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Dinamika ir jos prielaidos skambinant klavesinu.

Baroko muzikos kontekstas
Dynamics and its Suppositions in Harpsichord Playing. Baroque Musical Context

Anotacija

Aprépiama muzikos teorijos tradicija, kuria dabar vis dar pla¢iai vadovaujamés, buvo suformuota XVIII-XIX a. Joje Baroko epochos muzikinei
dinamikai buvo priskiriamas gana menkas vaidmuo, pripazjstant jai viso labo tik kontrasto funkcija. Vertinant i§ koncertiniame gyvenime
jsitvirtinusio fortepijono galimybiy tasko, kai kurie barokiniai instrumentai, vienas jy klavesinas, ilgai buvo pripazinti i$vis negebandiais
dinamiskai muzikuoti. Tokia — $iuo metu pripazjstama, kad klaidinga — nuostata susiformavo ypa¢ dél to, kad baroko muzikos partitirose
dinaminiy nuorody fiksuota itin nedaug. Ta¢iau moderni klavesino pedagoginé mintis, besiremianti daugiau nei pusés amzZiaus istoriniy kla-
vesiny tyrimy duomenimis ir atlikimo praktika, vis labiau pabréZia, kad klavesinas buvo lygiavertis savos epochos instrumentas, kurio sandara
ir konstrukcinés savybés nepriestarauja tuomeciams dinaminiy poky¢iy muzikoje poreikiams. Baroko muzikos natirali tékmé su jai budingais
energijos potvyniais ir atoslagiais — tai prigimtinis klavesino meninés raiskos laukas.

Straipsnio tikslas — nusakyti dinamikos kaip reiskinio ir vienos i§ muzikos raiskos priemoniy nuolatinj egzistavima visoje muzikos istori-
joje, atskleisti, kad dinamika, net jei jokiais zenklais neuzfiksuota partitiroje, yra prigimtiné bet kurio stiliaus muzikos savybé, j kurig butina
atsizvelgti muzikuojant bet kokiu instrumentu.

Straipsnio uzdavinys — i§ atlikéjo pozicijy parodyti, kad klavesinui, taip pat kaip kitiems muzikos instrumentams, biadingas dinaminis
lankstumas. Jis pasickiamas tikslingai pasitelkiant idiomines klavesino priemones: i$naudojant ir konstrukcines jo ypatybes, ir atlikéjo iSsiug-
dytus jvairius tu$¢ niuansus. Naty pavyzdziy analize sickiama parodyti kai kurias dinamines klavyrinés baroko muzikos konotacijas.

Rengiant straipsnj naudotasi tradiciniais tyrimo metodais: istoriniu chronologiniu, $altiniotyros, analizés ir apraSomuoju.

Reik$miniai ZodzZiai: barokas, terasiné dinamika, procesiné dinamika, klavesinas, tuse.

Abstract
The comprehensive tradition of music theory that is still widely used in nowadays has been developed during the eighteenth and nineteenth
centuries. Inside of it, an insignificant role, solely as a contrast function, was accorded to dynamics in the music of the Baroque era. Appraising
from the point of view of the possibilities of modern piano, some of the Baroque instruments, the harpsichord among them, where considered
as incapable of dynamics at all. Today this attitude is recognized as false. However, it was born from the fact that rather few dynamics’ signatures
were found in the Baroque scores. The modern mind of the harpsichord pedagogics, based on more than half a century research of historical
harpsichords and on interpretational practices, does stress urgently that the harpsichord was an equivalent instrument of its époque, and its
structure and features do not disagree with the requested dynamical needs of the time. The natural flow of Baroque music with its floods and
ebbs of energy was the inborn field of expression for the harpsichord.

The goal of the issuc is to define the continuity of the phenomenon of dynamics in the whole history of music and to reveal that, even
unrecorded, dynamics was present in every musical style, and thus it should be taken into account while playing on every musical instrument.

The task of the issuc is to show from the point of view of an interpreter that dynamical flexibility is characteristic of the harpsichord just
as of other instruments too. It is achieved using the idiomatic means of the harpsichord, exploiting its constructional features and the nuances
of different touch trained by the player. By the means of the score analysis, we seck showing at least some of the dynamic connotations of the
Baroque keyboard music.

While preparing the issue the following methods of research were used: historical-chronological, method of source analysis, descriptive.
Keywords: Baroque, terrace dynamics, process dynamics, harpsichord, touch.

Dinamika (i§ gr. dvvauixds — turintis jégos, stiprus;
OYvaypus — jéga) — tai vienas svarbiausiy muzikinio i$raiskin-
gumo aspekey, susij¢s su garso fizinio stiprumo (skambesio
apimties) varijavimu. Panasiai kaip $viesos ir Se$éliy Zaismas
dailés kariniuose, muzikine dinamika pajegi sukelti stipriy
emociniy ir psichologiniy efekty, vaizdiniy ir erdviniy
asociacijy. Dinamika visada buvo muzikinés iSraiskos dalis.
Dar Renesanso laiky muzikos teoretikas Silvestro Ganassi
(1492 ~1550) traktate apie griezima iSilgine fleita ,,Ope-
ra intitulata Fontegara® ra3¢: ,Dailininkas skirtingomis
spalvomis vaizduoja gamtos poky¢ius, o dainininkas su
didesne ar mazesne jéga keicia savo balsg, atsizvelgdamas
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j tai, ka nori iSreiksti“ (Ganassi, 1997, p. 308). Ne maziau
iSkalbingai jau XVII-XVIII a. sandaroje i$leisto rinkinio
»Florilegium Secundum® pratarmeje liudijo vienas Baroko
autoriy Georgas Muffatas (1653-1704): ,Nuolat seckant
priespriesg ar net lenktyniavima tarp greito ir léto, garsaus
ar $velnaus [muzikavimo], tarp didelio choro pilnatvés ir
mazo trio delikatumo, ausj Zavi kiekvienas pokytis, lygiai
kaip akj — $viesos ir Seiélio kontrastai“ (Muffat, 1998,
p- 91). Beveik po 300 mety Siuolaikinéje ,Muzikos enci-
klopedijoje® Izrailis Jampolskis dinamikg apibudino taip:
»Muzikiniy garsy tarpusavio sgveikos logika — tai viena
svarbiausiy menisko atlikimo salygy. Budama glaudziai
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susijusi su agogika, artikuliacija ir frazuote, dinamika daznai
nulemia individualy atlikéjy stiliy, interpretacijos pobudj,
atlikimo mokyklos esteting kryptj* (IMnoabcxuii, 1974,
p- 249). Neabejotina tai, kad dinamika yra neatskiriama
ir esminé muzikos ypatybé, nuolat kintanti atsizvelgiant
karinio charakeerj, instrumenting sudétj ar karybos stiliy.

Palyginti velyvas, tik XIX a. pabaigoje Hugo Riemanno
darbuose issikristalizaves dinamikos termino apibrézimas —
»tai jéga ir jos sukuriamas judéjimas; muzikoje — kintancios

! — anaiptol nereiskia,

jégos garsy intensyvumo gradacijos*
kad dinamika kaip reiSkinys iki tol neegzistavo. Tiesiog $is
rei$kinys kaip viena nataraliausiy muzikos savybiy buvo pri-
imamas a priori, tarsi savaime suprantamas ir jam nereikéjo
jokiy teoriniy apibendrinimy.

Nors Viduramziy muzikos teorijoje pati dinamikos
savoka ir buvo nezinoma, ja implikavo structura ir processus
idé¢jos: nattralius dinaminius pasikeitimus muzikos karinyje
lémeé balsy kiekio ar / ir jy tesitiros kaita (‘Thiemel, 2014).
Vienas talentingiausiy epochos kompozitoriy Josquinas
des Prés’as (~1440-1521), savo kiryba jkinijes flamandy
sudétingo kontrapunkto ir italy harmoninés i$raiskos
sintezg, tarpusavyje suderines teksto kir¢ius ir muzikos
akcentus, stengési per muzika kuo ai$kiau perteikti teksto
prasme. Choriniuose jo kariniuose imitaciné palaipsniui
istojanciy balsy polifonija ir veliau kartu suskambantys visi
balsai stiprina nataralios dinamikos jspudj. Turint omeny,
kad renesanso ir ankstyvojo baroko muzika buvo neatski-
riamai susijusi su literatiiriniu (poetiniu) tekstu, nuolatinis
tariamo Zodzio ir skambancio garso santykis tuomet galéjo
buti charakeerizuojamas kaip jtampa, akivaizdziai pasireis-
kianti per ritmikos ir dinamikos kaita. Juk ir muzika, ir kalba
kuriamos i§ laike apriboty elementy seky, kuriy pagrindinés
savybés yra aukstis, trukmé ir dinamika, t. y. skambéjimo
stiprumas ir jo poky¢iai.

Pirmieji Renesanso teoretikai, atkreipe démesj j skambe-
sio stiprumo lygj, buvo italy dvasininkai ir muzikai Nicola
Vicentino (1511-1575) ir Gioseffo Zarlino (1517-1590).
Vicentino savo veikaluose iskelé reikalavima, kad giedoji-
mo stiprumo laipsniai tiksliai atitikty teksto niuansavima:
kariniai turi bati atliekami ,su savo forte, presto ir tarde,
atitinkandiais zodzius“ (Vicentino, 1555, p. 94)% o Zarlino
pabrézé, kad ,dainuoti reikia balsu, kuris yra suvaldytas
ir proporcingas kity giedotojy balsams® (Zarlino, 1558,
p-204). Laipsniskai plétojant $ias menines jzvalgas vélesniu,
Baroko, laikotarpiu dinamikos naudojimas buvo glaudziai
susietas su muzikine retoriniy figtiry i$raiska, o jos apraiskos
apibendrintos ilgainiui jsivyravusioje afekey teorijoje.

Renesanso epochoje visa egzistavusiy styginiy, putia-
muyjy, musamyjy ir klavisiniy instrumenty jvairové buvo
pasitelkiama tik kaip pagrindas, ,pagalbininkas® giedoji-
mui, dubliuojantis vokalines linijas. Pagal prigimtine garso
jéga instrumentai buvo skirstomi j dvi dinamines grupes:
stipriuosius (trimitas, trombonas, $alamaja, didmaisis,

timpanai), naudotus atvirame ore, ir tyliuosius (fidelis, isilgi-
né fleita, liutnia, arfa, cinkas, klavesinas), skirtus muzikuoti
nedidelése namy salése (Harnoncourt, 1994, p. 17). Tokj
patj istoriskai susiklos¢iusj instrumenty skirstyma vienoje
i$ enciklopedinés apimties veikalo ,,Syntagma musicum®
(1614-1620) daliy ,De Organographia“ bene pirmasis jvar-
dijo tuomediy muzikavimo praktiky zinovas, vienas pirmuyjy
Baroko laikotarpio muzikos teoretiky Michaclis Practorius,
greta pridédamas ir svarby i§ ankstesnés epochos perimta es-
tetinj imperatyva, kad vienalaikis abiejy grupiy instrumenty
tarpusavio sumai§ymas garsiniu poZitriu netoleruotinas®.
Remiantis $iy dieny koncertine muzikavimo istoriniais
instrumentais prakeika reikia pasakyti, kad dinaminis inter-
valas tarp paminéty instrumenty grupiy isties ryskus: prie
dideliy akustiniy perkrovy pripratusi $iuolaikinio zmogaus
ausis net ir didelés grupés ,,tyliujy” instrumenty atlickama
muzika priima labiau kaip ramy burzgima, $naresj, dizgesj,
kuris savo didZiausiomis dinaminémis pastangomis nebuty
pajegus uzgozti kartu skambandéio iSlavinto Zzmogaus balso.
Galimas dalykas, kad toks dinaminis Zzmogaus balso ir ins-
trumenty santykis ir buvo nulémes nataraliai egzistavusia
Renesanso kompozicing ir atlikéjy tradicija.

XVTI a. antra pus¢ ir ypa¢ XVII amzZius tapo daugybés
naujy muzikiniy i$tekliy, tarp jy — besirandanéio tonalumo,
chromatikos, disonansy, monodijos, re¢itatyvo, taip pat jvai-
riy dinaminiy vokalinés ir instrumentinés muzikos deriniy
perémimo laikotarpiu. Akivaizdi kontrastingos muzikinés
faktiros, prieSprieSinamy tembry ir lanks¢ios tarpusavio
dinamikos manifestacija — susiformaves concertante prin-
cipas — tapo vienu esminiy naujai uzgimstanc¢io muzikos
stiliaus sudétiniy elementy®. Palengva bejsigalin¢ios baroko
estetikos inspiruota instrumentinés muzikos emancipacija
nulémé ir techninius daugelio instrumenty poky¢ius.
Keitési jiems skiriamos meninés uzduotys: i anks¢iau vien
vokalines partijas dubliavusiy instrumenty diferencijavosi
solinés partijos ir lydintieji, akompanuojantys balsai, iSaugo
muzikinés dikcijos ir artikuliacijos poreikiai (Harnoncourt,
1985, p. 104), todél atliepdami naujus kirybinius poreikius
vis dazniau instrumenty meistrai tobulino instrumenty
konstrukcijas ir ieSkojo didesnés pazangos garso i§gavimo
ir jo modifikavimo srityje.

Platonas teigé, kad muzika — tai pirmiausia zodis, tuo-
met ritmas ir paskiausiai — garsas, o ne prie$ingai. D¢l Sios
antikinés prielaidos visos baroko muzikos atlikimas toliau
telkésij jos ,iStartj“. Istoriskai susiklostes glaudus arzes libe-
rales, septyniy laisvyjy meny / moksly, ry$ys Baroko laikais
patyré netgivieno $iy meny — muzikos — migracija. Septyniy
laisvyjy meny schemoje nuo pat pradziy buvusi neabejotina
matematiniy discipliny — artes guadriviales (kvadriviumas,
keturi menai) nare, muzika drauge su aritmetika, geometri-
ja, astronomija formavo matematiniy ir fiziniy discipliny,
zinomy kaip artes reales arba physicae, grupe. Tadiau po
ispudingy madrigaliniy komedijy premjery Italijos scenose
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dar XVT a. pabaigoje (1590 m. kaip muzikinés pastoralés
buvo suvaidintos Emilio de’Cavalieri ,,Il Satiro® ir ,,La Dis-
perazione di Fileno®) kone tiesiogiai sekusi pirmujy opery
(Jacopo Peri ,Dafné®, 1597, ir ,Euridike®, 1600, Giulio
Caccini ,,Euridiké®, 1602, Claudio Monteverdi ,,La Favola
d’Orfeo”, 1607) s¢kmé buvo neabejotinas stimulas muzikai
glaudziau sietis prie artes triviales (meny triviumo) arba
artes seminocales (lot. kalby studijos), aprépusiy gramatika,
retorika ir dialektika / logika. Nataralus buvusios matema-
tinés disciplinos (a7s) ir kalbiniy meny (lot. artes dicend;)
bendrumas Baroko laikais reiskési itin akivaizdziai.

Renesanso ir Baroko epochy sandiroje prasidéjo labai
reik§mingas muzikos emancipacijos — jos atsiskyrimo nuo
tiesioginés poetinio teksto jtakos ir virtimo savarankisku
garsy meno reiskiniu — procesas. Laipsniskai vyko skirtingy
vokaliniy ,praktiky” ir instrumentiniy grojimo techniky
diferenciacija — instrumenty partijos pradétos kurti taip,
kad jos atitikey pirmiausia technologines vieno ar kito
instrumento galimybes, taip pat grojimo konkre¢iais instru-
mentais specifiky, nataralaus jy tembro ypatybes. Pradzioje
tabulattry’ pavidalu instrumentams perkelg aktualius voka-
linés muzikos désnius, netrukus kompozitoriai émé vartoti
savitg instrumenting idiomatika: laisvojo stiliaus melikos,
ritmikos, faktaros, artikuliacijos, dinamikos ir kity i$raiskos
priemoniy arsenala. Taip atsiskyreé ir savarankiSkai klostési
vokalinés (giedojimas 4 cappella, virtuozinis ornamentis-
kumas, koloratiira) ir instrumentinés (pu¢iamujuy, styginiy,
klavisiniy) muzikos idiomos (Jurkénaité-Epih, 2006, p. 21).
Lygia greta intensyvéjo ansamblinés ir orkestrinés muzikos
sklaida bei daugiabalsiy muzikos instrumenty — individualig
idiomatika jgijusiy klavikordo ir klavesino bei vargony —
techninis tobuléjimas ir plitimas.

Baroko uzuomazgose energingai besiplétojes instrumen-
tinés muzikos repertuaras turéjo nebylig uzduotj — pasitelkus
kuriamus afektus ir muzikine retorika i8laikyti ir prikaustyti
publikos démesj né kick ne silpniau, nei tai gebéjo daryti
literattriniu, poetiniu tekstu besiremianti to meto vokaliné
karyba. Vidiné instrumentinés muzikos dramaturgija kaip
jprasta tapo susieta su jvairaus periodiskumo jtampos augini-
mu ir jos atoslugiais, t. y. ne vien tik — kaip ilgai manyta — su
vadinamosios ,,aido® arba terasinés (forte i piano) dinamikos,
bet, kaip rodo to meto partitaros ir atlikimo prakeika, taip
pat ir su procesinés (crescendo ir diminuendo) dinamikos
naudojimu. Atlickamos muzikos poveikis tiesiogiai priklau-
s¢ nuo to, kaip intensyviai ir kokiomis priemonémis buvo
»konstruojami jos energijos potvyniai ir atoslagiai, kick jos
wekmés logika sukeldavo meninius klausytojy likes¢ius, juos
patenkindavo ar nuvildavo“ (Dell’Antonio, 1992, p. 53).
Tad galime teigti, kad Baroko laikotarpio muzikai budinga
visuotiniais gamtos désniais, kuriy esminis principas yra
nepertraukiama (ir jvairaus masto) potvynio ir atosligio
kaita, paremta dinamika. Jos apraisky, atpazindami konkre-
¢ias dinamikos implikacijas, turime ieskoti Baroko meistry
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uzradytose partitirose, taip pat istoriniuose Saltiniuose
fiksuojamose interpretacijos priemonése.

Turint omenyje, kad dinamikos teorija savo iSbaigta
pavidala jgavo romantizmo eroje, nebekelia nuostabos, kad
vadovaujantis emocijy virSenybe atlikimo procese daugybé
barokiniy muzikos teksty buvo smarkiai modifikuoti,
pridedant jvairiy kitai muzikinei epochai budingy inter-
pretaciniy nuorody. Vis delto buty klaidinga manyti, kad
baroko muzikos atlikimo specifika galima suprasti zvelgiant
i$ romantinés ar moderniosios muzikos atlikimo tradicijy
perspektyvos. Baroko muzikos tempy, dinamikos, ritmo ir
melodikos i$radingumas, jvairiai derinamas su tembro ir
erdvés kontrastais, karé neprilygstama jos puosnuma. Dau-
gelio barokiniy instrumenty atlikimo technika pasizymeéjo
ir staigiais jvairios artikuliacijos plitipsniais, ir neparuostais
jtampos atoslagiais. ,Muzikas prival¢jo valdyti kuo jvairesnj
priemoniy arsenala, kad suteikty atlickamai muzikai tokj
patj iSraiskinguma, kokj siedami garsa ir Zodj buvo jvalde
vokalistai — tai bet kurio Baroko laikotarpiu besispecializuo-
jan¢io Siandienos instrumentininko stilistine sickiamybeé®
(Douglass, 2012, p. 173).

Muzikinis ratas, fiksuojantis muzikos tekstg ir jo
atlikimo niuansus, nors gyvavo ilgus Simtmecius, niekada
nepasizyméjo Simtaprocentiniu uzra§ymo tikslumu. Jame
naudojami jvairas zenklai atspindéjo tik sutartines jvairiy
meniniy-stilistiniy epochy konvencijas, kurias, remdamiesi
pricinamais istoriniais altiniais, nudienos atlikéjai privalo
pazinti ir atitinkamai interpretuoti®. GreZiant istorijos rata
atgal, $is pazinimas darosi vis sunkesnis: dazno simbolio
prasmé blunka, tampa nebe tokia aiski (tarkime, baroko
muzikos artikuliacijos Zenklai), o kai kada vienas ir tas
pats zenklinimas natose skirtingomis epochomis visiskai
keidia savo reik$me j priesinga. Juolab kai kurie, anaiptol ne
pastoviis muzikos elementai, kaip antai, derinimo auk3tis
ar temperacija, i$vis jokiomis priemonémis nebtdavo uz-
raSomi, ir $iais laikais kone tobuliausiu sprendimu laikoma
nuostata ,taip galé¢jo buti®’. Rimtg pagrinda gali turéti
priclaida, kad temperacija buvo viena i§ svarbiy dinaminiy
muzikos konotacijy kirimo priemoniy.

I panasius tikslaus atpaZzinimo spastus laikui begant
pateko ir dinamikos savoka bei samprata: vyraujandios
XX a. muzikologijos gairés apibrézé barokine dinamika
kaip iSimtinai kontrasto arba terasing dinamika, o kai
kuriuos instrumentus, tarp jy klavesing, nura$¢ j apskritai
negeban¢iy dinami$kai muzikuoti instrumenty gretas.
Nors dinamikos notacija Baroko epochoje i$gyveno evo-
liucija nuo paskiry zenkly iki gana iSbaigtos, daugumoje
italiskomis nuorodomis besiremiandios sistemos, teoriné
dinamikos reiskiniy analizé tuomet netapo visiems aiskia
ir prieinama logine visuma. Sia prasme baroko dinamikos
aktualijos ilga muzikos istorijos tarpsnj gyvavo tarsi Sesélyje,
nejgydamos apliuopiamo teorinio pagrindo, todél ian-
dien kai kuriuos jos parametrus ir istoriskai susiklosciusias
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naudojimo ypatybes isSifruoti tampa itin keblu. Bendrai
imant, per Baroko laikotarpj dinamikos notacija isliko ne-
gausi ir fragmentiska, tiesiogiai priklausoma nuo muzikoje,
kaip viename i§ tuomediy tiksliyjy moksly (muzikos kaip
sudétinés matematikos mokslo dalies samprata galiojo per
visg Generalboso epocha), vyravusiy harmonijos, kontra-
punketo ir afekey teorijy.

Dabar, vadovaudamiesi vien akimis skaitant partitaras
suvokta tiesa, kad baroko klavyringje muzikoje beveik ne-
pasitaikeé jokiy kity dinaminiy nuorody, i$skyrus retus fir
P*, daugelis atlikéjy ir teoretiky savo démesj nukreipé j tokia
didelius muzikinés medziagos sluoksnius unifikuojancia ir
neevoliucionuojantia dinamikg kaip pacia budingiausia ios
epochos muzikos ypatybe. Nors aido efektai anaiptol nebu-
vo svetimi baroko muzikai, minima dinamikos niveliacija,
musy akimis, — tai pernelyg supaprastintas poZitris j dina-
mikos pasireiS$kimus toje verzlioje ir dinamiskoje epochoje’.
Iki masy dieny nepakankamai jvertinta neuzrasyto (kai
kada ir nejmanomo zenklais uzradyti) garso stiprumo kitimo
reik$§me, prieingai — pervertinta tuo laikotarpiu itin isto-
bulintuose vargonuose pla¢iai naudota registry dinamika,
kuri Sick tick pavaldi ir klavesinui. Kalbédamas apie vidines
muzikos reik$mes lyg tobulos interpretacijos orientyrus savo
»Muzikos estetikoje” Karlas Grunsky teige, kad, ,daugeliu
atvejy dinamika néra aiskiai apibrezeai uzfiksuota, taciau
privalo buti ireiksta garsais per formos, turinio ir i$raiskos
suvokima; <...> joje visiskai atsispindi muzikiné logika,
kuriag numaté karéjas, kuria seka atlikéjas ir kuria supranta
klausytojas“ (Grunsky, 1907, p. 162).

Kiekvienas i§ ankstesniyjy laikotarpiy kompozitoriy
kurdavo kaip mediumu naudodamasis savojo laiko instru-
mentais, jais pagal poreikius iSreik§damas visg dinaming
muzikos jvairove, o kiekvienas instrumentininkas sické mak-
simaliai tiksliai iSreiksti tai, ko reikalavo jo epochos muzika.
Anot Nicolauso Harnoncourto, ,kompozitoriai masté kaip
tik charakteringais savojo laikotarpio garsais, o ne kazkokio-
mis ateities utopijomis” (Harnoncourt, 1985, p. 125). Siuo
aspekeu jokia iSimtis — ir klavesino muzika. Didieji Baroko
laikotarpio kompozitoriai — paminékime bent jau Bachg,
Hindelj, Scarlatti, Couperina, Rameau - klavesinui rasé
karinius, kupinus spalvy ir dinaminiy energijos niuansy:
klavesino israiskos galimybes buvo iki galo suvokiamos ir
jvairialypiai panaudojamos. Tai buvo tobulai idiominé mu-
zika, inspiruota charakteringo klavesino skambesio. Kaip ir
tuomeciai vargonai, Baroko epochos klavesinas buvo vienas
i$ instrumenty, pasizyminc¢iy ,jspadingu garso spalvos ir di-
namikos arsenalu, todél kompozitoriy buvo itin vertinamas
tiek norint perteikti dzitigavima, stipry susijaudinima, tick
pameégdziojant nataralius gamtos garsus® (Stevens, 1990,
p- 393). Klavesinu naudojant $velnig tusé¢ buvo jmanoma
iSgauti nejtiketino skaidrumo liutniai budinga faketra, kita
vertus, tirSty akordy kaskados savo garso mases keliamu
ispadziu buvo lyginamos su padiy vargony skambesiu.

Klavesino dingimas i§ muzikinés kultaros akira¢io
XIX a., kurj visoje Europoje lémé besiplétojanti fortepi-
jono hegemonija, nutrauké tiesioginj iSraiskingo grojimo
klavesinu tradicijos perteikima. Tad nenuostabu, kad net ir
siandien iSsamus klavesino i$raiSkos potencialas néra iki galo
suvoktas ne tik megéju, kai kada — ir profesionaliy muziky.

Verta pasakyti dar griez¢iau: kaip vieSoje diskusijoje teige
vienas ryskiausiy renesanso ir baroko klavyrinés muzikos
zinovy Skipas Sempé, ,né vienas kitas muzikos instrumentas
nebuvo taip esmingai nesuprastas ir klaidingai traktuoja-
mas kaip klavesinas — net Zvelgiant vien tik j pastaruosius
keliasdesimt mety*'°. Tik saujelé idé¢jai atsidavusiy atlikejy,
sckdami istoriniais pavyzdziais ir studijuodami tradicija,
kruopéiai tobulino savo pir$ty precizija norédami iSgauti
idioming klavesino tus$¢ ir puoseléjo itin jautrig klausg
sickdami kone begalinés savojo instrumento skambesio
dinaminés jvairovés.

ngs XX a. de$imtmecius tvirtinta neteisinga nuostata,
kad skambinant klavesinu nejmanoma siekti dinaminiy
niuansy, ,buvo itin kenksminga ir fundamentaliy Ziniy apie
klavesing pazangai, ir vertingoms klavesino muzikos girdéji-
mo patirtims“ (Moroney, 2012, p. 18). Tad turime pasakyti,
kad, Zvelgiant i§ atlikéjo pozicijy, klavesino dinaminés ypa-
tybés, nebiidamos akivaizdzios ir visuotinai suprantamos,
reikalauja detaliy studijy. Objektyviai imant, $iam instru-
mentui budingos savybeés, kurios sudaro nemazai kliaciy,
sakytume, priesinasi sickiant ekspresyvaus muzikavimo, ilgy
linijy legato jspudzio, taip reikalingo procesinés dinamikos
ir ypac crescendo galimybeéms jrodyti. Tarp $iy prieStaringy
savybiy yra plektro'!, uzgaunandio styga, inertiskumas;
intonavimo proceso metu maksimaliai i$lygintas kickvieno
plektro kabinamos stygos skambesys (sicjant jj su gretimy
to paties registro plektry skambesiu); nattralus klavesino
mechanikos prie$inimasis pernelyg akeyviam ar $iurkstes-
niam garso i§gavimui ir kt. NepazZjstant $io instrumento,
juo negalima i$gauti didesniy garso stiprumo poky¢iy, o
nevykusiai uzgaunamas, jis pradeda akivaizdziai gintis:
»Netinkamas klavesino tonas — tai tas pats, kaip i$piltas
rasalo butelis! Niekas negali taip bjauriai, taip skurdZiai ir
netenkinamai skambéti, kaip blogai skambinamas klave-
sinas“ (Harich-Schneider, 1979, p. 13). Matyt, ne veltui
vieSumoje susiformavo pozitris j klavesing kaip j ,barskandia
skarding” (anot astrialiezuvio George'o Bernardo Shaw), j
»siuvimo masing” (tai pripazino Johnas Cage’as) ar kaip j
mechaning spausdinimo masinele.

Lyg atsvara amziaus pirmoje puséje klystkeliais pasuku-
siam klavesino menui (tas pasakytina ir apie instrumenty
gamyba, ir apie atlikimo mena, tam tikru laipsniu net
nulémusiy vienas kita), pradedant XX a. septintu astuntu
de$imtmediais visame pasaulyje iSpopuliaréjo vadinamasis
Ankstyvosios muzikos sgjudis, kurio dalyviai, ie$kodami
autentisky muzikos kiriniy atlikimo metody ir jmanomai
tikslaus skambe¢jimo jvaizdzio, propagavo muzikavima
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iSlikusiais istoriniais instrumentais ar jy kopijomis. Kaip
natiralus $io sajudzio rezultatas vis didéjo susidoméjimas
senaisiais klavesinais, jy daznai pavydétinomis, lyginant su
moderniaisiais instrumentais, tembrinémis ir dinaminémis
savybémis. Siekiant kuo nuodugniau i$siaiskinti klavesino
garso fenomeng, buvo atlickami i$samis konstrukeiniai kla-
vesino tyrimai. Apibendrinti tyrimy rezultatai buvo skelbti
straipsniais dalykiniuose zurnaluose ,, The Historical Harp-
sichord” (Niujorkas), ,The Galpin Society Journal®, ,Fel-
lowship of Makers and Restorers of Historical Instruments
Quarterly®, ,The English Harpsichord Magazine* (1974,
1976, 1977, 1985, 1986 mety numeriai), fundamentalis
klausimai aptariami Francko Hubbardo ,Trys klavesing
gamybos amziai“'?, Edwino Ripino (red.) ,,Klavisiniai ins-
trumentai: organologinés studijos“’?, Edwardo Kotticko
»Klavesino akustika: rezonansinés kreives ir vibracijy ra-
$ys“!* ir kitose monografijose. Labai aktualas Raymondo
Russello, Francko Hubbardo, Cynthios Adams Hoover,
Johno Henry’io van den Meero, Denzilo Wrighto parengti
straipsniai apie klavesino savybes, publikuoti enciklopedi-
jose ,The New Grove Dictionary of Musical Instruments®
(red. Stanley Sadie, Oxford University Press, 1980) ir ,,Die
Musik in Geschichte und Gegenwart* (aut. kolekeyvas, Kas-
sel: Birenreiter, 1984). Ta¢iau dinamikos klausimu didZioji
dauguma i$vardyty autoriy pasisako tik epizodiskai, labiau
konstatuojamojo pobudzio teiginiais. Susidaro jspudis, kad
iki siol klavesino dinamikos fenomenas j teorinio doméjimo-
si laukg buvo patekes vien dél atlikéjy autentisko senosios
muzikos interpretavimo paiesky, bet nesulaukeé atidesnio
analitinés minties Zvilgsnio. I$samiausi veikalai, kuriuose
daug démesio skiriama klavesino dinamikos prielaidoms ir
atlikimo galimybéms, — tai per XXI a. pirmg de$imtmertj
pasirodziusios praktikuojan¢iy klavesinininky knygos:
Marco Krollo ,,Kaip israiskingai skambinti klavesinu®® ir
Jirgeno Trinkewiczo ,,Istorinis skambinimas klavesinu®'®.

Tad pirma uZzuot leidgsi klavyrinés muzikos labirin-
tais ir ieSkodami jos dinaminiy impulsy, ver¢iau detaliau
pazvelkime j patj instrumentg ir pasiaiskinkime, kokiomis
priemonémis klavesinas gali iSgauti (jei i$vis gali) jvairius
garso niuansus.

Pats budingiausias klavesino garso spektro elementas
yra pradinis energijos intensyvumo $uolis, nepriklausantis
nei nuo klavesino pagaminimo laikotarpio, nei nuo ins-
trumento stilistikos, nei nuo pacios atlickamos muzikos
dinaminiy gradacijy. Kartu tai yra ir viena didZiausiy
klia¢iy suvokiant $io instrumento dinamikos galimybes:
dél akeyvios kickvieno klavesinu atlickamo garso pradZios
nepatyrusiam klausytojui dazniausiai atrodo, kad $ie garsai
tarpusavyje kokybiskai nesiskiria ir kad kiekvienas naujas
garsas nuskamba su ta pacia energija.

Klavesino plektro ir stygos saveika iSgaunant garsa (Zr.
1 pvz.) vaizdziai iliustruoja dinamikos generavimo klave-
sinu problema: garsas kickviengkart atsiranda santykinai
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kulminaciniu momentu, kai plektro lankstumas nebeatsi-
laiko prie§ stygos jtempimg. Skambinant klavesinu tenka
suvaldyti kaip tik tuos viena po kito cinan¢ius kulminaci-
nius momentus, kad menine logika pagrjsta jy tarpusavio
gradacija sukurty dinaminio muzikos pulsavimo regimybe.

1 pvz. Klavesino plekero ir stygos saveika (pirmame plane)
paskutiniu momentu prie§ atsirandant garsui (brézinys i
Kottick, 1992, p. 21)

Panagrinéjus jra§ymo prietaisais uzfiksuotos klavesinu
iSgaunamos garso bangos grafinj atvaizda, vadinamajj
akustinj signalg, j akis pirmiausia ir krinta minimas itin
staigus pradinis energijos intensyvumo $uolis garso iSgavi-
mo momentu, inicijavimo fazéje, ir beveik tolygus bei gana
greitas jos intensyvumo mazéjimas garso gesimo fazéje (zr. 2
pvz.). Inicijavimo fazéje vykstantj intensyvumo Suolj patogu
palyginti su fejerverkuose naudojamy pavieniy rakety pa-
leidimu, kai $iivio momentu (klavesino stygos uzkabinimo
plektru momentu) uZtaisas per labai trumpa laikg pasickia
auks¢iausia savo skrydZio trajektorijos taska (styga pasickia
vibracijos maksimuma). Nors viengkart raketa kyla auks¢iau,
kitakart ne tiek aukstai, $avio triuk$mas ir garso bangos
energija licka sunkiai graduojama.

S REIISTL
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2 pvz. Klavesinu i$gauto saskambio akustinis signalas garso
inicijavimo (brézinio kairéje) ir gesimo fazése (B. Vaitkaus
2013 m. kompiuterine garsy fonetikos programa ,,Praat” atlikta
klavesino garso analiz¢)

Todél tenka pripazinti, kad atlikimo technologijos
pozitriu skambinant klavesinu i$gauti lanks¢ia muzikine
fraze ir sukelti laipsniSko garso augimo ar atslagimo jspudj
yra gana sunku: tai pasickiama ne vien stipriau ar $velniau
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uzgaunant klavi$us (ypatybé, artimesné muSamuyjy instru-
menty idiomatikai ir dél lengvos mechanikos priesinimosi
ne tick paveiki skambinant klavesinu) ar pagal konkre¢ios
stilistikos galimybes jvairinant metro-ritmine pulsacija.
Klavesinu i§gaunant muzikinius garsus, du prie$ingi me-
chaniniai procesai — klavi$y uZgavimas ir jy atleidimas —
nuolat sgveikauja ir tampa priklausomi vienas nuo kito.
Bendrgja prasme visa tai telpa j savoka zus¢ (nuo pranc.
toucher — liesti). Pasitelkiant tu$¢ galima samoningai
reguliuoti klavesinu i$gaunamy tony skambesio kokybe.
Kartu gera tu$é yra ir svarbi priemoné sickiant varijuoti
garso rezonavimo amplitude ir pailginti gesimo fazés tru-
kme ir pobadj: tai vaizdZiai matyti analizuojant skirtingais
budais klavesinu i§gaunamy saskambiy akustinius signalus

(zr. 2 ir 3 pvz.).
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3 pvz. Jvairios poveikio garso kokybei galimybés, i$gautos
skirtingos tus¢ priemonémis (B. Vaitkaus 2013 m. ,,Praat”
programa atlikta klavesino garso analizé; analizuotas tas pats
saskambis kaip ir 2 pvz.)

Diagramoje viruje (Zr. 3 pvz.) pavaizduotas saskam-
bis buvo surenkamas neforsuojant, arpeggiato budu, o
apatiné diagrama vaizduoja garso grafiks, kai visi akordo
garsai uzgauti vienu metu, taciau sgmoningai inicijuojant
instrumento vibrato. Remiantis pateikiama grafine analize
galima pagrjstai manyti, kad tokie poveikio garsui elementai
neabejotinai turi jtakos ieSkant dinaminio skambinimo
klavesinu galimybiy.

Tai, kad klavesinas — dinaminiu pozitriu paslankus
instrumentas, kartu su faktariniais elementais valdomas ir
diferencijuoto klavi$y uzgavimo (tus¢) budu, buvo gerai
Zinoma Baroko meistrams. Itin vaizdZiai tus¢ ir instrumen-
to atsakomosios reakcijos tarpusavio santykj nusaké

XVIII a. viduryje iSleisto ir netrukus klasikiniu tapusio
veikalo apie baroko muzikos interpretacija ,Grojimo tra-
versu nurodymai“ (1752) autorius Johannas Joachimas
Quantzas: ,,Grazaus klavesino garso paslaptis slypi uzgavi-
me: ar kiekvienas pir$tas reikiamai nuspaudzia klavi$g; ar
suteikiamas laikas yra pakankamas visai stygos vibracijai,
kad ji kuo ilgiau i3laikyty skambantj tong. <...> Daug pri-
klauso nuo to, kick skiriasi klavi§y uzgavimo pirstais stipru-
mas“ (Quantz, 1752, p. 231). Turint omeny, kad jgudes
atlikéjas jprastai valdo platy tuse diapazona, reikéty pripa-
zinti, kad, jvairiai modifikuojant skambinimo energija,
klavesino dinaminiy gradacijy galimybés tampa gana dide-
lés. ,, Atrodyty, kad skambinant $ituo instrumentu viskas
priklauso ne nuo atliké¢jo, o nuo paties instrumento. Tadiau
patyrimas sako, kad, kai klavesinu skambina vienas ar kitas,
i§gaunamo tono kokybé smarkiai skiriasi. To priezastis
slypi klavi$y uZgavime, kuris kickvieno atlikéjo skirtingai
jvaldytas® (Q{anu, 1752, p. 231).

Didaktiniame veikale Quantzas atkreipia démesj ir
i harmoninius dinamikos aspektus, harmoning kurinio
struktiirg laikydamas viena i§ svarbiausiy dinamikos, o per
ja — ir visos muzikinés minties, organizavimo priemoniy:
»Svarbu pastebéti, kad, kai jvairas disonansai eina vienas po
kito, kai disonansai vienas j kita i$vedami, privalu i§gauti
tono stipréjimo, balsy daugéjimo jspadj* (Quantz, 1752,
p- 227). XVIII a. vidurio muzikos teorijoje nusistovéjo is
skaitmeninio boso praktikos kilgs gana stereotipinis muzi-
kinio-dinaminio audinio sluoksniavimas j klases, kuriose
atsizvelgiama j disonansy kuriamos vidinés jtampos poveikj.
Sias klases Quantzas savo veikale vardijo taip:

1) mezzo forte klasé su jai priklausanciais didziosios
septimos intervalu ir akordais, sudarytais i§ sekundos su
kvarta, kvintos su didzigja scksta, mazosios septimos su
mazaja tercija;

2) forte klasé, kurig sudareé $ic akordai: sckunda su padi-
dinta kvarta ir netikroji kvinta'” su mazaja seksta;

3) fortissimo klas¢, kuriai priklauso padidinta seksta
ir akordai: padidinta sekunda su padidinta kvarta, mazoji
tercija su padidinta kvarta, didzioji septima su sckunda ir
kvarta, netikroji kvinta su didZigja scksta (Quantz, 1752,
p-227).

Siojc dinaminéje skaléje buvo laikoma, kad intervaly
kombinacijos nesa jvairiy afekey kravj, todél disonuojantys
saskambiai netgi remiantis retorine ,raiskaus iStarimo®
nuostata sagmoningai turéjo bati uzgaunami stipriau ir
aktyviau. Atlikéjas intuityviai turéjo spresti, kaip ir kokia
disonansy hierarchija lemia karinio plétote, ir dinaminémis,
artikuliacinémis, agoginiy akcenty ir kitomis priemonémis
sustiprinti jy poveikj. Kruops¢iai diferencijuotos ir tikslingai
naudojamos dinaminés gradacijos sekmingai pasitarnauja
visy pagrindiniy baroko klavyrinés muzikos atlikimo stilis-
tiniy kryp¢iy — prancuziskosios, vokiskosios ir italiskosios
mokykly - individualizavimui.
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Kad straipsnis per daug nei$siplésty, keliomis pas-
traipomis apzvelgsime badingiausias dinamikos baroko
klavyrinéje muzikoje konotacijas. Ne kartg buvo sakyta,
kad tuo laikotarpiu natose jrafomy dinamikos zenkly buvo
itin reta. Dinaminiy nuorody forze ir piano, skirty atitin-
kamai apatiniam (stipresniam) ir vir§utiniam (silpnesniam)
manualams pazyméti, rastume vos keliuose Bacho klavy-
riniuose kariniuose: ,Italiskajame koncerte, BWV 971,
»Prancuziskojoje uvertiaroje, BWV 831, ,Goldbergo
variacijose®, BWV 988. Daugelio pranciizy autoriy baroko
muzikos kompozicijose dinamika buvo nurodoma vien
tik i§ vargony perimtais bendriausiais terminais grand jeu
(pranc. ,didysis skambesys“; nuoroda  stipresnj, paprastai
zemutinio manualo 8’ registra arba j sankaba sujungty keliy
registry skambesj) ir petit jeu (pranc. — mazasis skambesys;
jprastai — virutinio manualo 8 registras). Rameau ir kai
kurie kiti kompozitoriai manualy kaitai Zyméti naudojo

fort (pranc. ,stipriai®) ir doux (pranc. ,$velniai®). Likusioje
XVII-XVIII a. klavesino muzikoje bet kokios registruotés
ar apskritai dinamikos nuorodos — tikra retenybé.

Tad persasi mintis, kad diduma Baroko kompozitoriy
dinaminiy intencijy skambinant klavesinu buvo suvokiamos
kaip lex non scripta, nerasytos taisyklés. Dabar Zvelgiant j
naty pavyzdzius tenka nuolat aiskintis, kokios jos. Pacia pa-
prasciausig dinamine konotacija muzikoje sukuria bendrasis
melodinés linijos pobudis: nuosekliai kylanti melodiné
linija dazniausiai suvokiama kaip crescendo, krintanti — kaip
diminuendo. Tatiau net ir laipsniskose, gamy pavidalo, lygiy
tony sekose Baroko laikais galiojo i§ antikinio thesis-arsis
(gr. »kylantis ir besileidZiantis*) principo i$vesti ,geryjy",
arba svarbiyjy (,vidiniai ilgesniy®), bei ,blogujy®, arba
pereinamyjy (vidiniai trumpesniy®), naty désniai, taip pat
léme smulkiaja dinaming slink¢iy diferenciacija (Lohmann,
1990, p. 260).

Kai kada, sickdami susilpninti svarbia metring nata,
Baroko kompozitoriai naudojo lygos zenkla (zr. 4 pvz.,
desinés rankos partijos 2, 4, 8 ir 10 taktai) — tai taip pat
viena i§ nuorody, lemian¢iy smulkiaja dinamika:
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4 pvz. Francois Couperino XVIII siuitos klavesinui VII dalis,
pirmuyjy takey faksimile'

Cia pateikiamame pavyzdyje straipsnio autoriaus zen-
klais tarp penkliniy pazymétas diminuendo konotacijas
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nurodo originalios lygos desinés rankos partijoje: jos reiskia
santykinai stiprig pirmaja natg po lyga ir silpnéjanéias liku-
sias, nors paskutiné astuntiné yra jau kitame pulso vienete ir
nesant lygos turéty bati atlickama kaip ,,geroji“. Dinaming
diminuendo konotacija 2, 8 ir 10 taktuose sustiprina ir
priesinga kryptimi judanti kairés rankos muzikiné linija.
Tai, kad minima dinaminé konotacija galiojo baroko
muzikoje, patvirtina XVIII a. antroje pusé¢je pasirodes
Danielio Gottlobo Tiirko leidinys ,,Grojimo klavisiniais
instrumentais mokykla“ (1789)", daugeliu savo teiginiy
apibendrinantis neseniai pasibaigusios epochos atlikéjy
praktika: ,Muzikinio periodo uzbaiga bus rySkesne, jei
paskutinis jo tonas bus pir§tu minkstai atleidZiamas, o pir-
masis kito periodo garsas vél stipriau uzgaunamas® (Tiirk,
1789, p. 341). Tokia pati legato kaip diminuendo konotacija
buvo taikoma ne vien laipsniskoms, bet taip pat ir arpeggio
slinktims ar net motyvui, besisukan¢iam aplink viena tona

(zr.5 pvz.):
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5 pvz. Francois Couperino XVIII siuitos klavesinui VII dalis,
49-53 takey faksimilé (Saltinis: Zr. 18 i$nasa)

49-50 taktuose i§ svarbiyjy naty (apvestos ratu soprano
partijoje), sustiprinty legato zyméjimu, formuojamas cres-
cendo, o uzlyguotas C-dur arpeggio (50 taktas) implikuoja
diminuendo. Legato d. r. 52 takte — taip pat nuoroda j dimi-
nuendo (komentuojantys cresc. ir decresc. zenklai pavyzdyje
suzyméti B. Vaitkaus).

Dinaminé muzikinés minties dedamoji vaidina itin
svarby vaidmenj suformuojant kickvieng vieno i§ esminiy
baroko zanry — fugos — temg. Kaip ir bet kuri mintis, fugos
tema turi savo ,,potvynj*, kulminacijq ir ,atosligj“. Daznu
atveju i$ vienbalsio temos i$déstymo sunku numatyti tiksly
dinaminj jos plang (Zr. 6 pvz. 1-4 taktus). Temos picSinyje
galima i$skirti keletg elementy, kurie komplikuoja jos raiska
ir neleidzia nedvejojant apsispresti dél dinamikos: vienas
kita ,neutralizuojantys didieji intervalai (m. seksta fis-d
aukstyn, 1 takras, ir gr. kvinta fis-h zemyn, 2 taktas, — pavyz-
dyje pazyméti rodyklémis); silpniausiose takto hierarchijos
pozicijose i$déstyti pirmicji heksakordo tonai (, cis, b — api-
brézti apskritimais 1-2 taktai); uzlaikymais tarsi slepiamos
stipriosios takey dalys; bendroji heksakordo slinktis Zemyn.
I§ pirmo Zzvilgsnio atrodyty, kad $iai temai batinas staigus
crescendo pirmajame takee ir ilgas laipsniSkas diminuendo iki
4 takto. Tadiau toks dinaminis planas nejgyvendinamas ne
tik skambinant klavesinu, bet ir naudojant kur kas galingesnj
jo giminaitj fortepijong — net ir juo bity keblu atlikti didelés
apimties fugg, kurios tema nuolat gesta.
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6 pvz. Johanno Sebastiano Bacho Fugos fis-moll (BWV 883)

tema®’

Tam, kad galétume i$ryskinti logiska ir atlikéjui patogia
temos dinaming organizacija, verta perskaityti temg i$vien
su jos kontrapunktu, vadinamaja poteme (tai ypa¢ svarbu
fugose, kurios turi iSlaikyta poteme, nes tuomet tema su
poteme sudaro nedaloma vieneta, taip veikdamos visa fugos
viding dramaturgija). Pasckime jy saveika 6 pvz. 4-7 tak-
tuose. Jau aptarty temos heksakordo kritima kompensuoja
potemés intervaly slinkeys, 5 takte sukurdamos santykinai
stipriausios jtampos m. septimos saskambj a7s-gis (5 taktas,
tre¢ia ketvirting, apvestas sta¢iakampiu punktyru). Taip
pat reik§mingas m. septimos apvertimas, d. sekunda c/s-
dis, 6 taktas. Kaip matome, pasitelkus potemg temoje jau
implikuojamos dvi dinaminés bangos: crescendo j tarp balsy
susidarancius disonuojancius intervalus ir diminuendo |
konsonansus.

Akivaizdu, kad dél potemés pasikeité temos (atsakymo)
dinaminé plétoté: metriskai aktyviose pozicijose atsirado
disonuojantys septimos (5 taktas) ir sckundos (6 taktas)
intervalai, kurie i§ pirmo Zvilgsnio pasyvia Zemyn slenkan-
¢io heksakordo intencija modifikavo aktyvesniais crescendo
jterpiniais. Kartu tai Zenklas, kad ir pradinj vienbalsj fugos
temos pasirodyma turime dinamiskai organizuoti ne vien
pagal horizontaliy slink¢iy, bet ir pagal numatoma verti-
kaliy harmonijy logika. Dar ryskiau $i logika pasireiskia
analizuojant tre¢iojo balso jstojima (zr. 6 pvz. 8-11 takrus):
bose jstojus tre¢iajam balsui (astuntiné cis bose, 8 taktas),
poteméje licka neutralios tercijy slinkeys (pirmoji jy api-
brézea elipse 9 takee), o véliau tarp lydin¢iy balsy atsiranda

ltema

chromatikos (suzyméta soprano ir alto balsuose 10 takte),
kuri augindama jtampa (pad. kvarta /-eis tarp boso ir sopra-
no, 10 takras, trecia ketvirtiné) veda link svarbiausio visam
temos plétojimui m. septimos intervalo gis-fis (11 takeas,
stiprioji takto dalis). Taip tema jgyja galutinj dinaminj
pavidalg su crescendo | prieSpaskutinj temos garsa.

Taip nuosekliai panagrinéjus, kaip harmoniné jtampa
pasiskirsto visiems trims Fugos fis-moll pirmosios temos
balsams, galutinai i§ryskéjo pastarosios dinaminé strukedira:
tai, kas i§ pirmo Zvilgsnio rodési esa nuolatiné heksakordo
slinktis zemyn, pasitelkus pobalsius jrodoma kaip intensyvus
crescendo | prie$paskutinj temos garsa.

Sio bendro dinaminio pirmosios temos plano nepa-
neigia nei antrosios, nei treciosios temos jstojimas: bai-
giamojoje Fugos stretoje (Zr. 7 pvz.) visos jos tarpusavyje
suderintos i$laikant tas padias prasmines-dinamines atramas
ir uztvirtinant, tarsi jrodant pirmosios temos dinaminj
plang. Intensyviai harmoniskai saveikaudamos jos islaiko
crescendo intencija visoje stretoje. Taip fuga baigiasi pasie-
kusi kulminacijg.

Pastarajame pateiktame pavyzdyje dar deréty atkreipti
démes;j j ryskius crescendo impulsus 65-66 taktuose, suku-
riamus vienas paskui kitg einanciy dviejy Sesioliktiniy ir
astuntinés motyvo, vadinamosios »trumposios ﬁgﬁros“ ( it.

figura corta)*, soprano ir alto balsuose (pavyzdyje straipsnio

autoriaus pazyméta cresc. Sakutémis). Toks tarsi primygtinis
motyvo kartojimas neleidzia suklysti suvokiant kompozi-
toriaus uzsifruoty nuolatinio augimo intencija, vedancia
visos fugos kulminacija.

Kaip dar vieng akivaizdy stipriai ir ilgesne muzikine
mintimi i$reik$tos dinamikos, $iuo atveju taip pat cres-
cendo, atvejj verta panagrinéti kito vokiediy autoriaus
Johanno Jacobo Frobergerio (1616-1667) Treéiosios
tokatos baigiamuosius 50-52 taktus (Zr. 8 pvz.). Juose
kartu su vietoje besisukanciu, ostinatiniu desinés rankos
motyvu per dvi oktavas (4’-D) krintanti kairés rankos
a$tuntiniy linija su kickvienu garsu i$gauna i§ instrumento
vis daugiau obertony ir kuria augandios jtampos jspudj.
Jdomu pazyméti, kad tokiu ilgo ostinatine figiira paremto
crescendo efekeu tarsi ipranasaujamas vienas i§ Manheimo
mokyklos (1720-1780) orkestriniy dramatiniy dinami-
niy efekty, vadinamasis ,Manheimo volas“®. O 51 takto
antroje puséje muzikinis audinys teatraliskai perplésiamas
accelerando skirtinga kryptimi grojamy gamy®. Drastiskas

littema

7 pvz. Johanno Sebastiano Bacho Fugos fis-moll (BWV 883) baigiamieji taktai, streta (3altinis: Zr. 20 i$nasa)
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abruptio prie§ kadencing dominante D bose dar labiau
pabréziamas italiSkoms durezze-e-ligature tokatoms
budingu létai surenkamo sumazinto akordo skambesiu
(52 taktas), kuris garsas po garso issilicja j $viesy finalinj
G-dur (pavyzdyje vaizdumo délei cresc. zenklai prirasyti
straipsnio autoriaus).

8 pvz. Johanno Jacobo Frobergerio Toccata Il in G (FbWV
103), 50-52 taktai*

Dar pladiau tesit@rinius-dinaminius kontrastus, skam-
besio pilnumg ir jautry fakearin jo nivansavima iliustruoja
brandziojo Baroko prancuzy klavesinininky karyba. Pran-
cuzai — tikri i$puoseleto ir diferencijuoto klavesino garso
meistrai, palyginti paprastomis priemonémis sicke tikrai
galingo dinaminio poveikio: jy kariniuose dazni kairés
rankos oktavy dubliavimai, kvintiniai ar siaurai i§déstyty
akordy saskambiai Zemame registre, imituojantys vargoni-
niy registry pamaty. Itin ryskiai Zemoji klavesino tesitura
i$naudojama Antoine’o Forqueray’aus (1672—1745) pjesése:
bosuose daznikone kurtinantys daugiagarsiai akordai, nau-
dojama tremolo faktira (2r. 9 pvz.). Siame pavyzdyje kartu
su faktiriniais dinamikos elementais randame ir viena i$
badingy papildomai uzragytos Baroko laikotarpio dina-
mikos nurodymy: p. Clavier (,,piano klaviatira®) (zr. 9 pvz.
91 takeg). Cia po pirmojo b-moll akordo visais pagrindinio
manualo balsais energingai kulminuojancio kaip zemyn
krintan¢io pasazo atrama cina antrasis, pazymétas nuoroda
ir fermata — jis skambinamas minkstesne tu$é¢ antruoju
manualu, kuriame naudojamas daug tylesnis vienintelis
registras. I§gaunamas stulbinamas /F-p kontrastas. Grjzimas
| stipresnjji manualg muzikiniame tekste pazymétas G.
(pranc. Grand [Clavier] - didysis, pagrindinis manualas):

Vietoj i$vady

Remdamiesi autoritetingiausiais nadienos klavesino
pedagogais, kaip antai, Francoise Lengell¢ (Prancuzija),
Marcu Krollu (JAV), Jacques'u Oggu (Olandija), Gie-
dre Luk3aite-Mrazkova (Lietuva, Cckija)26, galime teigti,
kad artikuliuotas ir dinamiskas skambinimas klavesinu, be
kurio nejmanoma kalbéti apie baroko muzikos atlikimg,
pirmiausia priklauso nuo naty atleidimo laiku. ,I$raifkos
efekeas, kurj norime sukurti uzgaudami klavisa, priklausys
nuo to, ar ilgai laikysime (arba nelaikysime) ankstesnjjj.
Kitaip tariant, kai nuspaudéme klavisa, jau velu galvoti apie
to garso muziking kokybe: viskas jvyksta iki tonui gimstant®
(Kroll, 2004, p. 7). Tai, beje, ne kompozitoriaus, natomis
uzfiksavusio muzikos kirinj, o iSimtinai atlikéjo kirybiné
sritis: tik nuo jo valios priklauso, kuriuo metu, kokiu budu -
su kokia energija, staigiai ar palengva, jau nuskambéjus
kitam tonui ar dar prie$ jam randantis — bus atleidziami
garsai. Taciau kitaip nei garso uzgavimo / iSgavimo para-
metras, klaviSo atleidimas — drauge ir garso gesimas — taip
pat budamas sudétine dinaminio muzikavimo dalimi, vis
délto sulaukia nelyginamai maZiau analitinio démesio.
Pagrindiné to priezastis, matyt, yra labai platus ir veik neap-
¢iuopiamas rezultaty laukas, kurj itin sunku pagal bendrus
kriterijus jvertinti. Greta jgimty mechaniniy-motoriniy
kickvieno atlikéjo skambinimo savybiy, lemianéiy reakeijy
greitj, $iuose procesuose kur kas labiau atsispindi jo meniné
intuicija — o tai daugiau psichikos ir klausos psichologijos
tyrimy objektas.

Dinamikos klavesinu i§gavimas ir suvokimas neatskiria-
mai susijes su paties instrumento techninémis charakeeris-
tikomis, be to, jis tiesiogiai veikiamas atlik¢jo patyrimo ir
i$siugdyty jvairialypiy tusé sugebéjimy (Zmogiskaja prasme
taip pat technikos), jgimto skonio ir — nemaza dalimi - jo
jtaigos jégos. Savo pamokose Luksaite-Mrdzkova nuolat
pabrézdavo, kad klavesino atlikimo menas — pirmiausia
tai sunkiai i$matuojamas ir sunorminamas kieckvienam
atlikéjui individualus stiprios jtaigos menas. Muzikiné
intencija, nukreipta j instrumenta kaip mediuma, nuo pat
pirmo iki paskutinio garso turi bati itin ryski ir detali. Tik
taip klavesinu atlickamas muzikos karinys su savo logiskai
pagristais potvyniais ir atoslagiais taps ai$kus ir suprantamas

X

9 pvz. Antoine’o Forqueray’aus Penktosios siuitos dalis ,,Jupiter®, 88-93 taktai®
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klausytojams. Masy instrumentas neturi begaliniy dinami-
nio varijavimo galimybiy, todel itin svarbu, kad atlikéjas
mastyty dinaminémis kategorijomis ir savo itobulinta tusé
pajegty suvokea kirinio dinamika iSreiksti jvairiy priemoniy
kompleksu: ryskas, staigiis harmonijos poky¢iai, verzliai
kylanti ar krintanti tesitira, ritminés energijos bangavimas
pladiaja prasme taip pat yra dinamika.

Nors klavesinas jprastai turi kelet registry, jy keitimas
néra esminis dinamikos i§gavimo, atlickant senaja muzika
klavesinu, budas. Tai veikiau i$orinis garso kirimo aspektas,
neturintis daug bendro ir su ilgus deSimtmec¢ius teoretiky
propaguota ,terasine baroko dinamika®. Kai kuriy istori-
niy mokykly klavesinuose, pvz., flamandy vieno manualo
instrumentuose, registry keitimo svirtys lenteliy pavidalu
kySodavo desinéje korpuso pus¢je — skambinant jos tie-
siog likdavo muzikantui nepasiekiamos. Registry nebuvo
galima keisti nesiliovus skambinti ir nepakilus nuo kedés.
Tad akivaizdu, kad registruotés keitimas nebuvo ir néra
vienintelé lankstaus muzikavimo klavesinu salyga. Registry
kaita turéty tapti bendros dinaminés ir fakearinés karinio
plétotés logine tasa, o grynai koloristiniai efektai turéty
bati aiSkiai dramaturgiSkai pagristi. Prigimtinés klavesino
savybeés ir akustiné aplinka, tiesiogiai priimanti instrumentu
i$gaunamus garsus, lemia bet kuria pasirinkta registruote
atlickamos muzikos artikuliacijos intensyvuma. Pats jvai-
riausias artikuliacijos modifikavimas — nuo susilicjancio
legato, viso spektro détaché ir iki aStraus staccato — padeda
atlikéjui karinyje sickti dinaminiy poky¢iy.

Tadiau kartu su muzikoje uzkoduotais sandais — har-
monija, melodija, metru, ritmika, kompozitoriy fiksuotais
atlikimo nurodymais — atlikéjas, atsizvelgdamas | turima
instrumenta ir salés akustika, turi teis¢ savo nuoziira
rinktis daug kity interpretacijos dedamyjy: tempa, ritminj
aktyvuma, agogika, tusé, artikuliacija. Siy komponenty
tarpusavio saveika kuria nepaliaujamai kintantj kiekvieno
karinio elementg — dinamika. Jeigu skambinant klavesinu
implikuojamg dinamika jmanoma papildyti dinaminiais
paties instrumento aksesuarais, pvz., pridedant vieng ar kelis
registrus, tuomet jos amplitud¢ dar labiau iSauga. Taip kla-
vesinu kuriamos dinamikos skalé i§ple¢iama nuo skaidraus
zvilgandio skambesio iki gana galingy sodriy daugiabalsiy
akordy efekty, kurie savo ruoZtu taip pat jvairiai graduojami
tu$é priemonémis.

Skirtingy gaminimo mokykly ir stiliy klavesinai nevie-
nodai lankstts dinamiskai: tarkime, italiski instrumentai
dél savo tradiciskai lengvo korpuso linke skambéti kiek
agresyviai, todel jais sunkiai i§gaunami piano dinamikos
efekeai. Priesingai, turtingesni Zemuyjy obertony XVII a.—
XVIII a. pradzios prancaziski instrumentai leidZia atlikéjui
kur kas lengviau valdyti tus¢ ir artikuliacijg, pagrindinius
smulkiosios procesinés dinamikos nesiklius, ir taip iSgauti
tick minkstesnj, tauresnj, skaidry, panasy j liutnios skam-
besj, tiek ir galingas, tir$tas akordy kaskadas. Taip randasi

didesné ilgy dinaminiy linijy jvairové. Zinovy rankose
klavesinas virsta ekspresyviu instrumentu, kuriuo atlickamos
polifoninés muzikos sluoksniai tampa itin iskalbingi, o ilgos
melodijos — subtilios ir dainingos.

Nuorodos

Hansas Georgas Nigeli (1773-1836) pirmasis apibiidino
dinamika kaip ,jtampy ar jégy zaisme muzikoje* (1810); di-
namikos apibrézima galutinai suformulavo Hugo Riemannas:
»1ai jéga ir jos sukuriamas judéjimas; muzikoje — kintancios
jégos garsy intensyvumo gradacijos“ (Riemann & Humbert,
1913, p. 286).

Forte (it. — stipriai), presto (it. — greitai, skubant), zarde (it. -
véluoti, rctinti) —,,Su savo sustiprinimais, pagreitinimais ir
i$retinimais“ (Vicentino, 1555, p. 94).

Vienas i§ ankstyvojo baroko muzikos koriféjy Claudio Mon-
teverdi brandzioje operinéje kiryboje, ypa¢ operoje ,,Orféjas”
(1607), naudojo visus jmanomus to meto instrumentus:
strykiniy rais (smuikus, gambas, lyras), daugybe gnaibomujy
( liutnias, jvairias gitaros atmainas) ,arfas, kcliq rasiy klavesinus
irvargonus, jspudinga mediniy pu¢iamyjy — isilginiy, skersiniy
fleity ir $alamajy — sudétj (nuo diskanto iki boso tesitiiros)
ir visas variniy pud¢iamyjy atmainas. Masy laikais tick daug
instrumenty viename karinyje ir jy garsy teikiama dinaming
jvairove sunku net jsivaizduoti — jau vien savo spalvinémis ga-
limybémis, anot Nicolauso Harnoncourto, toji jvairové virsija
net vélyvojo romantizmo orkestra (Harnoncourt, 1994, p. 33).
*  Roland-Manuelas (tikr. Roland Alexis Manuel Levy, 1891~
1966), apibendrindamas visa §j perioda, jj pavadino Lére du
style concertante (pranc. — koncertinio stiliaus era) (pagal
»Histoire de la Musique: I — Des Origines a Jean-Sébastien
Bach, Paris, 1960, p. 1695).

Tabulatiira (it. intavolatura, nuo intavolare — sustatyti, sugul-
dyti ant lentos) - tai vokalinio kiirinio perra§ymas tabulatiiri-
ne notacija instrumentiniam atlikimui (pagal ,, Muzikos kalba:
Barokas®, sud. G. Daunoravi¢iené, Vilnius, 2006, p. 133).
Dera pazyméti, jog Baroko laikotarpio muzikos atlikimas buvo
gerokai maziau formalizuotas, lyginant su masy dienomis. Ne-
mazai istoriniuose $altiniuose esancios medziagos pateikiama
be specifiniy detaliy, gana miglotai, netiksliai, neapibréztai. Jy
paskirtis buvo labiau uZtikrinti nepertraukiama mokytojo ir
mokinio ry§j, bet ne pernelyg atskleisti mokytojo profesines
paslaptis nepatyrusiam skaitytojui. Savo darbuose $iy ydy
idveng¢ reik§mingi XVIII a. pradzios (Hotteterre, Couperi-
nas, Tosi) ir vidurio (Geminiani, Quantzas, C. P. E. Bachas,
L. Mozartas) muzikos pedagogai ir traktaty autoriai.
Baroko laikais savo ,,tobuliausia” temperacija sukurdavo kone
kickvienas rimtas muzikos teoretikas, o i$lik¢ dokumentai
rodo, kad derinimo auks¢iai XVI-XVIII a. galé¢jo tarpusa-
vyje skirtis net iki kvintos. 1752 m. Quantzas guosdamasis
ra$¢, kad vis dar nebuvo nusistovéjusio derinimo aukscio
ekvivalento.

Sie fir p zyméjimai anaiptol ne visuomet reigké tik — atitinka-
mai — forte ir piano: Baroko laikais taip galéjo buti zymimos
partitiiry padalos, kai groja (p) ar negroja () solinis instrumen-
tas; greta vienas kito surasyti f..p galéjo reiksti diminuendo,
su véliau einandiu pp — ne pianissimo, o piti piano, ir pan.
Dinamizmas ir ekspresyvumas kaip neatskiriama Baroko epo-
chos muzikos dedamoji reiskesi lygia greta su to laikotarpio
architekturos, dailés ar poezijos verzlumu.
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10 Skipo Sempé pasisakymas vieSojoje diskusijoje ,Renesanso ir

baroko klavyrinés muzikos interpretacija: instrumentai, parti-

turos, traktatai®, Haga (Olandija), Karaliskoji konservatorija,

2013 02 22.

Giedré LuksSaité-Mrizkovd pamokose klavesino plektra

jvardija grazia savoka ,graib$tukas®; $i savoka labai tiksliai

atspindi patj garso i§gavimo, grybstel¢jimo, pobudj. Matyt,
buty tikslinga ja jteisinti kaip termina.

2 Hubbard, Franck. ,, Three Centuries of Harpsichord Making".

Cambridge, 1967.

Ripin, Edwin (ed.). ,Keyboard Instruments: Studies in Key-

board Organology, 1500-1800%. Edinburgh, 1971.

4 Kottick, Edward L. ,,The Acoustics of the Harpsichord: Res-

ponse Curves and Modes of Vibration®. Chapel Hill, 1985.

Kroll, Marc. ,,Playing the Harpsichord Expressively: A Practi-

cal and Historical Guide“. Lanham-Toronto-Oxford, 2004.

Trinkewitz, Jiirgen. ,Historisches Cembalospiel . Stuttgart, 2009.

Vok. Falsche quinte, susidaranti baznytinése dermeése tarp

garsy H-f; itin disonuojantis intervalas (pagal J. G. Sulzer

»Allgemeine Theorie der schénen Kiinste* (1771); in: www.

textlog.de/2905.html [Zitréta 2014 m. balandzio 19 d.].

'8 F. Couperino XVIII siuitos klavesinui VII dalies faksimilés
reprodukcija i§ Pranciizijos nacionalinés bibliotekos fondy
skaitmeninio rinkinio internete: http://gallica.bnf fr.

¥ Tirk, Daniel Gottlob. ,Klavierschule®. Leipzig/Halle, 1789;

faks. leid. Kassel, 1962.

Pavyzdyje naudotasi faksimile i§ Bacho ,Gerai temperuoto

klavyro® autografo, saugomo Brity bibliotckoje Londone

(British Library; Add MS 35021).

»Figura corta sudaryta i§ trijy greity naty, kuriy viena yra to-

kios pat vertés kaip kitos dvi sudétos kartu®, Walther, Johann

Gorttfried ,Musicalisches Lexicon, Leipzig, 1732.

Vok. Mannheimer Walze; Hugo Riemanno terminas.

Tokiy pasazy atlikima detaliai nusaké Frescobaldi savo

»Pirmosios tokaty knygos jzangoje: ,Kai abiem rankomis

SeSioliktinémis atlickamos gamos, ties pirmaja nata turétume

lukeereti, net jei ji smulkios vertés; paskui turime skambinti

pasaza ryztingai, kad kuo geriau parodytume pir$ty bégluma*

(Girolamo Frescobaldi jzanginis zodis A/ Lettore (it. - skaity-

tojui) i§ Frescobaldi, Girolamo. Toccate ¢ partite libro primo.

Roma, 1615, faks. Firenze, 1978, puslapiai nenumeruoti).

Pavyzdyje naudotasi 1649 m. Frobergerio rankrai¢io, sau-

gomo Austrijos nacionalinéje bibliotekoje Vienoje (Vienna

Autograph manuscript; Mus. Hs. 18706), faksimile.

Pavyzdyje naudotasi 1747 m. Forqueray ,,Klavesino pjesiy”

leidimo (Antoine Forqueray. Piéces de clavecin. Fac-Similé

Fuzeau, ed. J. Saint-Arroman, 1995) faksimile.

Visy $iy pedagogy klavesino pamokose B. Vaitkui yra teke

dalyvauti.
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Summary

Dynamics, as the variation or fluctuation of the playing
energy as well as the quantity of sound, is one of the main
aspects among the features of musical expressivity. Its abil-
ity to wake strong emotional and psychological effects and
associations through musical sounds has made it common
to the other kinds of fine art, such as paintings dealing with
light and shade, or the phenomena of nature. As noticed
by Izrail Yampolsky, “The mutual internal logic of sounds
is one of the main terms for artistic interpretation.”

The comprehensive tradition of the music theory has
been shaped almost completely in the spirit of the romantic
attitude of mind: Hugo Riemann made the first complex
definition of dynamics at the end of the nineteenth century.
This surely does not mean that the phenomenon of dynam-
ics did not exist earlier. In the true sense, dynamics was ac-
cepted a priori without making any theoretical conclusions.

Inside of the romantic-based music theory, an insig-
nificant role, solely as a contrast function, was accorded to
dynamics in the music of the Baroque era. From the point of
view of the possibilities of the fortepiano, some of Baroque
instruments, the harpsichord among them, were recognized
as non—capable for dynamical music-making. Among the
arguments therefore were the minority of dynamics’ signa-
tures inside the Baroque scores. However modern thoughts
in the field of the harpsichord pedagogics, which are based
on the information from the half-century research into the
historical instruments as well as on historically informed
performance, stress that the harpsichord was an equal instru-
ment of its époque, and its construction does not interfere
with the needs of dynamical development in music. The
natural flow of Baroque music containing its floods and
cbbs was the natural field of display of the harpsichord.

The issue deals with dynamics as a constant and inborn
attribute of every musical style even if sometimes it has not
been indicated by any signs in the score as it was the case
in Baroque. Furthermore, musical writings have never had
the absolute precision in terms of different interpretational
references. It would be erroneous to expect that one could

master the specifics of Baroque interpretation from the
attitude of romantic or modern music-making. Moreover,
many of the signs have even changed their signification into
the opposite one during the stylistic changes of the époques.
You should think of the similar traps of understanding in
the field of musical dynamics as well. Therefore one of the
favourite Baroque instruments, the harpsichord, has been
declared to incapable of making dynamics at all.

The dynamic features of the harpsichord are by no way
evident. On the contrary, it has many aspects that could
be seen as obstacles towards playing of long phrases and
expressivity needed to prove the capability of increasing
sound. However, this instrument developed its idiomatic
features mainly in the Baroque era and was used by the
composers to express all the levels of dynamics at its full
value. In the present article we undertake the task to prove
through theory as well as with the help of some music scores
that the harpsichord, even if having some peculiarities
which do not suite well for making dynamics, is capable
to dynamical flexibility which is achieved by expedient use
ofits idiomatic properties, certain features of its construc-
tion as well as the carefully developed nuances of touch of
the musician himself. The article contains some of sound-
measuring data achieved by means of examining the sound
of a harpsichord, showing several possibilities of changing
the sound wave quality through changing the attack of the
keys. Part of the article is devoted to the general signs in
music writing, which may reveal the non-written dynami-
cal implications.

Together with all the musical components given by a
composer in the score, the harpsichord player is able to
choose many other interpretational components which suite
the instrument and the room. These are tempo, thythmical
activity, agogics, articulation, touch, etc. - the interaction
among these elements creates the most flexible feature of the
musical piece, its dynamics. If it is possible whilst playing
to adjust some of the dynamic attributes of the instrument
itself, the scale of dynamics increases. In the hands of the
connoisseurs, the harpsichord does become a rather expres-
sive instrument capable for dynamics to a great extent.
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