo, kad garsas buty kuriamas
tiksliai ir energingai. Reikédavo parengti kvépavima ir
tarsi ,,pasodinti” ant jo garsa ,oro smigiu“ (coup dair; tai
irgi tvirtosios atakos atitikmuo; Baraaypos, 1931, p. 221).
Garcios ir Everardi tvirtos garso pradzios variantai taip pat
priskirtini profesoriaus Noreikos instrumentarijui.

Carelli akcentavo butinybg i§ pradziy garsg ,atrasti
mintyse", t. y. iSgirsti jj vidine klausa, ir tik paskui jj for-
muoti (Carelli, 1898; Baraaypos, 1931, p. 174). Noreika
taip pat reikalauja, kad mokiniai pirmiau pasirengty ir
tik veliau samoningai i$gauty atitinkamos kokybés garsa.
»Prie§ pirmg garsy susikaupkit, nes kokj paimsite pirmga
garsa, toks bus ir antras®, — teigia dainininkas'®. Kad garsas
buty ryskus, sodrus, kompaktiskas ir reikalauty kuo maziau
oro sanaudy, Noreika, kaip ir Carelli, atkreipia dainininko
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démesj j samoningg balso plysio veiklos kontrolg: ,Reikia
atsikvépti ir stengtis taip mazai oro eikvoti, kad tarpas tarp
stygu buty nedidelis: !

Garso atrama superpozicijoje. Fonetinis balso impostacijos
metodas. 1§ Barros Noreika perémé Carelli praktikuots,
primarinio tono mokyklai identiska garso atramos principa.
Sis principas Noreikos dainavimo mokymo metodikoje
pirmiausia pasireiskia tuo, kad balsui formuoti pasitel-
kiami pratimai, kaip profesorius sako, to reikia pozicijai,
ne muzikalumui. Juos pasitelkus, gaunama koncentruoto
garso lokalizacija — tuomet balsg galima valdyti ir plétoti.
Tai atitinka Bruno Miiller-Brunowo (1853-1890, prima-
rinio tono mokykla) pozitrj, kad garso formavimas — ne
dainavimas, o Ansatz pratybos (t. y. teisingo rezonavimo
paieska), sickiant visisko dainavimo organy paklusnumo
(Miiller-Brunow, 1890; Baraaypos, 1931, p. 128). Kad
Ansatz bury taisyklingas, Miiller-Brunowas naudojo jvai-
rius balsiy ir priebalsiy derinius: dazniausiai labialinius,
nazalinius priebalsius ir uzdaruosius balsius (taip daro
ir Noreika). Optimalia burnos forma Miiller-Brunowas
pasickdavo laisvai piano tardamas zodj blith — lupos turi
bati Siek tiek atkistos j priekj, lyg norint ,nupasti dulkes®.
Noreikos metodikoje iSeities pozicija taip pat yra balsis #,
ji reikia artikuliuoti taip, ,,lyg bu¢iuotum mazyliui kakeg®.
Akivaizdu, kad ir vienu, ir kitu atveju lapos suformuoja
nedidelj rupora. Siaura burnos padétimi Miiller-Brunowas
(ir Noreika) sické nukreipti garsa j galvos ertmes. Balsis 2 juy
pozitriu yra pats sunkiausias. Miiller-Brunowas 2 formuoja i$
primariniy 7 ir , 0. Noreikos metodikoje primariniai balsiai
yra # ir i. Derinant jy vokalizacija, artéjama prie hibridinio
tembro, artimo # balsiui. Beje, primarinio tono mokyklos
pedagogy pozitiriu # (ypa¢ koncentruotas 7) yra geriausio
skambesio. Profesorius Noreika nuolat atkreipia mokiniy
démesj, kad formuojami balsiai bty kompakeiski (,,nedi-
deli“), skambeéty arti (pastebi, jog mokantis iSgauti # geras
orientyras yra esty zodis 7zisu). Miiller-Brunowas priebalsiui
m teiké ypatinga reik§me: pratimai turéjo padéti iSgauti tono
skambesj prickyje, ,ant lapy, ir nukreipti jj j kakcos ertmes,
t. y. suteikti garsui kuo didesnj galvos rezonavima (Miiller-
Brunow, 1890; Baraaypos, 1931, p. 129, 131).

Taigi Carelli terming voce avanti keicia radikalesnis
primarinio tono mokyklai identiskas i/ suono labiale (Bar-
ra). Formuodamas balsus, Barra ne tik atsiremia j 7 (balsis
7, Schmitto teigimu, labiausiai ,nosinis® t. y. ar¢iausiai
formuojamas, zr. Schmitt, 1854; Baraaypos, 1931, p. 113)
ir # balsius bei sonorinius 7, 7 priebalsius, bet ir papildo
vokalizacija jozu — jis jrerpiamas tarp priebalsio 7 ir balsio.
Toks fonemy junginys (dazniausiai 7jx) leidZia suformuoti
»ant lapy” (il suono labiale) skambantj garsa (priebalsis 7)
ir jj nukreipti j kaktinius an¢ius (tam ypa¢ tinka 7). Nj (it.
gn) derinio parengtas ir atitinkamos artikuliavimo orga-
ny saveikos budu iSgautas italiSkas balsis # priartéja prie
vokiskojo # — tampa dar didesnio impedanso, ryskesnio

skambesio. Taip formuojama labai auksta dainavimo pozi-
cija — superpozicija. Jotu pasinaudojama lyg tramplinu tarp
arti suformuoto, fiksuoto priebalsio 7 (anks¢iau minétas
Nozzari principas) ir balsio # — jis rezonuoja kaktos ertmése,
jungdamas auksta garso pozicija ir Zema kvépavima. Tai
Juliaus Hey’aus (1832-1909, primarinio tono mokykla)
vadinamojo ,,aukso tilto“ principas (Hey, 1886; Baraaypos,
1931, p. 120) - nosies ertmés tampa rezonatorine jungtimi.

Beje, jotacija pirma karta panaudota vokieéiy dainavi-
mo pedagogy — vokalizacija pasikartojanciu skiemeniu ja
praktikavo ir Hey’us (Hey, 1886; Baraaypos, 1931, p. 118).
Jis pareng¢ dainininkus, formavusius Wagnerio opery inter-
pretacijos tradicijg.

Kitas Anzatz aspektas Noreikos metodikoje tas, kad i3-
gaunant aukstus garsus koncentruota oro srové nukreipiama
pro suaktyvinta mink3tajj gomurj (770 — ,ratas®, Barra) kak-
tiniy ertmiy link. Kvépavimo raumenynas turi islaikyti ins-
piracijos padétj — didesnis jo aktyvumas neakcentuojamas.
Taigi Noreikos i§ Barros perimti ir praktikuoti metodikos
aspekeai atitinka Schmitto oro sroves ,,skilimo® principa:
i$gaunant aukstus garsus, jis rekomendavo nukreipti oro
srove pro suaktyvinta minkstajj gomurj j auks¢iausias galvos
rezonuojancias ertmes (puslankio garso trajektorija), taip
pat kartu pro nosies landas (,,aukso tiltas“) ir sinchronis-
kai sutelkti superpozicijoje (Schmitt, 1854; Baraaypos,
1931, p. 113). Taip apsaugomi minkstieji gerklés audiniai
(iSgaudamas aukstus garsus, dainininkas neturi justi jokio
spaudimo gerkléje), o slégis koncentruojasi kietosiose nosies,
virdutinio Zandikaulio, kaktos dalyse (,,atrama j rezonato-
rius“; ta rezonatoriniy pojaciy sritis pedagogingéje praktikoje
vadinama ,,kauke®).

Kostoabdominalinis fonacinis kvépavimas. Tarp svarbiau-
siy Petrausko ir Barros metodiniy nuostaty — optimalus
fonacinio kvépavimo valdymas. Praktikuotas misrus —
kratininis ir pilvinis (kostoabdominalinis) — badas: ramy,
gily jkvépima keidia taupus, tolydus, plastiskas iskvépimas.
Pazymetina, kad Everardi taip pat reikalavo i§ vyry ir
motery gilaus, miSraus (kostoabdominalinio), akeyvaus,
taupaus kvépavimo (Baiinmrenn, 1924, p. 13, 17-18). Jeigu
dainuojant fraze stigdavo oro, Everardi rekomenduodavo
ikvepti ramiau, lédiau, giliau ir iSkvépti be postimiy, toly-
dziai, tuomet kvépavimas pamazu istobulés. Kuo létesnis
iSkvepimas, tuo stabilesnis, geriau paremtas garsas — balso
atrama buvo vienas pagrindiniy reikalavimy. Nuo iSkvé-
pimo kokybeés priklauso ne tik visi garso parametrai, jvairi
vokaliné technika, bet ir interpretacijos galimybés. Noreika
taip pat lavina dainininky kostoabdominalinio kvépavimo
igadzius. Jis pabrezia, kad kvepavimas turi tobuléti pamazu,
per kelerius metus, nesiekia jo iStobulinti pradiniu balso la-
vinimo laikotarpiu. Toks pozitris vyrauja ir Carelli, Garcios
jaunesniojo, Lamperti dainavimo mokyklose.

Pereinamuyjy garsy precizija. Everardi atkreipé démesj
i tai, kad i$gaunant pereinamuosius garsus 4 artéja prie
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balsio tarimo (Baitnmrenn, 1924, p. 24). Ir Barra, ir Noreika
ypac rupinosi, kad pereinamieji garsai buity neprickaistingi,
nes nuo jy priklausanti auksty garsy kokybé. Italy pedago-
gas pabrézé tenoro /' ir ypal fis' precizisko suformavimo
u balsiu svarba. Pereinamuyjy garsy srityje artikuliuojant
kitus balsius, jis sicke priartinti jy skambesj prie #, t. y.
iSgauti didesnj impedansy. Carelli taip pat nurodo, kad
formuojant misry registra (voce mista) tinkamiausias yra
tamsus tembras, dél to naudotinas # balsis (Carelli, 1898;
Baraaypos, 1931, p. 175).

Auksty garsy isgavimo technika. Kaip ypa¢ veiksminga
priemong i$gaunant skambius, rySkius aukstus garsus Bar-
ra nurodo lengvy inspiracinj diafragmos judesj (colperro
diaframmatico). Kad galvos rezonatoriai buty aktyvesni,
Everardi taip pat patar¢ oro srovg stumteléti i$ apacios pilvo
preso ir diafragmos raumenimis (coup de ventre). Tuomet ji
»sklis j rezonatoriy® (,kauke®) ir dainuojant auksta garsa bus
gaunamas reikiamas efektas (Baitnmrens, 1924, p. 23). At-
liekant colpetto diaframmatico, Barra reikalavo sinchroniskai
zengti  prickj arba tik pagalvoti apie tai. Tokia priemong
praktikavo ir Caruso (®yuuro, 1967, p. 9). Caruso ir Lucia
(Barros mokytojas) buvo Vincenzo Lombardi mokiniai, tad
to abu dainininkus grei¢iausiai jis ir iSmoké.

Be to, formuodamas aukstus garsus, Barra sické inten-
syvaus, vertikalaus vir§utinés lapos pakélimo (sorriso del
bulldog — ,buldogo $ypsena“) — tuo pat metu nerviniais
ry$iais yra mobilizuojamas minkstasis gomurys. Tokia
sinchronizuota atitinkamy artikuliacijos organy saveika
suponuoja intensyvy, rysky, itin skvarby garsa. Sie prin-
cipai pagrindzia ir Noreikos auksty garsy suformavimo
metodika.

Vokalizacijos preferencija. Balso diapazono homogenis-
kumas. Everardi (Noreika taip pat) akcentavo vokalizacijos
(ne solmizacijos) svarba — ji naudingesné diegiant technika.
Vokalizuoti balsius buvo rekomenduojama su priebalsiu
m, pavyzdziui, junginyje mamma-mia. Skiemuo ma, anot
Everardi, padeda atrasti aisky, taury (artimesnis o nei 2
skambesiui, ypa¢ norint iSgauti zema garsa), tikra (ne hib-
ridinj) balsj 2 (Baraaypos, 1931, p. 222). Suderinti balsa
vokalizuojant mia-ma-ma-ma mégo Petrauskas (Mackonis,
1988, p. 142), o Noreikos vokalizacijos sistemoje priebalsis
m ir balsis 7, kaip minéta, yra labai svarbus. Kita vertus,
Everardi rekomendacija, sickiant tikslaus garso vokalizuoti
gamas i ir # ,galviniais“ balsiais (Baraaypos, 1931, p. 222),
budinga ir Barros, ir Noreikos metodikai.

Everardisieké, kad kratinés registre funkcionuoty galvos
rezonatoriai, o galvos registro garsai jgyty ,kratinés atrama,
t.y. miSraus balso (Garcios voix mixte analogas) visame dia-
pazone (Baitnmrenn, 1924, p. 23-24). Noreikos dainavimo
klaséje taip pat sickiama subalansuoto, homogenisko balso
nuo zemiausiy iki auk$¢iausiy diapazono garsy. Preciziskai
suformuotas, vienalytis balsas visame diapazone, kaip zino-
me, yra italy be/ canto mokyklos prioritetas.
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Garso ir Zodzio sintezé. Barra mokeé dainininkg jausti
garsg yant lapy* (il suono deve essere labiale) — tai nulemia
ne tik tiksly, artima, aukstos pozicijos garsg, bet ir gerg tartj.
Dainuojant buvo sitiloma neakcentuoti pricbalsiy, jsivaiz-
duoti dikcijos ir ant lapy formuojamy balsiy pojacio rysj.
Noreika taip pat sickia visavercio vokalo ir tikslios tarties
derinio. Optimalia garso ir ZodZio sajunga riapinosi Carelli,
Everardi, Garcia ir Lamperti.

Psichofizinis dainininko aktyvumas. Tausojantis balsinio
instrumento veiklos rezimas. Visi italy pedagogai — Lam-
perti, Carelli, Barra — moké dainininkus vengti didelio
garso. Tokius jgadZius savo mokiniams perdavé Pertrauskas
(liudija dainininko balso jrasai) ir Noreika. Tai apsaugo
nuo per dideliy balso aparato energijos sanaudy (balsas
tausojamas), forsuoto garso provokacijy, kartu ir daugelio
kity bédy, kurios tampa dainininko raidos stabdZiu. Leng-
viau pasickiama visy instrumento segmenty veiklos darna.
I$gaunamas kokybiskas, laisvai valdomas ir pagal poreikius
transformuojamas garsas. Sklandziau ir optimaliau perpran-
tama mokymo medziaga.

Kita vertus, Lamperti, Garcia, Everardi reikalavo
energingo dainavimo, intensyvios individo psichofizinés
bisenos. Anot Garcios, unifikuotas tembras ir nekintanti
garso formavimo maniera prie§tarauja meno désniams
(Garcia, 1957, p. 74-81). Zinome, kad bendra organizmo
psichofiziné busena lemia atitinkama balso aparato bukle,
taigi ir dainavimo kokybe. Daugiau démesio vokalo peda-
gogai skyré atlikimo problematikai, akcentavo ekspresijos
ir kontrasty principo reik$meg. Sis pozitiris yra svarbi pro-
fesoriaus Noreikos dainavimo mokyklos koncepcijos dalis.
Dainininkas nuolat pabréZia, jog turi dirbti visas organiz-
mas, ne tik stygos.

Taigi metodiky koreliacijos ckspozicija identifikuoja
Noreikos dainavimo mokykla, atskleidzia tradicijas, i$rys-
kina ypatumus.

Balso valdymo technika

Noreikos jgytus dainavimo jgadZius liudija balso valdy-
mo kokybé. Klausant ankstyvyjy (iki stazuotés teatre ,La
Scala®) dainininko balso jra$y pirmiausia atsiskleidZia is-
skirtinis jo muzikalumas, plastiskas, iSraiSkingas frazavimas,
nulemtas laisvos, nataralios fonacijos. Grazus, lyrinis, visame
diapazone gana lygus balsas, ai$ki tartis rodo artikuliacijos
laisve, balso aparato visy segmenty darnia saveik. Instru-
mentg taisyklingai funkcionuojant rodo ir gebéjimas keisti
balso tembro atspalvius, graduoti dinamika (dainininkas
gerai jvaldes piano ir mezza voce technika).

Balso suformavimo ir jo valdymo principai rodo, kad
Noreika jgijo geros operinio dainavimo mokyklos pagrin-
dus, bet rezervy tobulinti garso kokybe, vokaling technikg
dar buvo: gana intuityviai formuojami pereinamieji ir
auksti garsai (juntamas noras juos plésti, utriruoti), stinga
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fonacinio iskvepimo aktyvumo, jo valdymo tikslesnés,
racionalesnés kontrolés, aktyvesniy galvos rezonatoriy,
preciziS$kesnés garso pozicijos.

Klausant ankstyvyjy Noreikos ir Petrausko balso jrasy,
analizuojant balso architekronika, parametrus, fonacijos
ypatumus, technika galima teigti, kad abu dainininkai
atstovauja tai paciai mokyklai. Ta mokykla Noreika iS¢jo
empiriSkai: perémeé i§ savo pedagogo atitinkama instru-
mento funkcionavimo darng ir meninés raiskos principus.
Todél atvykusj j ,La Scala“ jaung stazuotoja i§ Lietuvos
italy maestro pripazino kaip savos mokyklos sekéja: Nostro
colore, nostra maniera di canto (,,musy balso spalva, musy
dainavimo maniera“'?), - saké Barra, pristatydamas Noreika
Zymiajam bosui Nikolajui Giaurovui.

1966-1969 m. (po stazuotés Italijoje) Noreikos balso
jrasai liudija, kad isliko tas pats dainavimo mokyklos fun-
damentas, tik tvirtesnis ir labiau nugludintas, paremtas
savo instrumento pazinimu ir sgmoninga jo funkcionavimo
kontrole. Kvépavimas, drauge ir balso aparato veikla tapo
akeyvesng, tiksli, gerai organizuota. Vokalinis tonas — preci-
ziskas. Tembras jgijo daugiau ryskumo, tauraus skambumo.
Kickvienas garsas vokalinéje klaviatiiroje atrado tikslia
vieta. Balso registrai optimaliai suderinti, nuo Zemiausiy
iki auk$¢iausiy garsy iSlicka auksta preciziSka pozicija (itin
tikslas garsa telkiantys 7 ir # balsiai), galvos rezonanso do-
minanté, skambesio homogeniskumas. Démesys sutelkeas |
pereinamuosius garsus (jie tikslis, metodiskai suformuoti)
ir aukstajj registra, jis pasidaré preciziSkas, kompaktiskas,
igijo daugiau laisvés, skvarbumo, Zéré¢jimo, galios. Neak-
centuojami zemesni balso diapazono garsai — jie tikslas,
skambas, sodras, malonis. Solistas demonstruoja puikia
kantileng (balsas licjasi), tobula piano, mezza voce, garso
filiravimo meng. Jau¢iamas didelis pasitikéjimas, apgalvota
fonacijos kontrolg, t. y. auksto lygio profesionalumas.

Itobuléjo kariniy interpretacija. Klausant dainininko
atlickamy italy romantinés operos arijy, ryskéja italiskajai
mokyklai badinga dainavimo maniera, frazavimo ypa-
tumai, atitinkami $trichai, niuansai, akcentai, specifinés
vokalinés iSraiSkos priemonés, netgi tam tikra dainininko
psichologinés busenos transformacija, suponuojanti ita-
lams bidinga emocijy raiska, charakeeringa balso atspalvj.
Igyta bel canto technika ir gebéjimas organiskai balsu
perteikti kitos tautos charakterj lémé tai, kad Noreika
buvo kvie¢iamas uZzsienio gastroliy pirmiausia kaip Verdi
veristinio stiliaus opery interpretacijos specialistas (pvz.,
Berlyno ,Unter den Linden teatras dainininka pakvieté
atlikti Verdi ir Puccini operas).

Suprantama, stazuoté Italijoje patobulino ir kitokios,
tarp jy rusy kompozitoriy, muzikos atlikima (tai viena rys-
kiausiy solisto specializacijos sri¢iy). Tai, kad 1973 m. per
Maskvos didZiojo teatro gastroles Milano teatre ,La Scala“
Noreikai buvo patikéti Bajano ir Vladimiro Igoreviciaus
vaidmenys, liudija solisto pelnyta i$skirting rusy muzikos

interpretatoriaus reputacijg. Bcje, toki jvertinima [émé ne
tik Italijoje iStobulintas dainininko balsas ir jo valdymo
galimybeés, bet ir konservatorijoje studijy metais jskiepyta
rusy muzikos atlikimo samprata — kas gi, jei ne Kipras
Petrauskas, buves Sankt Peterburgo Marijos teatro solistas,
dainaves su rusy operos zvaigzdemis, perémes jy patirtj ir
prilyges joms, galéjo geriau i$manyti ta muzika? Samprata
praturtino konsultacijos su garsia operos soliste ir romansy
atlikéja Valerija Barsova (tai, beje, buvusi Umberto Masetti
mokiné), o véliau — ganailgi ir produkeyvis kirybiniai rySiai
su Maskvos didZziuoju teatru.

Balso valdymo ir interpretacijos poky¢ius jraigiai cha-
rakterizuoja dainininko debiutinio vaidmens — Lenskio
arijos — skirtingo laikotarpio jrasai (1964 m. vienas pirmyjy
su pianiste Halina Znaidzilauskaite (arija atlickama lietu-
viy kalba) ir 1969 m. su Maskvos didziojo teatro orkestru
diriguojant Borisui Chaikinui).

Lyginant abu atlikimo variantus, ryskéja ankstyvojo
jraSo kamerinis pobudis: balsas prislopintas, intymus, itin
jautriai detalizuotas tekstas — dainininkas labiau dramos (ne
operos) priemonémis atskleidZia lyrinio herojaus psicholo-
gine buseng. Atlikimas nuosirdus ir jtaigus. Vertinant balso
valdyma, matyti, kad kvépavimas dar ne visada paklasta
dainininkui: stinga pereinamyjy garsy tikslumo (,jslysta-
ma"“), formuojant aukstus garsus, naudojama per daug fizinés
jégos, jie pasklide. Kartais iSgaunant garsa utriruojamas
kvépavimo postiimis kriitine (taip sickiama aktyvinti balso
aparata) ir juntamas b priegarsis — dazniausiai artikuliuojant
balsj 4, kuris dainininkui néra patogus ir formuojamas per
pladiai. Stinga ir dainavimo pozicijos tikslumo, lygesnio
vokalo, tembro ry$kumo, kantilenos. Ta¢iau Zemesni centro
garsai skambis, malonis, tiksliai formuojami siaurieji (ypa¢
u) balsiai, gera tartis.

Velyvesnis, po stazuotes Italijoje, su orkestru originalo
kalba atliktas arijos variantas liudija meistriskai valdoma
balsa: dominuoja grazus, kantileninis, i$raiskingas daina-
vimas. Laisvai liejasi vienalytis balsas, tikslus ir visavertis
visame diapazone ne tik forze, bet ir piano fragmentuose,
skaidrus mezza voce, plastiskas, subtilus frazavimas, ryskus
vokalo reljefas, raiski tartis. Charakterizuojantys niuansai ir
Strichai yra labai jtaigis. Ir muzikinis vokalinis, ir draminis
interpretacijos aspektai sintezuojami j darnia, efektinga
visuma — tai pavyzdinis Lenskio arijos atlikimas.

Isvados

Operinio dainavimo jgudzius Virgilijus Noreika su-
formavo studijuodamas pas Kipra Petrauska: perémé savo
mokytojo patyrima, pagrjsta Everardi mokyklos principais ir
garsiy rusy operos solisty interpretacijos meno tradicijomis.
Tikétina, kad Petrausko pozitris — mokytis dainavimo turi
tik i$skirtinés prigimties jaunimas — yra viena i§ priezaséiy
(galbut pagrindiné), paaiskinanéiy, kodél pedagogas spe-

cialiai neformavo balsy.
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Petrausko mokymo samprata kyla i$ Nicolos A. G. Por-
poros ir Leonardo de Leo — Neapolio bravirinio be/ canto
(XVIII a.) mokyklos autoritety. Sioje paveldo linijoje issi-
skiria ry$kios XIX a. dainavimo meno figiros L. A. E. Pon-
chard’as, L. Lablache, Garcios (tévas ir stinus), F. Lamperti,
C.Everardi. O j Leonardo de Leo atsiremia G. Barros pavel-
do tradicija per F. de Lucia, B. Carelli, A. Busti, A. Nozzari,
G. Aprile. Petrausko ir Barros paveldo genealoginés linijos
susijungia XVIII a. pabaigoje (Aprile) ir turi bendras iStakas
(Provenzale).

Noreikos dainavimo mokyklos $aknys sickia XVII a.
vidurio Neapolio tradicijas, t. y. bel canto pradzia, patetinj
jo raidos laikotarpj. Sio dainininko mokykla sintezuoja
italq, naujosios prancizy, Vokieéiq primarinio tono ir rusy
dainavimo mokykly patirtj. Noreikos mokyklos kilmés
istorijos garbus kontekstas liudija sasajas su iskiliausiais
XVIII-XX a. pirmos pusés Europos dainininkais ir peda-
gogais: G. Ansani, G. Davidu, G. B. Rubini, A. Nourritu,
L. A.E.Ponchard’u, P. Amato, E. Caruso, G. Thilliu, E. Ca-
relli, F. Saliapinu, L. Sobinovu, L Jer$ovu ir kt.

Stazuodamasis Milano teatre ,,La Scala®, Noreika iS¢jo
autentiska Neapolio Verdi veristing mokykla. Mokykla
susiformavo XIX a. pabaigoje ir jtvirtino fonetinj bal-
so lavinimo metoda. Galima teigti, kad Verdi veristing
mokykla pagrindé Carelli. Jo koncepcija sintezavo italy
bel canto, naujosios prancizy (Garcios jaunesniojo) ir
vokie¢iy primarinio tono dainavimo mokykly principus.
Primarinio tono mokykla, veikiama Wagnerio estetikos,
dare didele jtaka italy dainavimo pedagogikai veristiniu
jos raidos laikotarpiu ir suponavo universalesnes atlikéjy
galimybes.

Nagrinéjant mokymo metodikas, aiskéja kai kurie svar-
bas dainavimo mokykly raidos ypatumai:

1. Tvirtoji garso pradzia buvo dainavimo pedagogy
dispozicijoje dar iki Garcios jaunesniojo coup de glotte — jos
versijg praktikavo senosios italy mokyklos atstovas Nozzari.
Galima daryti prielaida, kad toks garso iSgavimo badas
buvo Zinomas XVIII a. dainininkams. Sis faktas koreguoty
susiformavusj pozitrj ir padéty aiSkinant bravarinio be/
canto fenomena.

2. Per visg bel canto laikotarpj italy dainavimo pedago-
gikoje dominavusj balsj 2 XIX-XX a. sandaroje pakeité
didziausio impedanso balsiai 7 ir # — vokalizuojami kartu
su priebalsiais (dazniausiai nazaliniais ir labialiniais), jie
tapo pagrindu formuojant maksimalios koncentracijos,
intensyvumo ir skvarbumo balsg.

3. IraliSkajai tradicijai budinga appoggio sul fiato (balso
atramos kvépavimu) principa papildo vokieé¢iy primarinio
tono mokyklai badingo garso atramos j rezonatorius (A7-
satz) atitikmuo appoggio laringeo it appoggio sopra laringeo
(»gerkly atrama, ,,atrama vir§ gerkly” — Carelli terminas).
Tai ypa¢ pabréZia galvos rezonatoriy jtaka balso kokybei,
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suformuoja itin arti skambancio (voce avanti, il suono la-
biale) superaukstos pozicijos garso koncepta.

Metodiky koreliacija identifikuoja Noreikos dainavimo
mokykla ir i$ry$kina esminius paveldo ypatumus: tvirta gar-
so pradzia, balso emisijos kontrolé, vokalizacijos prioritetas,
galvos rezonatoriy dominante, garso telkimas superpozici-
joje, fonetinis balso impostacijos metodas, kostoabdomina-
linis fonacinis kvépavimas, pereinamuyjy garsy preciziskas
suformavimas, speciali auk$ty garsy iSgavimo technika,
prioritetas garso kokybei ir balso homogeniskumui, garso
ir ZodZio optimali sintezé, psichofizinis dainininko aktyvu-
mas, tausojantis balsinio instrumento veiklos rezimas. Jgyta
mokyklg liudija Noreikos 1969 m. balso jrasai: preciziSkas
garsas, grazus, taurus, skambus, sodrus, vienalytis, plastiskas,
laisvos emisijos balsas, tikslas, koordinuoti pereinamicji
ir kompakeiski, verzlas auksti garsai, tembro moduliacijy
jvairové, plati dinaminiy niuansy skalé, nepriekai$tingas
frazavimas, permanentiné kantilena, rySkus vokalo reljefas,
raiski tartis, ekspresija, subtili interpretacija.

Iskirtinos ryskios dainininko specializacijos sritys —
italy (ypa¢ Verdi veristinio stiliaus) ir rusy opera — pelné
Noreikai tarptautinj pripazinima. Galima teigti, kad
Noreikos jgyta dainavimo mokykla remiasi senomis tradi-
cijomis, i$tobulintais selektyviais metodiniais principais,
pagrindziandiais etaloninio dainavimo samprata.

Nuorodos

I§ autorés pokalbio su V. Noreika 2010 03 04.

Ten pat, 2009 05 09.

Ten pat, 2010 03 10.

Barros metodika aptarta remiantis Noreikos nuomone, taip
pat straipsniais: Amutpues, A. b. O Bocruranuu nesios B
LeHTpe ycoBEpIICHCTBOBAHHS OTICPHBIX APTHCTOB [PH TeaTpe
»N\a Cxaaa®. In Bonpoco: soxarvnoii nedazozuxu. Mocksa,
1976, Bbin.S, p. 61-90; Aymns, 5. M. Ha ypokax mascrpo
Bappa. In Bonpocs: soxasvross nedazozuxn. Mocksa, Bbi. 7,
p. 123-140.

Bel canto - it. grazus dainavimas; XVII a. vidurio-XIX a.
pirmos pusés italy dainavimo mokykla.

Garcios metodika i§samiai apraSyta: Garcia, M. Traite
complet de lart chant. Paris, 1856; leidinys i$verstas | rusy
kalba: Manyan Tapcna. [oanas wxosra nenus. Ilepeoa
B. A. Baraayposa. Mocksa, 1957.

Carelli metodika i$samiai aprasyta: Larte del canto, metodo
teorico-pratico di Beniamino Carells, profexore di canto nel
R.Conservatorio di Musika di Napoli. G. Ricordi & C. Milano,
1898.

Primus - lot. pirmas; tai nauja su Richardu Wagneriu susijusi
vokie¢iy dainavimo pedagogikos kryptis.

Aiskinant Noreikos mokymo metodika remiamasi jo daina-
vimo pamoky 2009-2011 m. jradais.

Noreikos dainavimo pamoky jrasai. 2009-2011 m.

W Ten par.

2 I§ autorés pokalbio su Noreika 2010 03 04.
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Summary

Virgilijus Noreika acquired the fundamentals of sing-
ing at the Juozas Tallat-Kelp$a Music School. His teachers
were Antanas Norvai$a and Antanas Karosas-Karosevicius.
In 1953, Noreika entered the Conservatoire (currently, the
Lithuanian Academy of Music and Theatre) and studied
singing in the class of Karosas. Later on (1955-1958), the
singer was groomed by Kipras Petrauskas, the patriarch

of the Lithuanian opera. In 1965-1966, already being
a recognised soloist, Noreika was a trainee at La Scala,
Milan. His teachers were Gennaro Barro, one of the best
vocal teachers, and Enrico Piazza, conductor, ex-trainee of,
and assistant to, Arturo Toscanini (with whom Noreika
prepared opera parts).

The analysis of the topic reveals that Noreika developed
his opera-singing skills when taking lessons from Kipras
Petrauskas: he took over the rich experience of his tutor,
which was based on the principles of the school of Camille
Everardiand traditions of the art of interpretation featured
by prominent Russian opera singers.

It is the attitude of Petrauskas — only exceptional youth
should learn singing — which is probably one of the reasons
(and possibly the main one) why the teacher was not spe-
cially building his students’ voices, but rather teaching them
the art of interpretation.

The concept of Petrauskas’ teaching originates in Nicola
Porpora and Leonardo de Leo, the authorities of bravura
bel canto of the Neapolitan school (18th ¢.). This heritage
line portrays a number of outstanding figures of the art of
singing of the 19th century, such as Louis-Antoine-Eléonore
Ponchard, Luigi Lablache, the Garcia (father and son),
Francesco Lamperti, Camille Everardi (see Chart 1). On the
other hand, Gennaro Barro’s heritage tradition leans upon
Leonardo de Leo through Fernando de Lucia, Beniamino
Carelli, Alessandro Busti, Andrea Nozzari, Giuseppe Aprile
(see Chart 2). The genealogical lines of the heritage of Pe-
trauskas and Barro converge at the end of the 18th century
(Aprile) and share common origins (Provenzale).

Noreika’s vocal school traces its origin from the Nea-
politan traditions of the middle of the 17th century, i.c., the
beginning of bel canto, the period of its development. The
school of the singer synthesises the experience of the Italian
school, new French school and German school of primary
tone. The context of the origin of Noreika’s school evidences
its links with the most prominent European singers and
teachers of the 18th—carly 20th centuries: Giovanni Ansani,
Giacomo David, Giovanni Battista Rubini, Adolphe Nor-
ritu, Louis-Antoine-Eléonore Ponchard, Pasquale Amato,
Enrico Caruso, Georges Thill, Emma Carelli, Feodor Chali-
apin, Leonid Sobinov, Ivan Jershov, etc.

During his training at La Scala, Noreika received the
authentic training of Verdi’s verist school of Naples, which
matured at the end of the 19th century and entrenched a
phonetic voice training technique.

It is truc to say that Verdi’s verist school was based by
Beniamino Carelli. His concept represented a synthesis of
the principles of such schools of singing as the Italian be/
canto school, the new French school (Manuel Garcia Jr.)
and the German school of primary tone.

Being influenced by Wagner’s aesthetics, the school of
primary tone had a great impact on the Italian teaching of
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singing during the period of the development of Italian
verism and presupposed more universal opportunities for
singers.

The analysis of teaching techniques reveals certain im-
portant peculiarities of the schools of singing:

1. The firm start to a sound was in the disposition of
vocal teachers well before Garcid’s Jr. Coup de Glotte — its
version was practiced by Nozzari, a representative of the
Old Italian school. Therefore, such a technique of sound
production was presumably known to the singers of the
18th century. This fact would adjust the settled approach
and contribute to explaining the phenomenon of bravura
bel canto.

2. The vowel 2, which kept predominating in the Italian
vocal teaching over the entire bel canto period, in the late
19th—carly 20th centuries was replaced by the vowels of
the greatest impedance - 7 and #: vocalised together with
consonants (usually nasal and labial ones), they became the
basis in buildinga voice featuring maximum concentration,
intensity and penetration.

3. The principle of appoggio sul fiato (voice leaning on
the breath), characteristic of the Italian tradition, is supple-
mented with appoggio laringeo and appoggio sopra laringeo
(‘leaning on the larynx] leaning above the larynx’ — Carelli’s
term), equivalent to sound leaning on resonators (Ansazz)
characteristic of the German school of primary tone. This
particularly underlines the influence of the head resonators
on the quality of voice and develops a concept of placing
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sounds forward (voce avanti, il suono labiale) in a super-
high position.

The correlation of the techniques identifies Noreika’s
school of singing and highlights fundamental peculiari-
ties of his heritage: firm start to a sound, control of voice
emission, prioritised vocalisation, predominance of the
head resonators, sound concentration in the superposition,
phonetic method of voice impostation, costal-abdominal
phonation breathing, precise formation of transitional
sounds, special technique of producing high sounds, priority
to the quality and homogeneity of the voice, optimal sound
and word synthesis, psychophysical activity of the singer,
sustainable regime of the activity of the vocal instrument.
The acquired school is evidenced by Noreika’s voice records
made after his traineeship in Italy: precise sound, beautiful,
sublime, silver, intense, homogeneous, plastic and freely
emitted voice, precise and coordinated transitional sounds
and compact, pushing high sounds, variety of timbral
modulations, broad scale of dynamic nuances, irreproach-
able phrasing, permanent cantilena, expressed vocal relief,
distinct pronunciation, expression, subtle interpretation.

Noreika has won international recognition for his strik-
ing specialisation arcas — Italian (especially Verdi’s verist
style) and Russian operas.

W can say that the school of singing acquired by Virgili-
jus Noreika leans upon old traditions and refined selective
methodological principles that substantiate the concept of
model singing.



