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IVADAS

Kultdrinis $iy dieny gyvenimas persmelktas didziulés koncerty ir kity muzikiniy jvykiy
jvairoveés, kurioje muzikos atlikéjas susiduria su jvairiais profesiniais sunkumais: neuztenka vien
tik biiti geru instrumentalistu. Anksc¢iau placiai paplites poziiiris | interpretuojantj muzika kaip |
tarpininkg tarp kompozitoriaus ir klausytojo Siandien gerokai keiciasi: iSplétojes techninius
gebéjimus ir suformaves individualig stiliaus pajauta, atlikéjas styginiais instrumentais laviruoja
ne tik tarp skirtingy muziko pozicijy (grojimas solo, kameriniuose ansambliuose, orkestruose),
griezia skirtingy zanry ir laikotarpiy kiirinius, bet $alia atlikimo praktikos uzsiima ir kitomis
veiklomis (vadyba, reklama, sklaida ir pan.). Vykdyti vien techninius ir interpretacinius
uzdavinius nebeuztenka, svarbiis ir kiti smuikininko gabumai. Siandien sékmingas smuikininkas
yra tas, kurio muzikiné veikla néra vienpusiska.

Sio tiriamojo darbo inspiracija tapo ta aplinkybé, kad griezimas smuiku solo gana
reik§mingai skiriasi nuo muzikavimo ansambliuose ir orkestruose. Priklausomai nuo ansamblio
sudéties ir paties smuikininko pozicijos (pavyzdziui, styginiy kvartete) muzikas privalo iSnaudoti
skirtingus smuikavimo aspektus, atsizvelgti | ansamblinio muzikavimo psichologija. Atlikéjui
svarbu zinoti, kokie uzdaviniai turi biiti keliami grieziant styginiy kvartete arba didesniame
ansamblyje, orkestro sudétyje, kaip pasikeic¢ia smuikininko pozicija esant lyderio arba pasekéjo
vaidmenyje. Smuikininko solisto techninius pasirinkimus ir sprendimus galime vienaip ar kitaip
priskirti jo individualiam stiliui, virtuoziskumo siekiui, o tam paciam smuikininkui tapus
ansamblio nariu, jo individualumas tampa viena i§ sudedamyjy viso ansamblio daliy. Atlikimo
praktikoje ir edukacijoje pastebima situacija, kai smuikininkai mokomi ir skatinami siekti solo
karjeros, taciau $iy dieny realybé yra tokia: jei pasiseka, geriausiu atveju smuikininkas gali gauti
stabily darba orkestre. Griezimas orkestre gali pasirodyti ne toks techniskai sudétingas, palyginti
su solo griezimu, taciau jis reikalauja ypatingo gebéjimo darniai jsilieti ;1 bendrg orkestrinj
audinj. Be to, orkestringje praktikoje egzistuoja daug pavyzdziy, kada orkestro atliekami kiriniai
techniniais sunkumais nenusileidzia smuiko solo kiiriniams.

Darbo temos aktualumg ir naujumg lemia tai, kad darby, kuriuose biity nagrinéjama
smuikininko vaidmeny jvairove, svarba ir specifika, yra palyginti mazai. Profesinés ir asmenings
savybeés, reikalingos skirtingose pozicijose grieZian¢iam smuikininkui, itin menkai apraSytos
mokslingje literatiiroje ir kituose Saltiniuose. Jvairias pozicijas uZzimancio smuikininko vaidmeny
problematika nagrinéta tik fragmentiskai. LietuviSkame kontekste iSimtj sudaro dr. Ritos
Lipinaitytés darbai — straipsnis ,,Koncertmeisterio vaidmeny kaita: orkestro su dirigentu ir
orkestro be dirigento atvejai“ (2014a) ir daktaro disertacija ,,Gidonas Kremeris ir Kremerata

Baltica: orkestrinio muzikavimo principai, programos parengimas ir repertuaro pasirinkimas“



(2008), kuriuose iSanalizuota orkestro koncertmeisterio atlieckamy funkcijy jvairove, svarba ir
vaidmuo, taip pat Rasos Aukstuolytés bakalauro darbas ,,Styginiy kvarteto nariy tarpusavio
sgveikos désningumai® (2013). Tarptautiniu mastu i$skirtina Herterio Nortono studija The Art of
String Quartet Playing Practice, Technique and Interpretation (1963), Robino Stowello darbai
The Cambridge Companion to the String Quartet (2003) ir The Cambridge Companion to the
Violin (1992) bei Davido Blumo knyga The Art of Quartet Playing: The Guarneri Quartet in
Conversation with David Blum (1987).

Ne visi smuikininkai siekia solisto karjeros. Jvairtis ansambliai ir orkestrai jiems tampa
svarbiausia veikla ir darbu, saves kaip muziko realizavimo erdve, todél, remiantis autorés
profesine patirtimi, moksline literatira bei interviu su Lietuvos smuikininkais, derinanciais
soling ir ansambling veiklg, démesio centre atsiduria ir darbo objektu tampa smuikininko
funkcijy kaita grieziant solo ir ansambliuose. Darbe persipinant meninés praktikos, muzikos
atlikimo studijy ir sociologijos mokslo aspektams bei tyrimo metodams, jis tampa
tarpdisciplininio meninio tyrimo pavyzdziu.

Salia interpretaciniy atlikéjo profesijos aspekty, itin svarbi ir vis labiau populiaréjanti
muzikos atlikimo tyrimy sritis yra komunikavimas tarp muzikanty, t. y. ansamblio dalyviy. Tai
nulémé Sio tiriamojo darbo tikslg — iStirti smuikininko solisto ir smuikininko kaip ansamblio
nario profesinés veiklos techninius, socialinius bei atlikéjiSkus ypatumus, pagrindziant
smuikininko polifunkcionalumo bei tam tikry psichologiniy Ziniy, veikian¢iy meninés veiklos
rezultatg, biitinuma.

Siekiant tikslo suformuluoti Sie darbo uZdaviniai:

1. ISnagrinéti moksling ir metoding literatlirg, analizuojancig esminius smuikininko
menineés veiklos bruoZus.

2. Atskleisti smuikininko kaip solisto virtuozo ir kaip kamerinés muzikos atlikéjo
vaidmeny ypatumus.

3. Apzvelgti lyderio, pasekéjo ir pasidalytosios lyderystés sampratas, jvertinti jy
svarbg ansambliniame muzikavime.

4. ISanalizuoti bei palyginti skirtingag smuikininko solisto ir ansamblio nario atlikimo
specifika, ypac iSskiriant smuikavimo technikos aspektus.

5. Pasiremiant ansamblinio muzikavimo psichologija ir lyderystés sampratos
atmainomis, 18ryskinti smuikininko funkcijas grieZiant ansamblyje ar orkestre.

6. Istirti skirtingus smuikininko solo ir ansamblinio muzikavimo veiklos ypatumus bei

atlikimo specifika repeticijy ir koncerty metu.



Siame tiriamajame darbe pasitelkti tyrimo metodai aprépia mokslings literatiiros ir kity
Saltiniy analize, istorinj, apraSomajj, komparatyvinj tyrimo metodus, nestruktiiruotg interviu su
smuikininkais, derinanéiais solinj ir ansamblinj muzikavima.

Literatiiros ir Saltiniy apZvalga. Kadangi tyrimo tema apima skirtingy discipliny
(muzikologijos, psichologijos, sociologijos) aspektus, norint ja visapusiskai atskleisti, pasitelkta
jvairiy mokslo sri¢iy literatiira. Lietuviy muzikologijoje ar meniniuose tyrimuose panasi tema,
kurioje bity analizuojama smuikininko funkcijy kaita, dar nebuvo nagrinéta, tod¢l darbe
didziausig naudotos literatiiros dalj sudaro autoritetingy uZzsienio autoriy moksliné teoriné
literatiira apie smuikavimo meng bei solinj ir ansamblinj muzikavima: Peckham 1995; Palmer
1997; Baron 1998; Radice 2012; Timmers, Endo, Wing 2013; Johnson 2004; Baillot 1835; Fink,
Merriell 1985; Keller 2011; Loft 1992; Norton 1963; Sachs 1982; Waterman 2003; Koury 1981.
Tyrinéjant smuikininko veiklos ypatumus remtasi $ia literatira: Galamian 1985; Blanche 1996;
Waterman 2003; Fischer 2013; Flesch 1924; Thistleton 1924; Bronstein 1981; Cuffman 2016;
Gricius 2008; Menuhin, Primrose 1978.

Smuikininko komunikaciniy uzduociy sprendimai analizuojami remiantis psichologija ir
sociologija nagringjanciais darbais: Davidson, Correia 2002; Fransen 2014; Northouse 2013;
Murnighan, Conlon 1991; Allport 1937; Adair 1997; Bales 1950; Belbin 2010; Ford, Davidson
2003; Harris 2010; Seddon, Biasutti 2009; Biassuti, Concina, Wasley, Williamon 2013; Young,
Colman 1979; King 2006.

Tyrimui parankios medziagos suteiké su smuikininko atlikimo praktika susije straipsniai
ir recenzijos, paskelbti periodinéje Lietuvos spaudoje ir internete (Lipinaityté 2014b; Kunca
2011; Navickaité-Martinelli 2018).

Darbo struktiira. Darbg sudaro jvadas, trys skyriai, i§vados, literatiiros sgraSas ir trys
priedai.

Pirmajame skyriuje, remiantis istoriniu apraSomuoju metodu, pristatomi lietuviy,
Vakary Europos ir JAV autoriy darbai solisto virtuozo ir kamerinio muzikavimo klausimais bei
pagrindziamas problemos aktualumas. Pirmojo skyriaus, skirto solinio ir ansamblinio
muzikavimo dichotomijai apzvelgti, pirmame poskyryje (1.1) aptariamas solisto virtuozo
sampratos radimasis ir raida Siandienos kultiiroje. Antrame poskyryje (1.2) atskleidZziama
kamerinio muzikavimo reik§mé, pazymima muzikavimo erdviy specifika. TreCiame poskyryje
(1.3) analizuojama ansamblinio muzikavimo psichologija, gvildenamos lyderystés, pasekéjo ir
pasidalytosios lyderystés sampratos bei jy pritaikymas ir reikSmé ansambliniam muzikavimui.

Antrajame skyriuje nagrinéjami techniniai smuikavimo aspektai grieziant solo ir
ansambliuose, grindziami lyginamgja mokslinés literatiiros analize ir autorés profesine patirtimi.

Poskyriuose 2.1-2.4 isskiriami technikos aspektai: intonacija, ritmo svarba, tempo pasirinkimas,



balansas (garso tembras ir dinamika, vibrato, pirstuoté), artikuliacija bei analizuojama, kaip Sie
technikos aspektai kinta grieziant solo ir ansambliuose. Poskyryje 2.5 aptariama smuikininko
stovésena ir sédésena kaip jtakos griezimo kokybei turintis smuikavimo elementas.

Treciajame skyriuje tiriamos atvejo studijos — jvairiy techniniy, interpretaciniy ir
komunikaciniy uzduoc€iy, tenkanciy smuikininkui skirtinguose kontekstuose, sprendimai.
Siekiant atskleisti smuikininko funkcijy ypatumus ir jy kaitg, remtasi pacios autorés praktika
grieziant kameriniuose ansambliuose, patirtimi dirbant koncertmeistere Vilniaus miesto Sv.
Kristoforo kameriniame orkestre, C/O, Baltic Sea Philharmonic simfoniniuose orkestruose ir
uzimant tutti pozicija MusicAeterna kolektyve.

Tirlamasis darbas papildytas Priedais, kuriuose pateikti interviu su lietuviy
smuikininkémis D. Kuznecovaite ir R. Mataityte, sekmingai derinan¢iomis soling ir ansambling

griezimo praktika, bei C/O orkestro repeticijy tvarkarastis.



1. SOLINIO IR ANSAMBLINIO MUZIKAVIMO DICHOTOMIJA
1.1. Solisto virtuozo sampratos radimasis ir raida Siandienos kultiiroje

1.1.1. Atlikéjo asmenybé ir individualaus balso paieskos

Asmenybé — sudétinga ir abstrakti sgvoka, jungianti daug zmogy charakterizuojanciy
aspekty: emocijas, motyvacija, mintis, iSgyvenimus, suvokimg, veiksmus ir t. t. [vairiis
psichologai terminu asmenybé apibrézia skirtingas reik§mes. Vieniems svarbu, kad apibrézimas
atspindéty tai, kaip Zmonés reaguoja j kitus zmones ir situacijas (Murray 1938). Kitiems
svarbiausias yra biofiziologinis, jgimtas asmenybés komponentas (Pervin, Cervone 2015). Treti
pabrézia organizuojancigja ir formuojancigja asmenybés charakteristika, dél kurios elgesys
tampa nuoseklus (Mischel 1976, Maddi 1968). Galiausiai kai kurie autoriai nagrinéja asmenybe¢
kaip individo unikalumo apraiska (Guilford 1959).

Kiekvienas autorius asmenybés sgvoka jvardija pritaikydamas savo kuriamai teorijai,
taCiau principiniai dalykai jvairiose teorijose iSlieka tie patys. Knygos ,,Asmenybé ir sveikata:
teorijy sgvadas® (2004) autoriai iSskiria Sias asmenybés apibrézimy grupes:

1. Daugumoje apibrézimy Zymima individualumo arba individualiy skirtumy reik§me.
Asmenybéje yra tokios ypatingos savybés, kurios tam tikrg zmogy atskiria nuo visy
likusiy Zmoniy.

2. Daugumoje apibrézimy asmenybé iSlieka kaip hipotetiné struktiira ar organizacija, t.y.
Zmogaus elgesj organizuoja ir integruoja asmenybeé.

3. Daugumoje nuorody pabréziama, kad svarbu asmenybe tyrinéti kartu su individo
gyvenimo istorija arba vystymosi perspektyvomis. Asmenybé charakterizuojama
evoliuciniame procese, t.y. besivystanti per iSoriniy ir vidiniy faktoriy sgveika.

4. Daugumoje apibréZimy asmenybé¢ apibiidinama charakteristikomis, kurios yra salyginai
pastovios, stabilios laike ir skirtingose situacijose (Perminas, Gostautas, Endriulaitiené
2004: 7-8).

Gordono Allporto manymu, asmenybé yra dinami$ka individe slypinciy psichofiziniy
sistemy, kurios lemia jos savitg elgesj ir mintis, organizacija (Allport 1937: 24). Individas tampa
asmenybe, Kkai jis aktyviai veikia ir reiSkiasi kaip visybé, jungianti aplinkos pazinimg su
1Sgyvenimais. Asmenyb¢ vienija visus zmogaus psichinius procesus, biisenas ir savybes.
Atskiram zmogui zyméti vartojama individo sagvoka. Individas — tai atskira biitybé, atskirta nuo
kity tos ruSies, klasés ar giminés objekty laiko ir erdvés atzvilgiu, iSskirianti kokybinémis
struktliromis ir elgesio ypatybémis. Tai kiekviena atskira biitybé, savarankiSkai egzistuojantis

gyvas organizmas (Lapé, Navikas 2003: 180).



Taikydami individo sgvoka muzikos atlikimo menui, pirmiausia kalbame apie atlikéja
kaip muzikos interpretatoriy. Muzikiné interpretacija yra tarsi personifikuota, individuali kalba,
atlikéjo pasakojimas — ka, kaip ir kodél mes norime pasakyti, ka pabrézti, kokias prasmes
sickiame perteikti klausytojui. Muzikos interpretacijos pradmenis, pirmuosius tokio reiskinio
nagriné¢jimus randame Carlo Phillipo Emanuelio Bacho veikale Versuch uber die wahre Art das
Clavier zu spielen (1753), kur autorius atkreipia démesj j atlikéjo svarbg. Taciau atlikéjo kaip
muzikos interpretatoriaus samprata susiklosté tik XIX a., kuomet atlikéjas buvo pripazintas
visiSkai savarankiSku muzikinio proceso dalyviu. Muzikinio teksto individualaus interpretavimo
ir atlikimo laisvé didziausig reik§me jgavo suklestéjus XIX a. vidurio atlikéjy virtuozy kartai.
Scenoje émé karaliauti asmenybé, atlikéjas tapo reikSmingu tarpininku tarp kompozitoriaus ir
minios. Buvo manoma, kad natomis nejmanoma uzfiksuoti visy kompozitoriaus idéjy ir minciy.
Tik atlikéjo suprastas, taigi jau interpretuotas tekstas, buvo laikomas muzikavimo esme (Katkus
2013: 22). Muzikas, studijuodamas kiirinj, sgmoningai ar nesgmoningai modeliuoja jj pagal savo
paties idé€jas, zinias ir skonj. Atkurdamas naty teksta, jis atsizvelgia j autoriaus nuorodas, kiirinio
sukiirimo kontekstg ir savo menine nuojautg bei individualias technines galimybes®.

Smuikininko, griezian¢io solo ir kameriniuose ansambliuose, veiklos ir uzduociy
analizé leidzia hipotetiskai iSryskinti pagrindinj skirtumg: solisto pozicija orientuota j save,

originaly muzikinj mastyma, kiirinio atlikimg bei pateikimg, o tam paciam smuikininkui tapus

! Tobulo atlikéjo-interpretatoriaus pozymius apibendrinti ryZosi violonéelininkas, pedagogas ir teoretikas Gerhardas
Mantelis. Savo knygoje Interpretation. Vom Text zum Klang (2007) jis iSdésté interpretacijos meno komponentus,
visuma suskirstydamas j smulkius elementus: 1. Intuicija, kuri susideda i§ gabumy, muzikinio i$silavinimo, i§lavinto
muzikinio skonio atskirti gerg ir bloga interpretacija; 2. Naty teksta, mokéjima jj ,,perskaityti, suvokti tai, kas
uzrasyta; 3. Suvokimo parametrus, interpretacinj ,rezisavima®, atidumo ribas, klaidy panaudojima kaip pagalba
tolimesniam mokymuisi; 4. Ritmika, ritminius vingius, kiirybinius neuztikrintumus, muzikinés kalbos ritma,
auftaktus; 5. Dinamika, dinaminés interpretacijos plotme, psichologinj dinamikos aspekta, dinaminius bangavimus;
6. Artikuliacija, akcentus, muzikines pauzes, tony rysius, konsonansus; 7. Garso spalva, vibrato, intonavimo jtaka
garso spalvos kiirimui, vokalinj dainingumg; 8. Tempa, varijavimg tempu, perzengimus uz tempiniy nuorody riby; 9.
Klausimg ,,kiek?“, interpretacinio zaidimo ribas, muzikinj skonj — tarp taisykliy ir individualumo pasireiskimo; 10.
Struktiirg, muzikos supratima, atlikimo tvarka, frazavima, muzikos struktarinius reljefus; 11. Profilj, rubato,
agogines sasajas, artikuliacijos ir frazuotés santykj, muzikinj netikétuma, atskiry muzikiniy elementy jungima |
vientisa visuma; 12. Varijavimg ir atiduma, Zaidybinj variantinj elementa, improvizacinj momenta ir savikontrolg;
13. ,,Zaidimq“ su normomis, tiksly ar ,tikra* atlikimg, kompozitoriaus sureikSminimg; 14. Sasajas, muzikines
linijas, kontrastus, kiirinio vientisuma; 15. Asociacijas, kompozitoriy ir stiliy, nusiteikima mastyti asociacijomis,
asociacijas su kalba, fizines asociacijas, muzikinius paveiklus, situacijas, roles; 16. I3raiskg ir komunikavima,
muzikinj ir fizinj jutimus, i$silaisvinimg nuo psichologiniy, kiino jtampy, komunikavima, prisistatymo sukiirima,
energetine iSraiSkg; 17. Interpretatoriy, optimalig dispozicijg, nuotaikg, nusiteikimg, pasiryZimg pateikti savitg
interpretacija (Mantel, cit. i§ Doveikaité 2011: 20).



ansamblio nariu, individualus as tampa viena i§ sudedamyjy viso ansamblio daliy. Cia jau
svarbiausia jsiklausymas ir prisiderinimas.

] ansamblj dazniausiai susiburia ne tik skirtingy profesiniy profiliy, bet ir nevienodos
asmenybés sandaros atlikéjai, turintys ne tik savo panaSumus, bet ir skirtumus pasitelkti darniam
bendro tikslo siekimui. Tokiu biidu susiduria du priestaringi grupinés dinamikos aspektai:
poreikis iSlaikyti savo asmenybés individualuma ir unikaluma bei gebéjimo save vertinti ir veikti
kaip vienam i§ grupés nariy biitinybé.

Apzvelgiant smuikininko solisto pagrindinius techninius uzdavinius galime vienaip ar
Kitaip visus jo pasirinkimus ir sprendimus priskirti individualaus stiliaus, virtuoziSkumo
pademonstravimo siekiui. Griezdamas vienas, solistas gali pagal savo asmenines technines
galimybes, kiirinio interpretacija ir individualius sumanymus laisvai rinktis pir§tuote, Strichuote,
vibrato. Grieziant smuiku solo intonacija traktuotina kaip viena i$ iSraiSkos priemoniy, atsiranda
individualus intonavimas, esmingai priklausantis nuo atlikéjo individualybés. Psichologijos
moksly kontekste vartojama individo savoka Siame darbe gretinama SU nagrin¢jamos
problematikos kontekste parankesne solisto virtuozo savoka.

Remiantis muzikologinémis studijomis, toliau Siame skyriuje bus kalbama apie

romantinj mitologizuoto solisto Vvirtuozo sampratos radimasi ir raidg Siandienos kultiiroje.

1.1.2. VirtuoziSkumo sampratos gimimas ir kaita

Nors virtuoziSkumo reiskinj paprastai siejame su XIX a., kai koncertinis gyvenimas 1§
rumy, piliy ir baznyc¢iy per¢jo i koncerty sales, virtuoziSkumo sgvoka buvo vartojama dar gerokai
ligi tol. IS pradziy $is terminas buvo skirtas kompozitoriams, teoretikams ir atlik¢jams apibtdinti.

1703 m. pirmg kartg Sebastieno de Brossard’o uzfiksuotas termino apibréZimas skamba taip:

Virtu reigkia ne tik ta sielos polinkj, kuris daro mus priimtinus Dievui ir priver¢ia mus elgtis teisingai, bet
ir talenta, jgidZius ir gebé&jimus, kurie daro mus pranasesnius vaizduojamuosiuose menuose. Biitent i§ Sio
zodzio italai suktiré buidvardzius virtuoso ir virtudioso kaip apibiidinimg ar pagyra tiems, kuriems
apvaizda suteiké tokj pranasuma ir kompetencija. Jiems puikus dailininkas ar sumanus architektas ir pan.
yra virtuozas, taciau jie dazniau Siuo zodziu pavadina tuos, kurie prisitaiko prie muzikos teorijos ar
kompozicijos. Taigi pasakymas, kad kazkas yra virtuozas, dazniausiai reiskia, kad jis yra puikus
muzikantas. (Pincherle 1963: 16)

S. de Brossard’o minimas virtuoziSkumas asocijuojamas su muzika, taciau pirmiausia
jis siejamas su muzikos teorija ir kompozicija, 0 ne su muzikos atlikimu. XVIII a. pabaigoje,

klestint operos zanrui ir instrumentinei muzikai, terminas ,,virtuozas* buvo taikomas solo karjera



uzsiimantiems atlikéjams. Tik véliau, atlikéjo technikos demonstravimui tapus pagrindiniu
pasirodymo uzdaviniu, $i sgvoka jgijo naujy atspalviy ir reikSmiy. Muzikos virtuoziskumo raida
galima apibiidinti kaip 1éta, taciau sistemingg procesa, kuris auks¢iausig branda pasieké 1750—
1850 metais. Si samprata kito kartu su svarbiais muzikos teorijos poky¢iais, instrumenty
tobul¢jimu ir individualizmo aukstinimu. Knygos The Romantic Virtuoso (1995) autorius Morse
Peckhamas virtuoza charakterizuoja kaip atlikéja, Svenciantj meno egzistavima, siekiantj
atskleisti vaizduote, mazinti tradicinius skirtumus ir suteikti galimybe inovacijoms bei
radikaliam kurybiSkumui (Peckham 1995: 76). Romantizmo epochoje iSaugus atlikéjo
individualybés reikSmei, pirmakart muzikos istorijoje jo funkcija igyja savarankiSkumo
muzikiniame procese. Atlik¢jas tampa ne tik mediumu tarp kompozitoriaus ir atlikéjo, bet ir
stiliaus bei skonio formuotoju. Romantizmo epochos menininkai literatiiroje, muzikoje, tapyboje
ir skulptaroje sieké estetinio pranaso vaidmens ir kartu istirti jy sukurtg jaudinantj, nauja kiirybos

pasaulj. Donaldo J. Grout knygoje A History of Western Music (1980) teigiama:

Mugzika yra romantiné meno sritis. Jos garsas ir ritmas beveik visiSkai atskirtas nuo konkreéiy objekty ir
Sis atsiskyrimas priartina muzika prie jspidziy, minc¢iy ir jausmy pasaulio. Tik instrumentiné muzika,
laisva nuo Zodziy nastos, gali pasiekti §j emocinj bendravimo tiksla. Todél instrumentiné muzika yra
idealus romantinis menas. Jos atsiskyrimas nuo pasaulio, jos slépinys ir sugestijos galia, tiesiogiai

veikiant be zodziy, X1X a. tapo reprezentatyviausiu ir dominuojanc¢iu menu. (Grout 1980: 552)

XIX a. suklestéjus virtuozy kultui, muzikavimo aktas, nejprasti sugebéjimai jgavo
specifing prasm¢. Instrumentinis virtuoziSkumas, kaip akivaizdZiausias asmenybés talento
irodymas, yra tipiSkas romantinis estetiniy idealy zenklas, iSauggs i§ to meto stilistinés aplinkos.
Viena i$ solisty virtuozy savybiy buvo iSorinis teatraliSkumas (daugybé judesiy, grimasy) ir
teatraliSkumas, susijes su muzikos turinio programiskumo jsivaizdavimu, siekis perteikti kiirinio
jvaizdzius ir asociacijas. Virtuozai tobulino jvairig atlikimo technika, jsptidingais pasirodymais
sieke pritraukti dar daugiau publikos. Jie reklamavo savo veiklg laikraSc¢iuose ir plakatuose, rasé¢
apie save arba samdé kitus raSyti apie juos knygose ir Zurnaluose. Jie sieké Sloves,
apdovanojimy, dideliy honorary (Metzner 1998: 1). Ano amziaus virtuozai solistai-
instrumentalistai tapo estetiniais herojais, ypatingg svarbg jgavo demoniSkumo bruozai,
sukoncentruota jtaiga, asmenybe pabréziantis hipertrofuotas emocingumas.

Salia fortepijono, smuikas buvo dominuojantis XIX a. instrumentas, itin tinkamas
virtuoziskumui atskleisti. Kaip savo disertacijoje A Theory of Virtuosic Performance: Exploring
the Suasory Dimensions in Paganini’s Mastery of the Violin (1997) pazymi Davidas L. Palmeris,
solo pasirodymai tuo metu buvo palyginti naujas reiskinys, jkvépes gyventojy mases jais dométis

ir taip skatings muzikanty konkurencijg (Palmer 1997: 64). Solistai virtuozai buvo vis labiau
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priklausomi nuo auditorijos aprobavimo, o Sios reikalavimai svyravo tarp koncerto ir cirko — tai
lémé atlikéjy grojimo budus. D. Palmeris i$skiria tris kategorijas, nusakancias smuikininko
virtuoziskuma: tai techniniai gebéjimai (kairés rankos technika, intonacija, garso kokybé¢, garso
spalva, vidiné ramybé atliekant techniSkai sudétingus dalykus), individuali interpretacija bei
originalumas renkantis kiirinius (Ibid.: 69). Solinius virtuozy instrumentalisty koncertus pradéjo
rengti N. Paganinis, iki tol toks koncerty zanras neegzistavo. Visoje Europoje pasirodymus
renges N. Paganinis stebino auditorijg anksCiau nepatirtu, Sokiruojanciu techniniu bei kiirybiniu
lygiu.

Beveik visi virtuoziskuma nagrinéjantys autoriai iSskiria N. Paganinj, laikydami ji
paradigminiu virtuozu, kurio jnaSas j virtuoziSkumo idéja yra svarbus iki Siy dieny. Kaip ir
ankstesni virtuozai, N. Paganinis turéjo ypatingy techniniy gebéjimy, leidusiy jam smuiku
demonstruoti stulbinama meistriSkumg. Koncerty lankytojai ir kiti muzikantai buvo suzavéti ne
tik N. Paganinio technika, bet ir iSraiskinga jo garsine kantilena (Odea 2000: 41). Smuikininko
pasirodymai zavéjo publikg dél ankséiau nepatirty jspudziy; apakinti technikos, intensyvios
atlikéjo iSraiSkos, klausytojai N. Paganinj laiké kazkuo neZmonisku, demonisku. 1829 m.

Leipziger Musikalische Zeitung rasé:

Sis ilgy juody plauky ir §viesaus veido vyras garsais atveria mums pasaulj, kurj anks¢iau galéjome patirti
tik sapnuose. Jo i$vaizda tokia demoniska, kad vieng akimirkag matome uzslépta velnioniskuma, kita —

angelo sparnus. (Sachs 1982: 15)

Norint suvokti N. Paganinio jtakg muzikos raidai, bitina paminéti techniniy instrumento
galimybiy iSplétimg, kurios gerokai praturtino ne tik smuiko, bet ir viso styginiy orkestro
muzikinj Zodyng. Michaelas T. Roederis, knygos A History of the Concerto (1994) autorius,
i§skiria Siuos N. Paganinio naujai iSrastus ir pritaikytus smuiko technikos ypatumus:

e smuiko derinimas ne jprastiniu biidu, arba skordatiira?;

e dviguby naty atlikimo technika;

e  Kkairés rankos pizzicato;

e  Kartotinis staccato naudojant vieng stryko perbraukima;

e  platis intervalai;

e  jvairis Strichai, pakeite jprastg stryko artikuliacijg aukStyn ir Zemyn; Vvienas i$

dazniausiai pasitaikanciy — ricochet;

2 Skordatlira — laikinas styginiy muzikos instrumenty iSderinimas; padeda lengviau atlikti kai kuriuos akordus,
pakei¢ia garso tembra ir stipruma; ji nebiina didesné kaip 1'% tono. Prieiga per internet:

https://www.zodynas.lt/gaires/muzikos-terminai [Zziaréta 2017 10 10].
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e visame kirinyje arba jo dalyje naudojama tik viena styga. (Roeder 1994: 234)

N. Paganinis buvo viena pirmyjy koncertinés rinkos pasaulio zvaigzdziy, mitinio
atlikimo meno figtiry. [vairiomis legendomis apipinta spalvinga asmenybé¢ daré didziulj poveikj
publikai bei iSskyré¢ N. Paganinj i§ kity atlikéjy. Kadangi buvo ir kompozitorius, jo kiiryba
puikiai uzfiksavo jo virtuozinj griezimo btudg. N. Paganinio kiiriniai ir $iy dieny Zymiausiuose
smuikininky konkursuose yra jtraukiami j privalomy atlikti kiiriniy sarasa.

Mitiniai romantizmo virtuozai sukiiré nevarzomos muzikanto individualybés jvaizdj,
muzikuodami jie rémeési bendrgja to meto estetika, romantinés kalbos normomis. Virtuozai
formavo epochos skonj, madas, veiké pedagogines tradicijas, vertybinius kriterijus, estetinius
publikos idealus. Taip XIX a. instrumentinis atlikimas pasieké savo klestéjimo virSiine.

[Saugus virtuozy populiarumui, imta diskutuoti apie genijaus ir talento sgvokas.
Techniniam muzikos kirinio atlikimui pirmenybe teikiantys muzikai virtuozai tapo diskusijy
objektu kritiky, muzikanty ir akademiky apzvalgose. Kompozitoriai prieStaringai vertino
atlikéjus, pasizyminCius ypatingais sugebéjimais ne tik meistriSkai valdyti instrumentg, bet ir
pritraukti publikg iSoriniu techniniu blizgesiu. Antai italy smuikininkas ir kompozitorius
Francesco Geminiani apmaudavo, esg ,,ranka yra labiau vertinama nei smegenys, interpretatorius
— labiau nei kompozitorius® (Odea 2000: 45). Ne vien tik kompozitoriai pasisaké pries
virtuoziSkuma. Vokietijoje susiformavusiai atlikimo ir pedagogikos krypc¢iai nebuvo biidingas
romantinis vieSpataujancios atlikimo paradigmos hiperbolizavimas; daugiau démesio buvo
skiriama detaliy jungimui, muzikinei konstrukcijai. Zymiausia 8ios krypties atstové Clara
Schumann ra$¢: , Kuo daugiau skambinu vieSumoje, tuo labiau pradedu nekesti gryno
virtuoziskumo* (Ibid.).

Anuomet vykusios diskusijos iSlieka aktualios ir Siomis dienomis, kai koncertiniame
gyvenime vyraujancios tendencijos zenkliai susijusios su atlikéjo techniniais gebéjimais. Ericas
Bloomas teigia, kad virtuoziskumas yra puikiu technisku meistriSkumu pasizymintis muzikos
atlikimo budas, tadiau daznai juo piknaudziaujama, jei atlikéjas nepateikia kitokios
interpretacinés kokybés (Bloom 1946: 645). Willis Apelis ir Ralphas T. Danielis laikosi panasios
pozicijos, apibrézdami virtuozg kaip atlikéja, puikiai iSmanant] techninius sugebé¢jimus, ir
pridurdami, kad terminas kartais vartojamas kaip nuoroda j atlikéja, kurio grojimas isskirtinai
techniskas, taciau stokoja gilesnio muzikinio kiirinio supratimo (Apel, Daniel 1960: 333). Kitaip
tariant, virtuozas uzgozia kompozitoriy ir jo sumanymg, tinkamg muzikinés kompozicijos ir
atlikimo 1d¢ja. Nors malonumas klausytis muzikos be virtuoziSkumo sumenksta, didzioji dalis
teoretiky ir muziky kritiskai zvelgia | perdéta virtuoziSkumo demonstravima.

Estetikos tyrinétojas, menotyrininkas ir literatiiros kritikas Jonas Grinius knygoje GroZis

ir menas (1938) dalijasi panaSiu nerimu: ,,Kai kiiréjas visg démesj sukoncentruoja j technika, kai
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ja tiesiog demonstruoja, kai jis lieka savo technikos virtuozas, tada giliajai kiirybai gresia
prazitis, nes technika yra priemoné, o ne tikslas® (Grinius 2002/1938: 151). Véliau cituodamas
pranciizy menininkg ir estetikos klausimy tyrinétojg Pierre’a Guastalla J. Grinius teigia:
,technika neturi kito tikslo kaip biti tobula, kad i$nykty, kad leisty menininkui pasakyti, pati
netapdama jauciama“ (Ibid.). Kitaip tariant, atlikéjo technika neturéty dominuoti atlikime, kaip ir
bet kuri kita priemoné, padedanti siekti galutinio rezultato — kiirinio idéjos iSbaigimo.

Kiekvienas vakarietiSkos akademinés muzikos amzius turéjo savus virtuoziSkumo
kriterijus: kas vienoje epochoje atrodé¢ virtuoziska, kitoje tapo visiSkai jprastu, muzikavimo
praktikoje jtvirtintu reiSkiniu. VirtuoziSkumas Salia akivaizdaus Zmogaus gebé&jimy
demonstravimo — techniniy sunkumy jveikimo — jsiskverbé i kompozicija kaip speciali raiskos ir
kiirinio struktiros dalis. Jos tapo biitina muzikos atlikimo meno dalimi, neatsiejama nuo

praktikavimosi, atlikéjo techniniy galiy tobulinimo.

1.1.3. Siuolaikinés virtuoziskumo apraiskos

Siame poskyryje taip pat norima aptarti, ka reiskia virtuoziskumas 3iy dieny
muzikiniame gyvenime. Lina Navickaité-Martinelli straipsnyje ,,Atlikéjo vaidmuo ir verté
sociokultliriniuose procesuose™ (2014) siiilo tris sampratas, padésiancias aprépti kai kuriuos
esminius aspektus, susijusius su magstymu apie muzikos atlikéjy veiklg: 1) muzikos atlikima
galime suvokti kaip medijavima, arba interpretavima; 2) traktuodami atlikéja kaip socialing
figlira, galime patyrinéti jo pripazinimo visuomenéje, arba zvaigzdziy kulto, problema ir 3)
galime atkreipti démesj j muzikos atlikimg kaip j kultGros preke, t. y., nagrinéti atlikéjy
(savi)reprezentacijg, arba reklamavima (Navickaité-Martinelli 2014: 167). Galima teigti, jog
misy laikais atlikéjas tampa visiSkai savarankiSka, polifunkciné muzikinio gyvenimo figira.
Anksciau placiai paplites poziiiris | atlikéjg kaip | tarpininkg tarp kompozitoriaus ir klausytojo
Siandien gerokai keiciasi — iSplétojes techninius gebéjimus ir suformaves individualig stiliaus
pajauta, atlikéjas priverstas laviruoti ne tik tarp skirtingy muziko pozicijy (grojimas solo,
kameriniuose ansambliuose, orkestruose), gebéti atlikti skirtingy Zanry ir laikotarpiy krinius,
bet ir $alia atlikimo praktikos uzsiimti kitomis veiklomis (vadyba, reklama). Vykdyti techninius
kontraktais su jraSy studijomis, siekia biiti pripazinti ne vien dél talento ir meniniy pasiekimy,
bet ir pateikia save kaip komercinj produkta. ,,Ne maZiau svarbu atlikéjy socialiai nulemtiems
vaidmenims ir viskam, kas vyksta koncerty saléje bei uz jos riby, yra signalai, siun¢iami per jy
elgesj scenoje ir ne tik, verbaling komunikacijg, raSomas knygas, kuriamus mitus® (Ibid.: 173).

Analizuojant Siuo metu zymiausius atlikéjus virtuozus susidaro jspidis, kad paties atlikéjo
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pasaulézitira, charakterio savybés ir net aprangos stilius tampa stimulu dométis jo koncertine
karjera.

Gyvename kulttroje, kurioje vizualts dirgikliai yra labiau dominuojantys nei garsiniai.
Rezultatas — klasikinés muzikos koncertai vis labiau siekia buti panasis j performansg ar trumpg
spektaklj nepriklausomai nuo to, koks kiirinys atliekamas. IeSkoma naujy papildomy iSraiskos
priemoniy muzika jungiant su kitomis meno S$akomis®. Koncertai organizuojami naujose,
nejprastose klasikiniams koncertams atlikimo vietose: miesto turgavietése, gelezinkelio
garazuose, apleistuose baseinuose ir pan.

Siandien s¢kmingas smuikininkas yra tas, kurio muzikiné veikla néra vienpusiska, jis
neapsiriboja turima pozicija viename orkestre. Siais laikais muzikai vis daZniau renkasi laisvai
samdomo atlikéjo statusg (freelancer) ir savo karjerg matuoja atlikty projekty skai¢iumi. Daznas
vaidmeny keitimas (grojimas orkestre arba kameriniuose ansambliuose), skirtingy epochy
repertuaras ir vadybos zinios yra minimalis reikalavimai ieSkantiems muzikos atlikéjo darbo.
Didelé konkurencija ir augantis techninis meistriSkumas suteikia orkestrams, ansambliams ir
festivaliams galimybe kviestis auks¢iausio lygio muzikantus. Galima teigti, kad virtuoziskumas
Siy dieny muzikiniame gyvenime jgauna polifunkcionalumo reik§me — svarbu ne tik techninis
meistriSkumas, bet ir kiti smuikininko gabumai.

Vienas i§ i§skirtiniy pastarojo meto projekty buvo pristatytas 2015 m. Svedijoje: &ia J.
S. Bacho Goldbergo variacijas scenoje interpretuoja ir atlieka 11 muzikanty ansamblis su 5
Sokéjais. Andersson Dance $okiy trupés ir Scottish Ensemble muzikanty sukurtame projekte
pateikiami trys modeliai, skirti nemigai apibudinti. Sis J. S. Bacho kirinys suvienijo dviejy
skirtingy profesijy atstovus: tiek muzikantai, tiek Sokéjai buvo lygiaverciai atlikéjai scenoje,
jiems vienodai buvo taikomi choreografiniai uzdaviniai. Trumpame vaizdo jrage* matyti, kad
Salia grojimo instrumentais muzikantai atlieka ir Siuolaikinio Sokio junginius, daznai prieSingai
nei reikéty muzikos kiiriniui (akompanuojantys balsai kartu), atlik€jai scenoje i$sidéste laisvai ir
sugeba atlikti choreografinius uzdavinius. Tokie projektai gali biiti vienas 1§ pavyzdZiy, kaip
pritraukti publika j daznai atliekamo kiirinio dar kitokia interpretacija ir kartu mazinti muzikos
atskirtj nuo kity scenos meny.

Viena ryskiausiy $iy dieny virtuoziy yra laitkoma moldavy kilmés smuikininké Patricia

Kopatchinskaja. 2014 m. Britanijos Karaliskoji filharmonija nominavo smuikinink¢ geriausia

3 Kaip pavyzdj paminésime 2017 m. gruodzio mén. smuikininko Gidono Kremerio pristatyta solo recitalj ,,Preliudai
pradingusiam laikui“. Jame skambg¢jo lenky ir zydy kilmés kompozitoriaus Mieczyslawo Weinbergo 24 preliudy
ciklas, kurio transkripcijas smuikui, sukurtas paties G. Kremerio, papildé vieno ryskiausiy Sio amziaus Lietuvos
fotomenininky Antano Sutkaus nuotraukose uzfiksuoti vaizdiniai.

4 Prieiga per internetg: https://vimeo.com/152657217 [zidréta 2018 02 15].
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Vv —

visiskai originalig. Biitent originalumas isskiria P. Kopatchinskaja i§ kity Siy dieny smuikininky.
Salia stulbinamos technikos ir talento suprasti bei iSreiksti muzika atlikéja stebina savo publika
tiek dalyvavimu scenoje, tiek uz jos riby. Koncertuose P. Kopatchinskaja visada griezia basa,
atliekant Siuolaikines kompozicijas, i$skiriamas smuikininkés balso naudojimas®. Muziké
atsakingai renkasi tiek scenos partnerius, tiek atliekamus kirinius. Smuikininkés puikiai
jvaldytas virtuozisSkumas pasireiskia jos solo karjeroje, kameriniuose ansambliuose, kartu su
Akademie fir Alte Musik Berlin, Orchestra of the Age of Enlightenment ir MusicAeterna
orkestrais ruosiant senyjy epochy kirinius. P. Kopatchinskaja galima i§vysti ir pirmojo smuiko
pozicijoje kai kuriose programose kartu su Britten Sinfonia, Mahler Chamber Orchestra ir
Australian Chamber Orchestra kolektyvais, taip pat tutti smuiko pozicijoje MusicAeterna
orkestro sudétyje. Smuikininké rengé savo vardo festivalj Sveicarijoje, prodiusavo keletg
sceniniy pasirodymy, o nuo 2018-yjy rudens tapo Camerata Bern orkestro meno vadove.

Kitas polifunkcionalaus virtuozo pavyzdys — rusy smuikininkas Sergejus Malovas, ne
vieno tarptautinio konkurso laimétojas, savo koncertuose atliekantis techniSkai sudétingiausius
kirinius, daug démesio skiriantis savo amplua vaizdiniam aspektui. Koncertai, nuotraukos,
vaizdo klipai, net atlikéjo koncertiné apranga — viskas turi savo apgalvotg teatring idéja: ,,Man
patinka teatras. Mégstu mastyti, ieSkoti, kas dar Salia garso gali padéti iSbaigti jspudj“
(Navickaite-Martinelli 2018: 59). Vadinti §j atlikéja vien tik smuikininku virtuozu bty netikslu,
nes S. Malovas puikiai groja trimis styginiais instrumentais: barokiniu smuiku, altu ir violoncele
da spalla. S. Malovas taip pat domisi smuikavimo istorija ir gilinasi j griezimo barokiniais
styginiais instrumentais subtilybes. Koncertuose ir jrasy studijose jis gali griezti vienu i$ trijy
instrumenty arba visais jais pakaifiui. Dar vienas unikalus Sio smuikininko pasirodymy
elementas — naudojama kilpy technika, daugiatakelio jrasinéjimas. Biidamas Sios technikos
panaudojimo klasikinéje muzikoje pradininkas, S. Malovas sickia sureik§minti improvizacing
muzikos atlikimo puse. Pasitelkdamas, tarkime, N. Paganinio ar E. Ysaye kirinius, atlikéjas
iesko, kas toje muzikoje reikiminga, Siuolaikiska. Salia solinés karjeros S. Malovas yra daznas
kamerinés muzikos festivaliy dalyvis, yra subiirgs savo styginiy kvartetg bei trio La Compagnie
Pochette.

5 P. Kopatchinskaja pasitelkia balsg keliose kompozicijose, pvz., Johno Cage’o ,,Living Room Music*, Jorge’o
Sanchezo-Chiongo ,,Crin“, Michaelio Herscho Duo smuikui ir violonéelei ,,Das Rickgrat berstend”, Heinzo
Holligerio ,,Das kleine Irgendwas®, savo pacios sukurtoje kadencijoje Gyorgy’io Ligeti koncertui smuikui ir Otto
Zykano ,,.Das mit der Stimme*. 2017 m. smuikininké atliko Arnoldo Schénbergo kiirinio ,,Pierrot Lunaire“ balso

partija, jras¢ Kurto Schwitterio dadaistinio nesgmoningumo poemga ,,Ursonate*.
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Atlikéjo asmenybe §iy dieny koncertiniame gyvenime yra ypac atraktyvi klausytojams:
techniniy jgiidziy demonstravimas, iSskirtiniai gabumai ir kitos komerciskai patrauklios savybés,
tokios kaip iSvaizda ar asmeninés charakterio ypatybés, neabejotinai bus pastebétos. Muzikoje ne
maziau negu sporto srityje zitrovus jaudina fiziologinis iSskirtinumas, 0 visuomenés
susizavéjimas spalvingomis personalijomis skatina muzikus tenkinti publikos norus. Pasak
Tylerio Coweno, atliké¢jo noras uzsidirbti pragyvenimui lemia tai, kad neretai pasirenkamas
abejotinos meninés vertés repertuaras ir koncertuojama taip daznai, kaip tik jmanoma
(Navickaité-Martinelli 2014: 171). Muzikantui daugiau laiko praleidziant kelionése turo metu ar
organizuojant koncertus, vis maziau laiko skiriama jsigilinti j atliekama kurinj. Pirmiausia
atlikéjas turéty suprasti muzikos karinj ir labiausiai jtikinamu biidu jo idéja perteikti klausytojui.
Stebint Siy dieny koncertinius pasirodymus galima teigti, kad meistriSkas technikos valdymas
tampa ne i3skirtiniais muzikanto gabumais, bet privalomomis atlikimo raiskos priemonémis. Siy
dieny smuikininkai virtuozai formuoja individualig stiliaus pajautg, kuria savo vie$gjj jvaizdj,
jitraukia jvairias medijas ir stengiasi atstovauti abiejy grupiy — kompozitoriaus ir nevienalytés

vieSosios auditorijos — interesams ir likes¢iams.

1.2. Kamerinio muzikavimo reiskinys ir reikSmés

1.2.1. Kameriskumo idé¢ja ir samprata

Siy dieny muzikiniame gyvenime kamerine muzika girdime koncerty salése, o pats
terminas vartojamas apibudinti bet kokig muzika, skirta maziems ansambliams. Taciau toks
suvokimas labai skiriasi nuo to, kaip atsirado kameriné muzika — Zanras, skirtas mégéjams
muzikuoti bendraminéiy grupeléje. Ypatinga kamerinés muzikos verté kyla ne tik i§ sudétingos
muzikinés struktiiros, bet ir i§ malonumo bei i88tkiy, keliamy grojant kartu. Be to, kamerinis
muzikavimas neabejotinai naudingas socialiniams jgidziams gilinti, kuomet atlikéjai priima
vienas kito skirtingus pozitirius j muzikg ir bendradarbiaudami kuria muzika kartu.

Esminis kameriSkumo elementas slypi tame, jog muzikantai, turintys savita muziking
pasauléziiirg, individualig grojimo stilistika, skirtingas atlikimo technikas, grodami ansamblyje
stengiasi atrasti bendrg skambes], bendra muzikinj mastyma. Nors atlikéjiska individualuma
i8laikyti yra svarbu, kamerinio muzikavimo bruozas yra biitent bendrumas, dalijimasis patirtimi
tarp dviejy ir daugiau muzikanty. Pasak Valstybinio Vilniaus kvarteto violoncelininko Augustino
Vasiliausko, ,,didZiule reikSme turi kiekvieno ansamblio nario gebéjimas girdéti keturis, o ne
vieng balsg ir pagal tai iSgauti garsg — tai gana nelengvai pasiekiama® (Vasiliauskas, cit. 1§

Navickaité-Martinelli 2010: 143).

16



Lotyniskas zodis camera yra kilgs i§ graiky kalbos Zzodzio kamara, Kkuris reiskia
skliautuota kambarj (Vaitkevi¢itite 2002: 182). Si architektiiros sgvoka greitai ir placiai paplito
jvairiose zmogaus veiklos sferose, i§ kuriy svarbiausios buvo riimy ir valstybés valdymas, fizikos
mokslas, technika, anatomija ir muzika®. Nors terminas kameriné muzika mums yra gerai
Zinomas ir suprantamas, taciau §i sgvoka néra lengvai apibréziama — ji daugiareik§mé, jos turinys
per §imtmegius kito. Siame darbe naudojama termino reik§mé visy pirma susijusi su muzikos
atlikimu, kolektyvy sudétimi, taciau verta pasigilinti ir j platesne kameriskumo savoks, kuri
aprépia muzikos kiiryba, atlikimg, jo aplinkg ir suvokimg. Kameriskumo sgvoka daznai
vartojama asociatyviai, daugiau aiskinant kity meny ypatumus. RaSomojoje ir Snekamojoje
kalboje taip pat placiai vartojamos artimos sagvokos kameriné nuotaika ir kameriné aplinka, J0S
pasitelkiamos charakterizuojant jvairias zmogaus dvasinio gyvenimo sritis: jausmy pasaulj,
mastymo buda, elgseng ir net prigimtines tautos savybes. Tad kameriSkumas tampa daliniu
lyrizmo, intymumo, meditatyvumo sinonimu. Nors kameriSkumo sgvokos kilmé néra grynai
muzikiné, tac¢iau terminizacijos procese jos turinio sampratg Simtmeciais aktyviausiai formavo
muzika (Gustaité 2005: 41). Kameriskumo esme¢ galime suprasti remiantis menu, ypa¢ muzika,
taciau galime kameriSkuma suprasti ir per patj Zmogy, Siuo atveju per atlikéja. Lietuvos
literatiros tyrinétoja, poezija ir literatirg interpretuojanti egzistenciniy problemy aspektu,

Viktorija Daujotyté-Pakeriené taip kalba apie kameriskuma:

Kaip pavieniai asmenys, mes esame kameriniai, atskiri, atskirai. Taciau priklausome ir sociumui,
mazesniam ar didesniam bendrumui, esame atskirai bendri ir bendrai atskiri. Kameriskumas yra
atskirumas: asmens, kiino, sielos, laiko, erdvés. Kameriskumas pirmiausia yra biisena, atskirumo biisena.
Bet savo intensyvumu ji gali siekti ir bendrumo, bendravimo, buvimo savyje ir kituose, per kitus. Pasaulis

Zmogui yra patiriamas, bet ir patirtas. Patiriame ir esame patiriami. (Daujotyté-Pakeriené 2005: 6)

Atskirumas, netgi atskirtumas kaip iSgyvenimas stipriai siejasi su muziko atlikéjiska
veikla. Klasikingje muzikoje atlikéjas susiduria su grynesniais kameriSkumo pavidalais, 0 Siy
dieny masinio meno tendencijos, masiSkumas kameriSkumg stumia j paribius. Kaip teigia V.
Daujotyte-Pakerien¢, atskiras muzikavimas, eiléraS¢io skaitymas ar fotografavimas yra
kameriniai veiksmai, jei tai reiskia asmens pasitraukima j atskira erdve, i savo kambari’ (Ibid).

Kameriskumo savoka daznai naudojama kalbant ir apie kitas meno rasis.

Menotyrininké, fotografijos ir dailés kritike, Agné NaruSyte teigia:

® Jiraté Gustaité savo straipsnyje ,,Démuo camera muzikos terminijoje* (2005) iSrySkina termino turinio
daugiareikSmiskuma, salygota jo prasmés kaitos skirtingais Europos kulttiros laikotarpiais.
" Buvimas kambaryje — autorés minimas i$sireiskimas, kambarj ir metaforizuojant, ir labai i§gryninant — iki tylaus

buvimo savyje.



Vizualiuosiuose menuose kameriSkumas dazniausiai siejamas su ,,intymumu®, priartéjimu prie objekto,
beveik su juo susitapatinant. Kameriniams kiiriniams taip pat priskiriami mazo formato apie asmeniskus
dalykus kalbantys vaizdai, skirti siauram bendramin¢iy ratui, kai daznai nepaisome nei paciy visuomeneés

sluoksniy sugebéjimo suvokti kiirinj, nei universaliy vertinimo kriterijy. (Narusyté 2005: 11)

Intymus muzikos atlikimas siejamas su privaciu mazos sudéties ansambliu, kurio nariai
groja savo malonumui arba suteikia malonumo klausytis mazam klausytojy ratui. Intymi muzika
salygojo tam tikrg formg ir stiliy, padéjo formuoti tam tikrg muzikinj skonj, net jei véliau tokie
muzikavimo tipai tapo vieSi. Johnas H. Baronas savo knygoje Intimate Music, a History of The
Idea of Chamber Music (1998) pazymi egzistuojant skirtuma, kai muzika buvo sukurta kaip
kameriné muzika (pavyzdziui, styginiy kvartetas) ir muzika, kuri buvo atlikta kaip kameriné (
kaip antai Ludwigo van Beethoveno Ketvirtoji simfonija, kurios premjera jvyko privac¢iame
koncerte aristokraty namuose), bei i§skiria penkis pagrindinius pozymius, kurie sudaro kamering
muzika:

1. Kameriné muzika yra instrumentiné® muzika;

2. Kameriné muzika yra muzika ansambliui su dviem ir daugiau instrumenty;

3. Kameriné muzika yra solistiné (kiekvienam atlikéjui atskira partija);

4. Kamerinés muzikos tikslas yra atskleisti gryna ansamblj, o ne demonstruoti vieno

atlikéjo virtuoziskuma,

5. Kamerinés muzikos pagrindiné funkcija yra jos atviras arba numanomas intymumas.

(Baron 1998: 6)

Intymuma muzikoje J. H. Baronas sitlo traktuoti per sgvoky mazumas ir artumas
prizmg, nusakanciy atlikejy ir klausytojy padét] (Ibid.: 11). Mazumas cia reiSkia, jog ] muzikos
atlikimg yra jtraukta tik keletas Zmoniy, idealiu atveju — tik keli atlikéjai, kurie patys yra ir
vieninteliai klausytojai. Mazumas taip pat reiskia erdve, kurioje muzika yra atlieckama; erdve,
kuri yra ne didesné, nei muzikos aidui biity reikalinga. Garsas negali pranykti tus¢ioje erdve¢je.
Artumas reiskia, kad atlikéjai fiziSkai kiek jmanoma yra arti vienas kito, taip pat yra ,,vieno proto
ir irdies* (Ibid.: 11). Publika taip pat turéty biti kuo ar¢iau atlikéjy. Salia jau aptarty savoky V.

Daujotyte-Pakerien¢ iSskiria dar vieng kameriSkumo aspekta:

Kameriskumas, kuris yra svarbus menui, yra ontologinis atskirumas ir atskirtumas. Kamerinis menas

jprasmina zmogaus atskirumga ir atskirtuma. Taciau to nejmanoma padaryti be visuotinumo. Atskyrimas,

8 Kamerinei muzikai vokalas priskiriamas, kai jis traktuojamas kaip viena i§ instrumentiniy partijy. XVII-XVIII a.
egzistavo daug kuriniy balsui su arba be instrumentinio pritarimo, kitaip — da camera. XIX-XX a. namy

muzikavimas daznai veiké kartu su dainavimu.
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atsiskyrimas, iSsiskyrimas visada slepia klausimg — nuo ko, i§ ko? Kuo zmogus jauciasi atskiresnis, tuo
labiau jis ilgisi kity, visumos, vienio. Kamerinis menas prasideda i§ Zmogaus kameros, bet nelieka tik
joje, o jei ir lieka, tai tik jausdamas, kad kiekvienas atskirumas téra didziojo bendrumo pasireiskimas, kad

zmogiSkasis mikrokosmas daugeriopai susij¢s su makrokosmu. (Daujotyté-Pakeriené 2005: 6)

Beveik visg XVII a. kameriné muzika dazniausiai buvo suprantama kaip vokalinés
muzikos ansamblis su arba be instrumentinio pritarimo: tokiy kolektyvy pasirodymai vykdavo
turtingy asmeny namuose, vakarienés ar pokalbiy fone. Renesanso ir Baroko epochose visa
muzika buvo klasifikuojama pagal jos socialing funkcijg; j jos sudétj jéjo visa pasaulietiné — tiek
vokaliné, tiek instrumentiné muzika, kuri buvo atliekama privaciose erdvése. Orkestro
muzikanty skai¢iui émus augti, sgvoka kameriné muzika jgavo tikslesne¢, naudojama ir dabar,
apibrézt] — ,,muzika, parasyta nedidelei muzikanty grupei, kurig bty galima lengvai atlikti
mazoje koncerty saléje ar privaciuose namuose®.

Terminas kameriné muzika buvo jvestas XVII a. teoretiko Marco Scacchi. Jam
kameriné muzika buvo viena i$ trijy situacijy, kur paprastai ji buvo sutinkama; tai musica
ecclesiastica (baznytiné muzika), musica theatralis (teatro muzika) ir musica cubicularis
(kameriné muzika) (Radice 2012: 1). Sios kategorijos neturé¢jo nieko bendro su muzikanty

skai¢iumi, karinio daliy skai¢iumi ar atskiry daliy kompozicine forma. Si klasifikacija nurodé tik

tai, kad kompozicija turéjo biiti atlikta tam tikroje aplinkoje.

1.2.2. Kamerinés muzikos atlikimo raida

Kamerinés muzikos atlikimo raidos apzvalga pradedama nuo viduramziy, kada
formavosi muzikavimo praktika, pagrindinés pasaulietinio muzikavimo formos, Zanry
uzuomazgos, ryskéjo pacios muzikos paskirtis, ir uzbaigiama aptariant kameriniy ansambliy
situacija Siy dieny muzikiniame kontekste, kai Siai atlikimo praktikai del patrauklios sudéties
sukuriama daugiau kiiriniy nei simfoniniy ar sceniniy opusy. Svarbu pazyméti, kad XVIII a. pab.
— XIX a. pr. anksCiau kamerinei muzikai taikytos klasifikacijos pamirStamos. Music for the
chamber suvokimas pakeic¢iamas j chamber music: kameriné muzika imama klasifikuoti pagal
muzikines partitiiras, taciau ne pagal tai, kur (vieta) ir kodél (funkcija) ji buvo atliekama. XIX a.
kameriné muzika buvo atlickama tiek vieSai koncerty salése, tiek ir privaciose erdvése, o vienu
svarbiausiy ir rySkiausiy zanry tapo styginiy kvartetas. Kvartetas yra ne tik vienas dazniausiy ir
populiariausiy kamerinés muzikos Zanry, bet ir struktiiriSkai iSskirtinés sudéties, kurioje yra dvi

smuikininky pozicijos, turinios ne tik bendrumy, bet ir nemazai skirtumy (Sio darbo tre¢iame

® Prieiga per interneta: https://dictionary.cambridge.org/dictionary/english/chamber-music [7itiréta 2018 05 03].
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skyriuje bus analizuojamos I ir II smuiky pozicijos styginiy kvartete). Siekiant iSvengti bendro
kamerinés muzikos atsiradimo ir raidos istorijos apraSymo, toliau Siame skyriuje
koncentruojamasi j kamerinius ansamblius, kuriy sudétyje yra smuikas, bei aptariami keli
aspektai, jtakoj¢ smuikininko pozicijg kameriniame ansamblyje.

Vienas svarbiausiy baroko epochos kompozitoriy, kiirgs iSimtinai instrumenting muzika
ir turéjgs reikSmingos jtakos solo sonatos, trio sonatos ir concerto grosso zanrams, buvo
Arcangelo Corelli (1653—1713). Jo kiriniai muzikos istorikams tapo tikra sonatos Zzanro
paradigma (Radice 2012: 16). A. Corelli opusai atspindi to meto Italijos instrumentinés muzikos
meng — funkciné harmonija, mazoro minoro sistemos, sekvencijos ir trauka j pagrindinj tong
buvo praktiskai jtvirtinti jo kiiriniuose, taciau teoriskai paaiskinti tik Jean-Philippe’o Rameau
Harmonijos traktate!® (Ibid.). Nors baroko laikotarpiu muzikos teorija ir muzikos praktika
gyvavo atskirai, ta¢iau teorinés zinios vis dazniau buvo laikomos praktikos pagrindu!. Knygose
apie smuiko technologinius pagrindus A. Corelli minimas kaip itin prisidéjgs prie grojimo
smuiku plétotés. Jis pailgino stryka, o tai leido vienu traukimu sugroti gerokai daugiau naty, taip
pat émé zyméti stryko judéjimo kryptj: T (tirare) — Zemyn, P (puntare) — aukstyn. Po 1600 m.
smuikas ir griezimo technika juo labai sparciai tobuléjo: jvaldomos vis auksStesnés pozicijos, vis
daugiau griezimo priemoniy'? ir spalvy.

Kameriné¢ muzika pradéjo reikstis baroko laikotarpiu, taciau jai biidingi zanrai iSgars¢jo

tik klasicizmo epochoje, pradedant Josephu Haydnu?3, kurio kiiriniai veda j viena tiksla — nauja

10, Ph. Rameau uzima reik8minga vieta muzikos istorijoje kaip teoretikas — 1722 m. pasirodes jo ,,Harmonijos
traktatas* davé pradzia klasikinei harmonijos, akordy bei jy jungimo logikos teorijai. Sis veikalas tapo atsirandanéio
klasicistinio muzikos stiliaus teoriniu pagrindu.

11 XVI a. muzika buvo mokslas apie kosmosa. Tiek M. Koperniko traktatas apie Saulés judéjima ir Zemés vieta
visatoje buvo paraSytas kaip traktatas apie muzika, tiek J. Keplerio traktatas ,,Pasaulio harmonija* buvo susijes su
kosmogoniniu muzikos traktavimu. Tac¢iau XVII a. pasirodo traktatas apie muzikos praktikos teorijg — H. Praetorius
apraSo ne tik instrumentus ir grojimo budus jais, bet ir yra minéiy apie muzikavimo ir improvizacijos principus,
atskiry socialiniy sluoksniy muzikinj skonj (Katkus 2013: 10).

121627 m. C. Farina savo kiirinyje ,,Capriccio Stravagante* naudoja smuika, du altus ir violoncelés diapazono
styginj instrumenta, kad imituoty kitus instrumentus, tokius kaip trimitai, vargonai, gitaros ir barokiniai mediniai
puciamieji instrumentai. Naudojami col legno, sul ponticello, sul tastiera, glissando efektai.

13 Haydno kirybinj palikimg sudaro 104 simfonijos, apie 70 divertismenty ir kity kiiriniy orkestrui, 50 koncerty
jvairiems instrumentams su orkestru, 83 styginiai kvartetai ir beveik tiek pat kity kameriniy ansambliy, 33 sonatos
fortepijonui (klavesinui), operos ir kt. Ypac¢ dideli Haydno nuopelnai instrumentinei muzikai, pirmiausia simfonijai
ir styginiam kvartetui. Siy Zanry kiiriniuose formuojasi cikliné struktiira — keturios kontrastingos dalys bei atskiry
daliy muzikinés formos ypatumai. Haydno kiiryba glaudziai susijusi su jvairiy tauty muzika, jis daznai naudoja

liaudies melodijas, sumaniai jas plétodamas. RySys su liaudies menu apsprendé ir muzikos pobidj: joje dominuoja

20



muzikos kalbg, nauja jos elementy sintez¢ ir naujas raiSkos galimybes. Pasak D. Katkaus, J.
Haydno muzika geriausiai paaiSkina klasicistinio stiliaus esme ir klasicistinés interpretacijos
pagrindus — tai, kas iki masy dieny iSliko pamatinése muzikos struktirose (Katkus 2013: 278).
Analizuojant J. Haydno styginius kvartetus galima pastebéti, kad melodinés struktiros labai
trumpos, todél paslankios keisti, varijuoti. Matomas nattiralus visos kiirinio formos ir detaliy
rySys. Net tokiy Strichy kaip staccato ar legato skirtumai tampa svarbiais dramos elementais.
Toks detalus muzikiniy struktiiry varijavimo metodas buvo galimas tik kamerinéje muzikoje —
ten, kur muzikantai ir klausytojai yra arti vieni kity, kur tie kitimai gali buti pastebéti, jgauti
reik§Sme. Patyres J. Haydno styginiy kvartety interpretatorius D. Katkus taip apibendrina $io

kompozitoriaus indélj j kamering muzika:

[...] J. Haydnas sukaré kamerinio muzikavimo stiliy, kuris rémési konversacijos, instrumentinio pokalbio,
idéja. Ji jgyvendinta styginiame kvartete. Sis nedidelis ansamblis atstovavo visiems pagrindiniams
homofoniniams balsams, buvo tapatus tembro poZitiriu. Ta¢iau svarbiausia — atsirado ansamblis, kuriame
keturios individualybés jungési vienam uzdaviniui, bendram muzikavimui, taigi atsirado pirmoji naujo
daugiabalsiSkumo, susijusio su atlikéjy individualybémis, jy charakteriais, galimybé. Tai buvo ne tik
kompoziciné forma, bet ir visiskai naujas muzikavimo budas, leidziantis visiems — ir palydintiems, ir
melodiniams — balsams dalyvauti viename procese ir kurti prasmés erdve. Savarankisky balsy
komplementarumas tapo nauja ir svarbia atlikimo ypatybe. (Katkus 2013: 280)

XIX a. pradzioje smuiky meistrai iStobulino instrumenty konstrukcijas, kas pakeite
styginiy garso stiprumg ir paties tembro sodrumg. Taip pat buvo pailgintas strykas (zr.
lliustracijg Nr. 1) ir pradéta naudoti daugiau plauky, kas 1émé didesnj stryko manevringumag
(Boyden 1965: 324). 1820 m. Louis Spohras isrado pabarzdélj, kuris suteiké smuikininky kairei
rankai galimybe laisvai judéti, atlikti sudétingesnes technikas'®. Sie tobulinimai daug prisidéjo
prie vieSy koncerty pasirodymo efektyvumo didelése salése, taip pat iSplété kameriniy kiiriniy su

naujais techniniais sunkumais repertuarg.

giedra, $viesi nuotaika, gyvenimo dziaugsmas (Robbins Landon, Franz Joseph Haydn. Prieiga per interneta:

https://www.britannica.com/biography/Joseph-Haydn [Ziaréta 2017 05 15]).

14 Prieiga per interneta: https://en.wikipedia.org/wiki/Chinrest [Ziiiréta 2018 03 17].
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Abbildung 3

Iliustracija Nr. 1. Smuiko strykai 1620-1790 metais®®

Siame kontekste svarbu paminéti L. van Beethovena. Jo duoklé klasicistiniam stiliui
labiausiai pasireiskia naudojant tradicinius zanrus ir formas. L. van Beethovenas transformavo
kamering muzika ir perkélé ja i naujg lygmenj tiek turinio, tiek techniniy reikalavimy atzvilgiu
atlikéjams ir klausytojams. Jo vélyvieji kvartetai yra laikomi vienomis svariausiy kompozicijy
Sio zanro repertuare. Sedi styginiai kvartetai yra paskutinés uzbaigtos L. van Beethoveno
kompozicijos, jkvépusios daugelj kity kompozitoriy®.

XIX amziuje augo muzikanty mégéjy draugijos, kurios rengé namy koncertus, kiiré
muzikos naty skolinimo bibliotekas ir skatino naujy kamerinés muzikos opusy kirima.
Profesionaliy dirigenty, solisty ir kameriniy ansambliy gastroliavimas po didziuosius miestus
pakelé bendra muzikos atlikimo lygj ir visuomenés informuotuma apie muzika kaip meno forma.

Gilinantis ] skambesj], tembrg, atmosferos ar niuanso reikSm¢, kompozitoriai tuo metu
vartojo gana jmantrius akordus ir sudétingg harmonijg, iSbandé lig tol retai vartotas arba naujas
dermes. Lemiamas vaidmuo teko garso spalvai. Orkestrinéje ir kamerin¢je muzikoje naudojant
skirtingus instrumentus buvo pasiekiamas vienas bendras tembras, ypa¢ populiarios tapo

surdinos.

15 Prieiga per interneta: http://www.atelierdarcheterie.com/blog_eng/Articoli/CramerversusCramerortheev.html
[zitréta 2017 05 03].

161, Stravinskis Die Grosse fugue apibiidino kaip ,,visiskai $iuolaikine kompozicija, kuri amzinai liks §iuolaikine*.

Prieiga per interneta: https://en.wikipedia.org/wiki/Late string_quartets (Beethoven) [Zitiréta 2018 05 19].
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XIX a. pab. — XX a. pr., transformuojantis tonalumui, kamerinés muzikos ansambliai
tapo idealia vieta eksperimentuoti su naujomis, daznai sudétingomis idiomomis. Svarbu paminéti
kamering muzika kaip socialinio komentaro platforma, i$skiriami Dmitrijaus Sostakovi¢iaus
kiiriniail’. Daugelis eksperimentiniy stiliy atmeté tradicing harmonija, melodija ir metra. Tuo
paciu tembras, registras ir ritmas tapo reikSmingesni, kompozitoriai pradé¢jo bendradarbiauti su
ad hoc®® kameriniais ansambliais, daZniausiai nejprastos instrumenty sudéties (Radice 2012: 3).
Taigi kameriniai ansambliai tapo pazangiy idé€jy ir naujovisky skambesiy bandymy vieta.
IeSkoma naujy ir unikaliy garsy — kalbant iSskirtinai apie styginius instrumentus, tai visy pirma
variacijos tarp pizzicato ir arco, stryko medinés dalies naudojimas, Bartoko pizzicato®®.

Per visg XX a. i$skirtiniy tembry tyrinéjimas dar suintensyvéjo. Kaip pavyzdj galima
paminéti Iannis Xenakis karinj ST-4/1,080262 (1956-62, zr. Pavyzdj Nr. 1). Tradiciniam
styginiy kvartetui paraSytas opusas ragina muzikantus iSnaudoti visg jmanoma tembry skalg. Tai
perkusiniai mus§imai per jvairias instrumento vietas, spiegiantys glissando stygomis, harmoniniai
spiccato, pasazai, atlickami pizzicato, ir pan. Garsy kakofonija, kiirinio partitiroje atrodanti
sudétingai, yra plétojama nuosekliai ir kryptingai. Sis I. Xenakis kiirinys parodé nauja mastymo
apie styginiy kvarteta biidg, sugriaudamas i§ anksto nustatytas Zanro ribas ir atverdamas
didziules erdves kiirybai®®. Maza, intymesné kamerinio ansamblio sudétis leido puikiai tai

atskleisti.

17 Naudodamas kamerinius Zanrus, ypaé kvarteta, D. Sostakovidius ra§é¢ savo kompozicijas su paslépta prasme,
naudodamas vieng muziking tema, taiau nurodydamas ir kita. Kompozitorius naudojo mazesnes muzikines formas
tam, kad pasakoty apie Zmones ir jy prisiminimus: Zydi§ky elementy naudojimas styginiy kvartete Nr. 4 D-dur, op.
83, kuris buvo baigtas 1950 m. pradzioje, tafiau uzdraustas atlikti iki Josifo Stalino mirties 1953 m.; styginiy
kvartetas Nr. 5 B-dur, op. 92, kuriame naudojamos citatos i§ Galinos Ustvolskayajos fortepijoninio trio — ji buvo D.
Sostakovigiaus studenté konservatorijoje; Styginiy kvartetas Nr. 12 Des-dur, op. 133, kuriame violoncelés
atlickamoje jZzangoje kompozitorius naudoja 12 tony sekg — formalizmo reziume. M. Radice teigia, kad Sie ir kiti
jdomis bruozai vargu ar gali biiti atsitiktiniai (Radice 2012: 3).

18 Ad-hoc (lot. ad hoc — $iam tikslui) — ad hoc gali reiksti laikinai susikiirusig komanda, kuri i$siskirsto, kai uzduotis

ivykdyta. Prieiga per interneta: https://It.wikipedia.org/wiki/Ad_hoc_hipotez%C4%97 [zitréta 2018 02 15].

19 Ypa¢ stiprus pizzicato, kuomet styga uzkabinama i§ apadios ir jos virpesiai atsimusa j styginio instrumento grifa.
Zyméjimas:

2 Dar vienas XX a. styginiy kvarteto pavyzdziy — George’o Crumbo kiirinys Black Angels (1970), paradytas
elektriniam styginiy kvartetui, kristalinéms tauréms ir dviem tam-tam gongams. Kirinyje naudojami ne tik

instrumenty registriniai krastutinumai, bet ir jvairsis instrumento komplektacijai nepriklausantys garsai.
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Pavyzdys Nr. 1. lannis Xenakis ST-4/1,080262 styginiy kvartetui

Toliau darbe glaustai aptariamos kamerinio muzikavimo erdvés, kurios turi didele jtakg

karinio atlikimo techniniams elementams, tokiems kaip tempas ir artikuliacija, pasirinkti.

1.2.3. Muzikavimo erdveés

Vakarietiskosios kultiiros istorijoje egzistuoja aiskiai pastebimas rySys tarp muzikos
raidos, muzikiniy ansambliy ir muzikos atlikimo erdviy. Viduramziy laikais baznycia tapo
pagrindine mokslo ir meno pazangos vieta, o baznytiné muzika — pagrindiniu muzikos stiliumi.
Létos, monofoninio pobiidzio giesmeés tiko skambéti baZznyciose, didelés akmeninés erdvés
pasizyméjo ilgu aido efektu (Barron 1992: 65). Taip giedojimas tapo vienuoliy choro jrankiu,
perteikianciy Misiy teksta, visapusiskai iSnaudojant dideles erdves ir sustiprinant muzikos
poveiki.

Pasaulietiné muzika viduramziais buvo atliekama jvairiose vietose, jskaitant gildijas,
karaliSkus rimus ir lauko muges. Vidaus patalpy akustinés salygos grei¢iausiai buvo gana
garsios, aidinCios, kadangi tuo laikotarpiu buvo naudojamos mirinés konstrukcijos. Nors yra
maZzai Zinoma apie pasaulietinés muzikos atlikimo erdves viduramziais, galima paminéti
renesanso meno globéjy Medici Seimg ir jiems priklausancig Palazzo Medici Riccardi vila
Florencijoje. Jos kambariuose daznai buvo atlickama muzika (7r. Iliustracija Nr. 2). Sios
patalpos buvo erdvios, aukStomis lubomis, puosStos marmuru, gipso freskomis ir akmens
grindimis. Nors daugumoje patalpy buvo gobelenai ir kilimai, reverberacijos laikas paprastai

virsijo 2 sekundes (Shade 2010: 9).

24



liustracija Nr. 2. Muzikos kambario Palazzo Medici Riccardi vilos interjeras?

Baroko laikotarpiu karaliskieji rimai, kuriuose buvo atlickama kameriné muzika, buvo
pastatyti mazai démesio skiriant i§laidoms ir panaudojant labiausiai iSskirtines medZziagas ir
apdailg, kuria rGpinosi geriausi to meto amatininkai. Daugelyje rimy buvo patalpos, skirtos
operai ir instrumentinés muzikos koncertams. Panasiai kaip viduramziais, rimy patalpy akustika
vidutini$kai turégjo nuo 1,5 iki 3 sekundziy aida (Ibid.: 12). Zymus baroko epochos
kompozitorius ir fleitininkas Johannas Joachimas Quantzas i$skiria akustikos svarba atlikimo

praktikoje:

Pasirinkes norimus atlikti karinius fleitininkas, kaip ir visi kiti solistai, privalo prisitaikyti ne tik prie
saves, savo sugebéjimy, bet ir prie vietos, kurioje jis groja, prie akompanimentinés medziagos, prie
grojimo salygy ir prie klausytojy. Didelése erdvése, kurios pasizymi gausiu aidéjimu, akompanimentas ir
greiti kairinio pasaZai sukelia daugiau sumaisties nei klausymosi malonumo. Todél, grodamas tokiose
erdvése, atlikéjas turi pasirinkti atitinkamus kirinius, kurie pasizymi didingu stiliumi, harmonijos keiciasi
reiau nei kas puse takto. Nuolat susidarantis aidas neiSnyksta greitai, taip suniveliuodamas greitus
pasazus, iskraipydamas kirinio harmonijg ir melodijag. MaZoje patalpoje atlikéjas turi rinktis karinius,
kurie pasizymi lengvomis, galantiskomis melodijomis, kai kiirinio harmonijos keiciasi dazniau nei kas
puse takto. Tokie kiiriniai gali biti atliekami greitesniuose tempuose nei pries tai minétoje situacijoje.

(Quantz, cit. i§ Reilly 2001: 197)

Klasicizmo laikotarpiu koncerty erdvémis tapo vieSosios kavinés, karaliSkosios Seimos
nariy namai ir pirmosios vieSosios koncerty salés. Iniciatyviis kompozitoriai ir impresarijai

naudojo vieSgsias tavernas kaip koncertiniams pasirodymams skirtas vietas — daugelis Siy

2! Prieiga per interneta: https://images.app.goo.gl/5INAWbymRVVzAuSq7 [zidréta 2018 05 20].
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taverny vadinosi vieSaisiais muzikos kambariais. Taip pat, siekiant pritraukti labiau
aristokratiska publika, steigési privatis muzikos klubai, kurie nebuvo atviri paprastiems
zmonéms. Esterhazy Seima pastaté kelis karaliSkuosius riimus, i§ kuriy bene labiausiai Zinomi
yra Eizenstate (zr. Iliustracijg Nr. 3). Sal¢ i§ pradziy buvo valgomasis ir tik véliau buvo
pertvarkyta j koncerty sale, talpinandia 180 klausytojus. Sios patalpos reverberacijos laikas
nurodomas 1,5 sekundés (Shade 2010: 9).

lliustracija Nr. 3. Empire salé Esterhazy riimuose??

XVIII a. orkestro instrumenty tobuléjimas ir vieSyjy koncerty plétra prisidéjo prie
orkestry, publikos ir koncerty saliy dydzio augimo. Kompozitoriai, suvokdami akustikos poveikj
pasirodymams ir reaguodami j tai, pradéjo rasyti kiirinius, skirtus didesniems ansambliams ir
didesnéms erdvéms. Privacius koncertus, skirtus aristokratams, keité viesi koncertai — specialiis
kambariai pamazu tapo populiariomis muzikiniy koncerty vietomis. Koncertiniy saliy
architektiira, atsizvelgiant j didéjancig auditorija ir orkestro muzikanty skaiciy, turéjo Kisti pagal
naujus poreikius. Didesnés salés reiské didesnj aidg, didesni orkestrai reiské jvairesnius
instrumentus, o tokiu biidu ir naujy garsiniy deriniy prieinamuma kompozitoriams. Sie veiksniai
sukiiré romantizmo laikotarpio stilistika, orientuota | garso spalva kaip pagrinding kompozicing
priemong. Garso spalva ir tembras atsiskleidzia orkestruotés déka, tikslingas jvairiy instrumenty
derinimas sukuria konkrecius garsinius efektus. Garso spalvoms kurti labai svarbu salés akustika
— atitinkamas aidas leidZia pasiekti bendra balansg tarp skirtingy instrumenty ir jiems

suskambéti.

22 Prieiga per interneta: https://images.app.qoo.gl/gpPgGN3f3tSQ4L K9 [Zidréta 2018 05 20].
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XIX a. kompozitoriai ir dirigentai pradeda skirti démesj ] tai, kokia turéty buti koncerty
erdviy akustika bei kokie kiiriniai kuriami tokios erdvéms. H. Berliozas ir R. Straussas nagrinéjo
tokias temas kaip orkestro isdéstymas, akustiniai reflektoriai, dramatinés muzikos pritaikymas
teatro akustikai bei orkestrinés muzikos, skirtos koncertiniy saliy akustikai ypatumai (Koury
1982: 181). Romantizmo epochoje koncertai vis dazniau buvo rengiami specialiai jiems skirtose
vietose. Atsizvelgiant j gauséjancias miesto gyventojy gretas, muzikos atlikimui skirti pastatai
per 8] amziy dramatiskai pasikeité. TipiSka XVIII a. koncerty salé talpino mazdaug 550 Zmoniy,
tuo tarpu XIX a. koncerty salés Zitirovy skaiéius iSaugo iki 2400%. Sios milZiniskos salés buvo
pritaikytos didelio masto Zanrams, tokiems kaip operos, simfonijos, koncertai ir oratorijos, taciau
buvo menkai tinkamos kamerinei muzikai, kuriai biitinas erdvés intymumas. Net ir maziausi
Europos miestai turéjo savo koncerty sales, jose vykdavo koncerty ciklai. To rezultatas —
gastroliuvojanciy atlikéjy gauséjimas. Taciau kalbant apie erdves, labiau tinkamas kamerinei
muzikai, romantizmo laikotarpiu nepaprastai iSplito namy muzikavimas. Salonas, kuriame
vakarojama ir muzikuojama, tapo populiariausia draugijy laisvalaikio leidimo vieta. Salia dainos,
romanso, kamerinio dainavimo Zanro galutinai susiformavo ir tarp inteligenty iSpopuliaréjo
styginiy kvartetas.

Nors XX a. orkestro dydis ir instrumentiné sudétis iSliko stabilis, pati orkestriné muzika
ir koncerty saliy dizainas keitési. Kompozitoriams méginant naujas muzikines idéjas, koncerty
saliy architektiira ir dizainas rémési akustikos zinovy jzvalgomis ir tapo savotiSku mokslu.
Atsiradus patalpy akustikos mokslui, architektai ir dizaineriai galéjo pritaikyti savo idéjas
naujiems pastaty tipams, o ne remtis praeities tradicijomis. Nors tai suteikeé galimybe atsirasti
naujiems architektiiriniams pavyzdziams, neiSvengta ir nesékmiy, kai koncertinés salés netrukus
po pastatymo yra rekonstruojamos dél blogy akustiniy savybiy. Vienas rySkesniy pavyzdziy —
Avery Fisher Hall** Niujorke.

Svarbu pazyméti, kad, palyginti su romantizmo laikotarpiu, XX a. muzikiniy erdviy
akustiniai bruozai, reaguojant | kompozicines naujoves, taip pat Keitési. Ankstesniy saliy
akustika, kuri pasizyméjo ilgesniu aidu, buvo tinkama masyvioms kompozicijoms atlikti, gausiai
naudojant garso spalvy efektus. Tuo tarpu tokie kompozitoriai kaip I. Stravinskis ir A.
Schoenbergas pradéjo rasyti muzikg, kurioje itin svarbu buvo ritminis ir garsinis aiSkumas.
Tokiems kiriniams atlikti geriausia tiko salés su trumpesne, mazdaug 1,5 sekundziy

reverberacija (Beranek 1962: 58).

2 Vienos Grosser Musikvereinssaal, kuri talpino 1680 asmeny, reverberacijos laikas — 2,2 sekundés, Niujorko
Carnegie Hall, kuri talpino 2760 asmeny, reverberacijos laikas — 1,7 sekundés (Forsyth 1985: 330).
24 Nuo 1962 m., kai salé buvo pirmg karta pristatyta publikai, jvyko trys rekonstrukcijos, kad biity i$sprestos

akustinés problemos, atsiradusios nuo salés atidarymo.
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Apzvelgiant kamerinés muzikos atlikimui reikSmingas koncertines erdves, pirmiausia
paminétina Wigmore Hall Londone (zr. Iliustracijg Nr. 4), kuri yra laikoma viena svarbiausiy ir
didziausiy saliy, skirty butent kamerinei muzikai atlikti. Pastatyta 1901 m. pirmiausia kaip
fortepijono pasirodymy vieta, skirta Vokietijos fortepijony gamintojo Londono filialui, véliau
pervadinta ir perduota brity globon. Architekto Thomo Edwardo Collcutto suprojektuotoje
erdvéje talpinama viename lygyje isdéstyty 540 sédimy viety parteryje, kas daugeliu atzvilgiy
prieStarauja Siuolaikiniy saliy vidaus architektiirai. Reverberacijos laikas nurodomas 1,5

sekundés (Shade 2010: 19).

lliustracija Nr. 5. Coolidge auditorija, Vasingtono kongreso bibliotekos pastatas®®

25 Prieiga per internetg: https://images.app.goo.gl/CrZ1rdygCYg6aSMp8 [Ziiréta 2018 05 20].
% Prieiga per interneta: https://images.app.goo.gl/ZyrL VkyG7JglLagod? [Ziliréta 2018 05 20].
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Verta paminéti Coolidge?” auditorija, suprojektuota Vasingtono kongreso bibliotekos
pastate. Auditorijoje, kuri talpina 500 sédimy viety, buvo atliktos daugelio XX a. kameriniy
kiiriniy premjeros, sukurtos pagal specialy E. Sprague Coolidge uzsakyma (zr. Iliustracijg Nr. 5).
Berlyno Kamerinés muzikos salé (Kammermusiksaal) yra Berlyno filharmonijos analogas tiek
architektiriniu, tiek muzikiniu pozitriu. Palapinés formos salé su 1123 sédimomis vietomis 360°
kampu ir jcentruota pakyla muzikantams yra suprojektuota eksperimentinés muzikos atlikimui,

leidziant atlikéjams judéti ir biiti skirtingose scenos vietose (zr. Iliustracija Nr. 6). Sios salés

aidas siekia 1,8 sekundés (Ibid.: 22).

lliustracija Nr. 6. Berlyno Kamerinés muzikos salé (Kammermusiksaal)?®

Siy dieny kameriniai ansambliai ir orkestrai atlicka ne tik $iuolaikine muzika, tad saliy
akustika turi buiti pritaikyta jvairiy epochy muzikai atlikti. Dizaineriai ir architektai reagavo j
akustinius reikalavimus, saléms pritaikydami jvairias priemones, pradedant nuo i$traukiamy aida

mazinanc¢iy ploksciy iki kilnojamy ir kei¢iamy luby bei sieny. Esant didelei koncertiniy erdviy

21 Salés statybas uzsaké ir finansavo amerikie¢iy pianisté, muzikos mecenaté, ypa¢ daug démesio skyrusi biitent
kamerinei muzikai — Elizabeth Sprague Coolidge. Jos noras buvo pastatyti koncerty sale, skirtg kamerinei muzikai ir
kiiriniy premjeroms, kuriy uzsakytoja pati ir buvo. Daugelis Siomis dienomis populiariy kameriniy kiriniy yra
dedikuoti muzikos mecenatei, kaip antai: S. Barberis, Hermit Songs, Op. 29; B. Bartokas, Styginiy kvartetas Nr. 5;
B. Brittenas, Styginiy kvartetas Nr. 1; M. Castelnuovo-Tedesco, Styginiy kvartetas Nr. 1, Op. 58; A. Coplandas,
Appalachian Spring; A. Honeggeris, Concerto da camera; G. F. Malipiero, Fortepijoninis koncertas Nr. 1; G.
Pierné, Sonata da Camera pour fllte, violoncelle et piano; F. Poulencas, Sonata fleitai; S. Prokofievas, Styginiy
kvartetas Nr. 1; M. Ravelis, Chansons madécasses; A. Schoenbergas, Styginiy kvartetas Nr. 3, Styginiy kvartetas
Nr. 4; |. Stravinskis, Apollon musagéte; A. Webernas, Styginiy kvartetas; A. Bliss, obojinis kvintetas; O. Respighi,
Trittico Botticelliano. Priciga per interneta: https://www.doaks.org/resources/cultural-philanthropy/coolidge-
auditorium [Zitréta 2018 05 20].

28 Prieiga per interneta: https://images.app.qoo.gl/i8ypM9zSMhK1FHMCcS8 [ziiiréta 2018 05 20].
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jvairovei, kKompozitoriai kuria muzika, o atlikéjai renkasi kairinius koncertiniams pasirodymams

reaguodami j erdviy akustika, kurioje muzika bus atlickama.

1.3. Ansamblinio muzikavimo psichologija: smuikininkas kaip (ne)lyderis

1.3.1. Lyderystés samprata

Etimologiné Zzodziy lead, leader ir leadership kilmé yra anglo-saksy kalby Saknis lead,
kuri reiskia kelias (veiksmazodis leaden — keliauti). Lyderis $iuo atveju yra tas Zmogus, kuris
eina priekyje ir rodo savo pasekéjams kelig. ISvertus i$ angly kalbos zodzio leadership, terminas
lyderyste gali biti suprantamas dvejopai: lyderiavimas arba vadovavimas. Vadovavimas daugiau
atspindi vadovo formalaus statuso nusakomg funkcija, lyderiavimas — grup¢je lyderiu pripazinto
zmogaus veiklg, telkiant zmones bendram tikslui pasiekti.

Apie lyderystés reiskinj Siandien kalba paciy jvairiausiy sri¢iy — verslo, vadybos,
psichologijos, pedagogikos — specialistai. Muzikologijos mokslas j jj taip pat atkreipia démes;j:
tiek dideliuose kolektyvuose (chore, orkestre), tiek kameriniuose ansambliuose lyderio vaidmuo
neiSvengiamas. | ji zvelgiama skirtingais rakursais, ilgainiui pradétos kelti ivairios teorijos, imta
ieSkoti efektyviausiy lyderiavimo biidy ir stiliy (Young ir Colman 1979, Blum 1987, Murnighan
ir Conlon 1991, Ford ir Davidson 2003 ir kiti).

Vienareik§miSkai apibrézti lyderyste ir tiksliai ja jvardyti gana sudétinga, nes vieno
bendro pozitrio j lyderyst¢ néra. ISstudijavus moksling literatiirag matyti, kad esama labai daug
lyderystés sampraty ir apibrézimy. Ralphas M. Stogdilas, apzvelges lyderiavimo teorijas ir
tyrimus, konstatuoja, kad yra beveik tiek pat skirtingy lyderiavimo termino apibrézimy, kiek ir
Zmoniy, bandziusiy ji apibiidinti (Stoner, Freeman, Gilbert 2000: 432). DaZniausiai lyderysté
apibréziama kaip elgsena, daranti jtaka pasekéjy pozitriui ir veiksmams, Siekiant konkretaus
tikslo.

Ivairiis autoriai pateikia skirtingas lyderystés sampratas, kaip antai:

e Procesas, kurio metu vienas asmuo daro jtaka zmoniy grupei, kad biity pasiektas

bendras tikslas (Northouse 2009);

e Komandos gyvybingumo palaikymas, padedantis islaikyti jos organizacing sandarg

i1$saugant kuo pilnesne individualig struktirg (Adair 2003);

e Procesas, kai asmuo daro ijtaka grupés nariams, siekiantiems grupés ar

organizacijos tiksly (Chmiel 2005).

Pasak Juozo Albrechto, lyderiavimas — tai talentas, menas, meistriSkumas, todél jo

negalima jsprausti } kokius nors formalius rémus. Jo teigimu, lyderysté — tai geb&jimas rodyti
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gerg pavyzdj; geb¢jimas buti jsitikinimo ir lojalumo pavyzdZziu; nuolatiné orientacija j aukstus
veiklos standartus; gebéjimas apjungti grupg, komanda harmoningam darbui vardan bendro
tikslo; veiksmy nuoseklumas; mokéjimas derinti tikslus (Albrechtas 2005: 193). Tuo tarpu
Jamesas A. F. Stoneris lyderyste jvardija kaip ,,grupés nariy veikly, reikalingy uzduociai atlikti,
nukreipimo ir lyderio poveikio jiems procesa“ (Stoner 1999: 32).

Mingtieji apibrézimai leidzia padaryti kelias svarbias iSvadas:

1) Lyderysté jtraukia kitus (pasekéjus). Be pasekéjy lyderysté negalima;

2) Lyderysté reiskia nevienoda galios pasiskirstymag (lyderis dazniausiai turi daugiau

galios ir jtakos negu pasekéjai);

3) Darydamas jtaka savo pasekejy elgesiui, lyderis sugeba panaudoti skirtingas galios

formas;

4) Lyderysté glaudziai siejasi su vertybémis.

Peteris G. Northouse’as, remdamasis Bernardo M. Basso pasiiilyta lyderystés sampratos
klasifikavimo schema, taip pat aptaria dvi lyderystés sampratos apibrézimy grupes. Pirmoje
grup¢je lyderysté jvardijama kaip démesio sutelkimas i grupiy procesus, o lyderis traktuojamas
kaip grupés pokyciy bei veiklos centras. Antroje grupéje lyderystés samprata formuluojama i§
asmenybés perspektyvos — lyderysté ¢ia neatsiejama nuo charakterio, suprantama kaip zmogaus
ypatingy bruozy arba savybiy derinys, skatinantis kitus paklusti — jvykdyti uzduotj (Northouse
2009: 22).

Lyderysté tyrin¢jama jvairiais aspektais, o tyrimy kryptys priklauso nuo tyréjo poZiiirio
1 ,,lyderystés* sagvoka ir nuo to, kokiai metodologijai teikiama pirmenybé¢. Dauguma lyderystés
studijy skirstomos ] 4 grupes, atspindinfias skirtingus pozitrius: 1) budingyjy bruozy; 2)
bihevioristinj; 3) situacinj; 4) galios ir jtakos (Masiulis, Sudnickas 2007: 296).

Bidingyjy bruozy (dar kitaip vadinama ,,didZiojo Zmogaus*) grupei atstovaujantys
teoretikai rémeési teiginiu, kad Zmogaus asmenybé yra tam tikry bruoZy arba asmeniui biidingy
elgesio budy, jausmy, minciy, reakcijy ir t. t. visuma. Ilgg laikg buvo vadovaujamasi prielaida,
kad vadovais-lyderiais gimstama, o ne tampama. Teorijos atstovai tvirtino, kad gimdamas
Zmogus atsineSa su savimi tam tikrg jgimty savybiy rinkinj, kuris ir nulemia, ar ateityje jis galés
tapti geru vadovu-lyderiu, ar ne. Taigi psichologams ir kitiems mokslininkams rapéjo nustatyti
efektyviems, t. y., sékmingai vadovaujantiems, vadovams-lyderiams biidingas savybes bei budo
bruozus, skirian¢ius juos nuo kity Zmoniy. IeSkodami jvertinamy lyderiavimo bruoZzy, tyréjai
paprastai rémési dviem pozitriais: lygino asmeny, kurie tapo lyderiais, ir asmeny, kuriems tai
nepavyko, bruozus; lygino efektingy ir neefektingy lyderiy bruozus (Stoner 1999: 459).

Apibendrindamas visas lyderystés tyrimy studijas P. G. Norhouse’as pateikia penkiy
lyderiams budingy bruozy sarasa:
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1. Intelektas. Pasak P. G. Northouse’o, intelektas yra tiesiogiai susij¢s su lyderyste.
Moksliniy tyrimy metu buvo nustatyta, kad lyderiy intelektas yra aukstesnis uz ne
lyderiy. Intelektas apibréziamas kaip savybé, padedanti lyderiui spresti sudétingas
problemas. Si savyb¢ akcentuojama daugelyje tyrimy.

2. Pasitikéjimas savimi. Tai geb&jimas tvirtai jaustis dél savo turimy ziniy ir jgudziy.

Pasitikéjima sudaro saviverte, savikliova ir tikéjimas savo sugebéjimais siekti tiksly bei

vykdyti permainas.

3. Ryztingumas. Ryztingam lyderiui biidingos Sios savybés: iniciatyvumas,

atkaklumas, dominavimas ir verzlumas. Ryztingi lyderiai ne tik vadovaujasi

organizacijoje priimtomis taisyklémis, bet ir patys imasi iniciatyvos — kuria kazka
naujo, kelia naujus tikslus ir siekia juos jgyvendinti.

4. Garbingumas. Lyderiams biidinga savybé, apimanti s3aZiningumga ir patikimuma.

Garbingi lyderiai jkvépia pasitikéjima kitiems, jie lojalts, patikimi ir teisingi.

5. Socialumas. Pasak P. G. Northouse’o, tai lyderio polinkis ieskoti maloniy socialiniy

santykiy. Socialts lyderiai — tai palankiai nusiteikg, mégstantys bendrauti, mandagis,

taktiSki, diplomatiski, jautriai reaguojantys i kity zmoniy poreikius ir besirlipinantys jy
gerove. Tokie lyderiai teigiamai veikia grupés narius, motyvuoja dirbti. (Northouse

2009: 29)

Remiantis auksc¢iau pateikta informacija galima apibendrinti, kad lyderysté apibréziama
nevienodai, pateikiama daugybé jos sampraty. Nors nesama bendros lyderystés sampratos,
dauguma autoriy jg apibtidina kaip procesa, kurio metu, pasitelkus asmens gebéjimg motyvuoti ir
vesti, daroma jtaka pasekéjams, butina bendriems grupés tikslams pasiekti. Galima iSskirti tris
visiems lyderystés apibrézimams bendrus elementus: grupé, jtaka ir tikslas. Lyderysté jvardijama
kaip procesas, kurio metu lyderis daro jtaka kitiems, stimuliuodamas juos elgtis vienaip ar kitaip.
Galiausiai, lyderis daro jtaka grupés nariy veiksmams, Kuriais siekiama konkretaus uzsibrézto
tikslo. Svarbu tai, kad lyderysté glaudziai siejasi su vadovavimu, taciau $iy sgvoky nereikéty
tapatinti. Vadovavimas paprastai susitelkia ties planavimu, organizavimu, darbuotojy parinkimu
ir kontrole, o lyderysté akcentuoja bendraji itakos darymo procesa. Grupés lyderis ir vadovas —
neretai skirtingi asmenys. Zmogus gali biti puikus vadovas, tadiau jam gali trakti lyderiui
budingo sugebéjimo motyvuoti kitus grupés narius.

Ivairiy autoriy atlikti psichologiniai ir sociologiniai tyrimai suteikia Ziniy apie grupés

nariy tarpusavio dinamika, pademonstruoja, kaip grupiy lyderiai gali padéti savo grupéms veikti
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efektyviausiai® (zr. Young ir Colman 1979; Allport 1937; Bales 1950; Forsyth 1990).
Kamerinés muzikos sritis $iuo atzvilgiu buvo primirSta iki keleto studijy, kuriy autoriai
orientuojasi j vieng mediuma — kvarteta. Vivienne M. Young ir Andrew M. Colmanas buvo
pirmieji (1979), teige, kad psichologiniai grupés dinamikos tyrimai gali bati reikSmingi
kamerinés muzikos ansambliams.

Tory Butterworth 1990 m. atliko kameriniy ansambliy tyrima®, kurj sudaré 15 valandy
trukmés stebéjimai, taip pat — interviu su Kiekvienu Detroito styginiy kvarteto nariu. T.
Butterworth pateikia stebéty repeticijy komentarus, analizuoja lyderiavimo ypatumus, kvarteto
nariy sgveika, grupés siekius, asmenybes ir tarp jy vykstancius konfliktus. Tyrimas parode, kad
Sis styginiy kvartetas jkiinija daugelj grupéms budingy procesy, kuriuos aptaré Young ir
Colmanas.

J. Keithas Murnighanas ir Donaldas E. Conlonas atliko i$samy ir empiriskai pagrjsta
didelio masto tyrima® (1991), kurio metu buvo tiriami 20 profesionaliy brity styginiy kvartety.
Tyrimag sudaré kvartety stebéjimas ir interviu. Atliktas tokios didelés apimties tyrimas jgalino
autorius pateikti labiau subalansuotg poziiirj | tai, kaip veikia styginiy kvartetai, daugiausia
démesio skiriant santykiams tarp ansamblio nariy ir grupés tikslo siekimui nusakyti.

Jane W. Davidson ir Jameso M. M. Goodo tyrimas®? buvo skirtas i§ mokiniy sudarytam
styginiy kvartetui, kurio nariy muzikavimas kartu truko tik SeSis ménesius. Pasitelkdami vaizdo
jrasus ir interviu autoriai iStyré keturiy ansamblio nariy socialinius ir muzikinius santykius
Kvartetui rengiant pirmajj savo re€italj. Dél ansamblio naujumo tyrimas pateiké gana skirtingus
duomenis lyginant su anksc¢iau minétais mokslininky atliktais tyrimais ir suteiké naujy Ziniy apie
tai, kaip muzikantai styginiame kvartete supranta savo kolegy grojimo stiliy, muzikos gestus ir
komunikacinius elgsenos modelius.

Analizuojant styginiy kvarteta i§ tarpasmeniniy santykiy perspektyvos, lyderysté
sulaukia bene didZiausio démesio. Apie ja diskutuoja tiek muzikologai, tiek ir patys atlikéjai.
Nors pastarieji lyderyste suvokia gana skirtingai, vis délto verta apZvelgti tam tikras pastebimas

bendras tendencijas.

2 Pavyzdziui, Young ir Colman savo tyrime Some Psychological Processes in String Quartets (1979) teigia, kad
styginiy kvarteto pirmasis smuikas turéty atsisakyti savo vadovaujancio vaidmens (esant konfliktui grupéje valdzios
klausimu) arba dalintis vadovavimo pozicija su kitu ansamblio nariu (Young & Colman 1979: 15).

30 Butterworth, T. (1990). Detroit String Quartet. In: J. Richard Hackman (sud.), Groups that Work (And Those That
Don’t). 207-224.

31 J. K. Murnighan & D. E. Conlon (1991). The dynamics of intense work groups: A study of british string quartets.
Administrative Science Quartely. Vol. 36, No. 2. 165-186.

32 ). W. Davidson, & J. M. M. Good (2002). Social and musical coordination between members of a string quartet:

An exploratory study. Psychology of Music. 30(2). 186-201.

33



Siekdama nustatyti tam tikras labiausiai dominuojanfiam nariui ir visam styginiy
kvartetui budingas elgesio ypatybes, 2010 m. mokslininky komanda (Donaldas Glowinskis,
Maurizio Mancini, Nadezhda Rukavishnikova, Volodymyras Khomenko ir Antonio Camurri)
Italijoje atliko daugiapakope apytiksle entropijos analize pagrista tyrima. Sie autoriai teigia, jog
styginiy kvartete lyderysté gali iskilti trimis skirtingais aspektais (lygmenimis):

1. Kaip socialinis statusas: Vakary klasikin¢je muzikoje tokiu lyderiu paprastai
laikomas pirmasis smuikas;

2. Muzikinés struktiiros aspektu: atlikéjy rolés kinta priklausomai nuo muzikinés
partitliros — jeigu kiirinio eigoje tema patikima Vvis Kitam instrumentui, lanksti tampa ir lyderystés
samprata;

3. Atlikimo praktikos aspektu: ¢ia koncentruojamasi ties styginiy kvarteto vidinés
dinamikos bei nariy tarpusavio sgveikos ypatumais repeticijy ir pasirodymy metu, kuomet
atlikéjai pateikia placia ,,lyderystés modeliy* jvairove®2,

Muzikologg, aktyvi violoncelininke, pianisté ir dirigenté Elaine C. King 2006 m. atliko
tyrimg apie tam tikry vaidmeny susidarymg grupése. Remdamasi Mereditho Belbino komandine
vaidmeny teorija, autor¢ jg pritaiké stebédama trijy studenty ansambliy — saksofony kvarteto,
mediniy puciamyjy kvarteto ir styginio kvarteto — darbag repeticijose. King tyrimo pradzioje
iskelia 4 hipotezes, norédama issiaiskinti, kokios ir kaip komandinés rolés®* funkcionuoja
kamerinés muzikos studenty ansambliy repeticijose bei kaip Sis komandinis elgesys veikia visos
grupes darba.

Pirmoji autorés iSkelta hipotezeé teigé, jog dél vienodo nariy skaiCiaus (keturiy
muzikanty), sandaros (autonomiSkumas) ir bendros uZzduoties visiems kvartetams turéty biiti
biidingos ir tos pacios komandinés rolés (King 2006: 266). Savo steb¢jimais patvirtinusi §j
spejimg, autoré iSskyré 8 tyrime dalyvavusiems kvartetams budingas komandines roles.
Remdamasi King iSskirtomis 8 biudingomis komandinémis rolémis, Rasa Aukstuolyte

muzikologijos bakalauro darbe ,,Styginiy kvarteto nariy tarpusavio sgveikos désningumai®

33 D. Glowinski, M. Mancini, N. Rukavishnikova, V. Khomenko, A. Camurri (2011). Analysis of dominance in
small music ensemble. In: Proceedings of the Second Workshop on Affective Interaction in Natural Environments,
ACM AFFINE'11. Prieiga per interneta:
http://www.infomus.org/siempre/assets/Documents/Papers/AFFINE_Glowinski.pdf [zitiréta 2018 12 03].

3 Kadangi roliy teorijos samprata uzgimé amerikie¢iy psichology darbuose, ¢ia vartojamas tiesioginis ir tiksliausias
termino vertimas. Jj savo tekstuose vartoja ir lietuviy psichologai (pvz., A. Jacikevi¢ius). Kartais roliy teorija j
lietuviy kalbg ver¢iama ir kaip socialiniy vaidmeny teorija, taiau toks vertimas kiek susiaurina roliy teorijos
samprata. Siame darbe kalbama apie komandinius, funkcinius bei tam tikrus muzikinius vaidmenis, terminai rolé ir

vaidmuo tekste vartojami kaip sinonimai.
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(2013) atliko tyrima, kurio tikslas buvo apibudinti visy nariy, esanéiy styginiy kvartete, roles (zr.
Lentele Nr. 1).

Rolé

Bidingos savybés ir veiklos

1. Lyderis

Pasitikintis, vadovaujantis; sprendzia, kas turi bati
padaryta repeticijos metu (iSkelia tikslus); nurodo, kuris
ktrinys bus grojamas; parodo jstojimus; vadovauja
diskusijai, kurioje aptariami su atlikimu susij¢ aspektai
— tempas, dinamika, artikuliacija, muzikinis stilius ir kt.;
stengiasi islaikyti sutelkta grupés démesj; jeigu reikia,
kitiems nariams pataria techniniais ar interpretaciniais

klausimais.

2. Vicelyderis

Palaiko lyderio iSkelta diskusija; verifikuoja aptartus
muzikinius  aspektus  (pvz., patvirtina  tempa
naudodamas savo metronoma); daznai grupei primena
apie svarbiausius muzikinius elementus, ta¢iau grupéje

niekada neturi visiSkos kontrolés.

3. Pagalbininkas

Bendradarbiaujantis, $velnus; prisideda prie diskusijy
interpretaciniais klausimais; i$sako savo nuomong,
taCiau gali biiti nesunkiai paveikiamas, jtikinamas kito

pozitirio besilaikanéio(-iy) nario(-iy).

4. Klausiantysis

Neramus, kalbus; linkes uzdavinéti klausimus, prasyti
pagalbos; repetuojant naujus kiirinius ar atliekant savo
partija, priima kity pasiilymus, praso patarimy;

besitikintis nurodymy ir pagalbos.

5. Nenuorama

Triuk§mingas, energingas, nesusikoncentraves; jo
buvimas atsiskleidzia nesagmoningu fiziniu neramumu,
judrumu; nenustygsta vietoje (kédéje), likusiems

nariams diskutuojant apie kuirinio atlikima.

6. Blaskytojas

Pasitikintis, sarkastiSkas; sgmoningai trukdo repeticija;
bando atkreipti kity démesj, juokauja, kitus narius
skatina dométis nemuzikine medziaga, komentuoja kity
grojima; gali provokuoti kitus grupés narius; griauna

grupés koncentracija.

7. Juokdarys

Pasitikintis, linksmas; juokauja, laido neriipestingus
komentarus, taciau neblasko visos repeticijos
atmosferos; padeda iSvengti trinties aStresniy diskusijy

metu; gali biiti pernelyg nerimtas.
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8. Tylenis Intravertas, nepasitikintis, nesiekiantis bendradarbiauti;

didziaja repeticijos dalj islieka tylus, nors Kartais
pateikia keleta jzvalgy; atsako | jam uzduodamus

klausimus; priima kity nariy pasiiilymus.

Lentelé Nr. 1 Komandinés rolés (Aukstuolyté 2013: 29)

Antroji King iskelta hipotezé skelbé, jog repeticijose tas pats atlikéjas turéty
reprezentuoti daugiau nei vieng komanding¢ role. Didzioji dauguma atvejy parodé, jog kvartety
nariai visgi labiau linke repeticijose prisiimti vieng (68%) ir kur kas reciau du (25%) ar tris (7%)
vaidmenis (King 2006: 277).

Trecioji hipotezé skambéjo taip: ,,visy repeticijy metu studentai iSlaikys tas pacias
komandines roles* (Ibid.: 266). King atlikto tyrimo metu buvo pastebéta, jog tuo metu, kai vieni
atlikéjai skirtingy repeticijy metu roles keité, kiti iSlaiké tas pacias visy ar didziosios dalies
repeticijy metu. Pavyzdziui, tyrime stebéto styginiy kvarteto 3 nariai visy repeticijy metu islaike
tas pacias roles: pirmasis smuikininkas — ,lyderio®, altininkas — ,,tylenio, violoncelininkas —
Lhenuoramos® ir ,juokdario®. Tik antrasis smuikas, Kiekvienoje repeticijoje reprezentuodamas
po dvi roles, vieng karta jas keité. Tokj rolinés elgsenos lankstumg galima paaiskinti atlikéjy
vienas kito buiseny svyravimo kompensavimu. Kai jprastas ansamblio lyderis yra i$siblaskes ar
suglumes, vadovavima perima kitas muzikantas, taip iSsaugodamas bendra grupinés dinamikos
pusiausvyra.

Ketvirtoji King hipoteze teigé stabilias komandines roles islaikancius kvartetus busiant
sékmingesnius uZ tuos, kuriy komandiniai vaidmenys jvairuoja (lbid.). Siame autorés tyrime
produktyvumo, grupinés dinamikos bei surengto pasirodymo atzvilgiu akivaizdziu lyderiu tapo
styginiy kvartetas, kuris turéjo stipriausig lyderj, o repeticijy metu islaiké stabiliausig komandinj
vidin;j elgesj (Ibid.: 278).

Remiantis aukSciau pateiktomis 8 bidingomis komandinémis rolémis, nesunku
nustatyti, kad styginiy kvarteto 1 smuikas daZniausiai jkiinija ,lyderio® pozicijg. Sunku
jsivaizduoti ansamblj, kurio primarijus atstovauty ,,tylenio, ,,juokdario* ar ,,nenuoramos‘ rolei:
tai trikdyty bendra kvarteto susikoncentravimo ir darbStumo pusiausvyra, taip pat bity ypac
sunku dirbti su primarijumi, kuris neturi tvirtos muzikinés ar interpretacinés nuomonés apie tai,
kaip turi skambéti kiirinys. Kiek sudétingiau yra kalbéti apie I smuiko uzimamg pozicija. Pagal
pateikta lentele (zr. Lentele Nr. 1), techniskai I smuikininkas galéty atstovauti bet kuriai rolei,
taciau kuri konkreciai buity geriausia ansambliui, reikty daryti iSsamesnj tyrimg. II smuikininko
rotacija tarp vaidmeny tiesiogiai susijusi ir su instrumento keliamais techniniais i$$tikiais, taip

pat — su kompozitoriy individualiu poziiiriu j §ig pozicija.
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Mineti tyrimai leidzia jvertinti lyderystés sampratos svarbg kameriniuose ansambliuose.
Atlikty tyrimy déka galime teigti, kad ansambliai, turintys stabilesnius lyderius ir kai kiekvienas
ansamblio narys atstovauja konkrety vaidmenj, muzikuoja geriau. Taip pat nustatyta, kad
lyderysté ansamblyje gali pasizyméti ir keliais lyderiais vienu metu.

Sio darbo 3.1 poskyryje bus analizuojama styginiy kvarteto I smuiko pozicija,

suvokiama kaip lyderystés pavyzdys.

1.3.2. Neverbaliné komunikacija ir vadovavimo technika

Pasak keliy knygy apie smuikavimo technikg autoriaus Franko Thistletono, atlickant
muzikg egzistuoja trys pagrindiniai sgmoningumo démenys: supratimas (to understand),
pajautimas (to feel) ir iSreiSkimas (to express) (Thistleton 2008: 18). Gilinantis j griezimo
smuiku praktikg iSkyla esminis, kiekvienam atlikéjui aktualus aspektas: pirmiausia, muzikas
privalo suprasti, kokios yra jo kaip atlikéjo funkcijos ir kokios pagrindinés atlikimo technikos.
Reikalingos zinios, vaizduoté, temperamentas, savikontrolé, savikritika, humoras, entuziazmas,
1zvalgumas ir daugelis kity asmeniniy savybiy. Muziko supratimas apie Siuos iSvardintus
démenis yra bitinas prie$ iSreiskiant, atlieckant muzikinj karinj (Ibid.). Svarbu yra suprasti, kas
turi buti atlikta, kaip to pasiekti ir koks turéty buti rezultatas. Labai daznai atlikimo praktikoje
mes pasiekiame kazkokj rezultata (pavyzdZiui, grojame ypatingai sodriu garsu), taciau ne visada
zinome, kaip mums tai pavyko padaryti. Pajautimas neturi jokios naudos be supratimo. Zinant ir
pajauciant, atsiranda galimybeé uzfiksuoti pasiekta rezultatg ir tobuléti toliau.

Atlikdami kamering muzikg ansamblio nariai Salia techniniy uzduociy jgyvendinimo
pasitelkia ir tam tikrus elgesio modelius — kaip papildinj zodiniam bendravimui. Egzistuoja
tyrimy laukas, nagrinéjantis elgsenas, buidingas kamering muzika atliekantiems muzikantams.
Jane W. Davidson ir Jorge Salgado Correia straipsnyje ,,The Science and Psychology of Music
Performance: Creative Strategies for Teaching and Learning* (2002) nustato 3 pagrindines gesty
ir kiino judesiy funkcijas muzikos kiirinio atlikimo metu:

¢ QGarso iSgavimas naudojant instrumento technika;

e Muzikinés iSraiskos / muzikalumas;

e Neverbalinis bendravimas su ansamblio atlikéjais ir klausytojais (Davidson, Correia

2002: 237).

Apie smuikavimo technikos aspektus grieZiant solo ir ansambliuose placiau raSoma Sio
darbo 2 skyriuje. Muziking iSraiSka sudaro gestai, naudojami skatinti muzikaluma, taip pat —
vizualiniai gestai, skirti fiziniams ir psichiniams ketinimams iSreiksti (pavyzdZiui, iSraiSkingas

rankos mostas po paskutinés natos uzbaigiant kiirinj). Vienas Zymiausiy kiino kalbos specialisty
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Allanas Pease’as teigia, jog neverbalinio bendravimo jgtidziy ugdymo pradininkai buvo begarsiy
filmy aktoriai. Begarsiuose filmuose neverbalinis bendravimas buvo vienintel¢ bendravimo
forma, suprantama ty filmy zitrovams. Pagrindinis aktoriaus meistriSkumo kriterijus — Kiek
sékmingai jam pavyksta gestais bei kitais kiino kalbos elementais perteikti ziirovams savo
bendravimo su partneriu turinj (Pease 2003: 14).

Straipsnio ,,Behavioral Coordination Among Chamber Musicians: A Study of Visual
Synchrony and Communication in Two String Quartets“ (2013) autoriai® i$skiria 3 pagrindines
vaizdiniy gesty grupes:

1. ,iliustratoriai“ — savaime suprantami gestai démesiui atkreipti;

2. ,,simboliai* — simboliniai gestai, turintys tam tikry socialiniy ir kultiiriniy reik§miy;

3. ,reguliatoriai“ — gestai, skirti kiirinio pradziai ir pabaigai parodyti (Biasutti et al.

2013: 224).

Sios gesty ir kiino judesiy funkcijos yra biidingos visiems ansamblio nariams (Zinoma,
»reguliatoriniai® gestai aktualiausi kvarteto primarijui, nes biitent jis dazniausiai yra atsakingas
uz tai, kada pradéti ir baigti kiirinj). Tac¢iau ansamblyje, kuriame lyderis teikia pirmin¢ nuoroda |
laiko koordinavima, yra tikimybe¢, kad kiti ansamblio nariai reaguos | nuorodas jas taisydami ar
paversdami asinchronu (Keller 2001: 20). Norint pla¢iau kalbéti apie ansamblio lyderj ir kitus
muzikantus, $io darbo 3 skyriuje bus apzvelgti styginiy kvarteto nariy tarpusavio sgveikos
désningumai ir egzistuojantys muzikiniai vaidmenys.

Idant kartu pradéty ar uzbaigty kiirinj, i8pildyty fermatas ar tiksliai neiSmatuotas pauzes,
ansamblio muzikantai daZznai susiduria su reikiamybe vienas kitam parodyti iniciatyva ar
vizualinius Zenklus. Muzikinio ansamblio nariy tarpusavio sgveikai jtakos turi efektyvi
komunikacija, tarpusavio supratimas bei susikalbéjimas. Taciau kokiais budais galima to
pasiekti? Kokios komunikacijos formos apskritai biidingos muzikiniams ansambliams?
Komunikacijg lietuviSkasis ,,Psichologijos Zodynas* apibrézia kaip ,,socialinés sgveikos rus§} —
keitimasi reikSmémis, t. y., reikSmiy pranesimy perdavimg ir priémima* (Psichologijos Zodynas
1993: 142). Dazniausiai sutinkamas komunikacijos skirstymas tiesiog i verbaling (Zoding) ir
neverbaling (nezoding), kuria ir remiamasi Siame poskyryje. Neverbalinés komunikacijos moksla
reikia iSskirti j dvi pagrindines atSakas. Pirmoji analizuoja vizualius neverbalinés kalbos
aspektus, tokius kaip veido iSraiSkos, ranky pozicijos, gestai, stovésena ir kiino pozos, kita Saka
tyrinéja paralingvistikg (arba vokalinj fenomeng) — kalb¢jimo stipruma, pauzes, greit] arba

trukme, tong ir t. t.

% Biasutti, Michele; Concina, Eleonora; Wasley, David; Williamon, Aaron (2013). Behavioral coordination among
chamber musicians: A study of visual synchrony and communication in two string quartets. In: International

Symposium on Performance Science. 223-228.
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I klausimus, kaip ansamblio nariai komunikuoja tarpusavyje repeticijy ir koncerty metu,
iSsamiai pamégino atsakyti muzikos psichologijos specialistai Frederickas Seddonas ir Michele
Biasutti. F. Seddonas nagrinéjo studenty dziazo sekstetui budingus komunikacijos modelius, tuo
tarpu M. Biasutti koncentravosi ties profesionaliu styginiy kvartetu ir, galiausiai, palygino abiejy
tyrimy rezultatus. ISnagrin¢jus tiek dziazo seksteto, tiek klasikinio styginiy kvarteto nariams
budingus komunikacijos modelius buvo pastebéta, jog jie visiSkai nesiskiria. Priklausomai nuo
partitliros buvimo ar nebuvimo bei konkretaus zanro konvencijy skiriasi tik paciy perduodamy
prane$imy turinys, ta¢iau ne perdavimo forma (Seddon ir Biasutti 2009: 397). F. Seddonas
i8skiria Siuos SeSis komunikacijos modelius: 1) verbalin¢ instrukcija; 2) verbaliné kooperacija; 3)
verbalinis bendradarbiavimas; 4) neverbaliné instrukcija; 5) neverbaliné kooperacija; 6)
neverbalinis bendradarbiavimas (Ibid.: 398).

Verbaling komunikacija autorius laiko instrukcine (nurodomgja, pamokomaja) tuomet,
kai 1) vienas grupés narys nurodo kitiems, kada pradéti groti, 2) tarpusavyje sutikrinamos,
patikslinamos partitiiroje uzrasytos natos ir kiti zenklai, 3) nariai vieni kitiems nurodo, kaip
konkretus kirinio fragmentas turéty biiti atlickamas. Tokia komunikacija nesalygoja jokiy
diskusijy ir paprastai yra biidinga naujo kiirinio repetavimo proceso pradzioje (ibid.: 408).

Verbalinés kooperacijos komunikacinis modelis apima bendros kiirinio organizacijos,
techninius griezimo klausimus ir demokratiSkai vykstancias diskusijas. Pasitelkiant §j
komunikacijos modelj gali bati aptarta kiirinio forma, tam tikry padaly kartojimo / nekartojimo
galimybés, diskutuojami konkrecios kiirinio padalos griezimo budai ir galimi techniniai atlikimo
variantai (Ibid.).

Verbalinis bendradarbiavimas — tai komunikacijos modelis, salygojantis demokratinj
galimy kirybiniy, estetiniy aspekty aptarima, vertinima bei keitimg. Tai esminiy interpretacijos
klausimy diskutavimas vertinant patj kiirinj, atskiry partijy ir bendra jo atlikima. Sis procesas —
kiekvieno atlikéjo kuirybiniy prioritety verbaliné iSraiska (Ibid.: 409).

Neverbaling instrukcijg F. Seddonas apibtidina kaip procesg, kurio metu ,,nurodymus
muzikantams pateikia notacija arba akustiné demonstracija® (Ibid.). Taigi neverbaline
komunikacija yra laikoma instrukcine tada, kai 1) muzikantai susikoncentruoja ties tiksliu
muzikinio teksto skaitymu (galima teigti, jog notacija jiems nurodo, kaip griezti) arba 2) vienas
ar keli nariai grieZimu arba dainavimu kitam(-iems) demonstruoja, kaip konkretus kirinio
fragmentas turéty skambéti (Ibid.). Vizualioji muzikos atlikéjo pusé, t. y. kino judesiai — tai
aiski, ryski informacija, iSreiSkianti ko atlikéjas savu muzikavimu siekia, kg nori perteikti. Pasak
L. Navickaités-Martinelli, pats kiinas atlickant muzikg tampa praneSimu: tariamai

nereik§Smingos transformacijos, kurias atlikéjas suteikia muzikos kiiriniui pasitelkdamas tam
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tikrus kiino judesius kaip biida perduoti pranesima, gali suteikti Siam muzikos kiiriniui svarbiy
kokybiniy poky¢iy“ (Navickaité-Martinelli 2010: 307).

Muzikas, ansamblyje uzimantis lyderio pozicijg, privalo aiskiai ir tiksliai parodyti natos
pradzia, jos charakterj, spalva, taip pat — kiirinio tempa, kuriuo bus grojama bent jau pirmoji
frazé. Ansamblio lyderis taip pat prisiima atsakomybe¢ vykdant tempo nuorodas (tokias kaip
accelerando ar ritardando) ar kei¢iant tempus, kurie XX a. muzikoje Kinta ypa¢ daznai.

Neverbalinés kooperacijos terminu F. Seddonas apibrézia komunikacijos modelj, kada
muzikantai pasiekia ,,simpatinio susiderinimo®® lygj, pasitelkdami tokius neverbalinius
komunikacijos modelis gerokai palengvina darnaus atlikimo siekj (padeda organizuoti grojima
kartu, bendro ritmo i$laikyma), o Siam tampant problemisku, nustojama griezti ir pasitelkiama
verbaliné komunikacija (Seddon ir Biasutti 2009: 410). Neverbalinio komunikavimo priemonés,
kuriomis sinchronizavimo tikslais smuikininkas disponuoja muzikos atlikimo metu, yra kitokios,
nei, pavyzdziui, dirigento®” — atlikéjo judesius riboja grojimas instrumentu. Siekiant ansamblinio
bendrumo ir gero rezultato, tenka pasitelkti daug papildomy galvos, ranky, kiino judesiy, judesiy
su instrumentu. Sie papildomi uzdaviniai kelia ir papildomus reikalavimus tiek paties muzikanto
pozicijos stabilumui, tiek atlikimo technikai.

Lyderio kiino kalba, net veido israiskos, vidinis nusiteikimas turi labai didelés reikSmés
kitiems ansamblio muzikantams. Kai muzikiné partija biina sukomponuota taip, kad lyderio
pozicija laikinai turi periimti kitas muzikantas, turi buti tiksliai susitarta, kuris bus atsakingas uz

tempa, natos pa€émimg ar garso ataka.

1.3.3. Smuikininko pasekéjo vaidmuo

Mokslinéje literatiiroje skiriama vis daugiau démesio lyderio ir pasekéjy santykiams
apraSyti, taCiau sunku surasti visuotinai pripazintg pasekéjo sampratos reikSme¢ — daugiausia
tyrimy yra konstruojama i§ lyderystés perspektyvos. Ivairiy grupiy veikloje lyderysté sukuria
optimalias salygas komandos sékmei pasiekti. Tradiciskai lyderio galia siejama su dominavimu,
prestizu, hierarchija, autoritetu, kontrole. Jis yra atsakingas uz grupés nariy treniravimg, darbo

planavimg bei kity nariy jsitraukimg j darbo procesg. Taciau tiek dideliuose muzikiniuose

% Simpatiniu susiderinimu® F. Seddonas vadina tokj bendro muzikavimo lygmenj, kada atlikéjy muzikiné sgveika
yra pagrista jy ziniomis, iSmokimu, taigi tam tikrais standartais. Tokiu atveju yra grojama nerizikuojant ir
,nepretenduojant® nei j individualy, nei kolektyvinj kiirybiskuma.

37 Dirigentai naudoja savo kiino judesius tam, kad vadovauty orkestrui bei atskleisty tam tikrg muzikinj charakterj,

nurodyty tempa ir dinamika: ranky mosty ritmas kontroliuoja tempa, o mosty platumas — muziking dinamika.
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kolektyvuose (chore, orkestre), tick kameriniuose ansambliuose pasekéjo, kaip ir lyderio, vaidmuo
yra nei§vengiamas. Sio poskyrio démesio centre yra pasekéjo vaidmuo kolektyve ir jo veiklos
unikalumas bei realizacijos galimybes.

Nors muzikiniy ansambliy nariy tarpusavio sgveikga nagrinéjanciy darby Siuolaikingje
muzikologijoje vis daugéja, taciau tam tikry roliy susidarymas tokiose grupése analizuotas dar per
menkai (iSskyrus lyderio vaidmenj — jam jvairiy sri¢iy tyréjai démesio skiria pakankamai). Kalbant
apie smuikininkg pasekéjo vaidmenyje, ryskiausiai tai galime pamatyti orkestry — tiek kameriniy,
tieck simfoniniy — sudétyse. Tutti smuikininkas simfoninio orkestro sudétyje yra vienas i$
SeSiolikos ir daugiau instrumentalisty, priklausanciy I ar II smuiky grupei, kurie atlieka tg pacia
muziking partija.

Daznai manoma, kad pasekéjo vaidmeniui triiksta galios imperatyvo, pasekéjo samprata
yra jgijusi net ir neigiamg reikSme¢ — pasekéjai daznai yra laikomi asmenimis, kuriems triiksta
savybiy vadovauti. Si neigiama konotacija atsiranda i§ pasakymo: ,,nickada neseka arba prastai
seka“. Esama daug muzikanty, kuriuos galima laikyti prasto pasekéjo vaidmens pavyzdziais,
taciau yra ir tokiy, kurie seka aklai ir paklusniai, glaudziai bendradarbiauja su lyderiais, sieckdami
gerinti grupés tikslus ir uzdavinius. IS tiesy galima pastebéti, kad Siandieninéje konkurencingoje
muzikos atlikimo aplinkoje pasekéjo vaidmuo tampa vis svarbesnis, imama suvokti, kad lyderiai
ir jy darbo sékmé itin priklauso nuo pasekéjy, kurie gali pasitlyti savo jzvalgas, id¢jas, naujas

Metodologiniu atzvilgiu yra skiriamos dvi paradigminés tyrimy kryptys, orientuotos j
lyderyste (angl. leadership-centered) ir j pasekéja (angl. follower-centered). Pastaroji tyrimy
kryptis plétojama analizuojant pasekéjo pozitirj j lyderyste ir | savo veikla. Tokiy tyrimy
perspektyvoje radosi nematomos lyderystés (angl. invisible leadership) ir panasios metaforos,
taciau 18 tiesy tai yra pasyvaus pasekéjo vaidmens realizacija, kuri pasireiSkia jo pasiryZimu biiti
lojaliu ir dirbti organizacijos labui be didesniy pretenzijy j asmeninj pripazinimg (Carsten 2010:
544).

Robertas Kelley’us, knygos The Power of Followership (1992) autorius, kalba apie
pasekéjo veiklos stilius, klasifikuojamus pagal geb¢jima biti nepriklausomais ir aktyviais savo
veikloje, vadovaujantis kritiniu mastymu:

e Auvis (angl. the sheep) — tai pasyvusis pasekéjas, kuris laukia uzduocCiy arba

nurodymy savo veiklai;

e ,Taip“ Zmonés (angl. the yes-people) — tai pozityvis, visada dirbantys savo lyderio

pus¢je, bet vis laukiantys nurodymy. Jie nevengia saves vadinti uzduociy atlikéjais.

Jiems malonu gauti uzduotj, kurig imasi vykdyti energingai ir su polékiu. Taciau baigg

vel laukia kitos lyderio uzduoties;
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e Susvetiméje (angl. the alienated) pasekéjai yra iSmintingi, nuolat galvoja patys, bet
ju mastyme ir veikloje esama daug negatyvios energijos, kuri nukreipta nuolat
priestarauti lyderiui ar poky¢iams organizacijoje. Jie mato save kaip vienintelius, kurie
turi drgsos priestarauti lyderiui;

e Pragmatiski (angl. the pragmatics) pasekéjai nickada néra pirmose gretose, Kol
paaiskeja, 1§ kurios pusés véjas pucia. Jie niekada néra pirmieji, taciau niekada neleidzia
organizacijai ,.keliauti“ be jy. Jie mato save kaip status quo saugotojus;

e Zvaigzdés (angl. the star followers) pasekéjai masto patys, yra aktyvis ir turi daug
pozityvios energijos. Jeigu jie sutinka su lyderiu, tai jj visiS8kai palaiko. Jeigu nesutinka,
kelia kritinius klausimus. Taciau i§ principo savo elgesiu ir intencijomis yra
konstruktyviis. Dél savo tvirtos nuomonés ir geb¢jimo elgtis nepriklausomai jie

traktuojami kaip savotiski ,,uzsimaskave lyderiai* (Kelley 1992: 7).

Palyginimui galime i$skirti Ira Chaleffo, knygos The Courageous Follower (2009)
autoriaus, pozitrj j pasekéjo stilius, kurie budingi visose, ypa¢ didelése organizacijose:

e Jgyvendintojas (angl. implementer) — tai pasekéjas, labai priklausomas nuo vadovo,

kuris jj vertina pagal uzduociy atlikima;

e Partneris (angl. partner) — tai pasekéjas, kuris savo veikla yra orientuotas j tiksla,

visi§kai seka lyderiu, taciau jam biidingas ir geb&jimas mesti 188ukj, kai mato tai esant

reikalinga;

e Individualistas (angl. individualist) — tai pasekéjas, kuris moka biti nepriklausomas

nuo lyderio, tiesmukai i8sako lyderiui savo pozicija;

e Istekliy (angl. resource) — tai pasekéjai, kurie orientuoti j minimaliy vadovo

lukesciy iSpildyma atsizvelgiant | turimus iSteklius, taiau jie néra jsipareigoj¢ jam

(Chaleff 2009: 39).

Auksciau i8destyti pasekéjo veikimo stiliai padeda suprasti, kad esama daugybes
skirtingy lyderio sekimo buidy, kurie priklauso tiek asmeniskai nuo kiekvieno muzikanto, tiek
nuo funkcisSkai uzimamos jo pozicijos.

Kalbédamas apie ,roliy susidarymg komandos viduje, kur pareigy ir atsakomybiy
prisiémimas priklauso nuo saviraiskos laipsnio ir komandos kaip visumos poreikiy suvokimo
jungties®, brity tyrinétojas, geriausiai zinomas dé¢l savo darby, analizuojanciy grupiy veiklos
dinamikg, Meredithas Belbinas i$skiria du komandoje iSkylanciy roliy tipus:

1. Funkcinés rolés, nulemtos tam tikry reikalavimy, kuriuos asmuo turi atitikti

igyvendinant atitinkamas uzduotis. Muziky atveju $ios rolés egzistuoja repeticijose ir anapus jy,
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kuomet atsakoma ne tik uz bendrg muzikinj procesa, bet ir uz individualios partijos parengima,
repeticijos vietos ir laiko suderinimg bei jvairius kitus organizacinius aspektus;

2. Komandinés rolés, nulemtos asmens polinkio atitinkamai elgtis, bendradarbiauti ir
sgveikauti su kitais komandos nariais. Ansambliuose tai yra bendry muzikiniy idéjy plétojimas,
bendradarbiavimas rengiant kiirinj pasirodymui, socialiné sgveika tarp grupés nariy (Belbin
2010: 6).

Sio tyrimo dalies radimasi lémé siekis atrasti skirtumus, egzistuojanéius tarp
smuikininko tutti pozicijos orkestre ir orkestro lyderio-koncertmeisterio® pozicijos. Studijuojant
atlikimo meng pirmiausia yra orientuojamasi j smuikininka solista. Kamerinio muzikavimo
praktika atsiranda véliau, kai jau iSlavinama individuali atlikimo technika. Orkestriné praktika
atsiranda dar veliau negu kamerinis muzikavimas, todél daznas smuikininkas susiduria su
teoriniy ir praktiniy Ziniy spraga, ka reiskia griezti simfoninio ar kamerinio orkestry styginiy
grupés sudétyje.

Siekiant atskleisti rySkesnius tutti smuikininko pozicijos poZymius, toliau bus
orientuojamasi j simfoninio orkestro styginiy grupés sudétj®®. Norédamas tapti simfoninio
orkestro nariu, atlikéjas Salia ilgy studijy turi iSlaikyti ir stiprig motyvacija bei norg griezti
grupéje, kur sinchronas tarp muzikanty yra butinas. Jauni muzikantai daznai yra techniskai
pranaSesni uz vyresnius orkestro kolegas, kurie turi ilgamete orkestring patirtj ir ruting®, tuo
tarpu reguliariai grojant orkestre, mazéja skiriamas laikas asmeniniy techniniy jgiidZiy lavinimui.
Vis délto nepakanka buti kvalifikuotu orkestro muzikantu, kuris atlieka savo partijg tinkamai —
orkestrinio muzikavimo itin svarbus veiksnys yra gebéjimas bendradarbiauti ir prisitaikyti prie
kity muzikanty.

Ne veltui Siy dieny perklausos, skirtos gauti nuolatinj darba orkestre, susideda is$
keturiy-penkiy etapy: pirmiausia tikrinami smuikininko techniniai sugeb¢jimai, véliau —
kamerinis muzikavimas, kituose etapuose skiriamos bandomosios savaités, kai pretendentas
kelias savaites dirba kaip lygiavertis orkestro narys. Sio etapo metu yra tikrinami ne tik atlikimo,

bet ir socialiniai jgiidziai — kaip atlikéjas bendrauja ne repeticijy metu, kaip reaguoja j stresines

38 Autoré lyderio sgvoka priskiria koncertmeisteriui, siekiant pademonstruoti santykj styginiy grupés viduje. Kalbant
apie viso orkestro vaidmeny pasiskirstyma, tradiciniame simfoniniame orkestre lyderio pozicija biity priskiriama
orkestro dirigentui.

% Jei kalbétume apie tutti smuikininkg kameriniame orkestre, atlikimo aspektai galéty biity gretinami su kameriniu
muzikavimu. Esant simfoninio orkestro styginiy grupés sudétyje, kai pirmy smuiky grupés dydis dazniausiai yra 8
pultai, reikalinga taikyti skirtingas atlikimo technikas.

40 Jlgame¢iai orkestro nariai savo atlikimo praktikoje turi itin platy orkestrinj repertuara, dazni kiiriniai atlikti jau
desimtis karty, taCiau, prieSingai nei jaunesni orkestro muzikantai, yra maziau paslankiis ir 1éCiau reaguoja j

keliamus naujus uzdavinius.
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situacijas, kiek yra paslankus iskilusiems organizaciniams nesklandumams. Po visy etapy seka
interviu, kurio tikslas yra nustatyti, ar muzikantas domisi orkestro, kurio nariu pretenduoja tapti,
veikla ir ateities planais, ar jo asmeniniai interesai reikstis kaip muzikui nesikirs su orkestro
diktuojamais. Daina Langner, straipsnio ,,Flawed Expertise: Exploring the Need to Overcome the
Discrepancy between Instrumental Training and Orchestral Work — the Case of String Players*
(2004) pastebi, kad daznai smuikininkai negauna darbo orkestre ne todél, kad triiksta techniniy
jgudziy, bet todél, kad atlikéjas sunkiai integruojasi j kolektyva bei rekomenduoja, kad mokymo
institucijos turéty skirti démesj muzikanty paruosimui ne tik solo karjerai, taciau ir orkestriniam
muzikavimui (Langner 2004: 252).

Smuikininko pozicija orkestre dazniausiai pasirenkama ne todél, kad studijy pradzioje
buvo svajota apie $ig profesija. Paprastai pirmiausia sickiama solinés karjeros ar bent jau griezti
styginiy kvartete ar kitame nedidelés sudéties kameriniame ansamblyje. Sis siekis daznai
grindziamas nerealiu, idealizuotu supratimu apie solisto ar kvarteto atlikéjo profesija. Nepavykus
igyvendinti Sio siekio, grojimas orkestre tampa geriausiu biidu save realizuoti ir uzsidirbti
pragyvenimui®!. Taciau neiSsipildZiusios solisty svajonés néra pakankama prieZastis siekti
orkestro muzikanto karjeros. Ne tik orkestro repertuaras, grojimo stilius, mokymosi procesas, bet
ir pati profesija reikalauja unikaliy muzikanto jgiidziy bei asmenybés bruozy. Visy pirma,
atlikéjas, pasirinkes griezti orkestre, turi myléti orkestring muzika, specifinj jos repertuarg, gebéti
toleruoti darbo specifika, taip pat ir uzimama pozicijg orkestre (neretai II smuikai orkestre atlieka
ne tokias iSraiSkingas partijas). Tam tikra prasme orkestro smuikininkas turi buti daugiau
muzikantas nei instrumentalistas. Zinoma, privalu jvaldyti instrumento technika, ta¢iau aistra

orkestrinei muzikai turéty biiti ne maZesné negu aistra griezti smuiku®?. Darbo autoré*®® igskiria

VW —

4l Carlas Fleschas maté nusivylusj solista smuikininka kiekvieno orkestro styginiy grupéje (Flesch 1928: 70).
Pinchas Zukermanas vie$ai kalbéjo apie smuikininkus, kurie prisijungia prie orkestro motyvuodami tuo, kad tai —
,paskutiné jy iSeitis*, suprasdami, kad jie niekada neturés solo karjeros (cit. i§ Mazey 2006).

42 Ypa¢ verta paminéti smuikininkg, grieziantj operos orkestro sudétyje. Pastoviis pasirodymai ne ant scenos, bet
orkestro duobéje; ty paciy opery daugkartiniai pasirodymai.

43 Darbo autorés patirtis grieziant kameriniy ir simfoniniy orkestry sudétyje apima tarptautinius jaunimo orkestrus
(,,Kodaly — Bartok World Youth Orchestra®, ,,Sinfonieorchesterprojekt Litauen/Steiermark®, ,,Philnarmony of the
Animato Foundation®, ,,Pan-European Philharmonia‘), Swedish National Orchestra Academy, Kremerata Baltica,
Baltic Sea Philharmonic, Lietuvos valstybinj simfoninj orkestra, Vilniaus miesto §v. Kristoforo kamerinj orkestra,
Kristiasando simofoninj orkestra, Bergen Philharmonic orkestra, C/O chamber orchestra, Norwegian Arctic

Philharmonic, MusicAeterna.
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e Geb¢jimas dirbti komandoje (net orkestro koncertmeisterio ar kity grupés lyderiy
pozicija néra vieta, kur yra reikalingas tik atlikéjo ego, individualizmas arba
savarankiSkumas);

e Jaustis patogiai dirbant grieztoje hierarchijoje; individualus atlikéjo meniskumas
tampa pavaldus kitam. Net jei dirigento tempai ar koncertmeisterio Strichuoté yra
nepriimtini, nepaisant to, smuikininkas turi vykdyti jy interpretacija, neprarasdamas
asmeninio malonumo griezti;

e  Geb¢jimas priimti kritika, jskaitant klaidingg ar nepagrista kritika.

Lyginant solo ir orkestrinj griezimg yra svarbu jvaldyti esminj skirtuma: siekiant auksty
muzikiniy idealy, privalu paklusti darbo procesams, kurie nepriklauso nuo atlikéjo. Uzimant tutti
smuikininko pozicijg pirmiausia reaguojama ] dirigento ir orkestro koncertmeisterio pastabas.
Tam reikalingi specifiniai asmeniniai bruoZzai:

e Siekti tobulumo, net jei jis ir nebus pastebétas ir jvertintas. Mokéjimas iSsikelti

aukstus reikalavimus savo atlikimui, nepaisant to, ar bus jmanoma tai jgyvendinti;

e Didziuotis savo meistriSkumu. Net jei ir bendras orkestro pasirodymas stokoja

artistiSkumo, svarbu rasti pasitenkinimg ir malonumg grieziant intonaciskai ar ritmiskai

tikslingai;

e  Moke¢jimas koncentruotis tik | darba. Orkestras néra vieta silpnoms asmenybéms.

Kartais per didelis emocinis jautrumas gali sukelti konfliktines situacijas kolektyve;

e  Geb¢jimas susitvarkyti su emocine jtampa ir stresu;

e  Stabilus temperamentas, pozityvus pozitiris j darbg ir geras humoro jausmas yra itin

svarbiis veiksniai bendram grupés mikroklimatui kurti, sprendziant stresines situacijas.

Juokingi, iSmintingi, ta¢iau ne sarkastiSki komentarai vienas kitam gali padéti maZinti

jtampa bei palengvinti varginanciy repeticijy eiga;

e [tin svarbios atlikéjo asmeninés savybés — saziningumas, lojalumas ir valingumas;

e Universalumas. Remiantis pastaryjy deSimtmeciy orkestrinémis tendencijomis, i$

orkestro muzikanto yra reikalaujama visapusisko meistriskumo®.

Svarbiausias tutti smuikininko uzdavinys buty siekti auks§¢iausio prisitaikymo garsiniu

atzvilgiu prie savo styginiy grupés lyderio, orkestro koncertmeisterio. Norint prisiderinti, biitinas

4 Simfoniniai orkestrai pradéjo kviestis senosios muzikos ansambliy dirigentus, to rezultate, iy dieny orkestrantai
turi turéti ziniy apie skirtingus senosios muzikos stilius, interpretacijg ir atlikimg. Simfoniniai orkestrai pasirodo
opera gala koncertuose ar surengia pasirodymus orkestro duobéje. Tuo tarpu operos teatro orkestrai pradéjo ruosti

simfonines programas.
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tikslus grupés lyderio grojimo kopijavimas, informacija perduodant i§ pulto i pultg. Tokiu budu
yra derinami visi su garso iSgavimu susij¢ veiksniai: artikuliacija, garso formulavimas, garso
spalva ir dinamika. Stryko greitis ir jo panaudojimo kiekis, stryko paspaudimas, vieta ant stygos,
stygos pasirinkimas — jei visa tai kontroliuojama akiy ir ausy pagalba, pasiekiamas
homogeniskas grupés skambesys.

Remiantis darbo autorés patirtimi, Sio darbo 3.3 poskyryje bus analizuojama
smuikininko pasekéjo lyderystés atvejo studija — tutti smuikininko pozicija MusicAeterna

simfoninio orkestro sudétyje.

1.3.4. Pasidalytosios lyderystés fenomenas

Pasidalytoji lyderysté (shared leadership) — tai placiai pasidalyta lyderysté tarp
organizacijos ar grupés nariy. Pasidalytoji lyderysté néra skirta tik formaliems lyderiams, ji
apima jvairiy organizacijoje dirbanciy zmoniy veiksmus. Tai reiskia, jog plétojant pasidalytaja
lyderyste grupéje, o Sio tiriamojo darbo atveju — kameriniame ansamblyje, lyderiais gali biiti
laikomi visi muzikinio ansamblio nariai, nepaisant to, kokiu instrumentu muzikantas groja ir ko
reikalauja kirinio partitira. Tokia lyderysté suvokiama ne kaip vieno asmens vaidmuo, bet kaip
gebéjimas ir jgalinimas prireikus imtis lyderio vaidmens.

Kaip teigia Alma Harris, pasidalytoji lyderysté gali pasireiksti kaip veikla, pasidalijama
ir vykdoma bet kurio grupés nario (Harris 2010: 48). Taigi, pasidalytoji lyderysté skatina jzvelgti
lyderj kiekviename.

Lyderystés pasidalijimas kameriniame ansamblyje gali buti vienas i§ biidy, kuris padéty
didinti ansamblio efektyvuma, stiprinti atlikéjy tarpusavio jsiklausyma, gerinti bendro
muzikavimo rezultatus. Siy dieny kamerinés muzikos atlikime galime pastebéti, kad daznai
ansambliai susideda i§ techniskai lygiaver¢iy, viena kita papildanc¢iy charizmatiS8ky asmenybiy.
To rezultate klasikinio repertuaro interpretacijos nustebina jprastai menkiau girdimy partijy
iSkélimu, naujy harmoniniy ar ritminiy niuansy demonstravimu. Taip pat tai ypa¢ aktualu
nehomogenis$ky instrumenty sudéties ansambliuose. Tokj kolektyva galima bity prilyginti
grandinei, kurioje kiekviena grandis yra atsakinga uz bendra rezultata.

Pasidalytoji lyderysté padeda iSvengti vieno asmens dominavimo kity Zmoniy atzvilgiu.
Dalijantis lyderyste, priklausomai nuo situacijos ir nuo to, kuris asmuo turi daugiausiai
kompetencijos ar geb¢jimy tai situacijai spresti, lyderiu tampa vis kitas ansamblio narys. Pasak
A. Harris, pasidalytoji lyderysté nereiSkia, kad visi visiems vadovauja; ji reiskia, jog ansamblio

nariai pasirengg prireikus imtis lyderio darbo ir atsakomybés (Ibid.: 39). Kaip matome,
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pasidalytoji lyderysté reiskia ne tik galios, jtakos ir funkcijy, bet ir atsakomybés pasidalijima tarp
ansamblio nariy.

DazZniausiai lyderystés pasidalijimas nevyksta chaotiskai, organizacijose vieni
lyderystés pasidalijimo biidai yra veiksmingesni uz kitus, o pasidalytosios lyderystés rezultatas ir
poveikis organizacijai priklauso nuo lyderystés pasidalijimo modelio. ISskiriami tokie
pasidalytosios lyderystés modeliai:

e Planuota pasidalytoji lyderysté (grupés nariai ne tik pasiskirsto funkcijas ir

atsakomybe, bet ir tampa priimty sprendimy vykdymo organizatoriais bei atstovais

kitose grupése);

e Savaiminé pasidalytoji lyderysté (atsiradus biitinybei mokykloje susiburia

neformalios grupés, siekiancios spresti iSkilusias problemas);

e [Ssireikalauta pasidalytoji lyderysté (kai vadovo priimti sprendimai neatitinka

bitinybés, susikuria iniciatyviné grupé, kuri iSsireikalauja sau sprendimy priémimo ir

vykdymo teisiy) (Leithwood 2006: 78).

Taikant pasidalytaja lyderyste kameriniuose ansambliuose yra stiprinama atlikéjy
atsakomybeé, pasitikejimas savimi ir kolegomis, skatinamas bendradarbiavimas, stiprinama viso
ansamblio motyvacija. Tokiame ansamblyje muzikantai suteikia vieni Kkitiems lyderystés
galimybiy, rodo vieni kitiems lyderystés pavyzdj, o svarbiausia — kiekvienas turi galimybe biiti
Jvertintas uz savo gebéjimus ir biiti lyderiu atitinkamoje situacijoje. Pasidalytoji lyderysté taip
pat padeda lengviau jtraukti naujg narj, kai pasikei¢ia ansamblio sudétis.

Davidas L. Bradfordas ir Allanas R. Cohenas teigia, jog realizuojanciai uzduot] grupei
ar komandai visiSkai nereikia turéti vieno konkretaus lyderio. Pasidalinant darbg etapais,
kiekvienas gali buti atsakingas uZz konkrety uzduoties vykdymo tarpsnj. Pagrindiniais
pasidalytosios lyderystés bruozais jie jvardija Siuos:

e gebé¢jimas numatyti situacija, t. y., kiekvienas turi turéti aiSkius tikslus ir siekius,

kuriais vadovaujasi;

e situacijos suvokimas, kai i§ jvairiy Saltiniy yra renkama informacija, o véliau ji

analizuojama;

e iSradingumas — turint uzsibréZtus tikslus juos reikia jgyvendinti, todel tam reikia

iSradingumo;

e rySiy uZmezgimas; jgyvendinat grupés siekius reikia mokéti uzmegzti kontaktus

(Bradford, Cohen 1998: 44).
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A. Harris pastebi, jog svarbu atkreipti démesj | lyderystés pasidalijima, nes tai turi
didel¢ jtaka organizacijos plétrai ir pokycCiams. Esminé pasidalytosios lyderystés nuostata —
lyderysté néra vieno asmens veiklos sritis, o daugelio sgveiky, vykstan¢iy organizacijoje
skirtingais momentais, rezultatas. Pasak A. Harris, pasidalytoje lyderystéje svarbiis du dalykai:
lyderystés procesas ir lyderiy veikla, kur pereinama nuo vieno asmens lyderystés iki keleto
asmeny lyderystés. Igyvendinat pasidalytaja lyderyste labai svarbu, jog organizacijoje biity
abipusis pasitikéjimas ir susitarimas atlickant uzduotis (Harris 2010: 38).

Pasidalytosios lyderystés sgvoka Siame poskyryje taikoma apibiidinti smuikininkg
kameriniuose ansambliuose, kuomet, priklausomai nuo ansamblio sudéties, atlikéjo uzimama
pozicija gali skirtis. Anks¢iau darbe aptartoje lyderystés sampratoje iSskiriamas ansamblio
pirmasis smuikas, kuris dazniausiai atstovauja grupés lyderio pozicijai. Tai patvirtina ir dauguma
Sia tema atlikty tyrimy. Atliekant klasicizmo epochos styginiy kvarteto zanro kiirinius lyderio
pozicijg aiskiai galime nustatyti. Tuo metu vyrave kompoziciniai metodai 1émé tai, kad pirmojo
smuiko partija buvo pati iSraiSkingiausia ir reprezentatyviausia. Ta¢iau jei norime aptarti
vélesniy laiky, o ypa¢ — Siuolaikinés muzikos opusus, §i pirmojo smuikininko lyderiavimo
tendencija daznu atveju yra sunkiai pritaikoma*. Biitina paminéti kamerinius ansamblius, kuriy
sudétyje yra tik vienas smuikas, puciamieji instrumentai ar fortepijonas. D¢l lygiavertiskai
techniskai sunkiy ir muzikiniu atzvilgiu reprezentatyviy partijy smuikininko pozicija tokiais
atvejais kinta ir jgauna papildomy niuansy.

Darbo autorés asmeniné patirtis suponavo klausimus, kas ir kaip kei¢iasi smuikininkui
tuo pat metu ruosiant ir atliekant programas solo pasirodymams, su styginiy kvartetu ir su
nehomogeniskos instrumenty sudéties ansambliu. Akivaizdu, kad grieziant styginiy kvartete II
smuiku ir tuo paciu metu ruoSiant solo pasirodymus, atlikejas turi jdéti papildomy pastangy
sureguliuojant garso rySkumga ir ekspresyvuma. GrieZiant kartu su Kkitais instrumentais,
pavyzdziui, variniais puciamaisiais, laiko koordinacija prie§ pradedant natg ar Zemy registry
naudojimas taip pat Zenkliai keisis dél skirtingy smuiko ir variniy puc¢iamyjy grojimo techniky.

Svarbiu Saltiniu $iam tyrimui tapo Marko Kleyno mokslinis darbas Shared Leadership
in Chamber Music Ensembles: A Preliminary Study Borrowing From Sports Psychology (2016).
Pagrindinis M. Kleyno tyrimo tikslas buvo remiantis jau nustatytu rysiu tarp sporto psichologijos
ir muzikos atlikimo psichologijos nagrinéti lyderystés koncepcijas, jy skirtumus ir panaSumus,

esancius tarp Siy dviejy sri¢iy. Sporto veikloje vartojamg pasidalytosios lyderystés modelj tyrimo

%5 Sjo darbo 3.3 poskyryje pateikiami Maurice'o Ravelio Styginiy kvarteto F-dur partitiiros pavyzdziai. Tai vienas i§
styginiy kvarteto pavyzdziy, kuomet antrojo smuiko partija techniskai yra lygiaverté¢ ar net sunkesné nei pirmojo
smuiko. Dar vienas panasus darbo autorés iSskiriamas pavyzdys — Sergejaus Prokofjevo Styginiy kvartetas Nr. 2

,,Kabardinian®.
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autorius pritaiké kamerinés muzikos ansambliams. Siame tyrime autorius sieké atsakyti j $iuos
klausimus: 1) Ar pasidalytosios lyderystés rolés, iSskirtos Katrien Fransen*, susidaro
kameriniuose ansambliuose? 2) Ar kameriniuose ansambliuose isrySkéja papildomos lyderio
rolés, kurios néra apibréztos K. Fransen? Remdamasis tyrimo rezultatais autorius nustaté, kad
pasidalytosios lyderystés rolés pasireiskia kameriniuose ansambliuose panasiomis formomis kaip

ir sporte (zr. Pavyzdj Nr. 2).

Presence of Leadership Roles
05 5%
35.6% 5
204 81.8%
T7.5% T7.4%
TLI%
I I I ]
Task Motivational Social External
BCur Smdy  WFransen's Smdy

Pavyzdys Nr. 2. Lyderio pozicijos sporto komandose ir kameriniuose ansambliuose (Kleyn 2016: 49)

Atlikus tyrimg paaiSkejo, kad tiek sporto komandose, tiek kameriniuose ansambliuose
uzimamos skirtingos lyderio pozicijos procentiSkai pasiskirsto labai panaSiai. Autorius taip pat
pastebi, kad bet kokie papildomi lyderio vaidmenys, susidarantys kameriniuose ansambliuose,
tyrime gali buti paaiskinti kaip K. Fransen apibudinto iSorés lyderio (external leader) rolés
pratesimas ar papildymas (Kleyn 2016: 83). Siame tyrime autorius sudaré anketa, j kurig atsakyti
buvo pakviesti jvairiy kameriniy ansambliy nariai. Pritaikes sporto psichologijoje naudojamus
lyderio rolés apibrézimus (Zr. Lentelg Nr. 2) M. Kleynas sudaré anketg, kurioje prasé dalyviy
priklausomai nuo jy pozicijos*’ scenoje jvardyti, kas ansamblyje atstovauja skirtingas lyderio

pozicijoms.

46 Remiamasi Fransen et al. 2014.

47 Autorius prasé atlikéjus skirstyti pagal uzimamas pozicijas scenoje i§ deSinés j kaire (jskaitant ir patj
apklausiamajj) tradiciSkai susédusiame kvartete. Tai blity: violoncelé — atlikéjas Nr. 1, altas — atlikéjas Nr. 2,
antrasis smuikas — atlikéjas Nr. 3 ir pirmasis smuikas — atlikéjas Nr. 4. Darbo autoré tradiciS$ku styginiy kvarteto
susédimu vadina tendencijg, nusistovéjusia po XIX a., kai kvarteto pirmasis smuikas sédi lygiagre€iai su
violonéelininku. Si tendencija daZniausiai sutinkama tiek tarp Lietuvos profesionaliyjy styginiy kvartety, tiek tarp

garsiausiy uzsienio ansambliy.
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UZduoties lyderis (task leader). Uzduoties lyderis yra
atsakingas uz repeticijas ir pasirodyma; $is asmuo
komandai padeda sutelkti démesj j bendrus tikslus ir
padeda priimti muzikinius sprendimus. Taip pat
uzduoties lyderis repeticijos metu taktiskai patarin¢ja

savo grupés nariams ir, jei reikia, juos pataiso.

Motyvacinis lyderis (motivational leader).
Motyvacinis lyderis yra atsakingas uz ansamblio
motyvavima repeticijoje ir pasirodymo metu; $is
asmuo grupés narius gali paskatinti siekti
ekstremalumo; $is lyderis suteikia pasitikéjimo
savimi motyvacija praradusiems nariams.
Trumpai tariant, $is lyderis pakreipia visas
repeticijose  ir  pasirodymuose  kylandias
emocijas taip, kad biity galima pasiekti optimaly

komandinj darba.

Socialinis lyderis (social leader). Salia uzimamos
vedanéiojo pozicijos repeticijy ir pasirodymy metu,
socialinis lyderis skatina kurti gerus kolektyvo
santykius ir ripinasi teigiama atmosfera grupéje, pvz.,
uzkulisiuose, kavinéje ar socialinégje komandos
veikloje. Be to, Sis lyderis padeda spresti tarp grupés
nariy kylanéius konfliktus, nesusijusius su muzika. Jis

yra geras iSklausytojas, juo pasitiki kolektyvo nariai.

ISorinis lyderis (external leader). ISorinis
lyderis yra tarpininkas tarp grupés ir zZmoniy
iSoréje; Sis lyderis yra komandos atstovas
klientams. Jei yra reikalingas bendravimas su
ziniasklaida ar réméjais, §is asmuo imsis
iniciatyvos. Sis lyderis taip pat informuos grupe
apie kliento nurodymus, susijusius su rémimo

veikla.

Lentelé Nr. 2. Lyderio rolés apibrézimy, naudojamy sporto psichologijoje, pritaikymas kameriniams ansambliams
(Kleyn 2016: 35)

Pasidalytoji lyderysté Siame skyriuje pasirinkta nagrinéti kaip tarpinis variantas tarp
lyderio ir pasekéjo pozicijy, kurios buvo analizuojamos ankstesniuose darbo poskyriuose.
Kameriniy ansambliy atlieckamy muzikos kiriniy partijos, o daznai ir paties ansamblio darbo
specifika neskirsto kolektyvo | vieng dominuojantj lyderj ir kitus narius. Pasidalytosios
lyderystés samprata tokiu atveju leidzia kalbéti apie smuikininka, gebantj laviruoti tarp lyderio ir
pasekéjo pozicijy. Sio darbo 3.4 poskyryje bus analizuojama konkreti $ios lyderystés sampratos
atvejo studija. Remiantis Sio darbo autorés dalyvavimu C/O kamerinio orkestro veikloje,
aptariamas smuikininko-koncertmeisterio vaidmuo ir

§io ansamblio nariy tarpusavio

bendradarbiavimas, paremtas pasidalytosios lyderystés principais.

50



2. SMUIKAVIMO TECHNIKOS ASPEKTAI GRIEZIANT SOLO IR
ANSAMBLIUOSE

Griezimas smuiku solo, kaip ir grojimas orkestre (tiek kameriniame, tiek simfoniniame),
skiriasi nuo muzikavimo kameriniuose ansambliuose. Atsizvelgdamas j kamerinio ansamblio
sudétj ir paties smuikininko pozicija (pavyzdziui, styginiy kvartete), muzikantas privalo naudoti
skirtingg atlikimo technika. Atlikéjui svarbu zinoti, kokie uzdaviniai turi buti keliami grieziant
styginiy kvartete arba styginiy ansamblyje, kurio sudétyje yra fortepijonas, kaip pasikeicia
smuikininko artikuliacija grojant su puciamaisiais instrumentais, arba kokiy esminiy skirtumy
esama tarp I ir II smuiko funkcijy styginiy kvartete. Apie smuikininko atlikimo technikos
skirtumus grieziant solo ir kameriniuose ansambliuose Siuolaikinés literatliros néra daug, tad
butent Sie probleminiai klausimai paskatino atlikti i§samesnj tyrimg ir nulémé Sio skyriaus turinj.

Analizuojant kamerinio ansamblio atlikimo technika, Siame skyriuje bus
koncentruojamasi j styginiy kvartetg. Tai zanras, daznai sutinkamas kamerinéje muzikoje ir bene
geriausiai atskleidziantis techninius smuikininko atlikimo aspektus bei jy kaita, lyginant su
smuiko solo griezZimo ypatumais.

Apzvelgiant tyrimus styginiy kvarteto atlikimo praktikos tema, smuikininko techniniai
uzdaviniai yra nepakankamai analizuojama sritis, palyginti su solo smuikui skirta pedagogine
literatiira*®. To priezastis atsispindi vertinant styginiy kvarteto vaidmenj muzikos istorijoje.
Pierre’o Baillot knygoje L'Art du violon, pirma kartg paskelbtoje 1835 m., suteikiama naudingos
informacijos apie tuo metu gyvavusj pozidrj j smuikininko vaidmenj kvartete, lyginant su
sonatos ir koncerto zanru. Pasak P. Baillot, sonatos zanras leidzia suspindéti smuikininko
muzikalumui, o koncertas skirtas sujaudinti didele klausytojy auditorija. Tuo metu smuikininkas
styginiy kvartete prieSingai — aukoja turtingg instrumento skambes; bendram ansamblinio
grojimo efektui pasiekti (Baillot 1835: 479). Taciau mokymosi metody, skirty padéti styginiy
kvarteto atlikéjams jgyti reikalingy techniniy ir teoriniy Ziniy, skirty $io zanro atlikimui, iSlieka
nedaug.

Antrojo pasaulinio karo metu ansamblinis muzikavimas persikélé i§ namy muzikavimo
erdviy j didzigsias koncertines sales kartu su Siuolaikiniy kompozitoriy démesiu styginiy kvarteto
zanrui. Linda Blanche savo disertacijoje Selected Etudes for the Development of String Quartet

Technique: An Annotated Compilation (1996) teigia, jog individuali atlikéjo technika yra

48 Svarbiis sie moksliniai darbai, analizuojantys smuiko atlikimo technikas: Carl Flesch, The Art of Violin Playing
(1924); Pierre Baillot, The Art of the Violin (1835); Herter Norton, The Art of String Quartet Playing: Practice,
Technique and Interpretation (1963); Ivan Galamian, Principles of Violin Playing and Teaching (1985).
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styginiy kvarteto technikos plétros salyga (Blanche 1996: 121). Be to, autoré labai teisingai
akcentuoja, kad styginiy kvarteto atlikimo praktikos studijavimas neturi biiti painiojamas su
individualia atlikéjo technika — jos turéty bati praktikuojamos atskirai (Ibid.).

Toliau Siame skyriuje bus atlickama lyginamoji solo smuiko ir styginiy kvarteto
griezimo literatliros analizé. Bus nagrin¢jama, kaip Sios dvi smuiko atlikimo praktikos yra
susijusios techniniais ir stilistiniais bruozais, ir siekiama jvertinti, ar solo griezime taikomi
techniniai uzdaviniai gali buti veiksmingai naudojami styginiy kvartete, 0 jei ne — kokiy
specialiy ziniy ir jgudziy reikalauja ansamblinio grojimo praktika.

Parankiu Saltiniu ¢ia tapo L. Blanche tyrimas, kurj pasitelkinat galima palyginti
svarbiausius styginiy kvarteto griezimo techninius ir stilistinius sunkumus. Remiantis darbo
autorés asmenine patirtimi ir L. Blanche tyrimu, iSskiriami Sie pagrindiniai smuikininko
techniniai uzdaviniai: intonacija, tempo pasirinkimas-ritmo svarba, garso tembras, balansas
ir artikuliacija. Jiems analizuoti kaip iliustracija pasirinkti romantinio tipo muzikiniai
pavyzdziai i§ styginiy kvarteto ir solo smuiko repertuaro. Naudojami muzikiniai pavyzdZziai
geriausiai atspindi iskeltas problematikas bei yra daznai sutinkami smuikininko repertuare. Dél
savo iSskirtinés specifikos, Siuolaikinés muzikos keliami uzdaviniai smuikininkui nebus
analizuojami — batinybé jsigilinti j i$pléstines naujosios muzikos smuikui technikas gerokai

perzengty Sio darbo rémus.

2.1. Intonacija

Herteris Nortonas pabrézia, kad jokia kita kameriniy ansambliy sudétis nereikalauja i$
atlikéjy tokio intonacinio preciziSkumo kaip styginiy kvartetas (Norton 1963: 176). Svarbus
styginiy instrumenty ansamblio bruozas yra tas, kad styginiy instrumenty intonacija yra zymiai
ekspresyvesné ir jautresné nei tolygiai temperuoto fortepijono. Taciau §is styginiy i$skirtinumas
turi ir savo silpngsias puses: skirtingo stiprumo stygy tempimas jtakoja nevienoda naty aukstj.
Taigi, griezdami ansamblyje unisonu, ansamblio nariai turi gebéti greitai reaguoti j intonacinius
netikslumus ir moketi prisitaikyti.

Nepaisant to, kad styginiai instrumentai derinami*® grynosiomis kvintomis, Kitas

intonacinis iSbandymas yra tai, kad grupéje néra vieno stabilaus intonacinio atskaitos tasko.

49 Styginiy ansamblyje labai svarbu yra tinkamas instrumenty suderinimas. DaZniausiai styginiy instrumenty
ansamblius rekomenduojama derinti standartiniu auk$¢iu — la styga 442Hz. Kolektyvui siektina rasti geriausia
variantg: ar derintis tyliai visiems instrumentams vienu metu, ar kiekvienam atskirai, ir kaip daznai derintis tarp
kiiriniy (jei néra biitinybés). Didziausias profesionalumas pasireiskia tada, kai muzikantas geba griezti intonaciskai

tiksliai instrumento stygoms esant issiderinusioms. Tai gali nutikti neprognozuojamai dél skirtingy temperatiiry
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Ansambliuose, kuriy sudétyje yra fortepijonas, atskaitos taskas yra fortepijonas, kuris turi
fiksuota intonacija. Kaip teigia fortepijoninio trio ,,Kaskados“ naré Rusné Mataityté, ,,daznai
fortepijoniniuose trio biina unisoniniai pasazai, kuomet smuikas griezia kartu su fortepijonu.
Tokiu atveju deriniesi prie fortepijono, mazindamas savo garso intensyvuma“*®. GrieZiant
ansamblyje su fortepijonu, kuris yra derinamas temperuotai, Styginiai instrumentai dél savo
iSskirtinio tembro, taip pat — dél vibrato naudojimo, bendra skambéjimg kiek pakoreguoja,
,pritempia“ prie fortepijono darnos. Grieziant smuikininkui ta pacig natg kartu su fortepijonu,
tenka derintis smuikininkui.

Styginiy kvartete nesant aiSkaus intonacinio atskaitos taSko, keiciasi kiekvienos partijos
vaidmuo santykyje tarp melodiniy ir harmoniniy funkcijy. Pastovi intonacija ansamblyje
priklauso nuo kiekvieno atlikéjo gebéjimo intonacijg reguliuoti pagal jo atlickamg linearig ar
vertikalig partijg. Guarneri kvarteto pirmasis smuikas Arnoldas Steinhardtas teigia, kad grieziant
kvartete atlikéjui sunku nustatyti, kada intonuoti laisvai, o kada derintis prie kity balsy (Blum
1987: 28).

Tiek grieziant solo, tick ansambliniame grojime isskiriamos svarbiausios sgvokos
intonacijai nusakyti:

Natiralioji (grynoji) darna — garsy derinimo sistema, kurioje muzikos garsy dazniy
santykiai yra iSreiSkiami tik racionaliaisiais skaiciais, t. y., juos galima iSreiksti dviejy sveikyjy
skaiCiy santykiu. Ja sudarantys garsai tam tikrose tonacijose nei§vengiamai sukelia disonansus.
Nattraligja darng stygininky ansamblio nariai naudoja grodami dvigubas natas ir akordus.

Pitagoro darna — garsy derinimo sistema, kurioje visi intervalai gali bati iSvedami
remiantis pagrindiniu kvintos intervalu, kurio garsy daZniy santykis lygus (3:2). Sios darnos
atradimas ir formalizavimas yra priskiriami senovés graiky matematikui Pitagorui ir jo
mokiniams. Tai yra seniausias Zinomas btidas pilnai chromatinei gamai sudaryti. Pitagoriskoji
intonacija turi vieng rimtg trilkuma — i§ jokio kvinty skai¢iaus negalima gauti sveikojo oktavy
skaiCiaus. Taigi, tarp dvyliktojo gautosios chromatinés gamos garso ir pradinés natos susidaro
netaisyklingas intervalas, dar Zinomas vilko kvintos pavadinimu, kuris yra ketvir¢iu pustonio
trumpesnis uz standartine kvinta. Si darna naudojama grojant melodijas ar gamas ir trigarsius,
taip pat ansambliuose atliekant unisonus, oktavas, kvartas ir kvintas.

Tolygiai temperuota darna — garsy derinimo sistema, kurioje oktavos dydzio intervalas

yra padalinamas ] kelias dalis, kuriy galuose esanCiy naty dazniy santykiai yra lygiis vieni

scenoje ir uzkulisiuose (ypac, jei koncertas vyksta lauke), jei styga neseniai buvo nutriikusi ir yra kg tik pakeista
(naujai pakeista styga turi tendencija kurj laika Zeméti, nes néra nusistovéjgs tinkamas jos iStempimas) arba
instrumentas patyré skirtingo klimato ir slégio (kelionés lIeéktuvais) poveikj.

5 I3 Giedrés Zarénaités pokalbio su Rusne Mataityte, 2018-06-20, Vilnius.
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kitiems. Placiausiai yra paplitusi dvylikos garsy tolygioji temperacija, sudaranti vakarietiSkosios
muzikos pagrindg.

Gebé¢jimas nustatyti kintantj savo vaidmenj yra pamatinis bruozas grieziant styginio
kvarteto sudétyje, o i§ anksto apgalvotas intonacinis derinimasis yra auk$¢iausiy jgudziy
reikalaujantis atlikéjo bruozas. Atlikimo praktikoje daznai naudojama ekspresyvi intonacija,
kurios naudojima styginiuose kvartetuose dokumentavo Peteris Johnsonas. Jis empiriskai iStyré,
kokiy intonaciniy svyravimy atsiranda konkreciose L. van Beethoveno styginiy kvarteto F-dur,
Op. 135 istraukos atlikime, analizuojant 25 Zymiausiy pasaulyje styginiy kvartety jrasus. Siame
tyrime autorius atskleidzia, kad esama daugybés klausytojo ausiai priimtiny budy, kaip galima
intonuoti i$skiriama epizoda, tuo pat metu atrasdamas, kad skirtingi kvartetai tam tikrus
intervalus intonuoja vienodai (Johnson 2004: 79-90).

Toliau pateikiamas D. Blumo komentaras apie Guarneri kvarteto atlickamg L. van

Beethoveno styginiy kvarteto iStrauka:

Galima paminéti begalinius ekspresyvios intonacijos pavyzdzius, taikomus kvarteto praktikoje. Tai tikrai
tampa jproCiu. Pavyzdziui, L. van Beethoveno kvarteto Nr. 1, Op. 18 1étoji dalis [Zr. Pavyzdj Nr. 3]: siauri
pustoniai iSryskéja su ekspresyvaus intonavimo pagalba. Tokie fragmentai prarasty iSkalbinguma, jei biity

intonuojami nattiralioje darnoje. (Blum 1987: 29)

Adagio affettuoso ed appassionato

22 M e

Ferea &=
_ S —
»pP
409" .oofp g . ~ %%
2 d-ﬁ'a-':r'. =
- .
R T T
-
££
I L ’_ - — ——

Pavyzdys Nr. 3. Ludwig van Beethoven. Styginiy kvartetas Nr. 1, op. 18, II d., 22-23, 4041 taktai (Blum 1987: 29)
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Grieziant panasias muzikines linijas kaip pateiktoji pavyzdyje, intonacija traktuotina
kaip viena i$ iSraiSkos priemoniy: atsiranda individualus intonavimas, priklausantis nuo atlikéjo
asmenisko pasirinkimo. Tas pats kiirinys, priklausomai nuo atlikéjo temperamento, kiirinio
supratimo, gali buti atliktas ir verzliau, ir santiiriau. Derminiy trauky ar chromatiniy pustoniy
jtampos pabrézimas ar slopinimas grojant solo gali tapti naudinga interpretacinés iSraiSkos
priemone.

Kalbant apie intonacinius sunkumus grieziant solo, iSskirtina Raphaelio Bronsteino
vizualios intonacijos sgvoka, kuomet jsivaizduojamas atstumas tarp bet kokiy dviejy naty dar
pries jas atliekant (Bronstein 1981: 3). Si savoka yra pagrijsta Ziniomis ,,prie§ fakta“ ir gali
nepasiteisinti kvarteto atlikime, kuomet yra reikalingas intonacinis lankstumas, norint prisitaikyti
vis prie kity atlikéjy.

Viena i§ parankiausiy jzvalgy intonacijos klausimu yra priskiriama zinomam smuiko
pedagogui lvanui Galamianui, kuris teigia, kad gera intonacija priklauso nuo pir$to prisilietimo
prie stygos ir girdéjimo®! (Galamian 1985: 19). Siekdamas tikslaus intonavimo smuikininkas
treniruojasi nuleisti pirStus ] tinkamas vietas (mokydamasis iSgirsti, kada nata yra intonaciskai
tiksli, o kada — ne), ugdo gebéjimg greitai ir automatiskai taisyti ka tik iSgautg garsa. Yra
sakoma, kad atliekant muzikg néra tobulos intonacijos — yra tik gebéjimas labai greitai taisyti
netikslumus®. Daugeliui muzikanty dainavimas mintyse prie§ pastatant pir§ta padeda
intonaciniam tikslumui. Tikrinimuisi kartais naudojamos $alia esancios laisvos stygos. Tiesa,
nors jmanoma kiekvieng kartg taisyti kiekvieno pir§to pozicija, taciau reikia treniruoti rankos ir
pirsty judesius, kad jie kristy ten, kur intonaciskai reikia.

Dar svarbiau yra tai, kad I. Galamianas pabréZia spontaniSko prisitaikymo svarba,
sakydamas, kad intonacija, pritaikyta prie Sio momento poreikiy, yra vienintelis saugus
atsakymas ] klausima, kaip grieZti intonaciskai tiksliai. Taciau autorius nepateikia btdy, kaip Sie
intonaciniai koregavimai gali buti pritaikomi grieziant styginiy kvartete. Nepaisant to, jis
pripaZjsta, kad atlikéjas turi nuolat koreguoti savo intonacijg, derinti ja prie akompanuojancios

medziagos (Ibid.: 22).

51 Grojant ansamblyje, kiekvieno muzikanto klausos a$trumas, temperamentas, atlieckamos muzikos suvokimas yra
skirtingi. Siuo atveju galimas kompromisinis intonavimas, kuomet melodijos ir intervalai yra derinami atskirai,
ansamblio intonacija tampa suniveliuota. Ansamblyje esant charizmatiSkai asmenybei galimas likusiy ansamblio
nariy prisitaikymas prie jos.

52 Jascha Heifetzas yra pasakes: ,,I play as many wrong notes as anyone, but I fix them before most people can hear
them* (,,A$ atlieku kaip niekas kitas daug neteisingy naty, ta¢iau pasitaisau dar prie§ visiems tai iSgirstant*). Prieiga

per interneta: http://thevoilin.blogspot.[t/2009/08/playing-violin_5939.html [Zitréta 2017 11 19].
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Smuiko pedagoginéje literatiiroje esama specialiy studijy®®, skirty intonacijai lavinti,
kuriose Salia pagrindinés smuiko partijos yra pateikiama akompanimentiné medziaga. Su Siy
studijy pagalba galima mokytis tikslingo intonavimo tiek vertikaliame, tiek horizontaliame
muzikiniame kontekste. Panasi intonavimo technika naudojama repetuojant styginiy kvartetui ir
sprendZziant intonacines atlikimo akordy problemas: pirmiausia akordg derinti tarp dviejy, véliau
— trijy ir keturiy muzikanty.

D. Watermanas teigia, kad intonaciskai tiksly akordo skamb¢jimg lemia tinkamas balsy
balansas. Atlikéjai, naudojantys vienoda tembra, taciau skirtingg garso stipruma, taip pat jtakoja
intonacijg (Waterman 2003: 112). Pavyzdziui, viduriniai balsai styginiy kvartete retai kada
suskamba stipriau nei bosas. Taigi vietoje kairés rankos pirSty padéties koregavimo reikty
stiprinti bendrg viduriniy balsy skambesj. Daznai to pakanka, norint pasiekti tinkamg akordo
skambesj, uzpildant jo platy iSdéstyma tarp problematiskos smuiko auks$¢iausios stygos mi ir
violonc¢elés Zemiausios stygos do.

Tobulinant intonacijg patartina mazinti dinamika, kas leidzia grei¢iau iSgirsti netiksliai
atliekamas natas. D. Watermanas (Ibid.: 110) sitlo budy, padedanciy gerinti styginiy ansambliy
intonacijg. Pirmiausia autorius rekomenduoja griezti gamas unisonu, létu tempu, atidziai
klausantis, be vibrato, koncentruojant démesj j bendrg skambesj. Vienas ansamblio narys tampa
vedliu, kuris duoda impulsag natoms, jy intonavimui, o likusieji nariai klausydamiesi turi
prisitaikyti. Véliau muzikantai kei¢iasi vaidmenimis. Siuos pratimus autorius siilo naudoti ir
atitinkamuose sudétinguose kiiriniy pasazuose. Kitas biidas gerinti styginiy ansamblio intonacijg
— mokytis pagrindines kadencijas griezti skirtingose tonacijose, jvairiai pasiskirstant balsais.
Tokia praktika moko kvarteto narius zinoti vertikalig harmoning trauka, groti akordus tinkamai
intonuojant.

Timothy Jamesas Cuffmanas disertacijoje A Practical Introduction to Just Intonation
Through String Quartet Playing (2016) isskiria pagrindinius griezimo aspektus, siekiant darnios
intonacijos stygininky ansamblyje:

e Atliekant grynuosius intervalus, derintis prie Zemiausio esancio balso;

e Jei virSutinis balsas, atlikdamas melodijg, naudoja laisvg styga, Zemiausias balsas

ansamblyje turi derintis prie jo;

e  Akorduose grojant kvinta, derintis prie Zemiausio balso;

53 Ludwig Spohr, Violinschule (1832); Pierre Baillot, Rodolphe Kreutzer ir Pierre Rode, Méthode de Violon (1800) ;
Henryk Wieniawski, Etudes-Caprices Op. 18 (1903).
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e  Suderinti stryko vedimo greitj, garso spalva ir, kiek jmanoma, dinamika;

e Repetuoti nenaudojant vibrato;

e Pagrindinj démes;j skirti vienas kito klausymuisi ir prisitaikymui;

e Repetuojant keisti lyderiaujantj balsg, pagal kurj derinasi kiti balsai (Cuffman
2016: 16).

Kiti su intonacija susij¢ sunkumai gali buti iSspresti, ansambliui patyrus, kad tam tikras
garso intensyvumas ir iSraiSkingumas gali pasiteisinti 1étuose, taCiau ne greituose tempuose ir
atvirksciai. Greituose tempuose intervalai atitinkamai rezonuoja skirtingai, pavyzdziui, kuo
greitesnis yra pilno tono trilis, tuo placiau jis turéty bati statomas.

Taciau, nors minétos studijos puikiai tinka kuriant pamatinius styginiy kvarteto
intonacijos aspektus, jos nepadeda spresti iSsamesniy klausimy, tokiy kaip sumazinti / padidinti
akordai, tony klasteriai ir disonansinés harmonijos. Kvarteto intonacijai jtakos turi balansas ir
garso spalva, o silpnas Zemo registro ir stiprus auksto registro dinaminis balansas taip pat
i§skiriamas kaip vienas bendras intonacijos problemy Saltinis.

Intonaciniy sunkumy skirtumai, kurie sutinkami solo ir kvarteto zanro kiiriniuose, toliau

darbe nagrinéjami pasitelkiant muzikinius pavyzdzius (zr. Pavyzdzius Nr. 4, 5).

Pavyzdys Nr. 4. Johann Sebastian Bach. Partita smuikui solo Nr. 2, Cakona, 201208 taktai

Pavyzdyje Nr. 4 pateiktoje J. S. Bacho Cakonos i§traukoje pagrindiniai techniniai
kliuviniai tenka kairei rankai, atsizvelgiant | biitinybe greitai ir intonaciskai tiksliai keisti
akordus. Reikéty pazyméti, kad arpeggio Sioje iStraukoje reiskia, jog skamba tik viena nata
konkre¢iu metu. PrieSingai Siam pavyzdziui, B. Bartoko kvarteto iStraukoje (Zr. Pavyzdj Nr. 5)
smuikininkas susiduria su lengvesniais kairés rankos techniniais uZdaviniais. Taciau Ccia
reikalingas intonacinis derinimasis prie ,,stovin¢iy“ naty kituose balsuose bei biitinybé derinti

garso tembrg ir bendrg ansamblio balansg.
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Pavyzdys Nr. 5. Béla Bartdk. Styginiy kvartetas Nr. 5, sz. 102, Adagio molto, 10-24 taktai

Si i§ pazitros paprastesné istrauka atlikimo atzvilgiu gali sukelti didesniy techniniy
sunkumy nei ankstesnis pavyzdys. Pazymétina, kad styginiy kvarteto intonacijoje esama
specialiy veiksniy, reikalaujanciy specifiniy atlikéjo jgidziy, kurie néra konkreciai aprasomi ir
analizuojami solo smuiko pedagogingje literattiroje.

Vienas pagrindiniy ansamblio uzdaviniy, nuo kurio priklauso ir tiksli intonacija — tai
bendro garso formavimas. Atlikéjai turi iSgauti vienoda balso tembra, tapacias garso spalvas.
Kdrinio epizoduose, kuriuose muzikantai turéty groti bendru skambesiu ir intonacija, tai nickada
nebus pasiekta, jei vienas stygininkas gries prie pat atramélés, tuo tarpu kitas — ant grifo, arba jei
vienas stygininkas formuos sunky, gily garsa, o kitas naudos tik natiiraly stryko svorj. Tas pat
pasakytina apie vibrato, kai jis naudojamas nevienodai, skirtingu grei¢iu ir tankumu bei

nesuderinta tarpusavyje stygininky pirStuote.

2.2. Ritmo svarba ir tempo pasirinkimas

»Ritmas — tai tarptautiné kalba. Ne harmonija, ne melodija, bet ritmas*“ (Dave

Brubeck)®. 1. Galamianas teigia, kad ,tonas, intonacija ir ritmas yra pagrindiniai muzikos

TV —

pasak L. Blanche tyrimo respondenty, yra ritmas. Ritmui didelés jtakos turi smuikininko kairés ir

% Cit. i§: CBS News. ,U.S. Diplomacy: Hitting the right notes, 2010-07-04. Prieiga per interneta:

http://www.cbsnews.com/news/us-diplomacy-hitting-the-right-notes/ [zitréta 2017 11 07].
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desinés ranky technika. Svarbiis kairés rankos pir$ty vertikaliis (krentantieji)®® ir horizontaliis
(slenkantieji)®® judesiai, taip pat — taupiis judesiy atzvilgiu peréjimai tarp stygy ir pozicijy
keitimas. Ritminiame unisone isskirtinio démesio reikalauja naudojami akordai (ypa¢ kirinio
pradzioje ir pabaigoje), uz kuriy atlikimo kokybe atsakinga tiek kairés, tiek ir deSinés rankos
technika. Pagrindinés problemos gali iskilti dél skirtingo stygininky stryko vedimo grei¢io ir
skirtingo greicio atliekant akorda arpeggio. Akorde dazniausiai pabréziama auksciausia
pagrindinio balso nata (pradiné¢ akordo dalis atlickama Zenkliai trumpiau ir tyliau uz ilgesne,
garsesne, aktyvesne antrgjg jo dalj), taciau kartais gali bati pabréziama ir bosiné linija, ypa¢ kai
norima pabrézti harmonija. Taciau jei akcentuojami viduriniai garsai, akordas skamba
nepakankamai pilnai®’. Kaip teigia A. Gricius, akordy grojimas salygoja techninius reikalavimus
strykavimui — galimi miklesni stygy plok$tumy keitimai, koordinuotas strykavimo greitis bei
stryko rémimosi | styga Kaita (Gricius 2008: 100).

Ritmas ansambliniame grojime yra vienas svarbiausiy uzdaviniy akompanuojanciai
partijai. RitmiSkas pagrindinio balso (solo partijos) ir akompanuojan¢ios medziagos atlikimas
suteikia nepriekaiStingg griezima kartu, ansambliSkuma, taciau tiesmukas poziiiris ] ritmg kaip |
nekintant] vieneta suardo meloding linija, suvarzo j3, nepalikdamas vietos kvépavimui ir
judéjimui. Jei pagrindinis balsas meloding linijg atlikty laisvai, naudodamas rubato ir kitas tempg
keiCianCias muzikines priemones, pritariamieji balsai greiCiausiai sudaryty ,Sleivo™ ir
nepaslankaus palydin¢iojo balso vaizdinj. Pasak D. Watermano, sprendimas btity melodijg ir
pritarimg atlikti ne absoliuc¢iai kartu, bet frazése turéti atraminius susitikimo taskus (Waterman
2003: 113). Net tuo atveju, kai akompanimentiné medZziaga atlickama beveik ritmiSkai tiksliai,
pagrindinis balsas gali laisvai judéti takto ar net frazés ribose.

Atlikimo praktikoje muzikantas siekia iSnaudoti visas jmanomas muzikines tekstiiras,
muzikos garso spalvas, skirtingg kir¢iavima, jvairius vibrato ir skirtingg intonavimg tam tikroms
natoms. Taip pat jprasta grieziant jvesti Siek tiek ritmo ir tempo laisvés, t. y., jprasminti natg
frazés galg Siek tiek pagreitinant arba, atvirkséiai, muziking mintj uzbaigiant su nedideliu
sulétéjimu. ,,Nattiralus muzikos rubato sunkiai ,jtelpa“ j kietus metronomo diziy rémus‘
(Gricius 2008: 27). Norint bendrai jausti tempa, rubato yra esminis veiksnys. Kartais muzikos
frazé gali skambéti statiSkai — ir ne todé¢l, kad tempas yra netinkamas, per létas, bet tod¢l, kad

frazei gyvuoti reikalingas natiiralus laisvumas. ,,Viena klasikinés ir romantinés muzikos ritmikos

% Tai pirsty, atremty j grifa, atkélimas ir kritimas, atSokimas. Visi pirtai, tiek krisdami ant stygos, tiek kildami nuo
jos, neturi keisti savo formos — tiesintis ar susilenkinéti. Judesys turi vykti i§ plastakos — pir§to sgnario,
nejtraukdamas j vyksma pirsSto sgnariy (Gricius 2008: 129).

% Naudojant pirsty tempima, plediant ar siaurinant pir$ty iSdéstyma ant grifo, yra atliekami chromatizmai.

5" Svarbu paminéti, kad skirtingy epochy kiiriniuose akordy atlikimas yra interpretuojamas skirtingai.
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atlikimo bédy — kai atlikéjas formaliai perskaito ritmo uzrasa natose, t. Y., zenklus popieriuje
matuodamas centimetru. Formali naty lygybé ir metronomiSkumas uzgozia kalbing muzikos
prasmg¢, nesuvokiant tarties gyvybeés ir ritmo charakterio® (Katkus 2013: 483).

I. Galamianas terming ,,ritmas* pakei¢ia ,,laiko matas* (timing). Tai leidzia jtraukti
tokias subkategorijas kaip tempo pasikeitimai, rubato ir tempiniy manipuliacijy naudojima
(ritardando ir accelerando). Siekiant aiSkumo ir nuoseklumo, Siame skyriuje taip pat bus

naudojamas laiko mato terminas. 1. Galamianas ra$o:

Laikas muzikine prasme reiSkia konkrecCios natos skambé¢jima ritminiame pieSinyje bei tiksliu tempu.
Laikas techniniu atzvilgiu — tai butiny kairés ir deSinés ranky judesiy suma, atlickama atitinkamu
momentu ir grei¢iu. Sie du démenys ne visada sutampa. Laikas muzikine prasme, *inoma, yra lemiamas
veiksnys. Jei jis jgyvendinamas teisingai, tai reiskia, kad kiekviena smuikininko ranka atlieka teisingus

judesius ar jy derinius bet kokiame ritme ir bet kokiu greic¢iu. (Galamian 1985: 23)

Vélgi, nors I. Galamiano tekstas tiesiogiai neaptaria kamerinés muzikos konteksto,
pateiktos id¢jos gali biiti interpretuojamos ir taitkomos kvartetinéje veikloje: ansamblio nariai turi
gebéti individualiai valdyti techning laiko kontrolés puse, kad ansamblis galéty efektyviai ir
sé¢kmingai jsitraukti i kiirinio keliamy muzikiniy uzdaviniy jgyvendinima. Taciau pateikty idéjy
taikymas labiau jmanomas patyrusiam smuikininkui ir yra per sudétingas taikyti muzikantui, dar
tik kurian¢iam savo individualius kamerinés muzikos atlikimo jgtidzius.

Kaip ir klausimais apie intonacija, sudétingesnés situacijos ritmo atzvilgiu néra
reprezentuojamos ar aptariamos kamerinés muzikos literatiroje. Vienas i$ tokiy retai
nagrin¢jamy aspekty yra poliritmai, susidedantys i§ trumpalaikiy dviejy skirtingy ritminiy ar
metriniy srauty. Sj ritminj darinj ypa¢ sudétinga jgyvendinti styginiy kvarteto veikloje, esant
skirtingiems ritmams ar metrams keturiose partijose, kurios atliekamos vienu metu ir tik vieno
atlikéjo bei nesant vieno bendro ritminio atskaitos tasko. Nors smuiko solo repertuare esama
poliritminiy pavyzdziy, sudétingumo lygis soluojant palyginti yra paprastesnis. Tai iliustruoja J.

Sibeliaus Koncerto smuikui d-moll epizodas (zr. Pavyzdj Nr. 6).
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Pavyzdys Nr. 6. Jean Sibelius. Koncertas smuikui ir orkestrui d—moll, op. 47, | d., 32-35 taktai

Nors Sios iStraukos atlikimas reikalauja i§ smuikininko kruopstaus asmeninio
pasiruoSimo, taciau pasiekus reikiamg kairés rankos koordinacija Sis epizodas nesukels dideliy
techniniy sunkumy atlickant ja kartu su ritmiSkai pasyvia orkestro partija. PrieSingai Siai
iStraukai, pateikiama B. BartOko kvarteto atkarpa (zr. Pavyzdj Nr. 7).

Pateiktame pavyzdyje matome, kad atlikéjai yra suskirstyti j poras, atlickancias
skirtingus ritminius piesinius. Siam epizodui jgyvendinti muzikantai turi gebéti ne tik ritmiskai
tiksliai atlikti partijas poromis, bet ir Zinoti kity atlikéjy ritming linija. Salia kompozitoriaus
nuorodos j tempg (vivace), Sis pavyzdys iliustruoja aukstg ritminio sudétingumo lygj, taikomag
tieck atlikéjui individualiai, tiek ansambliui. Nors solo repertuaro kiriniai reikalauja

nepriekaiStingo asmeninio atlikéjo tempo ir ritmo valdymo, visgi kameriniame muzikavime

Cv v —
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Pavyzdys Nr. 7. Béla Bartdk. Styginiy kvartetas Nr. 5, sz. 102, Scherzo: alla bulgarese, 41-48 taktali

L. Blanche aptaria vidinio pulso sgvoka, apibudindama ja kaip ,,protine pulso kontrole®,
kuri leidzia kvartetui atkurti pradinius kirinio tempus, nepaisant to, kiek tempo varianty buvo
naudojama prie$ tai*® (Blanche 1996: 44). Stabilus ritminis pulsas, kuris turéty biti jauciamas

visame atlikéjo kiine, yra visa ko pagrindas vykdant tiek techninius, tieck muzikinius uzdavinius.

% Ansamblis turi nuspresti, kiek tempo variacijy galéty biiti kiirinyje. Tokie kompozitoriai kaip Leosas Janacekas,
Albanas Bergas ir Béla Bartokas savo kiiriniuose aiSkiai pazymi tempo pasikeitimus, taciau klasikinés muzikos
opusuose tempo pasikeitimai daznu atveju zymi tik naujy daliy pradzias, todél minéty kompozitoriy kiiriniuose

62



Pasak Simono Fischerio, viena i§ galimybiy pajusti ritminj pulsg yra visy ritminiy
ver¢iy suskaidymas (sub-dividing) j smulkesnes, iSskyrus natas, kurios yra per smulkios
skaidymui (Fischer 2013: 218). Grieziant pusines natas daznai pravartu jausti ketvirtiniy ir
aStuntiniy naty pulsa. Galimas suskaidymas ir j SeSioliktines natas, priklausomai nuo kiirinio
tempo. Grieziant punktyrinj ritmg ar trioles, ritmg reikty skaidyti taip pat j smulkesnes ritmines
vertes. Kartais paranku galvoti ritminémis vertémis, kurios tesiasi takta ar net kelis.

Kuo stipresnis ir stabilesnis yra kiirinio ritminis pulsas, kuo tikslesnés naty vertés, tuo
butinesné tiksli koordinacija tarp kairés ir desSinés smuikininko ranky. Taciau per daznas ritminiy
veréiy suskaidymas gali pasitarnauti ir prieSingai: per smulkus (ar tankus) pulsas salygoja
grojima, kuris skamba sunkiai ir vangiai; stambus pulsas turi prieSingg efekta.

Analizuojant tempo pasirinkimg grieziant solo ar kamering muzikg naudinga ir H.
Nortono studija. Autorius pateikia informacijos apie tempo pasirinkimag (nurodydamas pazinimo
ir eksperimentavimo svarbg) ir bendresnius aspektus, susijusius su laiko nustatymu (pvz., ,,duoti
ir priimti*, staigiis tempo poky&iai, tempo pajautimas) (Norton 1963: 59). Siam pozidiriui pritaria
Carlas Fleschas knygoje The Art of Violin Playing (1924). Autorius kalba apie tempus, kurie
skiriasi nezymiai (andante lygina su andantino) ir, nors daugiausia démesio yra skiriama solo
smuiko repertuarui, kamerinés muzikos pavyzdziy jtraukimas rodo (Flesch 1924: 56), kad
autorius griezimg ansamblyje laiko pakankamu i$§tkiu, vertu jtraukti j smuiko atlikimo
technikos ir stiliaus aptarima.

Verta pazyméti, kad, renkantis tempa, pirmiausia démesys turéty biiti kreipiamas ne |
pati tempg kaip ] pradinj atskaitos taska, bet ] kiirinio kulminacija, fraziy ilguma, artikuliacija,
ritmg ir muzikinj audinj, O taip pat ir vieng iS svarbiausiy reiSkiniy — bendra kiirinio nuotaikg.
[$analizavus §iuos darinius, kiirinys tarsi pats padiktuoja tinkamg tempa.

Tinkamam tempo pasirinkimui didele jtakg turi atlikimo erdvés akustika. PavyzdZziui,
bazny¢iy akustika reikalauja létesniy nei jprastai kiirinio tempy. Kartais tempas atrodo per
greitas vien todél, kad griezimas yra nepagrjstai skubotas (daznai ilgos natos arba pauzés biina
neisgrojamos iki galo), o pasazai, stipréjant muzikiniam vystymui, augant dinamikai, greitéja.
Kartais tempas atrodo per létas ar per greitas paprasCiausiai todél, kad muzika atliekama
necharakteringai, frazuotéje néra aiSkumo.

Griezdamas solo tempg atlikéjas renkasi atsizvelgdamas j savo poreikius ir galimybes
(taip pat j akustikg). Tempas tampa neatsicjama individualios atlikéjo interpretacijos dalimi.
Ansambliniame grojime tempo pasirinkimui reikalingas bendras susitarimas ir kiekvieno atlikéjo

derinimasis vienas prie kito, kadangi ansamblio nariy techninés galimybés gali skirtis.

tempas tampa bendru vienijan¢iu veiksniu, kuris neturéty daznai kisti. Be abejo, pasitaiko subtiliy situacijy, kai

tempa galima nezymiai létinti ar greitinti visos kiirinio dalies metu.
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2.3. Balansas

Garsinis balansas ansamblyje priklauso nuo bendro balanso tarp balsy. Pries
analizuojant balanso svarbg styginiy kvarteto praktikoje, svarbu aptarti pagrindinius techninius
komponentus, kuriy taikymas ir derinimas tarpusavyje leidzia pasiekti garsinj bendruma

grieziant ansamblyje. Tai — garso tembras ir dinamika, vibrato, pirstuoté.

2.3.1. Garso tembras ir dinamika

Tembras — instrumenty, balsy ar bet kokiy kity garso 3altiniy skambesio savitumas®®.

Apie garso tembrg styginiy kvarteto praktikoje susistemintai raso L. Blanche:

Smuikininkai kiekvieng natg gali atlikti keliose skirtingose pozicijose (iSimtis taikoma tik Zzemiausios
stygos pirmai pozicijai bei auks¢iausios stygos ketvirtai ir daugiau pozicijoms). Kiekvieno garso spalva
skirsis priklausomai nuo pasirinktos stygos ir atlikimo pozicijos. Stygininkai gali iSgauti ta pat] garsa
skirtingais instrumentais; taip pat — itin panasiag ar labai skirtinga garso spalva priklausomai, vélgi, nuo
naudojamos stygos ir pozicijos. Sis gebéjimas biiti homogenidku ir heterogenisku tuo pat metu yra
ypatinga styginiy kvarteto ypatybé. Jokie kiti instrumentai negali to pasiekti. (Blanche 1996: 53)

Irvingas Finkas ir Cynthia Merriell knygoje String Quartet Playing: With the Guarneri
String Quartet (1985) apibuidinda SeSis garso iSgavimo lygius Guarneri kvartete ir teigia, kad
garso spalva ir dinamika yra labai svarbiis démenys kvarteto balansui pasiekti. ,,Viena i§
svarbiausiy styginiy kvarteto grieZimo sagvoky yra garso spalva. Pagrindinis démesys turéty biiti
skiriamas individualaus instrumento bei bendro grupés garso kiarimui® (Fink & Merriell 1985:
71).

Pasak H. Nortono, garso spalva suprantama kaip pagrindinis tikslas siekiant jvairovés
karinyje, kartu apimantis ir dinamika (Norton 1963: 60). Garso dinamikg smuikininkas
reguliuoja su desinés rankos pagalba. Garso jéga lemia stygos ir stryko tasko nuotolis nuo
atrameles, kurioje stryko vietoje yra uzgaunamas garsas (strykas remiasi ties laibgaliu kur kas
lengviau nei remdamasis | styga prie kaladélés), koks stryko plauky juostos kiekis remiasi j
styga. Atsizvelgiant | stryko svorj, natiiraliai vedant strykg aukstyn nuo laibgalio kaladélés link,
didéjant jo rémimuisi, prigludimui prie stygos garsas palengva auga, stipréja, o vedant jj zemyn,
atvirk§¢iai — silpn¢ja. Taigi, kaip paZymi J. Gricius, ,jau pacioje stryko sandaroje gludi
potencinés dinaminés galimybés — forte grieziant prie kaladélés, piano — prie laibgalio, ir visa
skalé tarpiniy niuansy tarp $iy kraStiniy tasky“ (Gricius 1979: 144). Reguliuojant stryko vedimo

% Prieiga per interneta: https://www.britannica.com/science/timbre [ZiGiréta 2019 03 05].
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greit], vietg ant stygos, stryko naudojimo vietg ir prispaudimg prie stygos bei visus Siuos démenis
varijuojant tarpusavyje, iSgaunama skirtinga garso dinamika ir tembras.

I. Galamianas identifikuoja tris pagrindinius veiksnius, susijusius su tono iSgavimu:
stryko vedimo greitis, slégis ir skambéjimo taskas (Galamian 1985: 55). L. Blanche analizuoja
toliau ir nurodo ketvirtajj veiksnj — pozicijos pasirinkimg (Blanche 1996: 54). Pasak |I.
Galamiano, kartu su jvairialypiu ir lanks¢iu vibrato, taip kontroliuojant tony iSgavimo
kintamuosius, atlikéjas gali sukurti jvairiaus charakterio, spalvos ir garso kokybés palete
(Galamian 1985: 63).

Dazni unisonai, pasitaikantys, pavyzdziui, styginiy kvartetuose tarp pirmo ir antro
smuiko, reikalauja samoningai naudoti skirtingas stryko vedimo technikas. Tam, kad unisonas
(daznai dubliuojamas per oktava) skambety sodriai ir pilnai, Zemesnéje oktavoje grojantis balsas
turéty naudoti mazesn;j stryko kiekj, taip didinant kontakta su styga, o virSutiniam balsui reikéty
naudoti platy, taciau kiek jmanoma lengvesnj strykavima, taip suteikiant unisonui grazig
tembring spalva.

Toliau pateikiami pavyzdziai skirti pasigilinti ;| anksciau aptartus autoriy teiginius, kad
garso spalva ir dinamika yra neatskiriami elementai, veikiantys kartu.

Platus strykavimas daZznai naudojamas grieziant smuiku solo yra bitinas norint i$laikyti
garsinj balansa kartu su orkestru. Si technika naudotina ir styginiy kvarteto repertuare.
Pateiktuose pavyzdZiuose matome iStrauka i§ koncerto smuikui ir orkestrui bei iStrauka i$
styginiy kvarteto I smuiko partijos (zr. Pavyzdzius Nr. 8, 9). Abiejuose epizoduose smuikininkas
turéty naudoti platy, skamby strykavimg. Tai vienas 1§ pavyzdziy, kuomet solinio griezimo
technika yra naudojama grieZiant kameriniame ansamblyje. Svarbu pazyméti, kad, jei visos
styginiy kvarteto partijos turéty vienoda muziking faktiira — griezty vienodomis ritminémis
vertémis, — Strykavimo technika greiciausiai kisty; siekiant griezti kartu, mazéty stryko
naudojimo platumas. Kaip teigia R. Mataityté, ,,nickada nemazinu garso israiSkingumo, Kai

grieziu trio sudétyje. Trio — tai trijy solisty ansamblis“®°.

s SRS

Pavyzdys Nr. 8. Antonin Dvoirék. Koncertas smuikui ir orkestrui a—moll, op. 53, | d., Allegro ma non troppo, 123—
125 taktai

60 I3 Giedrés Zarénaités pokalbio su Rusne Mataityte, 2018-06-20, Vilnius.
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Pavyzdys Nr. 9. Ludwig van Beethoven. Styginiy kvartetas Es—dur, op. 74, Poco adagio,; Allegro, 240-243 taktai

Atskleisdami dinamikos ir tembro panaudojimo biidus Guarneri kvarteto atlikéjai
teigia, kad ,,solinio garso kokybeé, grieziant Svelniai, yra vienas svarbiausiy kvarteto garso
kokybés aspekty” (Fink & Merrielli 1985: 18). Dinamika pp leidzia griezti solo smuiku taip
tyliai, kaip tik norisi, tuo tarpu tokia dinamika styginiy kvarteto atlikime gali stokoti
konkretumo. L. Blanche teigia, kad nesvarbu, kokig buty norima i§gauti garso spalva, visada
bendrame grupés balanse turi girdétis centrinis balsas (Blanche 1996: 61). Tai iliustruoja L. van

Bethoveno styginiy kvarteto e-moll iStrauka (Zr. Pavyzdj Nr. 10).
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Pavyzdys Nr. 10. Ludwig van Beethoven. Styginiy kvartetas Nr. 2, op. 59, Allegro, 224-35 taktai (Blanche
1996: 61)

Kalbant apie balansg, dél harmoninio ir melodinio judéjimo trilkumo Siame pavyzdyje
tinkamai artikuliuoti ritminiai motyvai tampa itin svarbts. Astuntiniy judéjimas tarp Il smuiko ir
alto partijy gali kelti balanso sunkumy, kuomet perduodant judéjima i$ vieno balso ] kita, garsas
yra formuojamas skirtingai. Todél Siems ritminiams motyvams atlikti yra tinkama solinio garso
kokybé.
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2.3.2. Vibrato

Grieziant smuiku, vibrato yra kairés rankos technika, kurios metu natos aukstis kinta

pulsuojanéiu  ritmu®

. Tai viena 1§ dazniausiai naudojamy iSraiSkos priemoniy styginiy
instrumenty dispozicijoje. Pats terminas vibrato atsirado ir imtas nuolat vartoti tik romantizmo
laikotarpiu. Iki tol jo jvardijimas itin jvairavo: Francesco Geminianis® jj vadino ,anksta trele®,
Leopoldas Mozartas — ,.,tremolo (savo 1756 m. isleistoje knygoje Versuch einer grindlichen
Violinschule). Romantizmo epochos muzikoje griezimas be vibrato suvokiamas kaip savotiska
1Simtis, speciali koloristiné priemonég, ,,spalva‘.

Yehudi Menuhinas i$skiria dvi vibrato funkcijas: pirmoji — isreiks$ti smuikininko
estetinius ir vidinius impulsus (5i dalis visuomet biina natiiralios prigimties, jai nereikalinga
praktika), o antroji funkcija — kaip priemoné iSreiksti kokybiska garso, tono grozj (Menuhin,
Primrose 1978: 188). Priklausomai nuo atlickamos muzikos emocinés amplitudés kinta ir
vibrato, jo intensyvumas, pobiidis.

Vibrato naudoja styginiai instrumentai, dainininkai ir kai kuriais atvejais puciamieji
instrumentai. Literatiroje, analizuojancioje solo ir kamerinés muzikos grojima, vibrato yra
laikomas svarbiu komponentu kuriant garso spalva ir balansa. Bene daugiausia démesio yra
skiriama vibrato klasifikacijai apraSyti, pateikiami mokymo metodai, padésiantys jvaldyti
tinkamg vibrato technikg. Taciau pasigendama konkreciy studijy apie vibrato technikos
naudojimg grojant smuikui solo ir ansamblyje, jy bendrumus ir skirtumus.

Ivanas Galamianas knygoje Principles of Violin Playing and Teaching (1962) isskiria 3
stygininky vibrato tipus: dilbio, rieSo ir pirSty. Smuikininkas turi sugebéti kontroliuoti vibrato
greit] arba i§vis nevibruoti, sugebéti kontroliuoti vibrato judesj siauresne ar platesne amplitude,
keisti pir§to spaudimo ] styga kampa. Vibrato taip pat turi prisitaikyti ir prie stryko dinamikos:
platesnis ir intensyvesnis forte vietose, prislopintas, siauresnis ir létesnis — piano epizoduose.
Dilbio vibrato paprastai yra intensyviausias, o pir§ty — $velniausias (Galamian 1962: 37).

Vibrato, kurj galima laikyti pagrindine iSraiskos priemone garso spalvoms isgauti, yra
muziko asmeninio skonio ir suvokimo pasekmé, taciau tam tikri muzikos atlikimo kanonai negali
biti ignoruojami. Priklausomai nuo skirtingos stilistikos ir kiiriniy charakterio, tarkime,
Wolfgango Amadeus Mozarto kiiriniuose turéty biiti naudojami visiskai skirtingi vibrato budai

nei Piotro Caikovskio kiiryboje.

61 Prieiga per internetg: https:/It.wikipedia.org/wiki/Smuikas#Vibrato [Zitiréta 2019 03 05].

62 Francesco Saverio Geminiani (1687—1762) — italy smuikininkas, kompozitorius, muzikos teoretikas. Svarbus jo

teorinis darbas smuiko atlikimui aprasyti: Art of Playing the Violin (1751).
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Kaip ir anksciau aptarty elementy atveju, toks detalus vibrato apraSymo naudojimas
néra sutinkamas literatiiroje, analizuojancioje kamerinj muzikavimg. D. Blumas mini auks$¢iau
aptartas vibrato rasis, reikme tas rasis keisti ir nurodo bendruosius vibrato naudojimo trakumus.
Sie trikumai i§skiriami tuomet, kai nata vibruoti pradedama jai jau pradéjus skambéti ar kai i§vis
néra vibruojama, kadangi techniskai tai néra patogu (pries keiciant pozicija, kuomet naudojamas
IV pirstas). D. Blumas papbrézia senza vibrato naudojima kaip galimg tony spalvos kiirimo biidg
styginiy kvarteto griezime (nors tai taip pat aktualu smuiko solo Zanrui) (Blum 1987:67). Finkas
ir Merriell prieStarauja pastarajam punktui, teigdami, kad ,,kiekviena nata turéty biti vibruojama
ir suderinta su tuo, kas vyksta kitose muzikinése partijose” (Fink & Merriell 1985: 19).

Tinkamas vibrato technikos vartojimas styginiy kvartete atlieka itin svarby vaidmen;.
Pernelyg intensyvaus vibrato naudojimas gali tapti varginaniu. Energingas keturiy ranky
virpesys nebiitinai garantuos grazy, pilng ansamblio skambesj, be to, tai gali daugiau ar maziau
paveikti ansamblio intonacija. Greitas, nervingas vibrato linkes aukstinti garso tong. Pasak H.
Nortono, siekiant uztikrinti aiSkig ir tikslig intonacija, ansamblio nariai turéty naudoti minkstg ir
minimaly vibrato judesj. Kadangi vibrato daro jtakg garso kokybei, jis yra ir svarbus veiksnys
kuriant garso spalvag (Norton 1962: 44).

Taciau nederéty manyti, kad styginiy ansamblyje suderinus vibrato greitj ir pobudj,
ansamblis pasieks vienoda garsing spalva. Tai nebitinai turi biiti monotoniski viso ansamblio
nariy rankos judesiai. Intensyvumas ir greitis gali skirtis, taciau, siekiant ansamblinio grojimo
darnos, Sios iSraiskos priemonés turéty buti atliekamos susitarus tarpusavyje, atsizvelgiant j
instrumenty bendra balansiskuma®® ir soluojan¢ius balsus, kuriuos diktuoja pats muzikos
kirinys.

Remiantis asmenine darbo autorés patirtimi grieziant kameriniuose ansambliuose ir
bendrais pastebéjimais, galima iSskirti §iuos vibrato technikos naudojimo skirtumus grojant solo
ir ansamblyje:

e Atlickant solinius kiirinius vibrato pasirinkimas yra individuali atlikéjo iSraiSkos

priemoné. Jo greitis, platumas, rankos vieta, su kuria atliekamas vibrato, priklauso tik

nuo solisto, atsizvelgiant j skirtingy epochy kiirinius bei interpretacines subtilybes.

e Grieziant styginiy kvartete vibrato turéty buti derinamas su kitais instrumentais. Jei

smuikininkas atskirai nuo kity ansamblio nariy natg pradés be vibrato (kai tuo tarpu Kiti

— su) ar vibrato naudos tik natos pradZzioje, tai Salygos nedarny ir intonaciskai netiksly

skambesj. Tas pat pasakytina apie auksStose pozicijose naudojamg pernelyg platy

83 Pastebima, kad violongelé, atliekant Zemo registro natas, naudos létesnj ir platesnj vibrato, kai tuo pat metu

smuikininko vibrato bus intensyvesnis ir greitesnis.
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vibrato, grieziant kelias gretimas natas neiSlaikant to paties vibrato judesio ar Kali,
keiiant pozicija, pries tai esanti nata néra vibruojama.

e Kameriniuose ansambliuose su puciamaisiais, atsizvelgiant ] instrumentg ir jo
garsine specifikg, galimi skirtingi vibrato naudojimo budai. Pavyzdziui, derinantis prie
konkre¢iam puciamajam instrumentui biidingos vibracijos, smuikininko garsas
atitinkamai gali biiti formuojamas su siauresniu ir minimaliu vibrato arba su platesniu

ir Iétesniu vibrato judesiu.

2.3.3. PirStuoté

PirStuoté (,,aplikatiira“, lot. applico — pridedu, prispaudziu) ansambliniame grojime yra
itin svarbi iSraiSkos priemoné. Derinant ansamblio nariy pirStuote pasiekiamas tiek tembrinis,
tiek intonacinis tikslumas ir bendrumas, $iy veiksmy salygojamas susiformuoja ir individualus
ansamblio garsas. Pir§tuoté veikia tembrinj kirinio ar atskiry jo fragmenty nuspalvinima;
atitinkamai parenkant pirStuote galima nemenkai paveikti skamb¢jimo dinamikga; pirStuoté (Salia
veiksmy stryku) reikSmingai veikia artikuliacija; racionali pirStuoté — biitina sklandaus motoriniy
epizody atlikimo salyga.

Kiekvienos smuiko stygos dinaminiai resursai yra gana skirtingi: dvi vidurinés (A, D)
yra ,tylesnés® nei dvi krastinés (G, E), jy skamb¢jimui budingas savas, skirtingas nuo kity
tembrinis nuspalvinimas, todé¢l, norint natoms suteikti skirtingg atspalvi, visas smuiko diapazono
natas (iSskyrus Zemutinj G stygos tetrachordg ir virSutinj e* stygos registrg) galima pagriezti
skirtingomis stygomis.

PavyzdZiu galima biity pasitelkti Dmitrijaus Sostakovi¢iaus styginiy kvarteto Nr. 8, op.
110, c-moll, Il d. Allegro molto (zr. Pavyzdj Nr. 11).

Violino | 5

11| Allegro molto o = 120 11
% sulGal ¢

|
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Pavyzdys Nr. 11. Dmitrijus Sostakoviéius. Styginiy kvartetas Nr. 8, op. 110, c-moll, Il d.
Allegro molto, 1-26 taktai
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Norint suteikti Siam epizodui savita spalva, parodyti jo vientisuma, sujungti jo natas,
siekiant ne tiek patogumo, kiek galimybés deramai atlikti frazg, pabrézti muzikinius kircius,
naudojama ir atitinkama pirStuoté. Minimame pavyzdyje kompozitoriaus nurodymu
smuikininkas pirmuosius 12 dalies takty turi atlikti ant G stygos. Tai tiek techniSkai, tiek
intonaciskai yra sudétinga, taciau suteikia tam tikra rusty, Siek tiek agresyvy skambesj, kurio,
matyt, ir ieSkojo kompozitorius.

Lyriniuose, muzikinio susikaupimo reikalaujan¢iuose epizoduose, kur siekiama ne tik
tylesnio, bet ir tembriskai ,,prislopinto” garso, daznai naudojamasi viduriniy stygy aukstyjy
pozicijy skambéjimu. Esama ir kity jvairiy stygy tembriniy ypatumy, kurie placiai naudojami
smuiko partijose: besikartojanciy naty grupiy skambe¢jimo pajvairinimas naudojant skirtingg
pirstuote toms pacioms natoms atlikti; naujo muzikinio motyvo pabrézimas naudojant peréjima
ant naujos stygos — skirtingas aktyvumo lygmuo; dengtos ir atviros stygos skambéjimas —
bariolazas®*. Kalbant apie pir§tuote motorikoje, démesys turéty biiti kreipiamas ne j pavienes
natas ar jy poras, bet | naty grupes ir paranky $iy grupiy tarpusavio iSdéstyma. Tai aktualu visais
atvejais: tiek kei€iant pozicija, tiek ir pasiliekant vienoje. Vienas svarbiyjy kriterijy renkantis
motorinio fragmento pirStuote — Kiek ji paranki maziausiomis fizinémis pastangomis kokybiskai
ir patikimai atlikti naty teksta. Siuo atzvilgiu geriausia laikytina toji pir§tuoté, kuri reikalauja
mazesnio pozicijy ar stygy keitimo kiekio, kurioje Sie keitimai yra mazesnés amplitudés, o
tiksliam intonavimui ar pir§ty seky jsiminimui nereikia specialiy pastangy. Be to, tai pirStuoté,
kuriai nereikia papildomy ar nepatogiy deSinés rankos veiksmy.

Kaip ir auk$¢iau aptarty technikos elementy atveju, pagrindinis Siuo atzvilgiu skirtumas
tarp solinio ir kamerinio muzikavimo yra tai, kad griezdamas vienas solistas gali laisvai rinktis
pirStuot¢ pagal savo asmenines technines galimybes, kiirinio interpretacija ir individualius
sumanymus, tuo tarpu kameriniame grojime smuikininkas turi rinktis pirStuote atsizvelgdamas }
kity atlikéjy partijas. Kartais pravartu naudoti kiek jmanoma ilgiau tg pacig pozicija (naudoti
pirSty tempimus), kei€iant pozicijas, stengtis daryti kuo maZesnius ir Svelnesnius kairés rankos
judesius. Taip pat derinant su kitomis partijomis reikéty atsargiai rinktis peréjimus ant naujy
stygy, kas stipriai jtakoja kita garso spalva ir kokybe. Vienodo svarbumo medziagos atlikimas,
kai vienas smuikininkas naudoja pirmaja pozicija (kuri skambesiui suteikia skaidrumo, lengva
garso spalvg), 0 kitas griezia aukStesnése pozicijose, ant Zemesniy stygy, yra netikslingas — toks

nesuderinamumas suteikia intonaciniy netikslumy, net jei kiekvienas atlikéjas grieZia tiksliai.

64 Bariolazas (pranc. Bariolage — ,margumas®) — griezimo smuiku technika, kai tas pats garsas isgaunamas
skambant pakaitomis laisvai stygai ir atitinkamai sutrumpintai kitai stygai (Krutulys 1975: 33). Sia dviejy stygy
kaitg mégo ir naudojo Johannas Sebastianas Bachas (Partita smuikui solo Nr. 3, E-dur, Preludio), taip pat Franzas

Josephas Haydnas savo styginiy kvartete Nr. 6, op. 50.
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Pastebima, kad pirma pozicija smuikininky solisty yra pasirenkama re€iau kaip maziau
ISraiSkinga, vietoje to renkantis zemesniy stygy auksStesnes pozicijas, tuo tarpu styginiame

kvartete pirma pozicija uztikrina bendresnj skambesj ir intonaciskai tikslesnes harmonijas.
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Pavyzdys Nr. 12. Piotras Caikovskis. Serenada styginiams C-dur, op. 48, 1V d.
Allegro con spirito, 16-22 taktai

Pateiktame pavyzdyje (zr. Pavyzdj Nr. 12) kvarteto Il smuikas 2-3 taktuose turéty
naudoti pirmajg pozicija tam, kad, grieziant unisonu su I smuiku, biity galima tiksliau derinti
intonacijg, taip pat tembra (II smuiko la stygos I pozicija skambés tembriSkai panasiau kartu su I
smuiko mi styga nei Il smuiko re stygos III pozicija). Taciau jei tas pats aptariamas Il smuiko
epizodas biity solo kiirinio atkarpa, greiCiausiai smuikininkas rinktysi re stygos Il ar IV
pozicijas sodresniam ir tembriskai iSraiskingesniam garsui iSgauti.

ISanalizavus vibrato, dinamikos, tembro ir pirStuotés komponentus, nuo kuriy priklauso
bendrumas grieziant styginiy kvartete, dabar galima placiau aptarti balanso ansamblyje klausima.
Atlikimo praktikos pozitriu, tinkamo balanso pasiekimas styginiy kvartete techninémis ir
stilistinemis priemonémis kai kuriais atvejais yra sudétingesnis uzdavinys nei grieZiant
smuikininkui solo kartu su orkestru. Sj poziiirj palaiko ir Guarneri kvarteto muzikantai.

Smuikininkas A. Steinhardtas teigia, kad, atliekant kvarteto repertuara, i§ smuikininko
reikalaujama ne tik griezti rySkiai ir virtuoziskai, bet ir biiti subtiliu miniatitiristu (Steinhardt
1998: 93). Sunkumus, susijusius su balanso taikymu ansamblyje, puikiai patvirtina Abramas
Loftas, kuris 25 metus buvo 2-asis Fine Arts kvarteto smuikininkas. Pasak A. Lofto, siekis

iSlaikyti meloding linijg girdima grieziant kvartete sukelia tam tikry sunkumy. Atlikéjas teigia:

Kiekvienam ansamblio balsui gali biti suteiktas solisto vaidmuo. Si funkcija gali biti netikétai perduota
jums ir trukti trumpai prie§ pereinant j kitg partija. Jei jlsy solo jstojimas t¢sia melodija, kuri prasidéjo

pries tai kitame balse, griezkite taip, Kad linija biity nuosekliai vystoma. Jusy jstojimas gali iSprovokuoti
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staigius ritmo ir (arba) temperamento kontrastus lyginant su tuo metu sukurtu muzikiniu reljefu. (Loft
1992: 19)

Sis spar¢iai besikei¢iantis vaidmuo tarp solo ir akompanimentinés medZiagos, kuris
reikalauja greity balanso poky¢iy, iliustruojamas pateiktame J. Haydno kvarteto d-moll epizode
(zr. Pavyzdj Nr. 13). Pazvelgus | Il smuiko partijos 95 takta matyti, kad kintanti muzikiné
medZziaga tarp pirmos ir antros takto daliy 1§ smuikininko reikalauja greito vaidmeny pasikeitimo
— atliekant pusing natg kartu su altu, smuikininkas turi girdéti, kaip yra atliekamas ritminis
motyvas | smuiko partijoje (artikuliacija, dinamika, charakteris), tam, kad véliau tai bty

s¢kmingai atkartojama.

Pavyzdys Nr. 13. Joseph Haydn. Styginiy kvartetas Nr. 2, op. 76, Allegro, 95-98 taktai (Loft 1992: 19)

Sj balansinj sunkumga apibtidindamas A. Loftas teigia, kad tokio tipo kompozicijose
keturiy lygiaverciy balsy id¢ja yra esminé: ,,muzikinis kamuolys* perduodamas i§ ranky j rankas
taip greitai, kad kiekvienas ansamblio narys turi biiti pasirenges itin greitai keistis solo ir
akompanimento vaidmenimis (Ibid.: 53).

Sunkumus, susijusius su balansu styginiy kvarteto praktikoje, puikiai atspindi

pateikiamas pavyzdys i§ F. Schuberto styginiy kvarteto Nr. 15, G—dur (zr. Pavyzdj Nr. 14).
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Pavyzdys Nr. 14. Franz Schubert. Styginiy kvartetas Nr. 15, G—dur, Allegro molto moderato, 343-401 taktai

Cia aiskiai matomas F. Schuberto meistriskas kontrapunkto valdymas, kuomet atskiros
partijos, susidedancios i$ individualios tematinés medziagos, girdimos skirtinguose jud¢jimo
etapuose, sklandziai sujungiamos siekiant sukurti sudétinga, daugiasluoksng muziking tekstuira.

Norint ansamblyje pasiekti tinkamg balansg, atlikéjai turi suderinti savo individualy
garso tembra tarpusavyje, meistriSkai kontroliuoti dinamika, tikslingai naudoti vibrato ir
pirStuote. Visa tai tampa problematiska dél skirtingo ansamblio instrumenty diapazono ir

ritminiy pieSiniy kirinyje.

2.4. Artikuliacija

Artikuliacija styginiy instrumenty grieZime priklauso nuo stryko vedimo technikos.
Gilesniy ziniy apie daugybinius stryko vedimo aspektus suteikia C. Flescho knyga The Art of
Violin Playing (1924). Pirmajame knygos tome autorius aptaria stryko panaudojimo budus,
budingus daugeliui smuiko kiriniy (pvz., legato, détaché, spiccato, martelé ir kiti), apraso, kaip
atlikti skirtingus $trichus ir pateikia jy muzikiniy pavyzdziy. Siam tiriamajam darbui aktualesné
yra antroji autoriaus knygos dalis, kurioje pagrindinis démesys skiriamas meniniam techniniy
uzdaviniy realizavimui. Remdamasis pirmosios knygos pateikta teorine medziaga artikuliacijos
tema, ¢ia C. Fleschas papildo konkrecius pavyzdzius ir analizuoja juos i§ atlikimo perspektyvos.
Nepaisant to, kad Sis darbas priklauso pedagoginés literatiiros Zanrui, svarbu pazyméti, kad
didel¢ dalj muzikiniy pavyzdziy autorius naudoja i§ kvarteto repertuaro, kas iki $iy dieny yra

retas bruozas smuiko pedagogikos literatiroje. C. Fleschas sitlo butent ansambliniam
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muzikavimui skirtus patarimus: ,,vienu metu skirtingose instrumenty grupése atliekamiems
smulkiy naty pasazams turéty buti naudojamas spyruoklinis détaché, jprasto détaché naudojimas
gali rimtai kenkti atlikimo tikslumui®; ,,net ir grieZtai nustatytame kamerinés muzikos stiliuje
martelé-staccato naudojimas kartais sukuria nepaprastai zavingg jspudj* (Flesch 1924: 37).

Tiek H. Nortono, tiek A. Lofto tekstuose pateikiama paranki daugelio skirtingy $trichy
iSgavimo apzvalga, muzikiniai pavyzdziai pristatomi su informacija apie konkrety jy atlikimg ir
iSgaunamas spalvas. Ypa¢ naudinga H. Nortono knygoje yra akompanimentinés medziagos
analizé: Kaip ji turi bati artikuliuojama priklausomai nuo kdrinio stiliaus, tempo ir bendro
balanso tarp balsy (Norton 1963: 143).

Guarneri kvarteto antrasis smuikininkas Johnas Dalley’us pateikia bene naudingiausia
patarimg dél artikuliacijos grieziant kvartete: ,,strykas yra daugiafunkcinis jrankis ir turéty biti
naudojamas kaip toks. Pravartu saves nevarzyti jprastomis taisyklémis. PavyzdZziui, spiccato
Strichas — jis gali buti atliekamas jvairiais buidais, turinciais skirtingg poveikj (Blum 1987: 54). J.
Dalley’us Siame kontekste sgvoka jprastas vartoja kaip tradicinio mokymo modelj, skirtg
konkre¢iam repertuarui; jo minima laisvé susijusi su daugybe skirtingy atlikimo funkcijy
kvartete, kaip antai solo balsas, akompanimentiné funkcija, kontrapunkto linijos dalis.

Kaip ir dailéje, muzikoje $trichas®® reiskia garsinj briik$nj, kuriuo ri§liau ar atskiriau
»iStariamos‘ natos, formuojami muzikiniai dariniai — motyvai, frazés, sakiniai.

Pasiremdama keleto autoriy (Carlo Flescho, Simono Fischerio, Algirdo Griciaus)
studijomis apie smuikininko technikg, Strichy atlikimo btidus ir jy apibuadinimus, darbo autoré
18skiria Sias Strichy grupes:

* tesiamieji; buidingas bruozas — tarpy tarp atskiry garsy nebuvimas;

* trumpieji; skiriamasis bruozas — tarpai (pauzés) tarp naty. Ypatingg reikSme atliekant

Sios grupés Strichus jgyja vadinamoji anticipacija — iSankstiné judesio impulso, reikiamo

jo kiekio nuojauta;

» metamieji; atliekant Sios grupés Strichus strykas atkeliamas nuo stygos, jam esant virs

stygu, ji laikantys pirStai sustangréja;

* Sokingéjantieji; $iy Strichy atlikimo metu smuikininkas sglyginai yra pasyvus, o strykas,

panaudojant jo spyruokliavima, aktyvus;

* koloristiniai; tai — col legno, sul ponticello, sul tasto, flautando.

Strichy derinimas lemia darny grojima kartu, todél yra aktualus bet kuriame
kameriniame ansamblyje. Dazniausiai vienoda Strichuoté tarp ansamblio muzikanty pasirenkama

atliekant ta pacig melodija, unisonus ir ritminius pasazus. Stygininky kvartete vienoda §trichuoté

6 Strichas (vok. Strich) — griezsena, stryko braukimo per stygas biidas (Krutulys 1975: 226).
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leidzia kvartetui griezti kartu, o kadangi styginiy instrumenty stryko virSutiné ir apatin¢ dalys
turi skirtingg svorj, $trichuotés suderinimas turi lemiamg jtakg bendrai frazuotei. Taip pat svarbu
kvarteto muzikantams suderinti stryko dalis, kuriose bus pradedamos ir uzbaigiamos muzikines
frazés.

Ansambliuose su puciamaisiais ar fortepijonu smuikininko atlickami Strichai salygoja
bendra ansamblio artikuliacija; tiek trumpieji, metamieji, tiek ir Sokinéjantieji Strichai turi buti
derinami su fortepijono ar pu¢iamyjy instrumenty artikuliacija. Solo grieziantis smuikininkas
Strichus naudoja kaip vieng i$ iSraiSkos priemoniy savo virtuoziSkumui pademonstruoti, jy
pasirinkimas taip pat labai svarbus frazavimui. DaZnai solo kiiriniuose naudojami sudétingi
Strichy sprendimai, kurie labai retai kada pasiteisina kameriniame grojime.

Vienas svarbiausiy artikuliacijos rei$kiniy yra garso ataka. Sis atlikimo technikos
elementas priklauso nuo instrumento specifikos, taip pat — nuo muzikos pobudzio ir paties
atlikéjo. Garso atakas sudétinga formalizuoti, jy esama daugybés, kaip ir muzikos raiskos
galimybiy. Pasak Donato Katkaus, ,kalba pateikia mums labai daug garso atakos pavyzdziy.
Retoriskas N (Negali biati!) bus kitoks nei murkiantis (Noréciau...)* (Katkus 2013: 492).
Tikslinga natos uzbaigimg sglygoja rastas tinkamas mostas tai natai pradéti. Natos pradzia turi
jtakos tolimesnei jos eigai, garso intensyvumui ir jo trukmei.

Akcentai muzikos kalboje yra tiek pat reikSmingi kiek priebalsiai kalboje. Jy esama
Jvairiy — nuo stipresnio garso uzgavimo, gilaus atsiremimo iki galingos atakos. Norint atlikti
kokybiska garso ataka, reikty suderinti stryko vedimo greit] ir svorj ir atakos pradzios vieta.
Styginiy instrumenty ansambliuose grojimas ne kartu pirmiausia pasireiskia stryko vedimo
skirtingumu, nevienoda smulkesniy $trichy atlikimo vieta. Atliekant akcenta, svoris stryke turéty
pasiskirstyti ,,sunkesnis-lengvesnis®, o greitis — ,staigus-letas® (Fischer 2013: 269).
Ansambliuose su puciamaisiais stygininkas turéty atsizvelgti | jy garso paémimo, atakos
specifika, stryko technikg derinti su pu¢iamyjy instrumenty kvépavimo technika.

Esti skirtingy Strichy, Kkurie reikalauja specialaus artikuliavimo ir kurie yra labiau
paplite vienoje ar kitoje atlikimo praktikoje. Pavyzdziui, ricochet Strichas, placiai naudojamas
solo smuiko repertuare. Toliau pateikiama istrauka i$ Niccolo Paganini kapriso Nr. 9 E-dur (zr.
Pavyzdj Nr. 15) yra vienas i§ pavyzdziy, kelian¢iy rimty techniniy sunkumy. Sios i3traukos
atlikimas reikalauja judrumo desinéje rankoje, jungiant su paslankia ir uztikrinta kairés rankos

technika, platus diapazonas kair¢je rankoje lemia sudétingg pirStuotés pritaikyma.
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Pavyzdys Nr. 15. Niccolo Paganini. Kaprisas smuikui solo Nr. 9, op. 1, 79-84 taktai

Pateiktame F. Mendelssohno styginiy kvarteto epizode (zr. Pavyzdys Nr. 16) reikalinga

pries tai pateiktame pavyzdyje. Absoliuti Stricho kontrol¢ 1étame tempe, kartu iSlaikant garso

kokybe

ir nurodyta natos ilgj reikalauja i§ smuikininko nepriekaistingos stryko valdymo

technikos. Tai yra toks pat didelis techninis i$Stikis kaip ir tg patj Strichg atlikti grei¢iau (N.

Paganini pavyzdys). Svarbu pabrézti, kad visa tai turi atlikti ne vienas atlikéjas, bet visa styginiy

kvarteto

DP.iiJ andante, J- 84

grupé vienu metu, vienodai kartu.

...... - (sim.)

-
pE N — - "
—f IO 3 - N
—] N8 -
— LS B il — e

...... . 6
P6 T (stme.)
= f e =
! d . ol R i 0 3 \—,:r.
espr. .
P - I (sim.)

Pavyzdys Nr. 16. Felix Mendelssohn. Styginiy kvartetas op. 13, Allegro di molto, 23-26 taktai

Jrodydamas, kad tai — ne pavienis atvejis, A. Steinhardtas teigia:

Kartu su muzikiniais uzdaviniais, kuriy reikalavo F. Mendelssohno kvartetas Op. 13 [Zr. Pavyzdj Nr. 17],
susidiiriau su netikétomis techninémis problemomis. Greitas, lengvas ir nuolat besikei¢iancias natas III
intermezzo dalyje man atlikti buvo itin sunki uzduotis. AS galéCiau jas atlikti garsiai, bet, sekant
kompozitoriaus dinaminiai nurodymais, pasazy atlikti tolygiai nepavykdavo. Visi smuiko koncertai,
kuriuos teko griezti anksciau, neparuo$é mangs tokiai specifinei strykavimo technikai. (Steinhardt 1998 :
93)
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Pavyzdys Nr. 17. Felix Mendelssohn. Styginiy kvartetas op. 13, 11 d., Intermezzo, 30-37 taktai (Steinhardt 1998:
93)

Taigi, nors egzistuoja rySys tarp solo smuiko ir styginiy kvarteto griezimo artikuliacijos
techniky panaudojimo metody, vieno poziiirio | jy taikyma atlikimo praktikoje nepakanka, kad
biity i§spresti styginiy kvarteto smuikininkui kylantys i8Siikiai. IS aukS¢iau pateikty pavyzdziy
galima daryti iSvada, kad, nors daugelis solo repertuare naudojamy Strichuociy yra sutinkamos
styginiy kvarteto griezime, iSlieka reikmé analizuoti skirtingas Strichuotes ir artikuliacines
technikas, kurios yra unikalios styginiy kvarteto praktikoje ir retai sutinkamos solo smuiko

repertuare.

2.5. Smuikininko stovésena ir sédésena

Nepriklausomai nuo to, ar smuikininkas griezdamas stovi ar sédi, svarbu, kad muzikas
bity atsipalaidaves ir sugebéty laisvai judéti, taCiau tai pavyksta ne visada. Daznas
instrumentalistas susiduria su balanso, stabilumo, koordinacijos ir kontrolés problemomis.

Muzikanto stovésena néra laikoma svarbiausiu aspektu grojant tiek solo, tiek
kameriniuose ansambliuose. Pirmiausia démesys kreipiamas j atlikimo technikg, grojimo kartu
subtilybes ir interpretacijg. Ta¢iau netinkama stovésena gali apsunkinti net ir pavyzdinga ranky
nustatymg. Kiekvienas atlikéjas turi eksperimentuoti ir atrasti sau tinkama kojy pozicija, kuri jam
blity natiiraliausia. Algis Gricius kaip tinkamiausig stovéseng apibiidina tokig smuikininko

padéti, kai visa virSutiné¢ kiino dalis remiasi | kryzkauli ir galiausiai | kojy pédas. Tinkama
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sédéjimo pozicija yra laikoma tokia, kai muzikantas gali staigiai pakilti nuo kédés ir atsistoti ant
pédy, nekei¢iant jy pozicijos (Gricius 2008: 24).

Kalbant apie kiino pusiausvyrg, labai svarbus veiksnys yra tiesus stuburas. Jei stuburas
lankstosi pirmyn ties juosmeniu, laisvas kiino judéjimas ir pusiausvyra yra slopinama. Taciau
stovéjimas tiesiai nereiskia, kad kiinas turi buti jtemptas ir kietas, stuburas privalo biti lankstus
per visa jo ilgj (Ibid.: 25). Salia taisyklingos stuburo padéties batina paminéti, kad daznai
smuikininky galva laikoma netaisyklingoje pozicijoje: pastebima tendencija galvg lenkti j priek],
o tai sukelia kaklo ir pediy juostos jtampa®®.

Svarbu paminéti Alexanderio technika (AT), kuri padeda zmogui atkurti naturalius ir
laisvus ktino judesius, panaikinti jvairius blokus ir skausmus, atsiradusius dél neteisingos
(nenatiiralios) kiino padéties. Si technika padeda muzikantams atsikratyti blogy grojimo jprociy,
daznai lemianciy ranky patempima, kiino skausmus, fizing ir psiching jtampa. AT néra taisykliy
rinkinys, tai — nuolat besivystantis patirties ir supratimo procesas.

Jennifer Johnson knygoje What Every Violinist Needs to Know about the Body (2009) j
klausima, kaip stovéti ar sédéti grieziant smuiku, atsako: ,Laikant pusiausvyrg aplink kiino
centrg® (Johnson 2009: 35). Iliustracijoje Nr. 7 matyti, kg autoré vadina kiino centru ir i$skiria 6

pusiausvyros taskus misy kiine:

PakauSkaulis, Atlantas (pirmasis kaklo slankstelis);
Visa ranka (jskaitant raktikaulj ir mentikaulj);
Juosmens centriné asis;

Klubo sgnarys;

Kelio sgnarys;

L

Kulksnies sgnarys.

S

== |liustracija Nr. 7. Zmogaus kiino pusiausvyros tagkai (Ibid.: 36)

6 Skirtingai nei pianistai ar violon&elininkai, smuikininkai galvg naudoja kaip vieng i§ penkiy kontaktiniy tasky,
kurie laiko miisy instrumentg. Pasak J. Johnson, penki kontaktiniai taskai yra Sie: raktikaulis, galva, kairé ranka,

kairé kaklo pusé ir strykas (Johnson 2009: 36).
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I klausimg ar tai, kad grieziant ansamblyje jis sédite, turi jtakos atlikimo technikai,
smuikinink¢ R. Mataityte atsako: ,kartais per didelis jud¢jimas gali sutrukdyti tiksliai
artikuliacijai, tokiu biidu pats sau pakenki*®’.

Remdamasi asmeniniais pastebéjimais ir profesine patirtimi, Sio darbo autoré iSskiria
kelias situacijas, kai netinkama stovésena ar sédésena turi jtakos griezimo kokybei:

e [lgai grieziant sédimoje pozicijoje formuojasi netaisyklinga laikysena, kuomet

smuikas yra nuleidZziamas Zemyn. Tai turi jtakos deSinés rankos technikai, kai

strykuojama arciau grifo, kas formuoja Zzymiai tylesnj, ne tokj intensyvy garso
skambes;.

e Sédimoje pozicijoje ilgainiui gali pradéti formuotis vangesnis deSinés rankos

mostas, kuomet néra naudojamas visas stryko ilgis ir grojama mazdaug tik ties viduriu.

e Kuomet grieziama i§ naty stovint, daznai smuiko galvuté leidziasi Zemyn ir

pasikei¢ia smuiko atramos taskas. Si pozicija gali turéti jtakos raumeny jsitempimui.

e Netinkamas naty pulto aukstis gali turéti didelés jtakos smuikininko laikysenai®.

Ilgai grieziant i$ naty gali atsirasti tendencija kiiprintis, nuleisti smuikg ir pakreipti per

daug i kaire.

Grieziant solo smuikininkas niekada nesédi. Taciau kameriniame muzikavime
dazniausiai naudojama pozicija — griezimas sédint. Styginiy kvartete muzikantai suséda
puslankiu tam, kad biity galimybé gerai matyti vienas kitg. Tai turi didelés jtakos ansamblio
grojimui kartu. Nepaisant to, kad nuo XIX a. styginiy kvarteto nariy sédéjimas keitési, pirmasis

smuikas visada likdavo toje pacioje vietoje. Galima teigti, kad taip yra todél, jog pirmasis

smuikas daZniausiai yra atsakingas uz kiirinio pradZios ir pabaigos parodyma.

Nors daugelis metody, susijusiy su smuikavimo technika styginiy kvarteto praktikoje,
yra nagrinéjami solo smuiko pedagogingje literatiiroje, joje nepakankamai nagrinéjami konkretiis
techniniai sunkumai ir uzdaviniai, su kuriais susiduria kvarteto smuikininkai — kai kuriuos jy
paméginta aptarti Siame tiriamajame darbe. Matome, kad tai nebiitinai yra naujy techniniy
jgudziy sukiirimas ir mokymasis, veikiau — solo grieZime naudojamy jgudziy pritaikymas, jy
iSplétimas bei pritaikymas nauju budu. Styginiy kvarteto atlikimo praktika reikalauja 1§
smuikininko isskirtiniy jgiidziy, techniniy elementy lankstumo ir derinimo tarpusavyje, o tai

daznai virsija reikalavimus, taikomus solo koncerty ir sonaty atlikimui.

67 1§ Giedrés Zarénaités pokalbio su Rusne Mataityte, 2018-06-20, Vilnius.
% Si netinkamos stovésenos situacija veikiau taikoma atlikéjui, tik pradedan¢iam formuoti savo techninius jgiidZius.

Pateikiamomis situacijomis nesiekiama parodyti, kad tokiy smuikininky kaip G. Kremeris, P. Kopachinskaja ar S.

Krylovas stovésena kenkia jy griezimo technikai.
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3. SMUIKININKO FUNKCIJU KAITA: SKIRTINGI TECHNINIU,
INTERPRETACINIU IR KOMUNIKACINIU UZDUOCIU SPRENDIMAI

3.1. Lyderio vaidmens svarba styginio kvarteto funkcionavimui

Tradiciskai styginiy kvarteto lyderis yra pirmasis smuikas. Tad neatsitiktinai J. K.
Murnighano ir D. E. Conlono tyrime, kaip ir daugelyje kity, vartojamas terminas lyderis yra
tapatinamas bitent su pirmojo smuiko vaidmeniu®®. Tai galima paaiskinti ir istoriskai
susiklos¢iusiomis aplinkybémis. XIX a. pabaigoje susiformavo virtuozo kultas, 1émes tai, jog to
meto kvartetuose paprastai grodavo jzymus pirmasis smuikininkas, kurio vardu ir buvo
vadinamas ansamblis’. Pirmojo smuikininko kvartete lyderiavima galime paaiskinti ir tuo, kad
bene visose klasikinése kvartetinése kompozicijose muzikiniu atzvilgiu iSkalbingiausia partija
patikima pirmajam smuikui, kas i§ jg atliekanio muziko reikalauja rySkiausio indélio.
Nenuostabu, jog neretai muzikiné lyderysté perauga ir j aukStesnj, visos ansamblio veiklos

organizavimo lygmenj. Kaip teigia Valstybinio Vilniaus kvarteto primarija Dalia Kuznecovaité:

Mano funkcinés rolés kvartete apima daugelj sri¢iy — pradedant muzikiniu vadovavimu kolektyvui,
baigiant programy sudarymu, koncerty organizavimu. Norédami ugdyti jaunaja klasikinés muzikos
mylétojy karta, kiekvieng sezong stengiamés paruosti po naujg, visapusiSkai jdomig bei patrauklig

programg ,,Visai Seimai“. Esu atsakinga uz $io ciklo programy parinkimg’®.

Siandieninéje kvartetingje kultiiroje itin grieztos taisyklés néra — jeigu vieni kolektyvai
turi ir pripazjsta turintys rysky lyderj (dazniausiai pirmajj smuikg), kurio vardu ir pavadinamas
ansamblis, tai kiti sgmoningai vengia asmenybiy hierarchijos grupés viduje ir pasisako uz tolygy
kiekvieno nario indélj s€kmingam kvarteto funkcionavimui. Vis délto Sioje srityje atlikti jvairis

tyrimai parod¢, jog visiSkai lygiy asmenybiy styginiy kvartete tikétis beveik nejmanoma.

89 Reikty pabrézti, kad terminas lyderis gali reiksti skirtingus dalykus skirtingiems muzikantams. Pavyzdziui, Luan
Fordo ir Jane W. Davidson atliktame tyrime ,,An investigation of members’ roles in wind quintets* (2003) buvo
apklausti pu¢iamyjy kvinteto nariai, kuriy paklausus, ar ansamblis turi vieng rySkiausig lyderj, 63% atsaké ,,ne* ir tik
32.7% atsaké ,taip“. IS papildomy komentary buvo aiSku, kad daugumoje atvejy ansamblio nariai tolygiai
pasiskirsté atsakomybe lyderiauti ansamblyje.

" Vieni pirmyjy pavyzdziy — 1849 m. Vienoje susikiires Hellmesbergerio kvartetas (jam vadovavo austry
smuikininkas Josephas Hellmesbergeris vyresnysis) ar 1882 m. savo veiklg pradéjes Rosé kvartetas (jo pirmasis
smuikininkas — zymus zydy kilmés austry muzikas Arnoldas Rosé). Taigi veiklos ir démesio centre buvo kolektyvui
vadovaujanti asmenybé (Kunca 2011: 20)7°. Lietuvoje tokiy atvejy nesama, taciau tarp kity $aliy kvartety galima
paminéti Arditti Quartet — pirmasis smuikas Irvine’as Ardittis, Talich Quartet — pirmasis smuikas Janas Talichas,
Takacs Quartet — pirmasis smuikas Gaboras Takacs-Nagy, Belcea Quartet — pirmasis smuikas Corina Belcea-Fisher.

"1 I3 Giedrés Zarénaités pokalbio su Dalia Kuznecovaite, 2018-03-29, Vilnius.
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Organizuotame darbe visada iskils vienas ar keli labiau dominuoti linke atlikéjai’2. ,,Mano
pozicija yra tokia, kad kvartete visi esame lygiaverciai atlikéjai ir balsai. Nepaisant to, kad a$
turiu vedancio funkcija, nenoriu saves iSskirti i§ kity. Taciau kvartetui turéty vadovauti vienas
zmogus. Nors ir noriu i$vengti Zodzio vadovauti — iskelti vieng auks$¢iau kity, ta¢iau kazkas turi
pradéti repeticija, pradéti kiirinj, kazkas turi uzsimoti. Manau, reikalingas vienas zmogus, kuris

«73

yra uz tai atsakingas“’®, — teigia D. Kuznecovaité.

Pagrindiniai techniniai smuikininko uZdaviniai Kvarteto primarijus

Smuikininko stovésena ir sédésena Griezia sédint. ISskiriamas desinés rankos kampo
pasikeitimas vedant stryka, kas reikalauja

minimaliai keisti judesius.

PirStuoté Grieziant unisonus, primarijus pir§tuot¢ derina su
kitais kvarteto nariais.

Vengia auksty pozicijy naudojimo.

Vibrato Vibrato turi buti skirtingas atsizvelgiant |
atlickamo kiirinio charakterj. Intensyvia vibracija
naudoja ekspresijai, susijaudinimui perteikti, o

kantilenoje — 1éta, lygesnj vibrato.

Intonacija Derinasi  prie  Zemiausio balso  kvartete,

dazniausiai violongelés.

Strichuote Renkasi Strichuote, kuri tarnauja vienodam
frazavimui. Daznai  originalios lygos yra

dalinamos.

Artikuliacija Savo unikaly garso suvokimo ir formavimo biidg

derina prie kity kvarteto muzikanty.

Dinamika Dinamika priklauso nuo kvarteto nariy bendry

kiirinio interpretaciniy sprendimy.

Ritmo svarba ir tempo pasirinkimas Primarijus, atsakingas uz vadovavima kirinio
atlikime, prisiima atsakomybe uz tempo

pasirinkima, ritminj tiksluma visuose balsuose.

Lentelé Nr. 3. Kvarteto primarijaus techniniai uzdaviniai

2. Amerikie¢iy sociologas Robertas Freedas Balesas savo tyrime nustaté, jog styginiy kvartetuose vienu metu
paprastai iskyla du vienas kita papildantys lyderiai. Autorius juos pavadino darbo specialistu, kuris kity grupés
nariy suvokiamas kaip labiausiai kompetentingas atliekant darbus bei kaip aktyviausias visos grupés veikloje, taciau
ne itin mégstamas, ir socioemociniu specialistu, kuris kity grupés nariy apibiidinamas kaip labai aktyvus ir
mégstamas, ta¢iau maziau kompetentingas atliekant uzduotis (Young ir Colman 1979: 15).

73 I3 Giedrés Zarénaités pokalbio su Dalia Kuznecovaite, 2018-03-29, Vilnius.



Remiantis darbo autorés asmenine patirtimi grieziant jvairiuose styginiy kvartetuose ir
interviu su Valstybinio Vilniaus kvarteto primarija Dalia Kuznecovaite, o taip pat — atliepiant 1l
Sio tiriamojo darbo skyriuje aptartus smuikininko technikos elementus, toliau Siame poskyryje
iSskiriami ir analizuojami pagrindiniai techniniai kvarteto primarijaus uzdaviniai (zr. Lentele Nr.
3).

Pazvelgus | keleta fragmenty (zr. Pavyzdzius Nr. 18, 19) i§ Roberto Schumanno ir
Josepho Haydno styginiy kvartety, galima patvirtinti teiginj, Kuris buvo pristatytas darbo 1.3.1

poskyryje, kad kvartete muzikinio ,,lyderio pozicija daznai atitenka I smuikui.

" Allegra molto vivace. Ju 1ss.
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Pavyzdys Nr. 18. Robert Schumann. Styginiy kvartetas Nr. 2, op. 41, IV d., 1-23 taktai
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Pavyzdys Nr. 19. Joseph Haydn. Styginiy kvartetas Nr. 4, op. 20 1V d., 1-15 taktai

Visa pagrindiné medziaga, pagrindinés kiiriniy temos sukomponuotos ir priskirtos
pirmajam smuikui, kuris yra atsakingas ne tik uZ nepriekaiStinga techninj partijos atlikima, bet ir
uz interpretacija, jis turi pateikti ir supazindinti klausytoja su pagrindinémis temomis,
pasitelkiant artikuliacijg ir dinamika, joms suteikiant charakterj. Taip pat pirmasis smuikas,
atlikdamas soline partija, neturéty uzsimirSti, kad Salia pagrindinés melodijos yra dar
akompanuojanti ir papildanti medziaga. Siekiant gero ansambliSkumo ir sinchronizacijos,
pirmasis smuikas turéty savo partijg atlikti kiek jmanoma ritmiskai tiksliau, Zinoti, kuriose
vietose jo muzikiniai sumanymai turi sutapti su kity ansamblyje grojan¢iy muzikanty partijomis
bei groti muzikaliai jtikinamai, kad akompanuojanciai ar palydinciai partijai nekilty klausimy dél

frazavimo, dinamikos ir artikuliacijos.
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Smuikininko stovésena ir sédésena. Grieziant styginiy kvartete dazniausiai atlikéjai
sédi. Kai grieziama sédint, keiCiasi deSinés rankos kampo pasikeitimas vedant stryka. Toks
stryko vedimas gali provokuoti garso problemy atsiradimg — garso atleidimg vedant j stryko gala,
garso intensyvumo nelaikymg. Prie naujos kiino padéties reikia pratintis, nes ranky pozicija
reikalauja minimaliai keisti judesius. Kaip teigia D. Kuznecovaité: ,,Dar vienas pakitimas, kurj
pastebéjau pradéjusi griezti kvartete — tai nuolatinis ziliréjimas j natas ir to provokuojamas
smuiko laikymo nuleidimas Zemyn. Pagal galimybes stengiuosi pultg laikyti tokiame aukstyje,
kad tai nereikalauty papildomo kiino prisitaikymo ir priartéjimo prie naty*’4.

Pirstuoté. Kvartete vienodos aplikatiiros pasirinkimo principas yra bitinas, jis priveda
prie vienodo frazinio kvépavimo. Be to, panaSi aplikatiira padeda spresti intonacinius
netikslumus, ypa¢ unisonuose padeda suvienodinti garso tembrus. Apgalvotas ir kruopstus
darbas su pirStuote — tai vienas i§ svarbesniy komponenty grieziant kvartete, uz kurj yra
atsakingas kvarteto primarijus. Pasak D. Kuznecovaités, grieziant kvartete primarijus vengia
auksty pozicijy, taip siekiant nei$siskirti i§ bendro kvarteto skambesio’.

Artikuliacija. Bendro muzikavimo uzdavinys — garso formavimo suvienodinimas.
Kiekvienas instrumentalistas turi savo unikaly garso suvokimo ir formavimo buda. Jei grieziant
solo tam tikri garsiniai ar tembriniai savitumai, pagal kuriuos solista galima atpazinti ir i§skirti i§
masés, gali buiti privalumas, styginiy kvarteto praktikoje tai tampa klititimi. Grieziant styginiy
kvartete, dazniausiai garso formavimo buidas yra derinamas prie kvarteto I smuiko, atitinkamai
primarijui tenka nemenkas uzdavinys demonstruoti nepriekaiStinga garso iSgavimo kultiira.

Strichuoté. Svarbu paminéti Strichuotés derinima styginiy kvartete, uz kurj taip pat
atsakingas kvarteto primarijus. Pirmiausia Strichuoté turi tarnauti vienodam frazavimui, bendram
ansamblio kvépavimui ir prisidéti prie bendro rezultato siekimo — griezti kartu. Kaip vieng i3
pavyzdziy, kuomet Strichuoté turi biiti derinama kvartete, D. Kuznecovaité iSskiria ritmine
figtrg, kai vedant strykg Zemyn atlickama viena ilgesné nata, o vedant strykg aukStyn — dvi
trumpesnés’®. ,, Vienam atlikti tokj $tricha nekyla sunkumy abiem variantais, tatiau kvartete yra
skirtumas: ar dél bendresnio grojimo pasirenkamas Zemyn vir§un Zemyn ar Zemyn ir du ] virsy.
Grieziant kantileng, esu pratusi rinktis ilgesnes lygas, taciau pastebiu, kad grieZiant kvartete
daznai gaunu pasiilymg lygas dalinti, tokiu biidu formuoti laisvesn] garsg, tembrui suteikti
daugiau oro*’’. Dviem smuikams naudojant ilgas lygas garsas tampa Zymiai intensyvesnis,

taciau tokias lygas atlikti yra techniSkai sunkiau, todél gali susidaryti uzspausto garso jspudis,

74 1§ Giedrés Zarénaités pokalbio su Dalia Kuznecovaite, 2018-03-29, Vilnius.
5 1bid.

6 449
™ Ibid.



Vibrato. | klausima kas, grieziant kvartete, Jisy nuomone yra svarbiausia, kalbant apie
vibrato ir ar yra siekiama vibrato suvienodinti, D. Kuznecovaité atsaké: ,,vibrato yra vienas
reik§mingiausiy styginiy instrumentalisty atlikimo elementy. Jis turi bati skirtingas atsizvelgiant
j atlickamo kirinio charakterj. Pastovus ir vienodas vibrato priveda prie atlikimo monotonijos.
Paprastai visi kvarteto muzikantai yra labai skirtingos asmenybés, taigi jy vibracija taip pat
skiriasi. PraktiSskai nejmanoma pasiekti, kad vibrato tapty absoliuciai identiskas, taciau stengtis
vienodinti vibrato charakterj yra batina. Tai suteikia garsinj stilingumg ir tembrinj

«“’8 Kvarteto primarijus, griezdamas kartu su kitu ansamblio muzikantu, ypatinga

suderinamuma
démes;j turéty skirti kartu atlieckamoms melodijoms, pasirinkti tokj vibrato buda, kuris atitikty
atliekamo kirinio stilistika ir charakterj bei prie kurio biity lengva prisitaikyti.

Intonacija. Vienas pagrindiniy techniniy skirtumy grieziant solo ir styginiy kvarteto
sudétyje, tai — intonavimas ir garso formavimas. Svarbu naudoti tinkamg intonacijos tikrinimo
buda grieziant ansamblyje. Jei grieziant solo intonacijg galima tikrinti su tus¢iomis stygomis ar
intervali$kai nuo natos iki natos, Sis biidas kvartete yra visai netinkamas. Kvarteto primarijaus
melodinis intonavimo mgstymas ir supratimas, taikomas solinéje praktikoje, turéty keistis j
vertikaly intonavimag, 0 intonavimas savo melodinéje linijoje keistis j intonavimg bendrame
kontekste. Styginiy kvartete yra derinamasi prie Zemiausio kvartete esancio balso — dazniausiai
violoncelés.

Siekiant garsinés ansamblio darnos, styginiy kvartete naudojami tiek Strichy
vienodinimo, tiek pirStuotés ir vibrato derinimo principai. Kvarteto I smuikui uzimant lyderio
pozicija jis yra atsakingas uz muzikinj vadovavimg kolektyvui, bendry tiksly siekima, uZdaviniy

1Skélimg ir sprendima.

3.2. Smuikininko tutti pozicija orkestre

MusicAeterna’ spaudoje pristatomas kaip orkestras, tarptauting auditorijg stebinantis

savo virtuoziSkumu, nesuvaldomu entuziazmu ir jspiidingais koncertiniais pasirodymais-

8 1hid.

™ Orkestrg MusicAeterna 2004 m. Novosibirske jkiiré graiky-rusy kilmés dirigentas Teodoras Currentzis. Jo tikslas
buvo pristatyti istoriSkai informuota baroko ir klasicizmo epochy kiriniy atlikima bei sukurti naujas gaires
Siuolaikinés muzikos atlikimo srityje. Siuo metu T. Currentzis yra vienas geidZiamiausiy festivaliy ir Zymiausiy
koncertiniy saliy dirigentas. Salia meno vadovo pareigy Permés operos ir baleto teatre bei MusicAeterna orkestre ir
chore, T. Currentzis taip pat yra SWR simfoninio orkestro vyriausiasis dirigentas bei tarptautinio Diagilevo vardo
festivalio Perméje meno vadovas. Nuo 2011-2012 m. sezono orkestras MusicAeterna buvo Permés valstybinio

operos ir baleto teatro reziduojantis orkestras, o §iuo metu MusicAeterna bazuojasi Sankt Peterburge. Naujausi
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spektakliais®®. Vienas i§ labiausiai démesj atkreipianciy i$skirtiniy Sio kolektyvo bruozy —
stovéjimas koncerty metu: tiek styginiy, tiek puciamyjy grupiy atlikéjai Siame kolektyve
koncertinius pasirodymus dazniausiai atlicka stovédami. Tai suteikia rySkumo grojimui,
iSvengiama orkestry rutinoje neretai pasitaikancio vangumo.

MusicAeterna repeticijy ir koncerty praktika pasitelkiant kaip atvejo studija, Siame
poskyryje iSkeliamas tikslas atskleisti smuikininko tutti pozicijos ypatumus grieziant orkestre,
jvertinti muzikavimo principus, iSryskinti, kokie pagrindiniai uzdaviniai tokio tipo kolektyve
tenka bitent tutti smuikininkui.

Remdamasi patirtimi grieziant MusicAeterna orkestro I smuiky grupéje, darbo autoré
iSskiria specifinius pasekéjo pozicijos elementus ir atsakomybes, kurie toliau bus placiau
nagrinéjami:

e reaguoti ir perimti lyderio (dirigento arba koncertmeisterio) signalus;

e nuspresti apie galimus lyderio veiksmus ir jy imtis;

e sudaryti salygas lyderiui lyderiauti;

e reaguoti Cia ir dabar.

Reaguoti ir perimti lyderio signalus. Vienas svarbiausiy ir tuo pat metu sunkiausiy
uzdaviniy, grieziant tutti pozicijoje, yra gebéjimas prisitaikyti prie visos grupés, reaguoti ir
kopijuoti lyderio griezimg. Svarbu pazyméti, kad, kalbant apie tutti pozicija orkestre, itin
reik§minga yra smuikininko vieta. Grieziant grupés gale girdéjimas yra visisSkai kitoks nei,

pavyzdZiui, grieziant grupés II ar III pulte. Priklausomai nuo koncertiniy saliy dydzio ir kity

orkestro paruosti kuiriniai yra W. A. Mozarto Don Giovanni ir J. Offenbacho Les contes d'Hoffmann interpretacijos.
Orkestras koncertuoja tarptautiniu mastu Zymiausiose koncerty salése Vienoje, Amsterdame, Londone, Maskvoje,
Berlyne, Hamburge. MusicAeterna 17 karty (daugiausia nei bet kuris kitas Rusijos orkestras) laiméjo teatro gildijos
prestizinj apdovanojima. Orkestro jraSyta G. Mahlerio simfonijag Nr. 6 New York Times paskelbé tarp 25 geriausiy
albumy, jrasyty 2018. Nuo 2012 m. kartu isleistos Mozarto Le nozze di Figaro (gautas Vokietijos jrasy kritiky
apdovanojimas, ECHO Klassik apdovanojimas kaip geriausias mety jrasas), Cosi fan tutte (Opernwelt paskelbtas
kaip geriausia kompaktiné plokstelé 2015 m.) ir Don Giovanni. Orkestras taip pat jras¢ Rameau The Sound of Light
(2014), Stravinskio Rite of Spring (ECHO Klassik apdovanojimas uz geriausig 2016 m. jrasa: simfoniné muzika
XX-XXI a.), Les Noces (2016), Caikovskio koncertas smuikui ir orkestrui kartu su Patricija Kopatchinskaja ir
Simfonija Nr. 6 Pathetique (2017), jrasas buvo apdovanotas Diapason d’Or Arte prizu. MusicAeterna reguliariai
atlieka operos, baleto ir simfoninés muzikos pasirodymus Perméje, rengia turus Rusijoje ir Europoje. Jo repertuaras
aprépia jvairius stilius ir istorinius laikotarpius nuo baroko iki Siuolaikiniy kiriniy, uzsakyty specialiai orkestro
dirigento. MusicAeterna turi isskirting jrasy sutartj su Sony Classical, yra reguliariai kvie¢iamas koncertuoti
Zymiausiuose tarptautiniuose festivaliuose, tarp kuriy — RUHR trienalé, Klara Festival, Golden Mask festivalis,
Liucernos festivalis, Salzburgo festivalis. Pastarajame MusicAeterna tapo pirmuoju Rusijos orkestru, kuris surengé
pasirodymag $io festivalio atidarymo metu.

8 Atliekant W. A. Mozarto ir G. Verdi Requiem, orkestrui specialiai buvo siuvamos koncertinés sutanos.
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orkestro grupiy iSsidéstymo, kiekvieng koncerta keiciasi paskutiniy smuiky grupés pulty
pozicija. Energinguose, forte epizoduose, itin svarbu stebéti grupés koncertmeisterj, jo
uzsimojimus, ktino kalba, stryko naudojimo technikg. Tai tiksliai imituojant galima pasiekti
darny grojimg net tuo atveju, kai atstumas tarp grupés koncertmeisterio ir paskutinio pulto
smuikininko yra apie 10 metry. Todél galima paneigti nuostata, kad grupés gale griezia silpniausi
muzikantai. Tai yra zymiai sudétingesné pozicija, pirmiausia dél gird¢jimo ribotumo: neretai
paskutiniai pultai yra atskiriami nuo kity smuikininky, iSdéstomi Salia kity instrumenty grupiy
(daznu atveju tai valtornos ar fleitos); taip pat — dél riboto matymo: kai tiek dirigentas, tiek
grupés koncertmeisteris yra atitole per didelj atstumg bei yra uzstojami kity, prieSais stovinciy
muzikanty. Grieziantys MusicAeterna smuiky grupés gale muzikantai daznai kirinius atlieka
atmintinai, nes, nuolat sekant koncertmeisterj, dirigentg ir derinantis prie kity, nelieka galimybés
buti susikoncentravus j kiirinio natas.

Nuspresti apie galimus lyderio veiksmus ir ju imtis. Smuikininkas, grieZiantis tutti
pozicijoje (nepaisant to, kuriame pulte griezia, pirmiausia turéty ZziGréti ] savo grupés
koncertmeisterj, kad nustatyty tikslig garso atakos pradzia, taip pat — stryko vieta. Jeigu yra
prasoma dinamikg sumazinti iki ppp, dazniausiai paskutiniai pultai negroja iSvis, tik imituoja
grojimg. Jei kiirinyje pasitaiko ritmiskai sudétingy viety, kurias reikalaujama atlikti tyliai, kaip
taisyklé garso stiprumas pradedamas formuoti nuo paskutiniy grupés pulty®l. Grieziant grupéje
svarbu teisingai suprasti lyderio siunc¢iamus signalus ir juos interpretuoti. Tam tikri kiino
palinkimai, judesiy sustabdymas, net minimalus atsisukimas j grupe, veido iSraiSkos — visa tai
reiskia tam tikrus uzdavinius, | kuriuos turi reaguoti ir juos vykdyti like tutti smuikininkai.
Pavyzdziui, koncertmeisterio atsisukimas j grupg grojimo metu dazniausiai reiSkia reikalavimag
atidziau sekti dirigenta, patj koncertmeisterj arba siekti geresnio grojimo kartu grupéje. DaZnai
kiino judesiais koncertmeisteris gali informuoti apie artéjancius ekstremalius dinaminius
pasikeitimus, tempo ir charakterio niuansus.

Sudaryti salygas lyderiui lyderiauti. Kai kiirinyje esama ansambliskai sudétingy viety,
t. y. reikia sekti solista ar reaguoti j tempinius ar dinaminius niuansus, tutti smuikininko
uzdavinys yra visada sekti grupés koncertmeisterj ir dirigenta, kaip koncertmeisteris
interpretuoja ir reaguoja ] atlikimo pasikeitimus. Sudarant sglygas lyderiui lyderiauti, btinant
visada pasiruoSusiam ir asmeniSkai nesprendziant, kiek ilgai ar trumpai bus atlickama nata, yra

jmanoma ansambliSkai sudétingas vietas atlikti kartu. GrieZiant tutti pozicijoje privalu pamirsti

81 Jei atlickama muzikiné medZiaga yra smulkaus ritminio judéjimo ir tylios dinamikos, nejmanoma biinant
paskutiniame pulte susekti savo grupés lyderj nei garsiSkai, nei vaizdiskai. Tokiu atveju leidZiant paskutiniams
pultams imtis iniciatyvos, yra grieziama ryskiau, o pirmieji pultai prisitaiko asmeniSkai nepriduodami per daug

garso.
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apie individualumg. Net ir tose situacijose, kai grupés gale grieziantis smuikininkas greifiau ir
tiksliau sureaguoja  karinio atlikimo pasikeitimus, yra klaidinga imtis iniciatyvos. Tokiu biidu
smuikininkai gries ne kartu ne tik tarpusavyje, taciau ir su kitomis orkestro grupémis.

Reaguoti ¢ia ir dabar. I$ tutti smuikininko yra reikalaujama auks$¢iausio susikaupimo
ir susikoncentravimo j dirigento sekimg ir reagavima, koncertmeisterio kopijavima. Priklausomai
nuo akustikos, kurioje yra atlickamas kirinys, smuikininkas reaguoja skirtingai. Neretai esant
aidui keiciasi ir suvokimas, kada formuoti garso pradzig ar pabaigg, girdéjimas gali biti
klaidingas. Tokiu atveju tik smuikininko praktika ir patirtis garantuoja griezimg kartu. Svarbu
paminéti ir akiy kontaktg su koncertmeisteriu ar dirigentu, taip pat savo artimy kolegy girdéjimas
suteikia tutti smuikininkui reaguoti ¢ia ir dabar.

Remiantis §io meninio tyrimo antrame skyriuje pateiktais pagrindiniais smuikininko
techniniais uzdaviniais bei darbo autorés asmenine patirtimi grieziant MusicAeterna orkestro
sudétyje, toliau bus aptariami smuikininko tutti atlikimo technikos aspektai (zr. Lentele Nr. 4).
Atvejo studijai pasitelkiamas Giuseppe’s Verdi Requiem orkestrui ir chorui, naudojami partitiiros
pavyzdziai i§ MusicAeterna repeticijy bei koncertiniy pasirodymy, vykusiy 2019 m. kovo—

balandzio ménesiais.

Pagrindiniai techniniai smuikininko uzdaviniai Tutti smuikininkas

Smuikininko stovésena ir sédésena Repeticijy metu dazniausiai sédima, koncerty
— stovima.

Pirstuoté I§ Tutti smuikininko néra reikalaujama naudoti

vienoda pirStuote grupéje, taciau, lyginant su
kity orkestry praktika, daznai pasirenkamos
aukstos pozicijos;

pirstuoté nederinama su I smuikais;
paskutiniy pulty pirStuoté néra fiksuojama

natose.

Vibrato Gausiai ir intensyviai haudojamas;

i$skiriamos konkreéios kurinio vietos, kuriose
i§ tutti smuikininko reikalaujama griezti senza
vibrato, garsinis balansas derinamas su

dainininkais.

Intonacija Tutti  smuikininkas turi iSlaikyti auksta
griezimo technika, nes papildomai démesio

intonacijos tikslinimui skiriama labai mazai.

Strichuoté Daugelj strichuociy keicia ne grupés lyderis,
bet dirigentas;

Strichuoté derinama su tekstu, frazémis ir
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solisty kvépavimu;

grupéje naudojamas ,nesibaigiancio stryko

efektas.

Artikuliacija Tremolo atliekami sfz principu;
fp dinaminiai niuansai lemia greitg stryko

pravedima;

Dinamika Dinaminé amplitudé itin plati;
I$ tutti smuikininko reikalaujama naudoti
ekstremalius ppp ir fff;

crescendo atliekami paskutiniu momentu.

Ritmo svarba ir tempo pasirinkimas Tempas diktuojamas dirigento;

grieziant smuiky grupés gale, ritminis balansas
dazniau pasiekiamas derinantis ne prie savo
grupés, bet prie Salia esanciy kity instrumenty
grupiy (pavyzdziui, kontrabosai buvo isdéstyti

Salia I smuiky).

Lentelé Nr. 4. Pagrindiniai techniniai smuikininko uzdaviniai tutti smuikininko pozicijoje

Pirstuoté. Kai kuriuose orkestruose (pavyzdziui, Kremerata Baltica, $v. Kristoforo
kameriniame orkestre) koncertmeisteris reikalauja smuiky grupéje naudoti vienodg pirStuote.
MusicAeterna simfoniniame orkestre, iSskyrus kelis konkreCius atvejus, orkestro
koncertmeisteris Afanasijus Chupinas tokio reikalavimo netaiko. Tai leidzia skirtingy techniniy
sugeb¢jimy muzikantams naudoti tokig pirStuote, kuri yra labiausiai priimtina individualiai
kiekvienam atlikéjui. Kadangi dauguma orkestre grieZianc¢iy smuikininky yra baige Rusijos
styginiy instrumenty mokyklas, dominuoja itin sodraus, ekspresyvaus garso naudojimas; taip pat
— auks$ty pozicijy naudojimas. Pateiktame pavyzdyje (Zr. Pavyzdj Nr. 20) matome G. Verdi
Requiem kdirinio pradzig, pirmy smuiky partija. Originaliai natose néra pazyméta pirStuoté ar
styga, kurig reikty naudoti. Sekant MusicAeterna orkestro koncertmeisterj, visi tutti smuikininkai
Sig karinio padalg atliko naudojant re styga. Tai konkreti Sio koncertmeisterio interpretacija bei
techniniu atzvilgiu Zymiai sudétingesnis pasirinkimas. Patogesnis budas $iai kiirinio padalai

atlikti bty III pozicijos naudojimas, pradedant styga la.
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Pavyzdys Nr. 20. Giuseppe Verdi. Requiem. I smuiky partija, 1-28 taktai.

Sios aukstos pozicijos pasirinkimas pirmy smuiky grupéje sukuria i$skirtinj garsinj
efekta, aida. Klausytojams vizualiai matosi, jog smuikai griezia, taciau garso girdéti minimaliai,
veikiau tik uzuomina j garsg. MusicAeterna styginiy grupéje pirStuoté néra derinama nei
tarpusavyje, nei su kitais instrumentais (kity orkestry praktikoje, siekiant garsinio balanso
vienodumo, skiriama daug démesio derinant pirmy ir antry smuiky naudojama pirstuote).

Dar vienas i$skirtinis konkrec€iai pirmy smuiky grupés paskutiniy pulty bruozas yra tas,
kad pirstuoté néra fiksuojama natose, o iSmokstama atmintinai. Daznai skirtinguose koncertuose,
esant muzikanty rotacijai grupes gale, atlikéjai neturi galimybés ,,prisiri§ti* prie pirStuotés, prie
papildomos informacijos, raSomos natose. Svarbu pazyméti, kad Kituose simfoniniuose ar
kameriniuose orkestruose itin daznai pasitaiko momenty, kuomet tutti grupés narys be savo
uzrasytos pirStuotés negali tinkamai atlikti kirinio. Tai lemia daugelio orkestry pasirinkima
nekeisti muzikanto pozicijos grupéje.

Kalbant apie vibrato G. Verdi Requiem atlikimo metu — jis itin intensyvus ir gausiai
naudojamas. ISimtys, kuomet sumazinamas vibrato kiekis, taikomos tais atvejais, kai smuikai
atlieka akompanuojancia partija, daZniausiai ilgy ritminiy verc¢iy natas, tylia dinamika. Tac¢iau
vibrato neatsisakoma esant ekstremaliai tyliai dinamikai. Tai padeda jprasminti atlickamo
kiirinio padalg, perteikti emociSkuma, jtaiguma (tai taikytina analizuojamo kirinio pradziai, Zr.
Pavyzdj Nr. 20).

Dainininkams tam tikruose kirinio epizoduose naudojant minimaly vibrato (zr.

Pavyzdzius Nr. 21, 22), i$vis atsisakoma vibrato.
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Pavyzdys Nr. 21. Giuseppe Verdi. Requiem, I smuiky partija, 382—409 taktai

13

Pavyzdys Nr. 22. Giuseppe Verdi. Requiem, I smuiky partija, 531-540 taktai

Intonacija. Requiem atlikimo metu II smuiky pozicija buvo ne Salia I smuiky, kaip
daznai yra jprasta, taCiau prieSais I smuikus. Tokiu atveju grieZiant pirmuose smuikuose yra
sudétinga teisingai paskirstyti intonacinj balansg unisono vietose, taCiau aptariamo orkestro
praktikoje nebuvo skiriama papildomo démesio intonaciniam balansui su Il smuikais taisymui.
Kadangi orkestro styginiy grupés pasizymi auk$ta griezimo technika, retu atveju reikia
papildomo démesio intonacijos tikslinimui.

Strichuoté. Esant didelei I smuiky grupei (18 smuikininky), kiirinyje lygos yra
skaidomos, iSlaikomos originalios arba pritaikomos prie balso partijos artikuliacijos (Zr.
Pavyzdzius Nr. 23, 24). Daugelis strichuotés pasirinkimy néra tinkami soliniam grojimui dél
nepakankamo garso stiprumo, taciau didel¢je smuiky grup¢je, naudojant placios apimties lygas,

yra pasiekiamas ,,nesibaigiancio stryko* efektas®?.

82 Savoka placiai paplitusi tarp orkestro muzikanty, kuomet nesigirdi stryko pakeitimy. Orkestriniuose kiiriniuose
daznai pasitaiko atvejy, kuomet specialiai tam tikrose vietose yra leidziama keisti strykg laisvu pasirinkimu. Tokiu

bidu iSvengiama ilgy naty ar melodijy sukarpymo.
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Pavyzdys Nr. 24. Giuseppe Verdi. Requiem, 1 smuiky partija, 609—623 taktai
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Pavyzdys Nr. 25. Giuseppe Verdi. Requiem, partittra, 97-102 taktai

Daugelj strichuo¢iy Requiem atlikimo metu diktavo dirigentas, derindamas orkestro
Strichus su choro ar solisty atliekama frazuote. ISskirtinumo tiek Strichuotés, tiek artikuliacijos
atzvilgiu Siuo atveju suteikia kiirinyje esantis tekstas — jtakos turi iSrySkinami skiemenys ar

raidés, kvépavimas. Pavyzdyje Nr. 25 pateiktame fragmente | ir Il smuiky artikuliacija buvo
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derinama su sopranu. Pacios legatiiros nebuvo kei¢iamos, nederinamos su solistui taikytomis
legattiromis — derinama buvo artikuliacija.

Remiantis Sio tiriamojo darbo autorés dalyvavimu MusicAeterna simfoninio orkestro
repeticijose ir koncertiniame ture, Siame poskyryje nagrinéjama I smuiky grupés tutti pozicija
Siame orkestre bei pateikiami ir analizuojami pavyzdziai, kaip pasekéjo vaidmuo funkcionuoja
MusicAeterna simfoninio orkestro veikloje. Turint galvoje minimo orkestro i$skirtinuma, biitina
pazymeti, jog simfoninio muzikavimo praktikoje sutinkama ir kitokiy pavyzdziy, tad Siame
darbe pristatomi tutti pozicijos atlikimo aspektai nebitinai yra pritaikomi kity simfoniniy

orkestry smuikininko tutti pozicijai.

3.3. II smuikininko pozicija styginiuy kvartete

Kaip junginys tarp pasekéjo ir pasidalytosios lyderystés, kuri placiau aptariama 3.2
poskyryje, toliau darbe pristatomi esminiai skirtumai ir bendrumai tarp | ir Il smuiko pozicijy. 11
smuikininkg dél vaidmeny kaitos styginiy kvartete galime priskirti tiek pasekéjo, tiek
pasidalytosios lyderystés sri¢iai, taciau Siame skyriuje pirminis uzdavinys yra atskleisti Il
smuikininko pozicijg ir jai budingus bruozus, lyginant su | smuikininku kvartete.

Sio darbo autoré iskiria §iuos pagrindinius 1| smuiko pozicijy bruozus:

e @Gali buti vadinamas kvarteto chameleonu, kas reikalauja daug ir daZnai keisti

vaidmenis karinio atlikimo metu;

e Pagalbinés melodijos atlikimas, antrinimas pagrindinei melodijai (daZniausiai |

smuikui);

e Dialogo funkcija, kintantys jsiterpimai;

e Melodijos perémimas;

e Akompanimentin¢ funkcija — susiliejimas su harmonija ir melodijos palydéjimas;

e Harmoninés jungtys — jungtis tarp | smuiko ir alto ar violoncelés registry, pridedant

harmoninio gylio ir naujy spalvy muzikinei tekstirai.

Johnas Keithas Murnighamas ir Donaldas E. Conlonas knygoje The Dynamics of
Intense Work Groups: A Study of British String Quartets (1991) atskleidé, jog atlikéjo,
uzimancio II smuiko pozicija, tiek asmens, tiek muziko rolé reikalauja auks¢iausio prisitaikymo
ir prisiderinimo laipsnio. Antrojo smuikininko partijos klasikiniuose kvartetuose daZzniausiai yra
papildancios pirmajj smuika (jis dubliuojamas oktavomis ir panaSiai), taciau jo uzduotis dvejopa:
Salia to, kad jis turi susilieti su pirmuoju smuiku ir prie jo derintis, antrasis smuikas taip pat

neturi likti visiSkame fone, ,,iStirpti“. Akivaizdu, kad tai i§ Sio atlikéjo reikalauja ir tam tikry
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asmeniniy savybiy, salygojanciy geb¢jima priimti savo ,,antrojo* pozicija (Murnigham ir Conlon
1991: 167). 1.3.1 darbo poskyryje minéto bakalauro darbo autoré Rasa Aukstuolyté atliko
tyrimg, kuriuo buvo siekta atskleisti styginiy kvarteto nariy tarpusavio sgveikos ypatumus,
i§skirti susidarancias roles bei jvertinti lyderio vaidmens svarbg ansamblio funkcionavimui.
Buvo sudaryta 16-os klausimy anketa, kuri pasieké 13-os Lietuvoje veikianciy styginiy kvartety

narius. Siam darbui aktualus klausimas apie II smuiko pozicija:

I klausima ,,Ar Jus esat patenkintas(-a) antrojo smuikininko(-és) pozicija? Jeigu galétuméte rinktis, ar
sutiktuméte tapti pirmuoju smuiku?* trys i§ penkiy smuikininky atsaké, jog $ia pozicija kvartete yra
patenkinti: ,,Antro smuiko pozicija esu patenkintas. Taciau sutik¢iau groti ir pirmuoju smuiku‘; ,,Mano
charakteris labai tinkamas antro smuiko vaidmeniui, todél nenoréciau biti pirmu smuiku®; ,,Taip
susiklosté, kad nuo studijy laiky daZniausiai griezdavau antruoju smuiku ir nuo to laiko pamégau Sig
pozicija. Griezdamas jauciuosi natiiraliai ir savo vietoje — gal ¢ia pripratimas, gal natfira®. Vienas atlikéjas
pateiké dviprasmiska atsakyma: ,Kartais esu patenkintas, kartais ne. Tas ,ne” biina tada, kai muzika,
kuria grojame, $irdyje teka ir skamba Kkitaip. Bet prisitaikyti tikrai reikia. Anks¢iau prisitaikydavau daug
sunkiau. Dabar daznai mégaujuosi grojimu kvartete ir malonumu turéti laiko grojant ne tiek daug naty

kaip pirmas smuikas, girdéti muzikos kiirinio, kvarteto skambesio visuma*. (Aukstuolyté 2013: 33)

Cituojami anketos atsakymai kondensuotai atskleidzia vyraujancius pagrindinius
pirmojo ir antrojo smuiky veiklos désningumus. Pazymétina, kad esti nemazai atvejy, kai antrieji
smuikai susiduria su sunkumais prisitaikyti ir priimti savo pozicijg. Daznai yra manoma, kad
antrasis smuikas kvartete yra silpnesnis muzikantas, pasizymintis ne tokia stipria technika kaip
pirmasis. Toks skirstymas, ypa¢ aukstosiose muzikos mokyklose, turi rimty pasekmiy tolimesnei
kvartety veiklai. Daznai antrieji smuikai sunkiai save realizuoja uzimamoje pozicijoje, Vis
pavydziau stebi lyderio pozicija, jo atlickamg darbg ir su laiku pradeda skleisti nepasitenkinima
ar pyktj kvarteto pirmajam smuikui, su potekste, kad jis galéty viska atlikti zymiai geriau®.
Zinoma, esti ir visidkai atvirkstiniy varianty, kuomet kvarteto antrojo smuiko vaidmens imasi

atitinkamos asmenybés sandaros muzikai, kurie yra nelinke dominuoti, gebantys derintis ir tame

jausti malonuma, 1§ anksto suprantantys, kokie likesc¢iai keliami §ig role uzimanciam asmeniuli.

Manau, kad antrasis smuikas yra pagrindiné suriSamoji medziaga styginiy kvartete. Tai Zymiai sunkesnis
vaidmuo nei buti lyderiu. Privalai bati virtuozu, antraip pranyksi garso visumoje. Turi susilieti su
pirmuoju smuiku, tuo pat metu neprarandant kontakto su zemesniais balsais. Dél kvartety kitirimo

tradicijos tu esi besubjektis arba ypac svarbus — néra nieko per vidurj. (Shure 2016)

8 Sj problema buvo jzvalgiai ekranizuota Yarono Zilbermano filme A Late Quartet (2012), kur 25-tajj jubiliejy
Svenciantj kvartetg iStinka krizé — violoncelininkui diagnozuota Parkinsono liga, o antrasis smuikas prisipazjsta

Sitiek mety visada noréjes groti pirmuoju smuiku ir tapti Sio ansamblio lyderiu.
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Toliau su konkre¢iy muzikiniy pavyzdziy®* pagalba bus jvardyti esminiai skirtumai ir
bendrumai tarp I ir II smuiko pozicijy. Remiantis autorés asmenine patirtimi grieziant styginiy

kvarteto sudétyse Il smuiko pozicijoje, aptariami pagrindiniai techniniai uzdaviniai (Zr. Lentele

Nr. 5).

Pagrindiniai techniniai smuikininko uzdaviniai

Kvarteto Il smuikas

Smuikininko stovésena ir sédésena

Repeticijose ir koncertuose sédi.

PirStuoté

Derina pirstuote prie I smuiko.

Vibrato

Turi gebéti greitai ir tiksliai prisitaikyti prie I
smuiko vibrato, grieziant ypa¢ skirtinga
medziagg — vibrato bendrumy ieskoti su kitais

kvarteto nariais.

Intonacija

Il smuiko partija reikalauja intonacinio
tikslumo ir preciziSkumo esant dideliems
harmoniniams Suoliams tarp melodijos ir

akompanimento partijy.

Strichuoté

Turi tarnauti vienodam frazavimui;
grieziant kartu su [ smuiku, Strichuoté

derinama prie pastarojo.

Artikuliacija

Salia melodijos klausymo Il smuikininkas turi
biiti  uztikrintas, kad  akompanimenta,
pavyzdziui, SeSioliktines natas, nepaisant
skirtingo jy iSgavimo budo, atlieka kartu su

kitu ansamblio muzikantu.

Dinamika

Dinamika priklauso nuo kvarteto nariy bendry

kiirinio interpretaciniy sprendimy.

Ritmo svarba ir tempo pasirinkimas

Tempa dazniausiai nustato I smuikas arba
kitas kvarteto narys, kuris pradeda karinj ar jo
dalj;

itin svarbus individualus ritminis
preciziskumas atliekant akompanimenting

medziaga.

Lentelé Nr. 5. Pagrindiniai techniniai smuikininko uzdaviniai styginiy kvarteto 11 smuikininko pozicijoje

8 Muzikiniai pavyzdZiai pasirinkti i§ daZnai studijy laikotarpiu pasirenkamy kvartetiniy kiriniy bei kaip geriausiai

atspindintys aptariamus techninius sunkumus.
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Keli pavyzdziai i§ Maurice’o Ravelio Styginiy kvarteto F-dur atskleidzia, kaip,

priklausomai nuo kity muzikiniy partijy, keiciasi II kvarteto smuiko vaidmenys (zr. Pavyzdzius

Nr. 26, 27).
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Pavyzdys Nr. 26. Maurice Ravel. Styginiy kvartetas F-dur, | d., 24-29 taktai

Pavyzdyje Nr. 26, 24-27 taktuose | smuiko partijoje skamba melodija. Tuo tarpu Il
smuikas kartu su altu atlieka akompanimento funkcijg. Pazymeétina, kad II smuiko ir alto
partijose dominuoja SeSioliktiniy judéjimas, kuris artikuliaciSskai yra skirtingas: II smuiko
SeSioliktinés sulyguotos po 4 natas, tuo tarpu alto partijoje SeSioliktinés atlickamos sautille
Strichu. Sis §trichy skirtumas, greity pasazy atlikimas ritminiame unisone i§ ansamblio nariy
reikalauja tam tikry techniniy uzdaviniy sprendimo (II smuikas Salia démesingo pagrindinés
melodijos klausymo turi buti uZtikrintas, kad SeSioliktines natas, nepaisant skirtingo jy iSgavimo
budo, atlieka kartu su altu). Net ir patyrusiy styginiy kvartety bendras ritminis pulsas gali biti

labai greitai pamestas, nebent jis grindziamas nuolatiniu vienas kito klausymu.
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Pavyzdys Nr. 27. Maurice Ravel. Styginiy kvartetas F-dur, | d., 134-145 taktai

Pavyzdyje Nr. 27 matome rysky atvejj, patvirtinantj chameleoniskg II smuiko veiklos
pobudj. 136-137 taktuose, I smuikui atliekant melodijg, II smuikas kartu su violoncele tomis
paciomis ritminémis vertémis atlieka harmoniniy jung¢iy ,.tilta“ (I smuiko melodija skamba gana
aukStame registre, tad visi kiti balsai i8déstyti platesniu diapazonu). 139-140 taktuose ka tik
nuskambeéjus melodijos atkarpai I smuiko partijoje, staiga ji pateikiama II smuiko partijoje. 141—
142 taktuose jvyksta melodijos ,,sukarpymas® po vieng taktg ir padalijimas tarp pirmojo ir
antrojo smuiky. Bitent $i kiirinio vieta reikalauja didelés precizikos (perimti melodijg laiku) ir
intonacinio tikslumo (labai dideli harmoniniai Suoliai tarp melodijos ir akompanimento partijos).
Visus Siuos technologinius uZzdavinius apsunkina ir kompozitoriaus nurodytos dinaminés ir

interpretacinés indikacijos (bendra dinamika pp, espressivo, staigtis crescendo ir diminuendo).



Ty

2 '§>ﬁ; 3 >
5?’“54.{‘ e - .AXL ruf ‘9 ?ﬁti_

')
i
TT;
i

1&1 —

>
$

3
)
’/
™)
W
m\
™
03
A
E /

= -gmqﬁ 5 ¥ § — .
[ S8V | i ] > —
" Ta o < — . > has

Pavyzdys Nr. 28. Robert Schumann. Styginiy kvartetas Nr. 2, op. 41, IV d., 80-114 taktai.

Paskutiniame pavyzdyje Nr. 28 matome, kad ¢ia Il smuiko funkcija — pagalbinés
melodijos atlikimas (83-95 taktai). Pirmiausi uzdaviniai, kurie tokiu atveju turéty buti iskelti, tai
I1 smuiko prisiderinimas prie | smuiko artikuliacijos ir charakterio: kokio ilgumo bus grojamos
aStuntinés natos, paZzymétos staccato Strichu, kokio stiprumo akcentas, kokio intensyvumo ir
ritminés trukmés ketvirtinés natos. Tikslinga natos uzbaigima salygoja rastas tinkamas mostas tai
natai pradéti (uz mostg atsakingas I smuikas). Tinkama natos pradzia yra pagrindas tolimesnei
jos eigai, garso intensyvumui ir jo trukmei. Norint atlikti kokybiska garso ataka, reikty suderinti
stryko vedimo greitj ir svorj, atakos pradzios vietg. Styginiy instrumenty ansambliuose grieZimas
ne kartu pirmiausia pasireiSkia stryko vedimo skirtingumu, skirtinga smulkesniy $trichy atlikimo
vieta.

Styginiy kvarteto I ir II smuikams privalu sugebéti lengvai keisti vaidmenis: vieng
kiirinio dalj atlikti pagrindinio balso funkcijoje su atitinkama laisve ir energija, kitoje dalyje tapti
pagalbiniu ar akompanuojanciu, tarsi nepastebimu balsu. Tai yra pagrindiniai bendrumai tarp Siy
muzikanty pozicijy. Esminiai nesutarimai balsy pasidalijimo klausimu turéty buti sprendziami

aiSkinantis, kaip pasiekti sutarty tiksly, o ne kokie tie tikslai turéty buti. Atskiro balso girdéjimas
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(kaip jis i$ tiesy gali skambéti) yra jgidis, kuris turi biiti atrastas. Pagrindinis skirtumas tarp | ir
II smuiko pozicijy biity — remiantis tiek roliy teorija®, tiek pa¢iy kompozitoriy muzikinés
medziagos padalijimu — tai, kad II styginiy kvarteto smuikas visada turi gebéti greitai ir tiksliai
prisitaikyti prie 1 smuiko, o0 grojant ypa¢ skirtingg medziaga bendrumy ieskoti su kitais kvarteto
nariais. Antrajam smuikui tenka nemenkas tiek techninis, tiek asmeninis uzdavinys — kaip,

taikantis prie kity muzikanty maniery, islikti savimi ir gerai jaustis.

3.4. Smuikininko-koncertmeisterio vaidmuo orkestre be dirigento

Kameriniuose ir simfoniniuose orkestruose koncertmeisteris dazniausiai esti muzikas,
minima pozicijg pelnes dél savo iStobulintos smuiko technikos, auksStos meninés kompetencijos,
gebéjimo lyderiauti, greitai prisitaikyti prie skirtingy situacijy ir komunikabilumo. Kalbant apie
lyderyste orkestruose, atlikta nemazai tyrimy analizuojant orkestro darbo specifika bei dirigento
ir orkestro muzikanty komunikacijg. Tokiu atveju lyderio pozicija priskiriama orkestro
dirigentui, o koncertmeisteriui — pasekéjo ar pasidalytosios lyderystés pozicija. Kadangi Sio
meninio tyrimo objektas yra smuikininkas, buvo pasirinka C/O kamerinio orkestro atvejo studija.
Siame orkestre néra dirigento, taigi néra vieno dominuojan¢io lyderio. Remiantis Riitos
Lipinaitytés straipsniu ,,Koncertmeisterio vaidmeny kaita: orkestro su dirigentu ir orkestro be
dirigento atvejai“ (2014a), kuriame teigiama, kad muzikavimas orkestruose be dirigento
prilyginamas ansambliniam grojimui, bus nagrin¢jamas koncertmeisterio vaidmuo ir, $iuo atveju,
konkretus §io tiriamojo darbo autorés Giedrés Zarénaités dalyvavimas C/O kamerinio orkestro
veikloje. Sis pavyzdys buvo pasirinktas siekiant demonstruoti, kaip pasidalytoji lyderysté gali
funkcionuoti ne tik mazos sudéties kameriniame ansamblyje, bet ir simfoninio orkestro veikloje
be dirigento. Pasak R. Lipinaitytés, grojima orkestre be dirigento galima lyginti su kameriniu
muzikavimu, kadangi muzikos atlikimo poziiiriu orkestro be dirigento grojimas remiasi
ansamblinio muzikavimo principais. Orkestruose su dirigentu koncertmeisteris dalijasi lyderyste
su dirigentu, o orkestruose be dirigento pasidalytoji lyderysté atsiranda tarp koncertmeisterio ir
kity orkestro nariy. ,,Taigi orkestras be dirigento yra tarpinis variantas tarp orkestro ir kamerinio

ansamblio® (Lipinaityté 2014a: 16).

8 Rolé yra tipiné elgsenos sistema, susidariusi visuomenéje tam tikram vaidmeniui atlikti. Roliy teorija visy pirma
visuomenéje iSskiria tam tikras funkcines individy vietas — pozicijas, aiSkina asmenybés jsijungimo j grupes procesa,
t. y., aiskina asmenybés socializacija (Jacikevigius 1995: 52). Si teorija styginiy kvarteto tarpusavio santykiams

nagrinéti buvo pritaikyta R. Aukstuolytés darbe (2013).
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C/O kameriniame® orkestre (toliau C/O) néra dirigento, nesama ir fiksuotos
hierarchijos. Svarbiausia muzikanty siekiamyb¢ — klausytis vienas kity, sekti ir imtis iniciatyvos.
C/O savo veiklg plétoja nuo 2014 m., Berlyng pasirinke¢ kaip orkestro bisting. Muzikantai
atvyksta dalyvauti sesijose, kurias sudaro savaité intensyviy repeticijy ir keletas koncerty. Cia
sukuriama galimybé jgyvendinti savo kaip orkestro muzikanto svajones, patiems rinktis kiirinius,
koncerty koncepcija, yra bendrai kuriami repetavimo metodai, formuojamas iSskirtinis
interpretacinis orkestro veidas. Gyvenantys ir kuriantys skirtingose Europos Salyse muzikantai
susitinka keletui projekty per metus, daznai investuodami net savo asmenines 1éSas ir atostogoms
skirta laikg. Administravimo darbai taip pat paskirstyti keliems orkestro muzikantams, visi kiti
yra atsakingi uz solisty®’, réméjy paieskas ir kontakty uzmezgima. Vyksta atviros diskusijos,
kokio formato koncertai turéty biti rengiami, kokie kiiriniai atlieckami ir jraSomi, kokia publika
norima prisitraukti. Nuo pat jkiirimo pradzios orkestro koncertmeisterio pozicija uzima Sio
tiriamojo darbo autoré.

Remiantis C/O repeticijy ir koncerty praktika, Siame darbo poskyryje iSkeliamas tikslas
atskleisti koncertmeisterio kaip pasidalytosios lyderystés atstovo vaidmenis grieziant orkestre be
dirigento, jvertinti muzikavimo principus, iSrySkinti, kokie pagrindiniai uzdaviniai tokio tipo
kolektyve tenka biitent koncertmeisteriui.

Svarbu paminéti, kad C/O tikslas néra turéti tik vieno muzikanto kiirinio koncepcija,
kuria buty remiamasi nuo pirmos repeticijos dienos iki paskutinio koncerto. Kirinio
interpretacinis modelis sukuriamas repeticijy metu, iSbandant ir pritaikant skirtingus frazavimo ir
dinaminius niuansus. Orkestruose esant dirigentui muzikos interpretatoriaus funkcija tenka
dirigentui, kuris i§ anksto aiSkiai jsivaizduoja bisimg kiirinio interpretacija, muzikantams
perduoda savo idéjas, muzikinius sumanymus ir norus. Galima teigti, kad orkestruose su
dirigentu muzikantai yra atleidziami nuo mastymo apie kirinio interpretacija, jsivaizdavimo,
kaip kiirinys turéty skambéti. Orkestro muzikanto pareiga — laukti i§ dirigento tiksliy nuorody,
pastaby, nereiksti savo asmeninés nuomongs ir suvokimo.

C/O daugiau atsakomybés tenka kiekvienam orkestro muzikantui, kadangi néra vieno
meno vadovo su diktuojamomis vertybémis ir tikslais. Siuo atveju kiekvienas yra atsakingas uz

savo ind¢lj  tokio pobtidzio muzikos kiirima.

8 C/O chamber orchestra yra tradicinis simfoninis orkestras su maZesniu styginiy instrumenty skai¢iumi. Siuo
atveju vertimas ,,.kamerinis® nereiskia, kad orkestra sudaro tik styginiai.

87 Siuo metu C/O kamerinis orkestras bendradarbiauja su tokiais solistais kaip Nilsas Landgrenas (trombonas),
Albanas Gerhardtas (violonéelé), Gergana Gergova (smuikas), Hamburgo trio (Mitsuru Shiogai, Vytautas

Sondeckis, Eberhardas Hasenfratzas).
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Kartais grojimas be dirigento atveria kitas galimybes, orkestro muzikantai priversti jdéti daugiau pastangy
grojimo sinchroniskumui pasiekti. Padidéja kiekvieno aktyvumas, kartais net muzikuojama jtaigiau,
muziking iniciatyva yra ryskesné, nes orkestro muzikantai ne pildo kazkieno kito valia, o reiskia savo

id¢jas. Grojimas be dirigento yra techniskai sunkesnis. (Borisas Garlitskis, cit. i§ Lipinaityté 2014b)

Nagrinéjant smuikininko funkcijy kaita, vienas 1§ rySkesniy skirtumy, lyginant
pasiruos§img solo koncertui ir ruo$imasi C/O sesijoms, yra tam tikru atzvilgiu gilesnis ir
intensyvesnis  smuikininko-koncertmeisterio  kiirinio  interpretacinis  pasiruoS§imas  prie$
prasidedant repeticijoms. Tam tikros koncertmeisterio atlickamos funkcijos neiSvengiamai yra
lyderinés. Nesant dirigento, kKoncertmeisterio pozicijoje esantis smuikininkas perima daugelj
darbo niuansy, biidingy dirigentams ruoSiant partitiras repeticijoms. Esant minimaliam repeticijy
skaiCiui, reikalingas koncertmeisterio jsigilinimas j ruoSiamo kirinio partijas, pasirengimas
koordinuoti repeticijas, sudaryti planus, ties kuo bus dirbama. Koncertmeisterio vaidmuo labai
pasikeiCia, orkestrui grojant be dirigento ir be solisto. Siuo atveju bendras tempas, frazuoté,
dinamika, bendra emociné kiirinio atmosfera dazniausiai priklauso batent nuo koncertmeisterio.
Pasak R. Lipinaitytés, ,,jo atsakomybé ypac sustipréja netikétuose, spontaniskuose muzikinés
minties postkiuose, kuriais pasizymi sceninis atlikimas“ (Lipinaityt¢ 2014a: 19).
Spontani§kumas ir netikéti muzikiniai sumanymai koncerto metu grojant orkestre be dirigento
priklauso nuo koncertmeisterio.

Darbo autor¢ iSskiria Siuos koncertmeisterio individualaus darbo etapus, kurie yra
vykdomi ruosiantis i$skirtinai C/O repeticijoms:

e JraSy analizé¢, darbas su partitira. Pirmiausia analizuojamas kirinys, jo

kompoziciniai metodai, iSskiriamos kiirinio padalos, kur aiSkiai suskirstyta balsy

hierarchija. Analizuojami jraSai ir skirtingos jvairiy atlikéjy interpretacijos. Savo
asmeninémis jzvalgomis dalinamasi su kitais orkestro muzikantais.

e Strichuotés ir pir§tuotés sudarymas. Repetuojant smuiko partija individualiai,

koncertmeisteré suzymi pirming Strichuote, artikuliacijg ir pirStuote. ParuoStos pirmy

smuiky partijos ir bendra kirinio partitira iSsiunciama kity grupiy lyderiams.

Pazymétina, kad Strichuoté labai daznai kei¢iama prasidéjus tutti repeticijoms, taip pat

repetuojant kartu su solistais.

e  Sudaromas repeticijy tvarkarastis, jy eiga, iskeliami repeticijy tikslai®.

Siai atvejo studijai analizuoti buvo pasirinkta Richardo Wagnerio simfoniné poema

kameriniam orkestrui Siegfried-Idyll, kuri C/O orkestro buvo atlickama 2018 m. sausio ménesj.

8 Repeticijy plano pavyzdys pateikiamas darbo prieduose (7r. Priedg Nr. 3).
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Ruosiant §j kiirinj individualiai buvo remtasi mokslo darbais (Boyle 2009.Smith 2014), Niujorko
Filharmonijos skaitmeniniu archyvu®® ir kitais $altiniais. Atlikus i$pléstine jrasy analize, galima
biity isskirti London Clasical Players® orkestro, diriguojamo Rogerio Norringtono, 1994-aisiais
jgrotg jra8g. Kompaktiné¢ plokstelé isleista EMI records pavadinimu Wagner: Orchestral
Extracts/Bruckner: Symphony No 3 (2005). Sis jrasas iSskiriamas kaip labiausiai atitikes C/O
interpretacinius tikslus ir jtakojgs tolesnj kiirinio ruo$img. Daznai Sio karinio atlikimui
pasirenkami 1étoki, iSplésti tempai, itin romantizuotas styginiy skambesys. RuoSiant Siegfried-
Idyll buvo sickiama priartéti prie Siek tiek grynesnio ir tembriSkai subtilesnio orkestro
skambesio.

Isanalizavus kiirinj kompoziciniu atzvilgiu, orkestro koncertmeisterés buvo sudaryta
pirStuoté pirmiesiems smuikams, kuria pasidalyta iki prasidedant repeticijoms. RuoSiant §io
kirinio Strichuote, taip pat remtasi Niujorko Filharmonijos skaitmeniniame archyve esan¢iomis
B. Schott’s S6hne redakcijos partijomis bei asmenine darbo autorés patirtimi i§ ankstesniy §io
kiirinio atlikimy. Strichuotés sifilymai siunéiami ir kitoms styginiy instrumenty grupéms.

Prasidéjus C/O tutti repeticijoms, pirmiausia yra pergrojamas visas kirinys iStisai, be
sustojimy (jei tai leidzia bendras muzikanty techninis pasiruoSimas) — tam, kad véliau bity
daromos iSvados, ties kuriomis kirinio vietomis reikés daugiausiai dirbti, taip pat iSskiriami
orkestro privalumai®®. Koncertmeisterio funkcija pirmojoje repeticijoje yra nurodyti pirminj
kiirinio tempa, grojimo metu biiti atsakingu uz tempo pasikeitimus, sulétinimus ir kitus galimus
tempo pokycius.

Kity C/O repeticijy metu dirbama su kirinio partitira, kaip jmanoma tiksliau
jgyvendinant kompozitoriaus nurodymus ir kiirinio epizody keliamus techninius reikalavimus.
Véliau yra nusprendziama, kas atsakingas uz létinimo ar greitinimo vietas kiirinyje. Remiantis
partijy svarba kiirinio kompoziciniame kontekste i$skiriamos instrumenty grupés, atliekancios
solo partijas, akompanimenting medziagg, skirtingy grupiy lyderiy iniciatyva dirbama ties
ritenuto ar accelerando niuansais.

Pradiniame pasiruo$imo etape koncertmeisteris analizuoja individualy orkestranty
pasiruo§img ir lankstumga grojant, uzima savotiska stebétojo ir vykdytojo pozicija. Salia kiirinio
pradzios ir pabaigos parodymo, jei yra stabdomas orkestras, koncertmeisteris pirmas ] tai

sureaguoja. Taikant pasidalytgja lyderyst¢ praktikoje, pirmy C/O repeticijy metu stabdyti

8 Prieiga per interneta: http://archives.nyphil.org/ [Zitréta 2017 04 11].

% London Clasical Players (LCP) yra 1978 m. sero Rogerio Norringtono jkurtas brity orkestras, kuris kiirinius
atlieka atsizvelgiant j istorinj muzikos laikotarpj ir su to laikotarpio instrumentais. Orkestras gyvavo iki 1997 m.

91 Kadangi C/O kamerinj orkestra sudaro pusé nuolatiniy muzikanty, kurie dalyvauja kiekvienoje sesijoje, ir pusé
naujai prisijungianéiy, kiekviena karta techninis lygis, taip pat ir pasiruo$imas yra skirtingi.
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orkestra gali bet kuris orkestro narys — ar tai biity altininkas i§ paskutinio pulto, ar
trimitininkas®?. Svarbiausia taisyklé sustabdzius pasakyti ne kas yra daroma blogai, bet kg reikty
padaryti dar geriau, jtikinamiau ar techniskai tiksliau, tuo pat metu aiskiai jvardyti, kg reikia
pakeisti (pavyzdziui, nesant sinchrono, styginiams reikalinga suderinti artikuliacijg su mediniais
puciamaisiais, taip pat variniams puciamiesiems islaikyti ansambliSkuma su timpanais ir pan.).
Vieno sustojimo metu negalima pateikti daugiau nei trijy pastaby®®. Kity repeticijy metu C/O
pagrindiné uzduotis — ieSkoti interpretaciniy sprendimy, tobulinti techninj orkestro pasiruo$ima.

Salia repeticijy tutti vyksta ir grupinés repeticijos. Jy metu yra galimybeé dirbti tik ties
tiems instrumentams aktualiais techniniais uzdaviniais. Styginiy instrumenty grupinéms
repeticijoms vadovauja orkestro koncertmeisteris®.

Sunku jsivaizduoti, kaip jmanomas vienas bendras kiirinio meninis vaizdinys, kai
orkestre griezia daugiau nei 30 muzikanty ir nesama vieno ai$kaus interpretatoriaus. Tad kaip
jmanoma pasiekti vieng bendrg interpretacinj plang orkestre nesant dirigento? Svarbiausia yra
vienas kito klausymasis ir susiklausymas. Yra svarbu klausytis saves ir girdéti kitus, jauciant tiek
bendra muzikinj audinj, tiek savo partija kaip visumos dalj. Atliekant kiirinio analiz¢ dar pries§
repeticijas, susidaro aiskus kiirinio kompozicinis paveikslas, konkreciai apibréziami ir muzikanty
vaidmenys — kas turi imtis lyderiavimo, kas — akompanimentinés medziagos. Visos
lyderiaujancio muzikanto iniciatyvos leistinos, jei joms jgyvendinti skirti zenklai yra uztektinai
aiSkis ir prasmingi, t. y., kaip dirigentas gali daug informacijos suteikti savo ranky gestikuliacija
(frazuoteé, dinamika, artikuliacija, emocija), taip ir tuo metu lyderiaujantis muzikantas savo
ranky, kiino ir galvos judesiy pagalba, veido iSraiSkomis gali inicijuoti kiirinio tempg, dinamika

ar melodijos charakterj. Pasak R. Lipinaitytés, ,,grojant be dirigento tarp orkestranty susiklosto

92 C/O taikoma praktika, kad kiekvieng repeticija kuruoja vis kitas orkestro narys — daZniausiai instrumentalistas,
kurio partija yra maziausiai sudétinga (variniy puciamyjy atstovai, perkusija). Jei neatsiranda savanoriy,
koncertmeisterio pareiga kuratoriy paskirti. Repeticijos kuratorius turi teis¢ sustabdyti orkestra ir pasakyti pastaba,
ka reikia patikslinti.

% Visa tai gali atrodyti kaip pertekliné §iisnis taisykliy, taiau remiantis keturiy mety repetavimo praktika be
dirigento, kuomet pradzioje bita daug bevaisio kalbéjimo, ieSkojimy, analizavimo atvejy (kai vienas muzikantas
daug kalba, o kitas per visa repeticijy perioda neprataria né Zodzio), buvo prieita prie keliy paprasty susitarimy,
kuriy stengiamasi laikytis. Tai leidzia palaikyti visy muzikanty susikoncentravima ties vienu dalyku ir, kas
svarbiausia — biti itin lanks¢iu ne tik klausantis kity ir taikantis vienas prie kito, tac¢iau ir buti atviru kitoms
nuomonéms ir skoniams, savo idéjines iSankstines nuostatas keisti dar nebandytais muzikiniais sumanymais, stengtis
atrasti muzikavimo dziaugsma.

% Grupiniy repeticijy metu visos instrumenty grupés dirba atskirai. Pirmiausia smuikai koncentruojasi ties
intonacijos tikslumu, sprendziami Strichuotés ir pirStuotés klausimai. Pasitelkiant 1étesnius tempus repetuojamos tiek
techniSkai sudétingos vietos, greiti pasazai, tiek lyrinés kiirinio vietos. Véliau I ir IT smuikai repetuoja kartu tam, kad

bty suderintas Siy dviejy grupiy garsinis balansas unisono vietose.
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santykis, pagrjstas svarbiu ansamblinio grojimo principu — kiirybinio bendradarbiavimo proceso
metu klausos buidu susiformavusiu vidiniu kontaktu. Svarbu yra klausytis saves ir girdéti kitus,
jauciant tiek bendrg muzikinj audinj, tiek savo partijg kaip visumos dalj* (Lipinaityté 2014a: 22).
Vienas i$ skirtumy lyginant smuikininkg solistg ir koncertmeisterj yra pastarojo kiino
kalba koncerto metu. Visi neverbalinés komunikacijos zenklai tampa informacija ir uzdaviniais
kitiems orkestro muzikantams. Koncertmeisteris gali paveikti kita muzikantg tik tada, kai pats
biina pilnai pasinéres j tuos afektus®®, kuriuos noréty muzikantams suzadinti. Nepaisant to, kad
judesius riboja grojimas instrumentu, galimy naudoti neverbalinés komunikacijos priemoniy
arsenalas yra gana platus. Tai — pati muzikanto laikysena, ranky, kiino judesiai, judesiai su
instrumentu, veido iSraiska, akiy kontaktas. Orkestre be dirigento kiekvienas koncertmeisterio
kiino judesys tampa tam tikros informacijos elementu kitiems orkestro muzikantams.
Koncertmeisteris tampa atsakingas uz bendra nuotaika orkestre prie§ prasidedant kiiriniui, jo
veido iSraiSkos gali kardinaliai pakeisti kity muzikanty nusiteikimg; energija, su kuria
atsistojama derinti orkestro, ir tai, kokiu grei¢iu juda kiinas, taip pat daro didele jtaka kitiems
atlikéjams. Atliekant kiirinj koncertmeisteriui tenka atsakomybé sinchronizuoti pirmy smuiky
grupe, komunikuoti su kity grupiy instrumentalistais, jiems atliekant melodines partijas juos
sekti. Leisdamas suprasti savo jausmus, mintis, meninius sumanymus, koncertmeisteris gali
paveikti kita muzikantg ir visa tai iSgyventi drauge. Taip pat koncertmeisterio kiino judesius
nulemia ir konkretaus muzikos stiliaus, tam tikros epochos ir jos stilistiniy reikalavimy ribos.
Koncerto metu koncertmeisteris analizuoja ir stebi pasirodyma tarsi i§ $ono%, daro
iSvadas apie kiirinio tempus, ar yra tendencija skubéti, ar atvirks¢iai, nesant reikiamam kiekiui
energijos, orkestras groja vangiai. Tokiu atveju koncertmeisteris taip pat suteikia tam tikrus
muzikinius impulsus démesiui ir energijai suzadinti. Svarbu, kad juos suprasty ir jais patikéty kiti
muzikantai, todél Zzenklai turi bati labai aiSki@is ir prasmingi, uztikrintai parodantys
koncertmeisterio pozicija. Vienas i§ svarbiausiy reikalavimy — laiku pasinaudoti Siomis
priemonémis. Tam, kad orkestras galéty sukurti muzikinius vaizdinius, koncertmeisterio

siunciamos neverbalinio komunikavimo Zinutés visada turi buiti akimirksniu priekyje.

% XVII-XVIII amziais muzikos estetikoje buvo paplitusi afekty teorija, teigianti, jog muzika ,atspindi* ir veikia
zmogaus jausmus (afektus). Anathasius Kircheris aprasé¢é 8 afektus: troSkimas, litidesys, drasa (ryztas),
susizavéjimas, nuosaikumas, pyktis, didingumas, §ventumas. Buvo manoma, kad muzikos kirinys ar jo dalis
isreiskia tik vieng afekta (Field 2003: 37). Afekty teorija glaudZiai susijusi su mokymu apie retorines figiiras. Si
teorija labiausiai buvo susijusi su baroko muzikos praktika.

% Svarbu pazyméti, kad reaguojant j atlikimo metu iskilusias muzikos skambéjimo kontrolés problemines situacijas,
koncertmeisteris jas gali vykdyti tik i§ dalies. Klausantis bendro orkestro skambéjimo i§ savo griezimo vietos,

smuikininkui sunku objektyviai jvertinti jvairius muzikos skambeéjimo elementus.
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Agné Doveikaité meno aspiranto mokslo darbe Gidono Kremerio interpetacijos menas
(2011) i3skiria kelis judesiy pagal daroma poveikj klausytojui bei judesiy retorikos semantikos®’
pobudj tipus. Jais remiantis zemiau bus analizuojami C/O orkestro koncertmeisterés Giedrés
Zarénaités judesiai koncerty metu.

e Komunikuojanti kiino retorika. A. Doveikaités tyrime konstatuojama, jog
pasirodymo metu atliké¢jas daznai perduoda tam tikra, specifing komunikatyvig
informacija kitiems zmonéms (Doveikaité 2011: 80). Pritaikant tai C/O praktikoje, Sio
darbo autor¢ iSskiria momentus, kai melodiné medziaga pasiskirsto tarp pirmy smuiky ir
kokios nors kitos grupés instrumenty. Su akiy kontakto ir veido mimikos pagalba
muzikantai gali komunikuoti tarpusavyje. Biitinas akiy kontakto uzmezgimas net su tais
muzikantais, kurie tuo metu j koncertmeisterj neziiiri. Svarbus $io proceso akcentas yra
orkestre naudojamy pulty padétis. Tiek styginiams, tiek puciamiesiems privalu
sureguliuoti pulto aukstj taip, kad biity pilnai matomi koncertmeisterio ranky judesiai,
veido iSraiskos.

e Emociné kiino retorikos kalba. Pasak A. Doveikaités, atlikéjo perteikiama ar

iSgyvenama emociné buisena, muzikinis charakteris turi jtakos jo kiino judesiams (ibid.).

Sio darbo autorés meniné praktika liudija, kad veido bei kiino judesiais koncerto metu ji

intuityviai palydi skambancias intonacijas, taip sustiprindama, patikslindama

perteikiamg menin¢ informacijg. Kity orkestro nariy siunc¢iami spontaniski muzikiniai
impulsai jos akimirksniu pagaunami ir pasisavinami. ISreiSkiant neigiama atspalvj
turin¢ias emocijas, koncertmeisteré dazniausiai jtraukia kakla, pecius, suraukia kakta.

e Kognityviné kiino retorika. Kaip teigia A. Doveikaite, bet kuris atlikéjas privalo

aiSkiai Zinoti, kg jis nori ,pasakyti®, perteikti, atskleisti savo atlickama muzika.

Mimikos ar kiino judesiais atlikéjas nattraliai iSreiskia tam tikrus kognityvinius —

suvokimo, mastymo, démesio rodymo — Zenklus (Ibid.: 81). Sio tiriamojo darbo

kontekste svarbu pabréZzti, kad koncertmeisteris koncerty metu privalo tikéti bendrai
susikurtu meniniu vaizdiniu, atskleidZian¢iu pagrinding atlickamo kiirinio mintj.

Koncentruojamasi j suvokimg apie kiirinj: ,,ka man reiskia §is kiirinys? Kaip ji atlieku?

Kokius vidinius iSgyvenimus man sukelia ar primena Sie garsai?; ka jauCiu ir ka

perteikiu kitiems, grodama smuiku?. Darbo pavyzdziuose Nr. 29-34 naudojamg R.

Wagnerio Siegfried Idyll kirinj galima apibiidinti kaip itin gausy inspiracijy

kognityvinei kiino retorikai iSreiksti. Kirinio atsiradimo istorija (jis buvo paraSytas vyro

mylimai moteriai, kuri padovanojo stiny ir kaip noras ryte ja pazadinti su namo apacioje

% A. Doveikaité remiasi analogija su ,,muzikine retorine figlira“.
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laiptinéje grojanciais muzikantais), jo vaizdiniai suponuoja intuityvig kiino plastikos
i8raiska, vidinj ir iSorinj koncertmeisterio aktyvuma.

e Motoriné kiino retorika. A. Doveikaités tyrime rasoma, kad atlikéjo
akompanuojantys motoriniai kiino judesiai kartais yra ,,paprasti®, sekantys i§ pacios
grojimo situacijos ir nieko ypatingo nereigkiantys (Ibid: 82). Sio darbo autoré motorine
kiino retorikag naudoja tuose kiirinio epizoduose, kur pirmyjy smuiky partijos yra
akompanimentiné medziaga arba viena i§ sudedamyjy tirSto ritminio judé¢jimo daliy.
Bitina akcentuoti, kad labai daznai per dideli ir staiglis judesiai gali klaidinti kitus
orkestro muzikantus. Mazesné judesio amplitudé leidzia ne tik sukoncentruoti didesnj
sekanéiyjy démesj, bet ir nenaudoti kiino judesiy, kurie buty netinkami atliekamai
muzikai (pavyzdziui, pries 1étg kiirinio pradzig uzsimojant agresyviu didelés amplitudés
mostu).

Antrajame Sio meno projekto tiriamojo darbo skyriuje raSoma apie pagrindinius

techninius smuikininko uZzdavinius (Smuikininko stovésena, sedésena, pirStuoté, vibrato ir

intonacija, Strichuoté, artikuliacija, dinamika, tempo pasirinkimas, ritmo svarba) — kaip jie

skiriasi ir kinta smuikininkui grieziant solo ir kameriniuose ansambliuose. Remiantis darbo

autorés asmeninémis jzvalgomis ir meninés veiklos patirtimi repetuojant su C/O, toliau Siame

poskyryje pristatomi techniniai uzdaviniai (Zr. Lentele Nr. 5), kylantys smuikininkui,

uzimanéiam koncertmeisterio pozicijg C/O orkestre.

Pagrindiniai techniniai smuikininko uZdaviniai

Koncertmeisteris

Smuikininko stovésena ir sédésena

Aptariamame C/O atvejyje, po praktikos groti

sédint, véliau nuspresta groti orkestre

atsistojus.

PirStuoté Pir§tuoté parenkama koncertmeisterio dar
pries§ prasidedant tutti repeticijoms. Pir§tuotés
pasirinkimui  turi jtakos tikslas pasiekti
tembrinj bei intonacinj vientisumg kartu su
puciamyjy grupémis;

Vibrato Vibrato  naudojimo  gausuma  nurodo
koncertmeisteris.

Intonacija Koncertmeisteris atsakingas uZ intonacijos
tikslinimg grupiniy repeticijy metu.

Strichuoté Daugelis originaliy §trichuo¢iy yra dalinamos
dél mazo smuiky skaiciaus grupéje.

Artikuliacija Svarbu derintis ne tik prie kity styginiy

instrumenty grupiy, bet ir prie puciamyjy ar
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musamyjy instrumenty;

Dinamika Dinaminiai pasikeitimai jvyksta
koncertmeisterio  siun¢iamy  neverbalinés

komunikacijos priemoniy arsenalo déka.

Ritmo svarba ir tempo pasirinkimas Koncertmeisteris néra vienintelis asmuo,
atsakingas uz tempo pasirinkimg ar ritmo

palaikyma kdirinio eigoje.

Lentelé Nr. 5. Pagrindiniai techniniai smuikininko koncertmeisterio uzdaviniai

Norint konkreciai pademonstruoti auksciau jvardytus uzdavinius, bus pasitelkti

Richardo Wagnerio simfoninés poemos kameriniam orkestrui Siegfried-ldyll%®

partitiiros
pavyzdziai i§ C/O repeticijy, vykusiy 2018 m. sausio 1619 d. (zr. Pavyzdj Nr. 29).

PirStuoté. Pirmuose kirinio taktuose tokia pirStuoté koncertmeisterés yra sitiloma
siekiant iSlaikyti vientisg tembring spalva ir intonacinj stabiluma, gerg vibracijg treciu pirstu, taip
pat siekiant kuo mazesnio tarpo tarp pirmos ir antros natos. 18 takte pazymétas re flazoletas,
kuris atlieka per¢jimo funkcijg i kita muziking padala — pirmg kontrabosy pasirodyma kirinyje.
21 takte yra nurodoma do natg atlikti ant la stygos, taip labiau pabréziant naujg fis-moll tonacija,
kuri Siems taktams suteikia dramatizmo. Taktuose 52 ir 68 siekiant iSvengti vienos natos
akcentavimo ar tembrinio i$siSokimo, siiloma pirStuoté, reikalaujanti vienos stygos naudojimo.
71 takte nurodoma si# atlikti ant re stygos. Remiantis®® kituose balsuose esan¢iomis natomis ir

bendru susidaran¢iu akordu, grupés intonacijai yra palankiau sutapti naudojant aukStesne

pozicijq.

% Wagneris §j kiirinj sukiiré 1869 m. kaip gimtadienio dovang savo zmonai Cosimai ir jy siinaus Siegfriedo gimimo
proga. Kirinys pirmg kartag buvo atliktas 1870 m. Kalédy ryta, Ciuricho Tonhale Operos orkestro ansamblio
muzikanty. Originalus kirinio pavadinimas yra Tribschener Idyll mit Fidi-Vogelgesang und Orange-
Sonnenaufgang, als Symphonischer Geburtstagsgruss. Seiner Cosima dargebracht von Ihrem Richard. ,,Fidi* $iuo
atveju yra Wagnerio stinaus Siegfriedo slapyvardis. Originali kirinio sudétis skirta 17 muzikantams, 2 pirmiems
smuikams, 2 antriems smuikams, 2 altams, 2 violonéeléms, kontrabosui, fleitai, obojui, 2 klarnetams, fagotui, 2

valtornoms ir trimitui.
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% ° Kadangi kiti styginiai instrumentai atlieka vidurinio registro natas, pirmo smuiko partija intonaciSkai

skambéty darniau, pasirinkus Si# atlikti ant re stygos (nepasaint, kad lengvesnis pasirinkimas bty styga la).
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Pavyzdys Nr. 29. Richard Wagner. Simfoniné poema Siegfried-Idyll, 1-94 taktai. Darbo autorés siloma $trichuoté ir

pirstuoté

Didelis démesys pirStuotei yra skiriamas tais atvejais, kai kiirinys reikalauja tembriniy
pasikeitimy, yra per aukStas ar per Zzemas registras intonaciskai tiksliai atlikti natas, kai norima

1Sgauti tam tikrus specialius efektus, taip pat derinant tembrg ir intonacija kartu su puciamaisiais
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instrumentais. Prasidéjus orkestro repeticijoms, daznai tiek Strichuoté, tiek pirStuoté yra
kei¢iamos ar tobulinamos. Pagrindiniai keitimo atvejai:
e  Orkestro smuiky grupés nariy skaicius kinta priklausomai nuo projekty ir to, kokie
kiriniai jy metu bus atlickami. Maziausia iki Siol buvusi C/O sudétis — styginiy
kvintetas, pudiamyjy grupé ir perkusiniai instrumentai. DidZiausia — 6-6-4-4-21%°
styginiai, puciamyjy grupé ir perkusiniai instrumentai. Kai grupéje yra didesnis skaicius
zmoniy, $trichai pasirenkami atsizvelgiant j tai, kad bus daugiau garso, dé¢l kurio galima
naudoti ilgesnes lygas (frazés vientisumui pasiekti).
e Meloding medziagg atlieckant kartu su kuriuo nors puciamuoju instrumentu,
pavyzdziui, obojumi ar klarnetu. D¢l iSgaunamy skirtingy tembry ieSkoma intonacinio

vientisumo keiciant pirStuote smuiko partijose.

Strichuoté. Svarbu pazyméti, kad daugelis originaliy lygy yra dalinamos. Visy pirma
dél to, kad C/O orkestre styginiy grupés néra didelés (pirmy smuiky 2-3 pultai), todél
pasirenkamos smulkesnés legatiros, kurios leidZzia grupéje sukurti neperspausta garsa.
Originalios lygos interpretuojamos kaip kompozitoriaus noras islaikyti ilgas frazes. Pateiktame
pavyzdyje (zr. Pavyzdj Nr. 29), 24-25 taktuose, originali legatiira dalinama norint atskirti du
muzikinius epizodus — diminuendo pabaigg ir naujo motyvo su priestakéiu, kitoje dinamikoje
(piu p) atsiradimg. Daugelyje kiirinio viety legatiiros dalinamos iSry$kinant priestaktj, tai daroma
atsizvelgiant ] originalias legattras (kirinys prasideda nuo pirmy smuiky prieStak¢io). 84 takte,
I ketvirtingje, matome pakeista legatiira. Sis koncertmeisterés pakeitimas buvo pasirinktas dél
noro iSlaikyti tempa ir tolygy crescendo. Susmulkinus legatiirg yra ne tik lengviau pakeisti
pozicija, bet ir iSlaikyti vienoda stryko vedimo greitj, jj sureguliuoti grupéje. Kitu atveju,
paliekant originaliag legatiirg, dél atsiradimo per arti kaladélés IV ketvirtinei iSgroti likty
neuztektinai stryko. Visa tai jtakoty stryko prametimg atliekant triole bei 85 takto pradzios
atlikimg ne laiku.

Ritmo svarba ir tempo pasirinkimas. Orkestro koncertmeisteris néra vienintelis
asmuo, atsakingas uz tempo pasirinkimag ar ritmo palaikyma kiirinio eigoje. Skirtingose kiirinio
vietose atsakomybé tenka visiems atlikéjams. Visi muzikantai vienodai atsakingi tiek uz
pradéjima groti kartu, tick uz bendrg kuirinio uzbaigimg. R. Lipinaityté pazymi, kad ,,grojant be
dirigento, atsakomybé uz sinchroniSkumo aspektus pasiskirsto ir tarp kity grupiy lyderiy,
kadangi pirmasis smuikas neturi galimybés vadovauti visoms grupéms, atliekancioms skirtingas

partijas, parodyti visy grupiy jstojimus ar vidinius dinaminius poky¢ius® (Lipinaityté 2014a: 20).

100 Taip zymimas muzikanty skai¢ius. 6 pirmi smuikai, 6 antri smuikai, 4 altai, 4 violong&elés ir 2 kontrabosai.
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Pavyzdyje Nr. 30 matome, kad orkestro koncertmeisteris atsakingas uz pirmyjy dviejy
naty atlikimg. Reikalingas tikslus kiirinio pradzios jkvépimas ir impulsas, kada bus atliekama
antroji nata. Kadangi tai kurinio pradzia, prasidedanti tik pirmy smuiky solo, piano dinamika,
veikiausiai Sios dvi natos bus atlickamos ritmiskai laisvai. Pirmiausia ritminj laisvumg lems tai,
jog kiirinys prasideda i§ priestakcio, o tai yra sudétingesnis atvejis koncertmeisteriui parodyti
kiirinio pradzia, o kartu ir tempa. Kadangi like grupés nariai | koncertmeisterio impulsg galimai
sureaguos skirtingai, tai lems ritmiSkai laisvg kiirinio atlikimo pradzig. Tai gali buti
suinterpretuota kaip létesné, pabréziant pirma natg, kirinio pradzia. Tad Siuo atveju tempa

nustato antrame takte jstojantys antrieji smuikai ir altai.
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Pavyzdys Nr. 30. Richard Wagner. Simfoniné poema Siegfried Idyll, 1-9 taktai

Kitas atvejis, kai atsakomybé uz tempg tenka kitiems atlikéjams, pateikiamas Pavyzdyje
Nr. 31, kuomet pirmy smuiky partijoje yra pauzés ir koncertmeisteris tuo metu nieko negroja. 47
takte matome, kad iniciatyvos vadovauti kiirinio tempui turéty imtis valtornos, turincios trioliy
judéjima. Kadangi pries tai atliekama frazé gali suponuoti 1€té¢jimo tendencijg (daznai praktikoje
frazés, kurios néra iSriSamos ar neturi konkrecios pabaigos, yra atliekamos létinant frazes gale), o
istojus valtornoms, kiti balsai atlieka ilgos trukmés natas, Sioje vietoje vieninteliai variniai
puciamieji instrumentai turi kitokj ritminj pieSinj, reikalaujantj jy lyderiavimo. Véliau jstojantys

balsai (pirmi smuikai, violoncelés ir bosai) privalo prisiderinti ir priimti uzduotg tempa.
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Pavyzdys Nr. 31. Richard Wagner. Simfoniné poema Siegfried Idyll, 42-52 taktai

PanaSiai sprendziamos situacijos ir tokiuose kiirinio epizoduose, kur tam tikri
instrumentai turi melodijg savo partijose (zr. Pavyzdj Nr. 32). Tuomet koncertmeisteris seka

konkrety instrumenta, o jo diktuojama tempo ir ritmo informacija perduoda kitoms grupéms.
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Pavyzdys Nr. 32. Richard Wagner. Simfoniné poema Siegfried Idyll, 86-94 taktai

Artikuliacija. Skirtingai nuo griezimo solo, artikuliacija orkestre jgauna kitokig svarba.
Cia svarbu ne tik derintis prie kity styginiy instrumenty grupiy, kuriy atlikimo technika panasi,
bet ir derinti artikuliacija su tokiais instrumentais kaip variniai puciamieji ar muSamieji.
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Pateiktame pavyzdyje matome (zr. Pavyzdj Nr. 33), kad kirinio kulminacijoje vienodg ritminj
piesinj atlieka antrieji smuikai, mediniai puciamieji ir trimitas. Norint pasiekti bendra
artikuliacijg, smuikai privalo derintis prie trimito atliekamos artikuliacijos ir rasti Strichg, kuris

geriausiai tai atkartoty. Dazniausiai tai trumpas, konkretus, nuo stygos atlickamas Strichas.
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Pavyzdys Nr. 33. Richard Wagner. Simfoniné poema Siegfried Idyll, 306-312 taktai

Repeticijy metu komplikuota kirinio vieta tapo 256 taktas, kuomet triolinj pasaza
zemyn unisonu atlieka fleita kartu su pirmaisiais smuikais, taktu véliau prisijungiant ir
antriesiems smuikams (Zr. Pavyzdj Nr. 34). Pirmasis svarbus aspektas yra pasazg pradéti kartu, t.
y., prie§ tai atitinkamai atlikti trumpag sustojima, ceziirag. Sunkumas kilo deél fleitai
neegzistuojan¢iy stryko keitimo ir stygy per¢jimy problemy, dél kuriy vientisas pasazas
susiskaldo | maZesnius muzikinius motyvus. Atlikimo bendrumas buvo pasiektas suderinus
grupiy balansa, kuomet lyderiaujantis balsas yra fleita, o pirmieji smuikai tyliau negu nurodyta
partijoje susilieja j fleitos garsa, iSlaikant kuo ilgesne fraz¢ ir minimalius deSinés rankos stryko

keitimus.
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Pavyzdys Nr. 34. Richard Wagner. Simfoniné poema Siegfried Idyll, 250258 taktai

Smuikininko stovésena ir sédésena. Nors esti skirtingy praktiky!®

, visgi dazniausiai
grieziant kamering muzika, taip pat — grieziant orkestruose, muzikantai sédi. Pirmaisiais C/O
gyvavimo metais programos buvo atliekamos sédint. Pradéjus kurti repetavimo taisykles, biidus,
ieSkant kity, panaSiy ansambliy repetavimo modeliy, pirmaisiais metais nekilo idéjy apie galima
grojimg stovint. Tik veéliau, repeticijy metu naudojant jvairius su kiino judesiais susijusius
pratimus, buvo prieita prie nuomonés, kad grojimas stovint atliké¢jams suteikia daugiau laisves ir
galimybe geriau jsisavinti ritmiskai sudétingas kirinio vietas. Smuikininkui grieZiant atsistojus
skambesys skiriasi: grieziant forte sédint ir forte stovint yra pasiekiamos dvi skirtingos
dinamikos. Esama nemazai privalumy, orkestre grojant atsistojus. Visy pirma tai lengvesnis
komunikavimas su kitais orkestro muzikantais. Kadangi Siame orkestre néra dirigento, taip pat —
vieno lyderio, komunikacija yra bitina tarp absoliuciai visy instrumentalisty.

Kai atskiros styginiy grupés kartu su puciamyjy instrumenty grupémis grieZia
akompanimenting medziaga, negincijamas skirtumas pastebimas esant galimybei muzikantams
pasisukti, pasilenkti, nezymiai keisti stov¢jimo vieta, tokiu biidu jvertinant akiy kontakto

galimybe. Ziliréjimas vienas kitam j akis atlikéjams leidzia tiksliau suvokti, kada muzikiné

101 Kaip antai darbo 3.2 poskyryje analizuotas orkestro MusicAeterna atvejis.
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medziaga yra grojama kartu, kaip ji atlickama (kokia artikuliacija), neverbaliniai zenklai taip pat
prisideda prie bendro frazavimo. Visa tai leidzia koncentruotis ne tik j savo partija, taciau biiti
atviru ansambliniame grojime.

ISskiriama judéjimo laisvé. Smuikininkui griezimas stovint kiinui suteikia visiSkai
kitokius pojiicius nei griezimas sédint. Kiino pusiausvyra néra ribojama, ir tai turi daug jtakos
atlikéjy iSraiSkingumui koncerty metu. Grieziant sudétingus ritminius pieSinius, tam tikri kiino
judesiai teigiamai jtakoja grojimo kokybe, taip pat grojima kartu grupéje. Esant galimybei judéti
laisvai, kiti orkestro muzikantai gali patogiau matyti orkestro koncertmeistere!©?,

Verta paminéti ir suteikiama papildoma jspudj klausytojui. Vienas i§ pagrindiniy
klausytojy ir kritiky atsiliepimy po C/O pasirodymy yra tai, jog atkreipiamas démesys j neeilinj
muzikanty komunikavimg tarpusavyje ir didziule energija. Tai, kad visas orkestras stovi, suteikia

pasirodymams papildomo verzlumo, energija yra lengviau sukuriama ir perduodama klausytojui.

Apibendrinant smuikininko-koncertmeisterio pozicijos C/O orkestre ypatumus, darbo
autor¢ iSskirty kitokig kiirinio interpretacing analiz¢ prie§ prasidedant bendroms repeticijoms.
Autorés meniné praktika rodo, kad, ruosiant kiirinius solo, pradZioje daugiau laiko yra skiriama
atlikimo technikos i§tobulinimui nei kirinio interpretacinei analizei. Pirmiausia smuikininkas
tampa atsakingas uz savo techninj bei muzikinj pasiruo$img, o prie galutinés kirinio
interpretacijos prieinama palaipsniui, praktikavimosi biidu, kuomet yra laiko isbandyti skirtingus
muzikinius i$pildymo aspektus. C/O kolektyve, esant ribotam repeticijy skai¢iui, pirmiausia
koncertmeisterio paruoS$iamas pirminis kirinio muzikiniy niuansy planas, su Kkitais grupiy
lyderiais aptariamos galimos interpretacijos, partijos paruo$iamos individualiai ir galiausiai tutti
repeticijose ieSkoma geriausio interpretacinio modelio bei dirbama ties orkestre iskylanciais

techniniais sunkumais.

102 Esant zemo figio muzikantui, griezian¢iam paskutiniame pulte, paprastai yra pastatomi podiumai stovéti auk3¢iau

arba esant rotacijai grupéje, muzikantas paskiriamas griezti pirmuosiuose pultuose.
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ISVADOS

Atliktas meninis tyrimas, iSstudijuota muzikologin¢ ir socialiniy moksly literattra, taip
pat iSsami smuikininko, grieziancio tiek solo, tiek kameriniuose ansambliuose ar orkestre,
veiklos analizé¢ leidzia apibendrinti atlikimo ir komunikacijos aspektus kintant smuikininko
funkcijoms bei suponuoja tam tikras iSvadas tyrimui aktualiy smuiko atlikimo meno elementy
atzvilgiu.

1. Solisto virtuozo sampratos raidos analizé rodo, kad jvairiais laikotarpiais §i sgvoka ir
muziko virtuozo vaidmuo visuomenéje buvo traktuojami nevienodai. Siam tyrimui buvo
aktualiausia niidienos virtuozy veiklos specifika:

e Siandien sékmingas smuikininkas yra tas, kurio muzikiné veikla néra vienpusiska.

Jis neapsiriboja turima pozicija viename orkestre, vis dazniau renkasi laisvai samdomo

atlikéjo statusa (freelancer) ir savo karjerg matuoja atlikty projekty skai¢iumi. Daznas

vaidmeny keitimas (grojimas orkestre arba kameriniuose ansambliuose), skirtingy
epochy repertuaras ir vadybos Zinios yra minimalls reikalavimai ieSkantiems muzikos
atlikéjo darbo.

e Meistriskas technikos valdymas jau suvokiamas ne kaip iSskirtiniai muzikanto

gabumai, bet kaip privaloma atlikimo raiSkos priemoné, 0 virtuoziSkumas $iy dieny

muzikiniame gyvenime jgauna polifunkcionalumo reikSmg.

2. I8nagrinéjus kamerinio muzikavimo 1d¢jq ir praktika, paZymima:

e Esminis kameriSkumo elementas yra tai, jog muzikantai, turintys savita muzikine
pasauléziiirg, individualig grojimo stilistikg ir pasiZymintys skirtinga atlikimo
technika, grodami ansamblyje stengiasi atrasti bendrg skambesj, bendra muzikinj
mastyma.

e Siy dieny meno masiskumo ir individualaus meistriskumo demonstravimo
tendencijos stumia kameriSkumo idéjas | paribius, taCiau bitent kamerinis
muzikavimas leidZia atskleisti ypa¢ rafinuotus smuiko atlikimo meno aspektus.

3. Analizuojant styginiy kvarteta i$ tarpasmeniniy santykiy perspektyvos, lyderysté
sulaukia daugiausia démesio, o pasekéjo vaidmuo Siuolaikinéje muzikologijoje analizuotas
menkai. ApZzvelgus lyderio, pasekéjo ir pasidalytosios lyderystés sampratas bei jvertinus jy
svarbg ansambliniame muzikavime prieita prie $iy iSvady:

e ansambliai, kurie turi stabilesnius lyderius, o kiekvienas ansamblio narys —

konkrety vaidmenj, muzikuoja geriau;

e smuikininko pasekéjo vaidmuo ryskiausiai matomas tutti pozicijoje tick kameriniy,

tiek simfoniniy orkestry sudétyse;
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e darbo autoré¢ isskiria Siuos pagrindinius tutti smuikininko i$Stkius grieziant
orkestre: gebé¢jimas dirbti komandoje; jaustis patogiai dirbant grieztoje hierarchijoje
(individualus atlikéjo meniSkumas tampa pavaldus kitam); geb&jimas priimti kritika,
jskaitant klaidingg ar nepagrjsta kritika;

e lyderystés pasidalijimas kameriniame ansamblyje gali buti vienas i$ budy, kuris

padéty didinti ansamblio efektyvuma, stiprinti atlikéjy tarpusavio jsiklausyma, gerinti

bendro muzikavimo rezultatus.

4. Isanalizavus bei palyginus skirtingg smuikininko solisto ir ansamblio nario atlikimo
specifikg daromos Sios iSvados:

e geb¢jimas nustatyti kintant] savo vaidmenj yra pamatinis bruozas grieziant styginiy

kvarteto sudétyje; i$ anksto apgalvotas intonacinis derinimasis yra auks¢iausiy jgudziy

reikalaujantis atlikéjo bruozas;

koordinacija tarp atlikéjy;

e styginiy kvartety praktikoje galimi tokie patys dinaminiai kraStutinumai kaip ir

grieziant solo;

e grieziant styginiy kvartete vibrato derinamas su kitais instrumentais;

e Strichuotés derinimas lemia darny grojimag kartu, todél yra aktualus bet kuriame

kameriniame ansamblyje; dazniausiai vienoda Strichuoté tarp ansamblio muzikanty

pasirenkama atliekant tg pacig melodija, unisonus, ritminius pasazus ir jvairius staccato;

e Kkvarteto muzikantams yra svarbu suderinti stryko dalis, kuriose bus pradedamos ir

uzbaigiamos muzikines frazés; daznai solo kiriniuose naudojami sudétingi Strichy

sprendimai retai kada pasiteisina kameriniame grojime;

e prieSingai nei solinio atlikimo metu, kameriniame ansamblyje smuikininkas

dazniausiai griezia sédédamas; ilgai grieziant sédimoje pozicijoje gali formuotis

netaisyklinga laikysena — tai turi jtakos deSinés rankos technikai.

5. ISanalizavusi skirtingus smuikininko solo ir ansamblinio muzikavimo veiklos
ypatumus bei atlikimo specifikas, taip pat remdamasi savo profesinés veiklos patirtimi, darbo
autor¢ teigia:

e grieziant tutti pozicijoje yra svarbu jvaldyti specifinius asmeninius bruozus: siekti

tobulumo, net jei jis ir nebus pastebétas ir jvertintas; mokéti issikelti auksStus

reikalavimus savo atlikimui, nepaisant to, ar bus jmanoma tai jgyvendinti; gebéti

susitvarkyti su emocine jtampa ir stresu; stabilus temperamentas, pozityvus pozidiris j

darbg ir geras humoro jausmas yra itin svarbas veiksniai kuriant bendrg grupés
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mikroklimata, sprendziant stresines situacijas; itin svarbios atlikéjo asmeninés savybés
— Sgziningumas, lojalumas ir valingumas, universalumas;

e iSskiriamos pasekéjo pozicijos specifinés atsakomybés: reaguoti ir perimti lyderio
signalus; nuspresti apie galimus veiksmus ir jy imtis; sudaryti sglygas lyderiui
lyderiauti; reaguoti ¢ia ir dabar;

e pagrindiniai II smuiko styginiy kvartete pozicijos bruozai: gali biiti vadinamas
kvarteto chameleonu — daznas vaidmeny keitimas karinio atlikimo metu; pagalbinés
melodijos atlikimas, antrinimas pagrindinei melodijai (dazniausiai I smuikui); dialogo
funkcija, kintantys jterpiniai; melodijos perémimas; akompanimentin¢ funkcija —
susiliejimas su harmonija ir melodijos palydéjimas; harmoninés jungtys;

e pasidalytosios lyderystés samprata buvo taikoma smuikininkui, uZimanéiam
koncertmeisterio pozicija orkestre be dirigento; i$skirti Sie koncertmeisterio, griezianc¢io
orkestre be dirigento, issukiai ir uzdaviniai: jraSy analizé, darbas su partitiira; Strichuotés
ir pirStuotés sudarymas; repeticijy tvarkarasc¢io sudarymas, iSkeliami repeticijy tikslai;
vadovavimas styginiy instrumenty grupinéms repeticijoms;

e koncertmeisterio kiino kalba koncerto metu tampa informacija ir uzdaviniais kitiems
orkestro muzikantams; neverbalinés komunikacijos Zenklais laikomi muzikanto

laikysena, ranky, kiino judesiai, judesiai su instrumentu, veido iSraiSka, akiy kontaktas.

Tyrimo procesas atvéré naujus smuikininko veiklos analizés biidus. Nors darbo eigoje
susidurta su jvairiomis analizés problemomis, kurias lémé skirtingy smuikininko atlikimo
technikos aspekty tyrimy trikumas, taciau atrastos gairés padé¢jo | smuikininko profesija
pazvelgti i§ tarpasmeniniy santykiy perspektyvos, atskirai aptarti solinj ir ansamblj muzikavima
bei ieskoti konkrecios smuikininko funkcijy kaitos, kurig saglygoja ne tik atlikimo technikos
jvaldymas, bet ir psichologijos bei komunikacijos zZiniy, padedanc¢iy smuikininkui reikstis
ansambliniame muzikavime, pritaikymas. Siekiant Sio tiriamojo darbo tikslo, prieita prie iSvados,
kad individuali atlikéjo technika yra styginiy kvarteto technikos plétros salyga, o kamerinis
muzikavimas daro didele jtaka muziko atlikimo technikai, interpretaciniams pasirinkimams ir
socialiniams elgsenos modeliams.

Smuikininko solisto veikla, derinama kartu su ansambliniu griezimu, jgauna naujy
perspektyvy: geb¢jimas girdéti daugiau muzikinés medziagos, paasStréjusi intonaciné klausa,
biitinybé derintis prie kito, dél itin didelio rengiamy kiriniy skaiCiaus per trumpg laika
tobuléjanti kiiriniy analizé ir interpretacija, — visa tai skatina neuztrukti vieno kirinio gludinimo
stadijoje. Kameriné muzika ugdo plataus spektro estetines nuostatas bei atsakomybe¢ dél bendro
interpretacinio tikslo, savo ir kity ansamblio dalyviy siekiy suderinamumo. Tyrimo rezultatai
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rodo, kad ansamblinio atlikimo praktikos studijavimas neturi bti painiojamas su individualia
atlikéjo technika, jos turéty buti praktikuojamos atskirai.

Smuikininko funkcijy kaitos aspektai yra menkai tyrinéta sritis, kurioje privalu sujungti
jvairiausiy sri¢iy (psichologijos, muzikologijos, sociologijos, technologijos, akustikos ir kt.)
atradimus ir diskursus. Tai daro atlikta meninj tyrima tarpdisciplininj, taciau dél plataus Sios

temos konteksto vis dar licka nemazai neistirty aspekty ir atveriami keliai tolesniems tyrimams.
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PRIEDAI

Priedas Nr. 1. Pokalbis su Dalia Kuznecovaite

Retas Lietuvos kamerinés muzikos ansamblis gali pelnytai pasididziuoti tokiu tvarumu
ir sukaupta solidzia patirtimi kaip 1965 m. jkurtas Valstybinis Vilniaus kvartetas. Penkis
desimtmecius aktyviai pulsuojanti kvarteto kirybiné veikla paliko rysky pédsaka Lietuvos
kultiriniame gyvenime. Kvartetas iSplété raiSkos priemoniy skalg, iStobulino savity
interpretavimo tradicija, stipry ansambliSkumo pojiitj ir geb¢jima jsigilinti j skirtingy epochy bei
stiliy muzika. Sie rafinuoti Vilniaus kvarteto bruozai lémé geriausius jvertinimus tiek Lietuvoje,
tiek uzsienyje.

Pirmasis kvarteto smuikas — Dalia Kuznecovaité — lietuviy smuikininké, daugelio
tarptautiniy konkursy laureaté, koncertuojanti didziausiose Europos, Azijos bei Amerikos
scenose. Gimusi Vilniuje, smuiku pradéjo groti biidama ketveriy mety. Baigusi Nacionaling M.
K. Ciurlionio meny mokykla mokslus toliau tesé Kelno, Rostoko ir Paryziaus konservatorijose
prof. Z. Brono, P. Munteanu ir B. Garlitsky’o klasése. 2013 m. laiméjus konkursg ,,Deutscher
Instrumentenwettbewerb Daliai buvo suteikta galimybé groti unikaliu italy meistro Lorenzo
Ventapane smuiku Napoli 1795. Vilniaus kvartete D. Kuznecovaité griezia nuo 2015 m.,
pakeitusi 50 mety kvarteto primarija buvusia Audron¢ VainitGnait¢. Dél intensyvios solinés
karjeros ir naujy pareigy kvartete derinimo D. Kuznecovaités veikla buvo pasirinkta vienu i$

atvejy, analizuojamy $io meno projekto tiriamojoje dalyje.

1. Kokie, Jiasy nuomone, yra pagrindiniai techniniai smuikininko atlikimo

skirtumai grieZiant ansamblyje ir kiirinius atliekant solo?

Pagrindinius techninius skirtumus ras¢iau kelis — intonavimas ir garso formavimas.
Vienas i§ didZiausiy techniniy sunkumy grojant kvartete — teisingas ir tikslus intonavimas. Zodj
»teisingas* naudoju norédama pabrézti tinkamo intonacijos tikrinimo biido pasirinkima grieziant
ansamblyje. Jei grodama solo intonacijg galiu tikrinti su tu§¢iomis stygomis ar intervaliSkai nuo
natos iki natos, Sis biidas kvartete yra visai netinkamas. Melodin] intonavimo magstymg ir
supratimg turi pakeisti vertikalus intonavimas, intonavimas nebe savo melodingje linijoje, o
visame kontekste. Ypatingai iSskirtinas yra tikslus kvarty, kvinty ir oktavy intonavimas.
Sekundos, tercijos, sekstos ir septimos gali bti intonuojamos atsizvelgiant | melodinés linijos ir

harmoninius kontekstus.
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Kitas ne ka paprastesnis kvartetinio muzikavimo uzdavinys — garso formavimo
suvienodinimas. Mano manymu, lygiai kaip kiekvienas dainininkas turi tam tikrus jam gamtos
duotus fizinius duomenis bei balso tembra, taip kiekvienas instrumentalistas turi savo unikaly
garso suvokimo ir formavimo biidg. Jei grojant solo tam tikri garsiniai ar tembriniai
iSskirtinumai, pagal kuriuos solistg galima atpazinti i§ masés, gali biiti privalumas, kamerin¢je ar
orkestrinéje muzikoje tai tampa klititimi. Pernelyg platus ar greitas vibrato, Strichy netikslumai
labai greitai sugriauna kamerinei muzikai taip reikalingg vienybés ir deré¢jimo pojut;.

Norint pasiekti Sios garsinés ansamblio darnos, naudojami tiek Strichy vienodinimo,
tiek aplikatiiros, vibracijos supanaSinimo principai. Negaliu nepaminéti ir taip svarbaus garsinio

balanso, kurio turi siekti kiekvienas ansamblio narys.

2. Ar tai, kad grojant kvartete Jus sédite, turi jtakos atlikimo technikai?

Vienas i§ pagrindiniy techniniy skirtumy grieziant ansamblyje ir grojant solo, kurj
pastebéjau vos pradéjus dirbti kvartete — kiino ir ranky padéties pasikeitimas grojant sédimoje
padétyje. Groti sédint iki darbo pradzios kvartete man tekdavo tik studijuojant ir atlickant
praktika studenty orkestruose, bet, kaip zinia, grojimo specifika orkestre taip pat nemenkai
skiriasi nuo grojimo kameriniame ansamblyje. Pagrindinis skirtumas, kurj pajutau pradéjus groti
sédint — deSinés rankos kampo pasikeitimas vedant stryka. Jei grodami stovint galime
jsivaizduoti, kad deSiné¢ ranka viduryje stryko jgauna 90° kampa, o toliau tiesiasi tiesiai i$
alklinés, sédint $is kampas nattraliai deformuojasi. Toks stryko vedimas ,,j kisen¢™ gali
provokuoti garso problemy atsiradimg — garso atleidimg vedant ] Spica, garso intensyvumo
nelaikymg. Norédama iSvengti §iy neigiamy pasikeitimy grojant sédimoje padétyje, visuomet
groju pasukusi kéde taip, kad galéCiau atsisésti ant jos kampo. Tokiu biidu desing koja (kuri
paprastai ir tampa trukdziu iSsitiesti deSinei rankai) sulenkiu ir atmetu atgal taip, kad ji
netrukdyty deSinés rankos tiesimui.

Dar vienas pakitimas, kurj pastebéjau pradéjusi groti kvartete — tai nuolatinis zitiréjimas
] natas ir to provokuojamas smuiko laikymo nuleidimas Zemyn. Pagal galimybes stengiuosi pulta
laikyti tokiame aukStyje, kad tai nereikalauty papildomo kiino prisitaikymo ir priartéjimo prie

naty.

3. Kokia yra pirStuotés svarba rengiant kiirinius kvartete? Ar skiriasi pirStuotés

parinkimas grojant kvartete ir ruosiant kiirinius solo?
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Tiek grojant solo, tiek ansamblyje didele jtaka visapusiam kirinio muzikiniam
atskleidimui turi teisingas pirStuotés pasirinkimas. PirStuoté svarbi emocinio charakterio
iSreiSkimui, tinkamo garso tembro pasirinkimui ir, Zinoma, sudétingy techniniy viety
palengvinimui. Kvartete vienodos aplikattiros pasirinkimo principas yra biitinas, jis priveda prie
vienodo frazinio kvépavimo. Be to, panasi aplikatira padeda spresti intonacinius netikslumus,
ypa¢ unisonuose. Padeda suvienodinti garso tembrus. Apgalvotas ir kruopStus darbas su
aplikatiira — tai vienas i§ svarbesniy komponenty grojant kvartete. Taigi principai renkantis
aplikatiirg kvartete ir solo kiriniuose skiriasi, bet manau, kad esminiai kriterijai iSlieka tie patys.
Aplikattra turi padéti ir tarnauti uztikrintam muzikinés minties perteikimui, o kartu tikti prie
atliekamos muzikos stiliaus, dvasios ir charakterio.

Jeigu a§ grodama solo kirinj dél tam tikry dalyky pasirinkéiau penkta pozicijg, tai,
grieziant kvartete su antru smuiku tg pacig vieta unisonu ar per oktava, turéciau derintis pagal
kita Zzmogy, kad ir jam bty patogu. Kvartete stengiamés iSvengti auks$ty pozicijy. Man atrodo,
aukstos pozicijos daznai naudojamos demonstruoti tam tikra virtuoziskuma. Galima tg pacia
melodija pagroti ant re stygos, o groja ant sol, tai kvartete §ito grei¢iausiai nedarytum, nebent tai
yra kazkokia konkreti melodija pirmam smuikui, o visi kiti groja akompanimentg. Taciau tokiu
atveju pirmas smuikas iskart iSsiskiria ir tai naudoji kaip tam tikrag specialy efekta.

Frazinis bendrumas pasickiamas teisingai atliekant peréjimus. Kartais stengiamasi
peréjimy vienu metu i§vengti tam, kad nesigirdéty glissando.

Repertuarinius kvarteto kirinius groju i A. Vainilinaités naty, bet nesinaudoju
pirStuote — a$ aplikatiirg visada kei¢iu. Man atrodo, tai pirmiausia yra individualus kiekvieno
dalykas. Mano, lyginant su A. Vainitnaite, ranka yra gana didelé, todél kai kuriuos dalykus man
patogiau groti kita pirStuote. Strichai — kam perraginéti viska naujai, kai Kiti trys zmonés kvartete
yra viska jau groje, o as viena pradésiu viska keisti — daznai neverta.

Gal dazniau diskusijos i8kyla d¢l interpretacijos, daugiau dé¢l Strichy Haydno, Mozarto
kariniuose. Kai matosi, kad buvo grota Kitaip ir dabar ausis jau yra pripratusi ir atrodo, kad jau
Kitaip negali bati.

Mes ¢ia esame keturiese — atskiri, lygiaverciai atlikéjai, kiekvienas su savo nuomone ir

kiekvienas nori pakovoti uz tg nuomoneg.

4. Kas, grieziant kvartete, Jiisy nuomone, yra svarbiausia, kalbant apie vibrato?

Ar yra siekiama vibrato suvienodinti?

Vibracija yra vienas reikSmingiausiy styginiy instrumentalisty atlikimo elementy.

Meistriskas vibracijos valdymas — tai labai aukStas menas. Vibracija turi buti skirtinga
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atsizvelgiant ] atlickamo kirinio charakterj. Pastovi ir vienoda vibracija priveda prie atlikimo
monotonijos. Dazniausiai intensyvi vibracija naudojama ekspresijai, susijaudinimui perteikti, o
kantilenoje daZniau naudojama léta ir iSlyginta vibracija. Paprastai visi kvarteto muzikantai yra
labai skirtingos asmenybés, tad jy vibracija taip pat skiriasi. PraktiSkai nejmanoma pasiekti, kad
vibracija tapty absoliuciai identiSka, taCiau stengtis vienodinti vibracijos charakterj yra bitina.
Tai suteikia garsinj stilinguma ir tembrinj suderinamumga. Ypatingai tai aktualu smuikininkams,

nes biitent jie dazniausiai kartu groja melodija per tercija, sekstg ar oktava.

5. Ar jaudiate iSskirtinesnj prisiderinimo laipsnj grieZiant melodija kartu su
violoncele? Smuiky vibracijos iSreiSkimo priemonés vienodos, taciau pasitaiko, kai
violonéelé kartu su smuiku groja ant Zemesniy stygy, kur didesné rezonacija, o

smuikas tuo metu itin aukstose pozicijose?

Konkreciai su tokiu atveju neteko susidurti, tac¢iau aiSku, smuikui ant mi stygos reikia
siaurinti vibrato, nes tarpai tarp naty siauréja, ir jei labai placiai vibruosi, tuomet natos amplitudé

i§siplés ir bus neaiSku, kokios natos yra grojamos.

6. Ar taikote specialias taisykles biitent Siam kvartetui, pvz., kad klasikiniuose
kvartetuose akordai nevibruojami, arba jei akordas yra su akcentu, kad tai bus

atliekama su vibrato pagalba?

Klasicizmo epochos tipo kiiriniuose vibracija neturi bati labai plati, intensyvi. Nes vis
tiek ji turi skirtis nuo vibracijos, kuria, tarkime, naudotume Brahmso muzikoje. Bet tai taikytina

tiek grojant kvarteto muzika, tiek solo kiirinius.

7. Ar kinta vibrato naudojimo biuidai, kuomet grojate su Kkitais instrumentais,

atsizvelgiant j juy garsine¢ specifika?

Prie instrumento tai tikrai nederinu, nors esu studijy metu gavusi komentarg iS$
pianistés, su kuria grojome kartu kamering muzika, kad tam, jog prisiderinCiau prie fortepijono,
turéCiau visiskai atsisakyti vibrato. O priemonés, kuriomis biity galima priderinti smuiko garsa
prie kity instrumenty, yra pirmiausia frazavimas. Nemanau, kad turéfiau nuiminéti tokig
i$skirting smuiko savybe kaip vibracija vien dél to, kad garsas supanaséty su fortepijono. Apie

tai net nesvarstau.
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8. Ar svarbu tiek grojant solo, tiek kvarteto sudétyje iSmanyti darnas (pvz.,
Pitagoro darng, Natiuiraliaja ir pan.), ar | jas yra atsiZvelgiama derinant akordus

kvartete?

Zinoti reikia, tadiau tikrai to nenaudoju, neprireiké. Mes jy kvartete nenaudojam. Su

liniuote centimetrais nematuojam intonacijos.

9. Kokius konkrecius intonavimo skirtumus pastebite grojant kvartete ir tada, kai

ruoSiate kiirinius solo su fortepijonu ar Kitais instrumentais?

Neturiu daug patirties tinkamai atsakyti j $j klausimg. Esame su Vilniaus kvartetu groje
keletag kiiriniu kartu su fortepijonu ir su klarnetu. Pradzioje kvartetas atskirai surepetuoja,
paruosia kiirinj, tuo paciu ir intonacinj pagrinda, o po to ateina kitas instrumentalistas ir bandome
derintis. Taciau dél to, kad esu mazai grojusi miSrios sudéties kameriniuose ansambliuose, nesu

susidiirusi su skirtumais ir negaliu pasakyti.

10. Kuo remiantis yra sudarinéjama Strichuoté kvartete? Ar tenka keisti Strichus
dél bendresnio grojimo kartu? Ar sutinkate su teiginiu, kad Strichuoté jtakoja

ansamblio grojimo maniera, formuoja deSinés rankos technika?

Pirmiausia ji turi tarnauti vienodam frazavimui, ¢ia néra kazkokiy taisykliy, kiekvienas
atvejis skirtingas. Kiekviena fraze, kiekvienas kiirinys. Bet tai turi tarnauti bendram kvépavimui
ir tam, kad rezultatas biity kuo ansambliskesnis grojimas. Kaip vieng i§ pavyzdziy, kuomet
Strichuoté turi bati derinama kvartete, iSskir¢iau ritming figiirg Zemyn ir du j vir§y. Vienam
atlikti tokj Strichg nekyla sunkumy abiem variantais, taCiau kvartete yra skirtumas: ar dél
bendresnio grojimo pasirenkamas Zemyn virSun Zemyn ar Zemyn ir du ] virSy. Kai groju
kantileng viena, renkuosi ilgesnes lygas, jeigu groju unisong kartu su antru smuiku kvartete,
pastebiu, kad daznai gaunu pasitlyma lygas dalinti, tokiu bidu formuoti laisvesnj garsa, tembrui
suteikti daugiau oro. Sutinku, kad dviem smuikams naudojant ilgas lygas garsas tampa Zymiai
intensyvesnis, gali susidaryti uzspausto garso jspudis. Taciau, zinoma, ilgas lygas yra sunkiau
atlikti. Dar vienas pavyzdys — ketvirtiné su tasku ir astuntiné. Solo kiiriniuose laisvai rink&iausi
atskirus Strichus, bet kvartete, grojant visiems tg pacig ritming medziaga, aStuntiné nata (d¢l to,

kad imama atskiru stryku isSoka) dazniausiai imama ne kartu.
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11. Kokie, Jusy nuomone, yra esminiai I ir I smuiky poziciju bendrumai ir
skirtumai styginiu kvartete? Kokios savybés reikalingos biinant kvarteto

primarijumi? Kokios atlikéjo savybés yra biitinos II kvarteto smuikui?

Manau, kad kai kvartete pirmas ir antras smuikas keiciasi pozicijomis, néra labai gerai.
Kvartetui turéty vadovauti vienas zmogus — nors ir vengiu zodzio vadovauti, nenoriu iskelti
vieng auksciau kity. Taciau kazkas turi pradéti repeticija, pradéti kiirinj, kazkas turi uzsimoti.
Manau, yra reikalingas vienas zmogus, kuris uz tai atsakingas. Kokios svarbiausios savybés
bitinos II smuikui yra labai sunkus klausimas, niekad apie tai negalvojau, taip pat nesu nieckada
grojusi antruoju smuiku. Taciau antrajam smuikui yra taikytinos tos pacios savybés kaip ir
Kitiems — pirmiausia tai intonacija. Tai turi buti ypatingai lankstus atlikéjas muzikine prasme,
Klausytis kas vyksta aplinkui, buti jautrus niuansams. Negaliu i$skirti antrojo smuiko ir jo

savybiy, kurios nebiity taikomos ir kietiems kvarteto nariams.

12. Ar be to, kad esate | smuikas, atliekate kokias kitas funkcines roles kvartete

(koncerty organizavimas, bendravimas su Ziniasklaida)?

Mano funkcinés rolés kvartete apima daugelj sriciy — pradedant nuo muzikinio
vadovavimo kolektyvui, baigiant programy sudarymu, koncerty organizavimu. Kaip Zinia, miisy
kolektyvas priklauso Lietuvos nacionalinei filharmonijai. Mes, kaip Sios jstaigos kamerinis
ansamblis, Kiekvieng sezong turime tam tikrg (daznai neapibréztg) skaiéiy koncerty, kurie
bazuojasi ties dviem pasirodymais per pusmetj filharmonijos didZiojoje saléje (vienas ,,rimtosios,
akademinés® programos, kitas — vaikams), vienu koncertu Taikomosios dailés muziejuje bei
vienu Traky pilies menéje. Kity koncerty skaicius ir vieta varijuoja pagal regiony klausytojy
poreikius bei uZsakymus.

Rinkdami programg koncertams Vilniuje, kurie daZniausiai yra itin gerai lankomi,
stengiamés sudominti publikg programy gausa ir novatoriskumu, laikydamiesi principo
nenuklysti 1§ akademinés muzikos rémy.

Grjzusi gyventi ir dirbti | Lietuvg pastebéjau, kad, prieSingai nei uzsienyje, mes
negalime pasigirti klasikinés muzikos renginiy gausa, skirta maziesiems. Ne paslaptis, kad
popkultira ir blizgus vartotojiskas gyvenimo btuidas pamazu apzioja kone visas gyvenimo sritis.
Jaunoji karta gauna tai, ka paprasta ir greita vartoti, suvirSkinti, ko visai nereikia ,,apdirbti,
suvokti. Manau, kad miisy, kulttros atstovy, misija ir yra iSlaikyti, perteikti tai, kas visada buvo

ir bus vertinga, kas néra laikina.
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Jei norime ugdyti jaunaja klasikinés muzikos mylétojy karta, tai turime pradéti daryti
nuo pat mazumeés. Biitent dél to kiekvieng sezong stengiamés paruosti po nauja, visapusiSkai

jdomig bei patrauklig programa ,,Visai Seimai‘.

13. Kaip manote, kokie veiksniai lemia kvarteto nariy tarpusavio suderinamumg?

Manau, kad yra labai daug veiksniy, galin¢iy jtakoti kvarteto nariy tarpusavio
suderinamuma. Tai visy pirma charakteriy panaSumai, muzikinio suvokimo panaSumai, amziaus
skirtumo nebuvimas. Bet zmogiSkas suderinamumas ir sugeb¢jimas dirbti kartu, mano
supratimu, atsiranda iSkart, kai tik pradedi gerbti kita Zmogy su visomis jo nuomonémis,
klaidomis, pliusais ir minusais. Neabejoju, kad kiekviename kolektyve neapsieinama be gincy,
nesutarimy ar nuomoniy iSsiskyrimo. Bet iSvengti ir apeiti tai galima tik pasitelkiant objektyvy
lankstumg ir supratinguma. Mano pozicija yra tokia, kad kvartete visi esame lygiaverciai
atlikéjai ir balsai, tik a$ turiu vedancio funkcija, taciau a$ nenoriu iSsiskirti i§ kity. Todél man

dideliy ar ryskiy ktino judesiy grojant kvartete nesinori. Taciau ir grodama viena a$ judu nedaug.

14. Kokios teigiamos patirties jgavo Jusy soliné veikla, kuomet pradéjote groti
kvartete? Kokios neigiamos? Kokie technologiniai smuikininko skirtumai

iSrySkéjo pradéjus derinti Sias dvi veiklas?

Labiausiai pasikeité tai, kad a$ pradéjau zymiai daugiau klausyti to, kas vyksta aplink
mane. Tai vienas i§ didesniy pliusy. Zinoma, grodamas solo kartu orkestru, turi i$manyti
partitiira, bet vis tiek dazniausiai tai yra soliné partija ir akompanimentas. Paastréjo intonacija.
Derinant su laisvomis stygomis nata gali biiti truputj auksStesné, truputj zemesné, niuansai ir taip
ir taip, o kvartete kai kurie intervalai turi buti labai tiksliis — kvartos, kvintos, oktavos. Pradéjau
dar didesnj démesj skirti intonacijai, kai groju viena. Manau patobuléjo interpretacijos
klasicizmo kiriniy (Mozarto, Beethoveno). Ankséiau netekdavo tiek daug groti $iy kompozitoriy
kariniy. Bet tiek, kiek a$ susipazinau su klasicizmo kvartetais ir koks apskritai platus yra
kvarteto repertuaras, negali lyginti su smuiko solo repertuaru. Manau, patobuléjo mano
interpretacinés galimybés tam tikruose stiliuose, ypac klasicizmo.

Itin didelis kiiriniy skaicius, kuriuos iSmokau per trejus metus, kuomet tapau kvarteto
primarija. Pastoviai vyksta naujy kiiriniy mokymasis, kas, mano nuomone, yra labai sveika
visiems muzikantams. Tu iSmoksti analizuoti kurinius, neuzsibunant ties vieno karinio

gludinimu. Yra Zymiai trumpesnis kiirinio paruo$imo laikas. Kiriniai, kurie visiems yra visiskai
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nauji, pirmiausia yra pergrojami taip, kaip isivaizduojame. Per tris metus, kuomet esu kvarteto
primarija, po truputj atsiranda bendras suvokimas apie kirinj; negrojam skirtingais stiliais,
kiekvienas sau. Véliau ieSkom bendry niuansy, dirbame ties kiirinio vietomis, kurios neskamba
kartu. Negali biti taip, kad a$ nurodinéju, kaip ktirinys turi bati interpretuojamas. Vis tiek visi
keturi grojame, ir po to, jei yra neaiskumai — i$siaiskiname.

Kalbant apie neigiamg patirtj, kurig jgavo mano grojimas solo todél, kad pradéjau groti
kvartete, yra mazesnis laikas, kurj galiu skirti individualiam grojimui. Kitas dalykas — kiino
padéties skirtumas grojant kvartete ir solo. Jei a§ daugiau groju kvartete, t. Y., atsisédusi, véliau
jau¢iu skirtumg kiino padétyje stovint. Turiu papildomai uZsiiminéti tam, kad atstatyciau

teisingus pojucius grojant solo kiirinius.

Vilnius, 2018 03 29.
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Priedas Nr. 2. Pokalbis su Rusne Mataityte

Rusné Mataityté smuikavimo meno pagrindus gavo studijuodama Maskvos P.
Caikovskio konservatorijoje. Pla¢ig koncerting veikly — solinius reditalius, grojimg
fortepijoniniame trio ,,Kaskados* bei ,,Gaidos* ansamblyje, pasirodymus su orkestrais — ji daug
mety sékmingai derina su pedagoginiu darbu Lietuvos muzikos ir teatro akademijoje bei
Nacionalin¢je M. K. Ciurlionio meny mokykloje. Atlikéja groja tradicinj smuiko repertuara ir
gilinasi | naujausig muzikg. Jos jraSytas Ryty Europos kompozitoriy kiiriniy (,,Proudsound®, D.
Britanija) bei Osvaldo Balakausko (ASV, D. Britanija; BIS, Svedija), Sadie Harrison ( NMC D.
Britanija), Felikso Bajoro (Naxos Vokietija), R. Serkinytés (LMIPC Lietuva) muzikos
kompaktines ploksteles puikiai jvertino jvairiy Saliy kritikai. Interviu su Sia smuikininke buvo

pasirinktas dél atlikéjos solinés ir ansamblinés griezimo praktikos derinimo.

1. Kokie, Jasy nuomone, yra pagrindiniai techniniai smuikininko atlikimo

skirtumai grieZiant ansamblyje ir kiirinius atliekant solo?

Skirtumg galéciau jvardinti tik stilistinj. Niekada nemazinu garso israiskingumo, kai
grieziu trio sudétyje. Visy pirma trio yra trijy solisty ansamblis — tai néra kvartetas, kur, jei griezi
Il smuiko pozicijoje, tai visa laikg taikaisi pagal I smuikg ir tik retkar¢iais tau yra duodama
pasisakyti. Svarbu paminéti, kad mes visi ansamblyje esame vienodos mokyklos atstovai. Kiek
esu grojusi uzsienyje su kitais muzikantais, kuomet skiriasi mokyklos, tuomet ten yra ir daugiau
diskusijy, ir aiSkinimosi, kaip kg reikéty groti. Tada stengiesi prisiderinti, nes kitaip nepatogu
kartu muzikuoti, bet ne dél to, kad taip graziau ar prasmingiau. Taikymasis i§ bédos. Man ar trio
Zanrg, ar groti solo néra skirtumas.

Galiu paminéti, jog kai groji solo, reikia groti gerokai ryskiau, aisku, zitirint, kg groji.
Jeigu kokias miniatitiras, tai vélgi, viskas labai subtilu. DaZniausiai savo garsg projektuoji j salés
dydj, taip pat j tai, kiek aplink tave yra kity muzikanty. Viskas turi biiti gerokai stambiau.

Siomis dienomis nejzvelgéiau kazkokio skirtumo tarp griezimo solo ir kameriniame

ansamblyje. Skiriasi stiliai, grojimo intensyvumas.

2. Ar tai, kad grojant ansamblyje Jis sédite, turi jtakos atlikimo technikai?
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Aisku, sédint yra nepatogiau groti, taciau bandai jsipatoginti. Kartais per didelis
judéjimas gali sutrukdyti tiksliai artikuliacijai, tokiu biidu pats sau pakenki. Vizualiai dabar labai

populiaru grojant daug judéti.

3. Kas, Jisy nuomone, yra svarbiausia, kalbant apie ansamblinj vibrato? Ar yra
siekiama vibrato suvienodinti? Ar kinta vibrato naudojimo biidai, kuomet grojate

su Kitais instrumentais, atsizvelgiant j ju garsine specifika?

Vibrato deriname pagal atlickamos muzikos stiliy, bet ne dél to, kad a$ groju trio
sudétyje, kur yra fortepijonas ir violoncelé. Pirmiausia SU ausy pagalba deriniesi prie kito. Jeigu
ausys veiksmingos, tai labai daug atkrenta teoriniy dalyky, kuriuos reikty iSmanyti. Taip kaip ir
su mokiniais. Jeigu vienas mokinys i§ karto girdi savo garsa, jis ji jsivaizduoja, tai Kitas gali groti
kaip niekad negirdéjes jokio tikro garso, nes jis to garso i§ saves negirdi, jis jo neturi. Tada jam

reikia aiskinti, kaip tas garsas formuojamas.

4. Kokius konkredius intonavimo skirtumus pastebite grojant ansamblyje su

fortepijonu ar Kitais instrumentais?

Daznai fortepijoniniuose trio biina unisoniniai pasazai, kuomet smuikas groja kartu su
fortepijonu. Tokiu atveju deriniesi prie fortepijono, mazindamas savo garso intensyvuma. Taciau

garso koncentracija turi buti didesné, kuomet groji solo.

5. Kuo remiantis yra sudarinéjama Strichuoté ansamblyje? Ar tenka keisti Strichus

dél bendresnio grojimo kartu?

Jei mano partijoje atrama gaunasi zemyn, o kolegai violoncelininkui auks$tyn, tai ir
grojame skirtinga Strichuote. Svarbiausia, kad skambéty vienodai, Mums yra ne taip aktualu
vienoda Strichuoté. Mes derinamés pagal ausj, pagal skambesj, stiliy, pagal vibrato kiekj. IS
esmés viskas pagal ausj. O kvartetas yra labai specifinis zanras, ten atlikéjai ilgai mokosi
muzikuoti kartu. Trio zanrg gali sueiti ir pagroti i§ karto. Jeigu atitinka atlikéjy muzikos
girdéjimas. Keturis solistus j kvartetg neiSeis susodinti, jiems reikés ilgai pratintis vienas prie
kito. II smuikas nezmoniskai kankinsis visada btidamas antrame plane, jis negalés groti taip, kaip
priprates. Visus ansamblius sugroti su fortepijonu yra paprasciau.

Strichuoté labai skiriasi pagal stiliy. Su fortepijonu tikro baroko negrosi; Haydna

stengiamés kiek jmanoma atlikti artimesniu barokiniam stiliui. Kita vertus, grodami su
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moderniais instrumentais, baroka mes imituojame. Anks¢iau ansamblyje a$ buvau linkusi
laikytis visy redakciniy lygy (ypac ilgy), véliau jraSuose pasiklausiau, kad mano garsas dusta,
negalima taip. AiSku, turi iSmokti jungti legatiras taip, kad jy nesigirdéty, tai tavo asmeninis
meistriSkumo patikrinimas. Anks¢iau buvo populiaru groti taip, kaip parasyta. Pavyzdziui, D.
Oistrachas savo parengtose redakcijose reikalauja ilgy legatiry, o jrasuose gali pamatyti, kad
pats groja visai kitaip, Zymiai trumpesnémis. Zinoma, kameriniuose ansambliuose galima rinktis

kur kas didesnes ir ilgesnes lygas nei grieziant solo kirinius.

6. Kokius pagrindinius skirtumus jvardytuméte renkantis Strichuot¢ kamerinio

ansamblio ir solo kiiriniuose?

Strichus reikty rinktis tokius, kad garsiné artikuliacija nebiity per minksta. Kad ir

kokioje saléje grotum, viskas turi aiskiai atsiliepti.

7. Kokiais metodais sprendziate muzikinés interpretacijos klausimus ansamblio

repeticijoje, ruoSdami kiirinius pasirodymams?
Mums néra sudétinga diskutuoti interpretaciniais klausimais, nes esame vienodos
styginiy mokyklos atstovai. Be to, kai daug mety groji kartu, geriau imi paZinti savo kolegas.

Taciau pasitaiko gincy dél tempy.

8. Ar be to, kad grieZiate smuiku ansamblyje, atliekate kokias kitas funkcines roles

(koncerty organizavimas, bendravimas su Ziniasklaida)?

Taip, Salia grojimo ansamblyje esu atsakinga uz koncerty organizavimg ir jy reklamos

sklaida.

Vilnius, 2018 06 20.

135



Priedas Nr. 3 C/O repeticiju tvarkarastis

Tuesd
= LE REHEARSAL
Janua
ry
9:00 Set-Up and Church Cpen P-G Kirche
10:00-13:00 | REHEARSAL P-G Kirche
Wagner and lppolito Readtfhrough (10:00-11:30)
EBeethoven Readthrough w/o Solcists
{11:50-13:00)
13:00-14:30 | LUNCH P-G Kirche
Provided - Thank you Music from Jessica and
Jana
14:30-16:30 | REHEARSAL P-G Kirche
Sectionals Winds/Strings {14:30-16:30)
16:30-17:15 | Coffee Break
17:15-19:45 | REHEARSAL P-G Kirche
Sectionals / Tutti (lopolitoWagner]
19:45 DINNER
On your own
Appre. 19:30 | Live Advertisement at the Gemeinde Choir Heilsbrunn Kirche
Rehearsal (Musicians TBA)
Wedn
esday
A7 REHEARSAL
Janua
ry
REHEARSAL P-G Kirche
10:00-1300 | g ethoven w/ Soloists
LUNCH .
13:00-14:00 | b ided - Thank you music TBA P-G Kirche
14:00-17:00 | REHEARSAL P-G Kirche
Ippolito, Wagner
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103 C/O repeticijy tvarkarastis, kurj prie§ prasidedant repeticijoms sudaro orkestro koncertmeisteré.
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