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KURYBINE MENO PROJEKTO DALIS

PROGRAMA

1. Johann Sebastian Bach (1685-1750)
Schlummert ein i§ kantatos Ich habe genug BWV 82, 7 min.

2. Robert Schumann (1810-1856)
Widmung i§ ciklo balsui ir fortepijonui Myrthen op. 25, 2 min. 30 s.

Atlieka STEIN SKJERVOLD (baritonas)
AGNE JURKUNIENE (fortepijonas)

3. Benjamin Godard (1849-1895) 5
Legenda pastoralé i§ Scotch scenes ecossaises (,,Skotiski Sokiai®) birbynei ir fortepijonui,
5 min. 30 s.

4. Eugéne Bozza (1905-1991)
Fantaisie pastorale (Fantazija-pastoral¢), 6 min.

5. Vytautas Montvila (1935-2003)
Trys pastoralés birbynei ir fortepijonui: ,,Pusys®, ,, Kopos®, , Jura®, 9 min.

Atlicka EGIDIJUS ALISAUSKAS (birbyné)
AGNE JURKUNIENE (fortepijonas)

6. Jonas Jurkiinas (g. 1978)
Vokalinis ciklas Vem ska trosta Knytet (,,Kas paguos Mazulg*) pagal T. Jansson zodZius,
13 min.

Atlieka STEIN SKJERVOLD (baritonas)
EGIDIJUS ALISAUSKAS (birbyn¢)
AGNE JURKUNIENE (fortepijonas)

7. Amilcare Ponchielli (1834-1886)
Fra Christoforo arija A/ tuo trono i§ operos I Promessi Sposi, 6 min.

8. Giuseppe Verdi (1813-1901)
Filypo arija Ella giammai m ‘amo! 18 operos Don Carlos, 10 min. 30 s.

9. Charles Gounod (1818-1893)
Mefistofelio kupletai Le veau d’or i$ operos Faustas, 3 min.

Atlicka TADAS GIRININKAS (bosas)
AGNE JURKUNIENE (fortepijonas)



TEORINE MENO PROJEKTO DALIS

IVADAS

XXI a. akompanavimo menas — organiska muzikos atlikimo ir kulttiros istorijos dalis,
reprezentuojanti zmogiskosios samongs ir kiirybinés patirties formas. Gausa tyréjy ir jy darby,
nukreipty ne tik ] muzikos atlikimo rezultata, bet ir apskritai j kuriamo atlikimo process,
reprezentuoja progresyvia atlikéjy tarpusavio partnerystés perzvalga. XIX a. Vakary Europos
kompozitoriy kiirybos ieskojimai, maiStingojo romantizmo deklaruotos idéjos, susiformave
vokiskosios Lied, pranciiziskosios mélodie, rusiskojo romanso zanrai, véliau — XX a. pianisty’,
populiarinanciy biitent akompanavimo meng, déka, Siandien analizuojame ir diskutuojame apie
bendradarbiaujancio pianisto — lygiaver¢io kamerinio ansamblio partnerio — atlikimo meno
problemika.

Kiekvienoje profesinéje veikloje, analizuojamu atveju — muzikiniame ansamblyje,
objektyvias — pamatuojamas — technologines iSraiSkos priemones lydi subjektyvios —
abstrakcios — individualios atlikéjy ar atlikéjy grupés savybiy potekstés, pati muzika
suvokiama kaip fizikiniy ir biologiniy charakteristiky, fundamentalioji Zmonijos patirtis bei
individualus pasaulio pazinimo matmuo. Analizuojant garsinés raiSkos struktiiry, formy
analizés giluminj tarpusavio sarysj, konstatuojama, kad muzika funkcionaliai perteikia ne tik
refleksyvius impulsus, bet ir geba atskleisti svarbius socialinius, kultlrinius praneSimus,
zenklus, empiriskai neatsiejamus nuo estetinés, psichologinés, filosofinés patirties. Muzika ir
zmogus atlikimo metu tampa ,,jtarpinti‘ — abstrak¢iai, taciau neatskiriamai, susije.

Akompanavimo meno sklaidg ir atlikimo problemas nagrinéjantis meno aspirantiiros
mokslo darbas (Pianisté Halina Znaidzilauskaité: akompanavimo menas ir amatas, darbo
vadové doc. dr. Jiraté Gustaité) buvo apgintas Lietuvos muzikos ir teatro akademijoje 2009
metais. Darbe buvo analizuojami specifiniai akompanavimo meno ir amato aspektai, jy
sinchronizacija, reikalinga atlikimo jgidziy ir muzikinio turinio raiSkos sintezei. Tirta
akompanavimo meno sklaida Lietuvoje nustatant ypa¢ fragmentiska reiskinio fiksavimg ir
refleksijg rasytiniuose $altiniuose. Tyrinétas pianistés Halinos Znaidzilauskaités (1932-2022),
daugiau nei penkiasdeSimt darbo mety paskyrusios biitent akompanavimui, profesinis jdirbis.

Testiniy meno doktorantiiros studijy tiriamajame darbe naujais rakursais nagrinéjama

! Pianistai: Algernonas Henry Lindo (1862-1927), Kurtas Adleris (1907-1977), Geraldas Moore’as (1899-1987),
Samuelis Sandersas (1939-1999), Rogeris Vignolesas (g. 1945), Martinas Katzas (g. 1944), Margo Garrett (g.
1949), Grahamas Johnsonas (g. 1950) ir kiti.



akompanuojan¢io  (kolaboruojan¢io?)  pianisto  veikla,  besiremianti  lygiavercio
bendradarbiavimo ansamblyje principu, ankstesnj tyrimg rekonstruojant ir prapleciant
kiekybiniais ir kokybiniais analizés buidais. Testiniame tyrime yra reikSmingai iSpléstas
partneriy bendradarbiavimo ansamblyje zvalgos laukas, gilinantis j kartu generuojama atlikima
kaip pakopinj darbo proceso konstruktg.

Tyrimo informacijai rinkti naudojamas ir anketinés apklausos metodas. Lyginant su
meno aspirantiiros laikotarpiu atliktais skaiCiavimais — kompleksiskai iSpléstas tikslinés
respondenty grupés dydis, klausimy imtis: tyrime dalyvavo ne tik lokaliai Lietuvoje, bet ir
uzsienyje dirbantys profesionaliis atlikéjai. Apibendrintos solisty ir akompanuojanc¢iy pianisty
nuomonés atsispindi skritulinése diagramose, jose nurodamas gauty atsakymy procentiniai
duomenys. Pateikiami specifiniai respondenty atsakymai, paciy atlikéjy suponuotos nuomonés
tendencijos. Gauti apklausos rezultatai objektyviai atitinka tiriamajame darbe analizuojamus
probleminius reiskinius.

Testiniy meno doktorantliros studijy metu intensyviai analizuota po apginto meno
aspirantiiros darbo pasirodziusi nauja moksliné ir metodiné literattira, kurioje nagrinéjamos
muzikos atlikimo paradigmos, atlikéjy bendradarbiavimo ir ansambliSkumo klausimai. Pakito
tiriamojo darbo struktiira: meno aspirantiiros tiriamojo darbo skyriai papildyti detalesniais
kamerinio ansamblio atlikéjy tarpusavio problematikg analizuojanéiais poskyriais, metodine
interpretacine muzikos kiiriniy analize. Biografiniai Halinos Znaidzilauskaités faktai,
(simboliska, pianisté Siemet bty Sventusi savo devyniasdeSimtmetj), perkelti i tiriamojo darbo
priedus.

Tiriamojo darbo objektas — akompanuojancio pianisto bendradarbiavimo, pagristo
lygiavertiskumo principu, koreliacijos kameriniame ansamblyje. Darbo objektas rySkinamas
pasitelkus pianistés H. Znaidzilauskaités meninj portretg ir zenkly atlikéjos indélj j lietuviska
akompanavimo meno sklaidos tradicija.

Kompleksinis  akompanuojan¢io  pianisto  darbas nagrinéjamas  atsisakant
spekuliatyvios nuostatos, jog akompanuotojas — tik pagalbinis ansamblio narys. Ir nors tokia
inertiné nuostata juntama, akompanuojancio pianisto profesijos daugiabriauniSkumas tiriamas

kiirybinés bendrystés aspektu.

2 Tiesioginis vertimas i§ JAV kilusio collaborative piano (i$vertus i3 angl. k. — bendradarbiaujancio pianisto)
profesinio modelio. Etimologija: lotyny k. collaborare reiskia ,.bendradarbiauti. XIX a. pabaigoje kalbiniu
terminu collaborateur apibidinti pranciizy kontrabandininkai. XX a. socialiniame Zargone vartotas niekinimo
prasme. Antrojo pasaulinio karo metais kolaborantais vadinti bendradarbiavimu su nacistine Vokietija siejami
asmenys. Stebima terminologiné ir prasminé vertinio nekoreliacija lietuviy kalbingje vartosenoje. Tiriamajame
darbe laikomasi pirminés bendradarbiavimo reik§més prasminio taikymo principo.



Tiriamojo darbo tikslas — iSanalizuoti ir pateikti akompanavimo specialybei aktualius
bendradarbiavimo démenis: nuo salygy ir prielaidy iki naujy kamerinio ansamblio
bendradarbiavimo koncepciniy modeliy analizés.

Tiriamojo darbo uZdaviniai:

1. ISnagrinéti moksling ir metodine literatira, analizuojanciag muzikos atlikimo
problemika, bendradarbiaujancio (kolaboruojancio) pianisto veiklos ir partneriSkumo bruozus
kameriniame ansamblyje.

2. Istirti besireiskiancias meno, kaip asmeninés savasties, ir amato, kaip funkcinio
igtidziy rinkinio, dialektines apibréztis ir specifinj reiSkimasi akompanavimo profesijoje.

3. I8analizuoti bendradarbiaujanciy partneriy ansamblyje koherencinius rySius: nuo
salygy ir prielaidy iki naujy kamerinio ansamblio bendradarbiavimo koncepciniy modeliy
analizés.

4. Suformuluoti ir pagristi amatomeniskqjj meistrystés koncepta, kompleksing atlikimo
igidziy ir kiirybisSkumo jungtj.

5. Atlikti anketing apklausa, siekiant iStirti tiek solisty pozitirio i akompanuojancio
pianisto bendros veiklos ypatumus, tick akompanuojanciy pianisty formuluojamas profesines
problemas. Palyginti hipotetini nuomoniy pokyti su ankstesnio tyrimo metu atlikta kiekybine
apklausa.

6. Remiantis H. Znaidzilauskaités atlikimu ir asmenine patirtimi, pateikti Vytauto
Montvilos pastoralés ,,Pusys* ir Modesto Musorgskio ,,LopSinés i§ vokalinio ciklo ,,Mirties
dainos ir Sokiai* interpretacing analizg.

7. Apibendrinti paradigminius bendradarbiavimo Zzymens pokycius: nuo naujai
formuluojamos tarpusavio santykiy reprezentacijos iki jai jtakg darancios atlikimo praktikos
transformacijos.

Tiriamojo darbo aktualumas grindziamas teiginiu, jog viena populiariausiy
fortepijoninio atlikimo specializacijy — akompanavimas — néra tyrinéta atlikéjams
bendradarbiaujant kameriniame ansamblyje analitine kryptimi. Visai netyrinétas reikSmingas
pianistés Halinos Znaidzilauskaités, penkias deSimtis darbo mety paskyrusios bitent
akompanavimuli, interpretacinis démuo lemia tyrimo naujuma. Pagal meno, kaip perteikiamo
prasminio turinio, ir amato, kaip profesiniy jgtidziy bazés, savoky poliarizacijos ir sintezés
aspektus formuluojamas amatomeniskasis meistrystés veikimo konceptas. Tiriamajame darbe
remiamasi prielaida, jog akompanuojant, ne savarankiSkai, o esant sudétinio atlikimo
specializacijai, rySkus funkcinis asistavimo démuo. Asistavimas dél atlikéjo individualaus

ekspresyvumo ir gebéjimo komunikuoti ansamblyje, bendradarbiaujant kiirybiniams



partneriams, sintezuojamas | profesinj atlikimo meng. Tiriamajame darbe derinami
aprasomasis, analitinis, lyginamasis, kritinés mokslinés literatiiros, anketinés apklausos,
kompleksinés muzikos kiiriniy ir empirinés muzikos jrasy analizés metodai.

Tiriamajame darbe kamerinio ansamblio nariy savitarpio procesai analizuojami kaip
daugiakrypCiai ir daugiapakopiai veiksmai. Bendradarbiavimo strategijos tiriamos
tarpdisciplininiais ir tarpasmeniniais atlikéjy komunikaciniais budais. Teoriniai metodai
sicjami su konkreciai atlickamos muzikinés programos interpretacine analize.

Literatiira ir kiti Saltiniai. Siekis iSsamiai iStirti darbo objekta ir nuosekliai atsakyti j
tyrimo uzdavinius nulémé mokslinés ir metodinés literatliros ieSkojimy jvairove. Tai
fundamentaltis muzikos meno ontologijos ir epistemologijos, apibrézCiy ir perzvalgy kisma
nagrinéjantys Kevino Korsyno Decentering Music: A Critique of Contemporary Musical
Research (Korsyn, 2003), Philipo Auslanderio Liveness: Performance in the Mediatized
Culture (Auslander, 2008) ir Theory for Performance Studies: A Student ‘s Guide (Auslander,
2008) darbai. Christopherio Smallo Musicking: The Meanings of Performing and Listening
(Small, 1998), Raymondo MacDonaldo, Davido J. Hargreaveso ir Dorothy Miell sudaryta
Handbook of Musical Identities (Hargreaves, MacDonald, Miell, 2017) rinktiné. Modernios
Siandienos perspektyva pristatantis Paulo de Assiso, Michaelio Schwabo Futures of the
Contemporary Contemporaneity, Untimeliness, and Artistic Research (Assis, Schwab, 2019).
Naujai iSleistos ansamblinio atlikimo ypatumus analizuojancios Renee Timmers, Freya Bailes,
Helena Daffern Together in Music: Coordination, Expression, Participation (Timmers, Bailes,
Daffern, 2022) ir elektroniné Mine’o Dogantan-Dacko The Chamber Musician in the Twenty-
First Century (Dogantan-Dack, 2022) rinktingés.

Analizuotos atlikimo ir interpretacijos samprata nagrinéjan¢ios muzikology Nicholo
Cooko (Cook, 2014a, 2018), Peterio Kivy (Kivy, 1995), Dorottyos Fabian (Fabian, 2015),
Jevgenijaus Libermano (JIubepman, 1988) monografijos.

Aktualts praktiniai atlikimo aspektai tirti atlikimo proceso (Cook, 2001, 2014b),
pianistinio atlikimo analizés (Rink, 2015), kirybinés kolaboracijos (Steiner-John, 2000),
emocijy ekspresyvumo (Juslin, 2003), kiirybinio bendradarbiavimo (Sawyer, 2017, Bishop,
2018), kirybinio procesiSkumo (Sawyer, DeZutter, 2009), kiirybiskumo pasiskirstymo
(Glaveanu, 2014), kurybinio komunikavimo (Fisher, Williams, 2005), integracinio
bendradarbiavimo (Kokotsaki, 2007), ansamblio nariy komunikavimo (Seddon, Biasutti, 2009,
Cross, 2009), partneriy koordinacijos (Davidson, Good, 2014), tarpasmeninés koordinacijos
(Gaggioli, Chirico, Mazzoni, Milani, Riva, 2016), sinchronizacijos (Keller, 2014),

perspektyvinio klausytojy suvokimo (Geringer, Sasanfar, 2013), muzikinio garso ir erdvés
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santykio analizés (Born, 2013), meno produkavimo (Osborne, 2019), koprodukcinio
bendradarbiavimo (Wilsmore, Johnson, 2022), modernaus kamerinés muzikos atlikéjo
(Dohantan-Dack, 2022) aspektais. Minéty autoriy darbai, jvairiais rakursais nagrin¢jantys
biitent praktinius muzikos atlikimo aspektus, yra pagrindiniai Saltiniai, tiesiogiai sietini su
tiriamojo darbo objektu.

Sociologiniai, kolaboraciniai atlikéjy saveiky aspektai tirti (Friend, Cook, 2010)
ansamblio nariy kiirybos psichologija (Sawyer, 2021), muzikos ir stiliaus rysj (Meyer, 1997)
analizuojanciuose metodiniuose darbuose.

Analizuojant teorines meno ir amato sampratas remtasi meno istoriko Jameso
M. Thompsono ontologija Twentieth Century Theories of Art (Thomson, 1990), filosofo
Robino George’o Colingwoodo The Principles of Art (Collingwood, 1938, 1990) jzvalgomis.
Theodore’o Gracyko ir Andrewo Kanio, Beryso Gauto ir Dominico Mclverso Lopeso, sudaryty
rinktiniy The Routledge Companion to Philosophy and Music (Gracyk, Kania, 2011), The
Routledge Companion to Aesthetics (Gaut, Lopes, 2013) analitinémis apzvalgomis.

Plétojant meno projekto tiriamaja dalj buvo svarbios ir tyrimo autorés, kaip
akompanuotojos, empirinés jzvalgos, siejamos su ilgamete darbo praktika jvairios sudéties
ansambliuose, anketinés solisty ir akompanuojanciy pianisty apklausos.

Tyrime naudotasi specializuota literatlira apie akompanavimo meng (Lindo, 2009
(1916), Moore, 1979, 1985; Emmons, Sonntag, 1979; Adler, 1965; Furrer, 1992; Pecitriené,
2002; Katz, 2009; Rhee, 2012). Analizuoti metodiniai leidiniai, aptariantys akompanuotojy
ugdymo ir veiklos ypatumus (Kudinova, 2001; Armoniené (sud.), 2014), straipsniai, skelbti
periodingje spaudoje ir internete (Simos, 1995, Barett, 2014, Padworski, 2015, Yagasa, 2003).
ReikSmingi tyrimui ir straipsniai apie pianistés Halinos Znaidzilauskaités atlikéjiska veikla
(Balitinas, 1971, Aleknaité-Bieliauskiené, 1982, Celencevicius, 1996).

Svarbus tyrimo Saltinis — doktoranty darbai, nagrinéjantys akompanuojanciy pianisty
kompetencinius (Rose, 1981), auralinio ir vizualinio ekspresyvumo jtakos (Sasanfar, 2012),
sveiky judesiy puoseléjimo (Bindel, 2013), analitiniy jgiidziy inkorporavimo (Pow, 2016),
asmeninio bendradarbiavimo (Cota, 2019), akompanavimo duetuose sisteminimo (Roussou,
2017), bendradarbiaujan¢iy pianisty universalumo (Braaksma, 2020), akompanavimo
(collaborative piano) studijy absolventams pritaikymo (Fincher, 2020), fiziologinius ir
psichologinius ansamblio partneriy bendravimo (Baikstyté, 2015), zodzio ir garso sarysio

kamerinéje vokalinéje muzikoje (Gudinaité, 2017), atlikimo darnos kameriniame ansamblyje
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Tiriamajj darba sudaro jvadas, trys skyriai, iSvados, literatiros sarasas, Saltiniai,
santrauka ir priedai.

Ivade grindziama tiriamojo darbo tema, nusakomas jos aktualumas ir naujumas,
ivardijamas objektas, tikslas, uzdaviniai, apzvelgiama aktuali literatiira ir Saltiniai, nurodomi
tyrimo metodai, iSdéstoma darbo struktiira. Nurodoma ankstesnio meno aspirantiiros tiriamojo
darbo tema ir problematika, apibréziami nauji analizés taskai ir konotacijos.

Pirmajame skyriuje ,,Integralieji fortepijoninio akompanavimo matmenys“
aptariama akompanuojancio pianisto profesijos emancipacija ir kompleksiSkumas. Pirmajame
poskyryje nagrinéjamos meno ir amato apibréztys ir dichotomija, jy teoriné poliarizacija ir
kontekstualumas, muzikinio atlikimo sgranga. Aptariamas Siy apibréz¢iy akompanuojancio
pianisto profesijoje sintezavimas. Antrajame poskyryje analizuojamas partneriy rysys
kameriniame ansamblyje, tiriama komandinio bendradarbiavimo apréptis, apimanti tiek patj
atlikima, tiek procesing partneriy veikla. Analizuojami skirtingi galimi bendradarbiavimo
ansamblyje modeliai. TreCiajame poskyryje formuluojamas akompanuojancio pianisto
meistrystés konceptas: organinis junginys, kai pianistas atlikimo jgiidzius interpretuodamas
jungia su individualiomis ir inspiruotomis meninémis idé¢jomis ir taip sukuria nauja atlikimo
kokybe.

Antrajame skyriuje ,,Praktinés akompanavimo strategijos* nuo tarpasmeninio
partneriy bendradarbiavimo aspekto pasukama j akompanuotojo atliekamos programos ir
akompanimento partijos atlikimo turinio uZduoCiy analiz¢. Pirmajame poskyryje
formuluojamos inicijuojamoji, pritariamoji, lygiaverté ir reziumuojamoji akompanavimo
partijos pozicijos kiirinyje, pateikiami iliustraciniai pavyzdziai. Antrajame — pateikiami naujos
i§pléstos imties anketinés analizés duomenys ir apibréZiamas respondenty atsakymy pokytis,
lyginant su ankstesniyjy (2009) mety apklausa. Treciajame poskyryje chronologine tvarka
pristatoma pianistés H. Znaidzilauskaités darbo veikla, bendradarbiavimo su atlikéjais
specifika, faktologiniai Zymenys.

TreCiajame skyriuje ,,Interpretaciniai akompanavimo modeliai“ analizuojama
muzikologo Jevgenijaus Libermano kairybinio pianisto darbo su autoriniu tekstu metodiné
sistema. Remiantis minétu metodiniu modeliu, asmenine akompanavimo patirtimi ir su
H. Znaidzilauskaités atlikimu siejamu repertuaru pristatomos kompozitoriaus Vytauto
Montvilos pastoralés ,,Pusys” ir Modesto Musorgskio ,,LopSinés* i§ vokalinio ciklo ,,Mirties

dainos ir Sokiai“ interpretacinés analizés.
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Tiriamojo darbo priedus sudaro pianistés H. Znaidzilauskaités biografija, straipsniy
apie Sig atlikéjg sarasas, anketinés apklausos pavyzdziai (2021 ir 2007-2009 mety), 25
informacinés lentelés, 19 pavyzdziy, 3 iliustracijos, 1 schema, 16 diagramy, Marko Simoso

straipsnis ,,Accompaniment®.
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1. INTEGRALIEJI FORTEPIJONINIO AKOMPANAVIMO
MATMENYS

Rasyti pradéjau klausdamas, kas yra bendradarbiavimas;
dabar klausiu, ,, kas néra bendradarbiavimas? “

Martin Katz (Katz, 2009: 280)

Siuolaikingje socialinéje ir kultiirinéje muzikos erdvéje stebimos daugelio sroviy
samplaikos: informacinés technologijos, tarpdiscipliniSkumas ir vyraujantys kanonai tiesiogiai
veikia XXI amziaus atlikéja. Paradoksalu, kad placiame saviraiSkos galimybiy pa(si)rinkimo
vandenyne menininkui néra paprasta atrasti autentiSskajj ,,a$“ veida. Postmodernistinés
ideologijos klisiy suformuotos vadinamojo greitojo vartojimo meno formos tolsta nuo
idealistinés klasikinés sampratos, o visuotinés materializacijos akivaizdoje tampa sudétinga
apibreézti, kas apkritai laikytina menu, o kas — pseudomeniniu produktu. Eklektiné pozitiriy
jvairové, bendrojo pragmatiskumo augimo inercija suponuoja permastyti ankstesnes idéjas®.

Tiriamajame darbe laikomasi nuostatos, kad muzikos menas, jame ir aplink jj
vykstantys savitarpio procesai — reflektyviis atlikéja supancios aplinkos turinio ir formy
atgarsiai, turintys ypatybe kisti ar baiti skirtingai interpretuojami. Kompleksinio turinio analizé
iSsiskiria savita teiginiy perzvalgos dinamika: akcentais ir kulminacijomis, motyvinémis
diminucijomis ir teminémis augmentacijomis, bet, privaloma, Zzmogiskojo veiksnio
subordinacinémis dominantémis. Argi tai nelaikytina hipotetine veikiancios sistemos ir Salia
egzistuojancio neapibréztumo koreliacija?

Akompanavimas, viena i§ fortepijono meno discipliny, rezonuoja muzikinés sanklodos
patirtis. XIX a. Vakary Europos kompozitoriy kiirybiniai ieSkojimai bei vyravusi bendra
romantiné ideologija leido skleistis naujam solisto ir akompanuotojo kokybiniam tarpusavio
santykiui, suponuoti kamerinio ansamblio partneriy lygiavertiskumo polemikos pradzia,
skatino naujas teorines diskusijas — bendrg atlikimo ir akompanavimo meno diferenciacijg ir

abstrak¢ig konceptualaus autonomiskumo* sampratg. Pakitusi kiirybinés minties generacija

3 Johnas Sheperdas teigia: ,Mano vartosenoje, laisvai sekant Jeanu-Francois Lyotard’u, §is terminas
(postmodernizmas — aut. past.) Zymi konceptualig tvarka, kurioje didziosios, visa aprépiancios ai§kinimo schemos
prarado savo vieta ir kurioje tradiciniai racionalaus supratimo pagrindai — vienové, darna, visuotinumas, bendrybé,
visybeé, struktiira — neteko savo autoriteto, jei ne tinkamumo. Muzikinis atlikimas — kaip vienas i$ fundamentaliy
muzikos meno raiSkos ir komunikavimo postulaty, kuriam nei§vengiamai jtakg daro besikeiciancios
sociokultiirinés nuotaikos.“ (Sheperd, 2007: 161)

4 Akompanimento reikimé vokaliniame ansamblyje, Zvelgiant j Franzo Schuberto, Roberto Schumanno, Hugo
Wolfo, Gabrielio Fauré¢, véliau — Sergéjaus Rachmaninovo, Piotro Caikovskio, Modesto Musorgskio, Benjamino
Britteno kompoziciniy idéjy jvairove, tampa interkontekstualia muzikinés bendraidéjos dalimi: struktiirinés
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lemé iSplétota, sudétingai perteikta [Iydimosios funkcijos muzikiniame ansamblyje
emancipacija. Pirmapradé pritariamoji’ akompanimento reik§mé atskirais atvejais tiek
iSplétota, kad riba tarp pritarimo ir teigimo akivaizdziai susiauréjo. Tokie besikeiCiantys
akompanuojancio pianisto vaidmens ir paties muzikos atlikimo, kaip reikSmingos kiirybinio
proceso dalies, suvokimo poslinkiai suponavo naujus atlikéjy tarpusavio rySio jvardinimus.
Siandien mes pagristai analizuojame bendradarbiaujancio, arba kolaboruojancio, pianisto
atlikima, minédami virting kompleksiniy uzdaviniy ir reikalingy kompetencijy. Aptarus keblig
termino ,kolaboruoti“ vartosenos specifikg lietuviy kalboje, sugriztama prie pirminés
bendradarbiavimo funkcinés reik§meés taikymo ir teigimo. Pats terminas gali bati laikomas
silpnu vertiniu ar svetimzodziu, taciau tyrimui aktuali ne reikSminés vartosenos, o
bendradarbiavimo — mene, atliekant muzika ir akompanuojant, rySkinama funkciné apibréztis.
Tokios formuluotés bendradarbiavimo ypatumy analizé veda prie naujus partnerystés
standartus apibrézian¢iy teiginiy. Kintantis kiirybinio tapatumo supratimas kildinamas i$§
modernistiniy ir postmodernistiniy ideologijy apie visuomenés socialumg veikiantj (meninj)
darba®, suvokiama kaip paradigminio kiirybinio proceso vertinimo alteracija.

Akompanuojant fortepijonu muzikinio disputo ar tyrimo biidu daznai sugretinamos
meno ir amato savokos atsispiriant nuo esminés salygos, kad tai nesavarankisko (scenoje
akompanuotojas niekada nebiina vienintelis menininkas) atlikimo specializacija. Sie
matmenys, kalbant apie profesijos meistryste, neretai susilieja i sinoniming ar konteksting
vartoseng, susiniveliuoja ir prapleCia prasminius apibrézimy laukus. Kitais atvejais —
prieSingai, meno ir amato kategorijos yra suprie§inamos, atskiriant jy reik§mines kryptis bei
iSrySkinant sgvoky funkcinius skirtumus. Posakis ,.tikras menininkas visuomet yra ir
amatininkas, taCiau amatininkas ne visada bus menininkas* daZnai kelia susierzinimg ir
nepritarimg. Meninés profesijos asmenj pavadinus amatininku inspiruojami klausimai, kokie
yra $iy sgvoky galimi bendrumai ir skirtumai, kokiais aspektais jie pasireiskia akompanavimo
profesijoje ir kokiomis priemonémis akompanuotojas atskleidzia savaja, bendradarbiaujancio
partnerio ansamblyje, interpretacija. Jei hipotetiskai turétuméme galimyb¢ pamatuoti meno ir
amato démeny koncentracija, ar nebiity taip, jog tvirti profesinio amato pamatai lemty didesne

produkcing verte ir paklausa Siuolaikinéje vartotojiskoje visuomenéje, nes paprastai tariant,

ansamblio proporcijos, individualizuotos ne tik solisto, bet ir pianisto muzikinio indélio, unikalaus tarpusavio
sarySingumo iSdava.

5 Tiriamajame darbe atsisakoma kliinio antraplanio akompanuojanéio pianisto veiklos konstatavimo bei
vertinimo ir, nors tokia pozitrio inercija juntama, koncentruojamasi j tarpusavyje bendradarbiaujanciy lygiaverciy
partneriy atlikimo specifika.

¢ Turimos mintyje XX a. suklestéjusios politing ir ekonoming santvarka kritikuojancios (marksistinés,
socialistinés, materialistinés, kapitalistinés) filosofinés pasaulézitiros ir teorijos.
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visuomet solistams reikés akompanuotojy, o meno reikSmiy paieskos biity skirtos siauresniam,
labiau akademiSkam klausytojy ratui ir tekty sugrjzti prie retorinio atlikimo kiekybés pries
kokybe diskurso. Meno, kaip giluminio turinio, ir amato, kaip technikos, turimy ar reikalingy
iglidziy, matmeny prieSpricSos ar sinonimiskumo pozymiai, nelygu, koks pasirenkamas
iSeitinis analizés atskaitos taSkas, akompanuotojo darbe tradiciSkai apibréziami pagalbinés
funkcijos vaidmeniu ansamblyje, solisto palaikomaja veikla. Analizuojant muziking literatiira
iki XIX a., toks pozitris yra istoriSkai argumentuotas. Taciau maisStingojo romantizmo
ideologija ir XIX a. iSpopuliaréjusios vokieCiy Lied, prancizy mélodie (chanson), rusy
romansas — leido skleistis naujam kokybiniam kamerinio ansamblio partneriy tarpusavio
aspektui, generuojanciam akompanavimg kaip reik§minga, specifing fortepijoninio atlikimo
meno sritj ir reprezentuojanc¢iam akompanuojantj pianista kaip lygiavertj bendradarbiaujantj

atlikéja kameriniame ansamblyje.

1.1. Atlikimo meno ir amato poliarizacija ir kontekstualumas

Muzikinis atlikimas — tai tarsi uzkoduota dichotominé konceptualaus turinio ir i§ jo
kylan¢iy prasmiy perteikimo — kompoziciniy sumanymy, interpretacinio autentiSkumo,
kiirybinio ekspresyvumo, atlikéjo individualumo, kitaip — subjektyviai reprezentuojamy meno
kategorijy ir technikos, kaip privalomo jgiidziy rinkinio, objektyvaus amato, valdymo
dialektika. Kategorijy analizé, jy reiSkimosi bendrumy ir takoskyros klausimai yra tradiciskai
gvildenami atlickant filosofinius, meno estetikos, eseistinius, antropologinius tyrimus.
Universalijy teoriniai apibrézimai, aiSkinimai, formuluoc¢iy iSvestinés, véliau — kritika ir naujos
formuluotés randamos daugelyje skirtingy rasytiniy Saltiniy’. Recepcijos ir paradigminiai

pokyciai ypac¢ aktualis muzikologams, kuriuos jvardintuméme kultiirinés muzikologijos

7 Meno ir amato sgvokos formuojasi ankstyvajuoju teksty apie muzika etapu — antikos mastytojy Aristotelio,
Platono, stoiky filosofiniame judé¢jime. Graikiskieji poiesis, mimesis ir techne apibrézimai glaudziai siejami su
konceptualiomis autoriy pasauléziiros paradigmomis, retoriniu, estetiniu mastymu ir reprezentuoja pirminius
bandymus semantiskai apibrézti reikSmines zodziy struktiiras. Terminas mimésis apima pirminius teorinius meno
kiirimo principus. Graiky kalboje uiunoig — imitacija, t. y. daugiau gamtos vaizdavimas nei semiotiskai artimas
kopijavimas. Filosofyy Aristotelio ir Platono teigimu, visas menas, apimantis poezija, dailg, muzika, yra laikytinas
tikrovés imitacija. ApibrézCiai budingas iracionalus bities veiksnys, prasmés, proto, logikos neapibréztumas.
Techne etimologiskai kiles i§ graiky kalbos zodzio téyvy — amatas, jgiidziai, kontekstiné vartosena — meno
reik§mé. Poiesis (moinoig) apibréziamas kaip produkavimas, procesas, darymas, formavimas, jam priskirtina ir
gebéjimo kurti reik§mé. Terminy ontologija, semiotiné zenkly struktiiros vartosena aktuali meno istorijos,
kalbotyros (semiotikos), literattiros, filosofijos, meno estetikos, religiotyros diskursams. (Griswold, Kemp,
Pappas, Parry, red. Zalta, prieiga internete: <https://plato.stanford.edu/archives/spr2020/entries/plato-rhetoric/>,
<https://plato.stanford.edu/entries/episteme-techne/>,
<https://plato.stanford.edu/archives/fall2020/entries/collingwood-aesthetics/> [zitiréta 2021 09 22]).

Svarbu pabrézti, kad pirminés sagvokos iSlieka kintancios ir priklausomos nuo kontekstiniy interpretacijy. Kadangi
jos néra priskiriamos pirminiam tyrimo objektui, toliau tyrime vengiama selektyviy spekuliacijy $ia tema.
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tyréjais®. Gausa mokslininky, nagrinéjanciy Sias definicijas, patvirtina, kokia sudétinga ir
selektyvi analizé reikalinga vien bandant kategorizuoti Sias reikSmes. Kalbama apie nuolatinj
informacijos apzvalgos ir perzvalgos kisma, taip stengiantis apibrézti akompanuojancio
pianisto identitetg’. Tiriamajame darbe nesiekiama iskelti konkre¢iy autoriy idéjy, tokiy kaip
visuotinai normatyviy ar absoliuciai nekvestionuojamy. Atvirks¢iai — stengiamasi paryskinti
kategorijy ir jy vertinimo daugiabriauniskuma atlikimo metu. Akcentuojama pati teoriniy
priei¢iy ir koncepcijy laisvé ir jvairové. Keliama akompanimento meno darnos ir ansamblinés
pusiausvyros idéja, jos testinumas per kompleksing interpretavimo eiga, per individualy
bendradarbiavimo procesa, teorinius ir praktinius reiskimosi principus, vadovaujantis ne
priesinimo, o papildymo principu.

,Dabartinés lietuviy kalbos zodyne* i§skiriamos $ios meno savokos reik§més'’:

8 Siuolaikiné muzikologija sifilo be galo daug reiSkiniy ir vadinamyjy reikSmiy vertinimo rakty. Be to, vertinimo
imtis natiiraliai prapleiama vos pradé¢jus diskutuoti apie atlikimo sociokultliring aplinka, sklaida, etika ir t. t.,
nes muzikos menas kaip vienis neegzistuoja vakuume. Mintyje turimi autoriy Paulo de Assiso, Peterio Osborne’o,
Georginos Born darbai. Atskiro paminéjimo vertas Georginos Born ir Andrew Barry darbas, antropologine
prieitimi, jungiancia socialinius ir humanitarinius mokslus, analizuojantis interdiscipliniskumo rekonfiguracijas.
Rinktingje Interdisciplinary: Reconfigurations of the Social and Natural Sciences analizuojamos muzikos
disciplinos—interdisciplinos—transdisciplinos perzvalgos. Joms apibrézti pasitelkiamas agonistinis—antagonistinis
rezimas, kai interdiscipliniSkumo apibrézimas nejgyja konkreciy sintezés ar atidalinimo bruozy; analizuojami
dabartiniy ir ankstesniy ziniy (teorijy) bei praktikos formy rysiai (Barry, Born, 2013: 7-56). Taip pat tyrimui
reik§minga Christopherio Smallo muzikinio objekto ir atlikimo veiksmo perfokusavimo praktika (Small, 1998:
1-18).

? Identiteto klausimo kélimas ir nagrinéjimas iSlieka keblus analitiniy tyrimy démuo. Visgi, ypa¢ akompanavimui,
kaip nesavarankiskai fortepijoninio atlikimo meno daliai, jis yra vienas kertiniy elementy. Tiriamajame darbe
remiamasi Davido Beardo ir Kennetho Gloago ontologijoje Musicology. The Key Concepts pateikiamomis
savokomis (Beard, Gloag 2016). Reik§minga identiteto muzikoje (Identity in Music) ir muzikos identitete (Music
in Identities) santykio sklaidos apzvalga pristatoma fundamentalioje rinktinéje Handbook of Musical Identities,
sudarytoje Raymondo MacDonaldo, Davido Hargraveso ir Dorothy Miell. Pirmajame poskyryje Changing
Identity of Musical Identities autoriai pateikia psichologine analize grindziama muzikinio tapatumo perzvalga.
Patys autoriai konstatuoja, jog atlickant tokj tyrimg susiduriama su daugybe teoriniy metody, kurie perzengia
psichologijos mokslo ribas, jskaitant reiskiamus sociologinius, sociokultiirinius, etnomuzikologinius,
muzikologinius, filosofinius ir edukacinius pozitrius. Atlickamam tyrimui svarbus autoriy argumentas, jog
muzikos menas yra sumanytas, vykdomas, mokomas ir iSmokstamas biitent kaip muzikiné praktika. Tuomet
muzikavimas ir atlikimo klausymas gali suteikti iSskirtinai turtingas priemones ir kontekstus ugdant, formuojant
ir informuojant apie teigiama ir etiSka zmogiskosios ir muzikinés tapatybés augima. Aktualus pateikiamas
poliferacijos principas, kuomet nediferencijuoti taskai (medicinoje — lastelés) dauginami ir auginami dalijimosi
bidu (MacDonald, Hargraves, Miell, 2017: 3—11). Sociologé Tia DeNora pastebi, jog tapatybes galima laikyti
istekliais, kurie turi statusa: asmens tapatybé gali biiti pakelta — ,,paaukstinta® arba nuleista — ,,pazeminta®,
palyginti su kitomis apibréztimis. Tokiu bidu suteikiamos salygos ir galimybés keisti, parduoti ir netgi pavogti
tapatybes. Socialiné saveika apima derinimasi, o tai reiskia, kad vienas partneris gali jgyti tam tikry kito partnerio
savybiy — laikinai arba nuolat (DeNora, red. MacDonald, Hargraves, Miell, 2017: 12). Tapatumo muzikoje
klausima tiria ir Christopheris Smallas, pabrézdamas, jog muzikos kiirinio identifikacija slypi ne garsuose, i$ kuriy
jis sudarytas. Atskirai garsams ir jy charakteringoms savybéms: tembrui, auksCiui, intensyvumui, trukmei
priskiriamos tam tikros ypatybinés reikSmés, bet visai kitokios nei sudétinés reik§més, kylancios i$ paprasto garsy
deriniy jungimo, melodijos. Kol nesukuriamas tarpusavio santykis, nesusidaro jokia melodija. Juo labiau
muzikinio kiirinio tapatybé slypi biitent tarp garsy egzistuojanciuose rysiuose (Small, 1998: 112).

10" Atkreiptinas démesys, kad meno ir amato savokos, priklausomai nuo leidimo, Saltiniuose kinta. Sinonimiskai
menui vartojami zodziai: jgiidis, meistriSkumas, sugebéjimas, patyrimas, patirtis, nagingumas, mokéjimas,
sumanumas, jgudimas, suktybé, meno sritis, praktiné patirtis, profesionalumas. Amato sinonimai: profesija,
uzsiémimas, meistriSkumas, menas, praktiné patirtis, profesionalumas, sugebéjimas, darbas, gebéjimas.
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1. Kirybinis tikrovés atspindéjimas vaizdais.

2. Meistriskas mokéjimas!!.

Raktiniai zodziai, lydintys meno samprata, yra kirybiskumas, meistriSkumas,
sinonimai — sugebéjimas, sumanumas, nagingumas, amatas, profesionalumas, jgudimas.
,Lietuviy kalbos zodyne* amatas apibréziamas kaip mokéjimas gaminti dirbinius rankomis.
Raktiniai zodziai, paaiSkinantys amata, yra profesija, darbas, mokéjimas (Keinys, 2021).

Sudarius terminy reikSmiy lentele, matoma, jog menas ir amatas akivaizdziai gali buti

vartojami ir sinonimiskai, ir antonimiskai (zr. 1 lentelg).

Menas: Amatas:
Kiirybiskumas Mokéjimas
MeistriSkumas MeistriSkumas

Meistrysté Profesija
Mokéjimas Gebéjimas
AMATAS MENAS
Sugebéjimas Technika / jgudziai
Patyrimas Darbas
Profesionalumas UZsiémimas
Praktiné patirtis Praktiné patirtis

1 lentelé. Meno ir amato jvardinimai lietuviy kalboje, sud. autorés

Jameso M. Thompsono sudarytoje knygoje Twentieth-Century Theories of Art pateikti
ryskiausiy praéjusio Simtmedio mastytojy!> meno estetikos straipsniai ir formuluojami
teiginiai, galintys tiksliau apibrézti analizuojamy sgvoky reiskimosi kryptis (Thompson, 1990).

Rasytojas Levas Tolstojus savo esé ,,Menas kaip ekspresija“ iSskiria tris esminius meno
bruozus, atskiriancius ji nuo amato:

1. Menininko individualybé.

2. Jausmings transmisijos raiSkingumas.

3. Atlikéjo nuoSirdumas — jausminio potyrio intensyvumas (Tolstoy, red. Thomson,
1990: 9).

Skiriamgsias meno savybes ir reik§mes'

analizaves Robinas George’as
Collingwoodas'* knygoje The principles of Art teigia: ,,joks meno kiirinys negali biiti sukurtas

be tam tikro lygio techniniy jgudziy, <...> kuo geresné technika, tuo vertingesnis meno

"' Dabartinés lietuviy kalbos Zodynas. Vyr.red. Keinys, S. Prieiga internete: <https://ekalba.lt/dabartines-lietuviu-
kalbos-zodynas/menas?paieska=Menas&i=f415a2d5-37d2-44ba-aebf-176efc5917bb> [zitréta 2021 09 15].

12 Jacques’o Derridos, Martino Heideggerio, Zigmundo Freudo, Clemento Greenbergo, Rolando Barheso, Arthuro
Danto, Levo Tolstojaus, Raymondo Fray, T. J. Clarko.

13 Angly kalboje junginys work of art reiskia meno kiirinj, pazodziui veréiant gaunamas lietuviskas meno darbo
atitikmuo. Semantiné diferenciacija rodo vertimo reik§miy modaluma ir leksiniy rySiy modaluma.

14 Robinas George‘as Collingwoodas (1889—1943) — brity filosofas, istorikas bei archeologas, estetikos, istorijos
bei meno filosofijos knygy autorius, Oksfordo universiteto profesorius.
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kiirinys* (Collingwood, 1938: 26). Siame kontekste reiskiama meno savoka sintezuoja amato
aspektus ir jtraukia amatg kaip butinybe¢ menui atsirasti. Skiriamuoju meno bruoZzu
R. Collingwoodas vadina vaizduotés ekspresija, o amato — geb¢jima ,,gaminti i§ anksto
numatyta rezultata, samoningai kontroliuojama ir kryptingai sumanyta veiksma (Collingwood,
1938: 16). Ypac aktualu, jog kiiryba taip pat vadinama gamybine rii§imi to, kas néra laikoma
amatu (Collingwood, 1938: 127). Juk kiirybos procesas laikytinas skirtingy veiksmy ar idéjy
generavimu arba tuo, kg galima jvardinti kaip meno gamybg. Pranciizy meno filosofo André
Malraux'® analizuoti meno psichologijos principai leidZia pasinaudoti kiirybine meno
apibréztimi pagrindziant kryptinj — kokybinj (o ne prasminj) meno ir amato savoky skirtuma
(Malraux, 1949). R. Collingwoodas masté panasiai ir teigé, jog amatu laikytina ,,neapdirbtos*
medziagos transformacija j baigtinj produkta* (Collingwood, 1938: 28). Johnas Dewey'®
knygoje Art as Experience mini meno signifikacija ir teigia: ,,Kuomet meniniai objektai
atskiriami nuo atsiradimo ir veikimo patyrime salyguy, aplink juos statoma siena, kur bendra
reik§mé, kuria nagrinéja estetiné teorija, tampa beveik neaiski. Menas perkeliamas j atskirg
sritj, kur yra atskirtas nuo susiejimo su Zzmogaus pastangomis, vykdymo ir pasiekimy
formomis, medziagomis ir tikslais.” (Dewey, 1934: 13)

Remiantis Siais teiginiais, esmines meno ir amato rai§kos kryptis galima apibendrinti ir

suskirstyti veikimo sritimis (zr. 2 lentelg).

Meno (turinio) veikimo sritis: Amato (technikos) veikimo sritis:

AutentiSka kiiryba (creation), i$siverzianti i§ | Gaminimas (production), i$sirutuliojantis

gyvenimo stichijos ir tiesiogiai iSreiSkianti | i§ gyvenimo ir lickantis besalygiskai nuo

menininko kiirybinius polékius jo priklausomas
Vaizduotés ekspresija Samoningai kontroliuojamas ir
kryptingas

gamybos veiksmas

2 lentelé. Meno ir amato veikimo sritys pagal R. G. Collingwoodg (1938, 1990)
Siy teiginiy pavyzdziu galéty biiti aptariama ir meno kiirinio atlikimo specifika. Pats

pirminis pavyzdys, pagal kurj yra atkuriamas dirbinys, i§laikes laiko ir bendry estetiniy skoniy

15" André Georges Malraux (1901-1976) — pranciizy rasytojas, meno istorikas, diplomatas, Gonkiiry premijos
laureatas.

16- Johnas Dewey‘is (1959-1952) — amerikieciy filosofas, psichologas ir edukologas, Kolumbijos (JAV)
universiteto profesorius, Amerikos psichology asociacijos prezidentas, filosofy draugijos pirmininkas.
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egzaming, neabejotinai laikytinas autentiniu meno kiriniu, taciau jo perdirbinys,
nepriklausomai nuo individualiy gamintojo sugeb¢jimy, bus laikomas tik meno kiirinio kopija,
o gamintojas bus jvardintas kaip savo srities amatininkas. Vis délto esama tokiy meno israisky
ir formy'”?, kai pati idéja, kad ir kokia ji jtaigi ir originali biity, paskesta ir dingsta i§pildymo
procese, kitaip — transformacinéje materializacijoje.

Kirybiskumo problematika. Kiek kitokiu kampu tirdamas kirybiSkuma muzikinéje
praktikoje Nicholas Cookas knygoje Music as Creative Practice (2018) analizuoja
karybiskumo savokos kismg. Nuo santykinio kiirybiskumo, kaip naujumo ir improvizacijos,
kur regimas kokybinis skirtumas tarp muzikology studijose atrasto didziojo C (big C), ir
kiirybiskumo kaip pagrindinés sociokultlirinio poziiirio temos'® iki skiriamo didZiausio
démesio, gaunamo produkto iSskirtinumui ir mazojo c (little ¢) — kiirybisSkumo, orientuoto i
kasdiening patyriming veikla apibrézimy (Cook, 2018: 197). Ryskéja ir kita ideologiné
problema: kiirybiskumo kriterijus, vienas esminiy kokybinio proceso ir produkto vertinimo
maty, turéty Zyméti aiskia sistemg, technika, taciau klasifikacinj skirtingy apibrézimy pagrinda
sudaro biitent subjektyvios vertinimo metodikos. Teresa Amabile $j vyksma vadina prieitu
koncensusu. Kitaip tariant, ne geriausias ar tiksliausias Zymuo, o koncepcinio apibrézimo
priimtinumas tampa lemiamu veiksniu. Universalus taikymas tampa prioritetini, o
kompromisinés prieitys iSreiskia neretai dalinius sprendimus. Autoré i§skiria du esminius
kiirybinio koncepto elementus: ,,produktas ar refleksija bus vertinami kaip kiirybingi tiek, kiek
a) abu bus nauji, tinkami, naudingi ir vertingi uzduoties atlikimai; b) uzduotis bus euristiné
(ktirybiné), o ne algoritminé (Amabile, 1983: 33).

Analizuojant atlikéjo meniniy gabumy potencialg suponuojamas kitas klausimas, kiek
asmens kirybiSkumas gali biti iSugdomas? Ar lemiamas meno poZymis néra prigimtinés,
nejgyjamos asmeninés savybés, nepriklausomos nuo amato sferai pavaldziy jgyty arba isugdyty
profesiniy geb¢jimy? Kiek socialiné aplinka daro jtaka individo psichinio reiSkimosi formas ir
mechanizmus? Atsakymas nevienareikSmis ir sudétingas. Tiriamajame darbe laikomasi
pozicijos, kad menininkas atlikimo procese naudojasi ir asmeniniais resursais (talentais), ir

turimus gabumus (igiidzius) tobulina.

17 Filosofinés meno estetikos kategorijos isskiriamos ir analizuojamos istoriniais, teoriniais ir praktiniais aspektais.
Susidoméjimas estetinémis formomis kyla pripazjstant, jog daugelis bendros filosofinés svarbos temy — reiskiniy
reprezentavimas, vaizduoté, emocijos, ekspresyvumas (nedidelé jvardinama dalis), negali bati tinkamai
suprantami ir aiSkinami, jei kompleksiSkai nesiejami su meno reiskimosi lauku. Susidoméjimg estetika skatina ir
padidéjes pliuralizmas pacioje analitingje filosofijoje, siekiant uzkariauti naujas sritis, tokias kaip etika, politiné
filosofija, kognityviné psichologija (Gaut, Lopes, 2013: xxi).

18 Cituojamas Keithas Sawyeris — JAV psichologas, edukologas, Siaurés Karolinos universiteto profesorius.
(Sawyer 2006: 9-27).

20



Paradoksalu, jog tai yra natiiralus budas atlikéjui iSreiksti savo idéjas: tai savotiska
meno per amatg transcendencija'® — individo vidiniais resursais pagristas gebéjimas vadinamas
menininko individualybe. R. Collingwoodas vartojo terming »vaizduotes
ekspresija“ — gaminamam produktui kiirybinio polékiu jkvepti sielg, pakyléjant ji i aukstesnj
(meno) lygmenj?’.

Tiriant dilemines prielaidas, analizuojamu atveju — meno per kiiryba ir amato, kaip
darbinés prieigos, segmentus, sisteminé analizé privalo likti maksimaliai neutrali ir nesaliska.
Kad buty pasiektas tikslas, informaciniame sraute privaloma identifikuoti maksimaliai
skirtingus pozitirius, neretai sutvirtéjusius iki ideologiniy deklaracijy, ir, sudétingiausia, skirti
ju istorinés ir epistemiologinés prigimties reiSkimosi principus. Taip pat svarbu gebéti
apsibrézti esminius teiginiy taskus ir aiSkiai parodyti, kaip jie veikia ir yra veikiami vienokiy
ar kitokiy konteksty. Tai skirtingai susipinan¢iy linijy metadetektyvo ar sudoku 7aidimo?'
principas. Sioje vietoje sugrjztama prie tarpdiscipliniskumo ir reflektyvaus meno (muzikos ir
atlikimo), kiirybos ir amato vidiniy désniy dialektikos. Jasonas Toynbee mini besikei¢iancia
muzikinés analizés poziiirio tasky fokusg ir tyrimus, kuriuose kiirybiskumas tiriamas ne tik i$
pagrindinés individo, kaip veikianCiojo subjekto, pozicijos. Minédamas esamas kultiirines
bendradarbiavimo, kirybiniy konteksty ir sgsajy konvencijas, autorius pabrézia, kad

priklausomai nuo kiiréjy saveikos, kiirybiniai veiksmai gali biiti kolektyviniai** (Toynbee, red.

19 Transcendencija (lotyny k. transcendens — perzengiantis), filosofijos ir teologijos terminas, reiskiantis realybe,
kuri yra savarankiSka, nepriklausoma ir anapusiné kity realybiy atzvilgiu. Taip pat transcendencija gali reiksti ir
peréjimo procesa. Bitent peréjimas kaip procesas yra aktualus tiriamajame darbe. Apie sitiloma jungiamajj
apibréz¢iy koncepta daugiau — 1.3 poskyryje Akompanavimo amatomeniskumo meistrysté: nuo antonimizacijos
iki sintezés.
20 Robertas Fisheris ir Marry Williams meninio objekto kiirybiskumo vertinimui apibrézti sitilo sudedamyjy sandy
sistema:

1. Kokybinis originalumas arba tai, kas vadintina autentiSkumu.

2. Israiskos ekspresija.

3. Socialinis pridétinés vertés kirimas.

4. Socialinis pripazinimas (Fisher, Williams 2005: 6-20).
2! Sudoku — logika grindziamas, kombinacinis skai¢iy iSdéstymo galvosukis.
22 J. Toynbee siiilo santykj tarp muzikos atlikimo autonomijos ir darbo pasidalijimo laikyti esmine socialinio
kurybiskumo suvokimo salyga, konkreciai — kiirybinj vaidmeny pasiskirstyma jvairiuose zanruose. Pristatoma
nauja kurybiskumo pasitelkus darbinius (labor) santykius perspektyva: makrolygmeniu — muzikos ir darbo
proceso modelio pasiskirstymo skirtinguose Zanruose, mesolygmeniu — kiirybinio darbo ir muzikiniy elementy
reiskimosi, kiirybiniy vaidmeny pasiskirstymo analizés. Taip pat sitloma muzikiniu darbu laikyti , koduoty balsy*
(coding voices) atpazinimg, derinimg ir transformavima, o kiirybinis naujumas traktuotinas kaip laipsniskas ir
kaupiamas procesas. UZzsimenama ir apie genijaus termino kategorinio pritaikymo kaip kiirybiskumo ideologijos
Serdies galimybe. Taciau Sios kategorijos taikymas keliy asmeny grupéje néra tikslingas, nes kurybiskumas buty
pristatomas tik kaip individualus ir kylantis i§ vieno subjekto vidaus. KiarybiSkumo raiskoje ir darbiniame
pasiskirstyme uzkoduoti gillis prieStaravimai, nes hierarchinis skirstymas atveria kelig diferenciacijai. (Toynbee,
red. Clarke, Doffman, 2017: 40-47).
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Clarke, Doffman, 2017: 37-51). Toks bendras tyréjy?® akiracio poslinkis yra svarus argumentas
ir §io tyrimo atspirtis.

Negalima paneigti meno ir amato sgvoky netapatumo, taciau perkelta ] meno sferg
amato samprata gali blti integruojama, o meno — integrali. Muzikinio atlikimo amatas bus
visuminio meno dalis, o iSraiSkos priemoniy visuma koncentruosis j meno sferg, nes per amata,
kaip pamating, biliting jgldziy ir iStekliy salyga, profesiné meistrysté (amatas + menas)
formuoja kokybinius darbo rezultatus, atlikimo meng. Kitaip tariant — amatininkiskoji raiska
tampa keliu meno link, priemone, siekiant meninio tikslo. Menas pranasesnis uz amata
laikomas ne tik dél lemiamo skirtumo — prigimtiniy kiiréjo savybiy ir maziau nuo ugdymo
priklausanciy ypatybiy, bet ir dél atlikimo arba produkcijos kaip galutinio rezultato
autentiSkumo, tai yra gaunamos kirybinés kategorijos unikalumo, pasiekiamo naudojant
specifiSkai modifikuotus amato jrankius. Ir vis délto kur jvyksta lemiamas posiikis? Galbit
kolektyvingje kultiirinéje vertinimo samonéje, kuri i§ dalies yra inertiSka ir gana statiska.

Klisiy problematika. Tyréjas Vladas Glaveanu, nagrinéjantis kurybiskumo
pasiskirstymg tarp individo ir jo sociokultiirinés aplinkos, meta i$$tkj nusistovéjusiems
kultiiriniams Vakary Europos kirybiSkumo modeliams ir iskelia Sias klisiy ir klaidingo
mastymo jzvalgas:

1. Kligé. Zmonés labiau kiirybiski, kai veikia vienumoje. Realybéje idéjos daznai kyla
per dialoga (pokalbj). Grupés atlieka centrinj kiirybos vaidmenj. Kiirybingi Zmonés stipriai
susieti socialiniais eksperty ir profesionaly tinklais.

2. Kligé. Karybiskumo esmé — intuityvi jzvalgos akimirka (tai, kg jprastai vadiname
ikvépimu). Realybéje kiirybiSkumas retai pasireiskia intuiciniu pliipsniu. Labiau tikétina, jog
jis pasickiamas nuolatiniu ir sunkiu darbu, o jkvépimo pagava laikytina nedidelé paZanga
vykstan¢iame kiirybiniame procese. Esminiam kiirybiSkumui beveik visada reikia nedideliy
pagavy, iterpty i kasdienj darbg ir bendradarbiavima.

3. Klisé. Karybinés idéjos dazniausiai pralenkia laikq. Realybéje kiirybiné pazanga yra
isiterpusi ir pasiskirs¢iusi kolektyviniame veiksme. Socialiniai ir istoriniai tyrimo metodai
geriausiai tinkami kiirybiSkumo kilmés analizei.

4. Klisé. Kiarybiskumas yra vidinis psichinis procesas. Realybéje kiirybinés praktikos

yra iSoriSkai matomos, apsuptos socialinio ir fizinio pasaulio. Tam turi jtakos bendros

2 Turima mintyje Erico F. Clarke’o ir Marko Doffmano straipsniy rinktiné Distributed creativity: Collaboration
and Improvisation in Contemporaty Music (Clarke, Doffman, 2017), antrasis penkiy tomy serijos leidinys, skirtas
muzikos atlikimo per kiirybine praktika (Studies in Musical Performance as Creative Practice).
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vartotojiSkumo sagmong, kai i§ kiréjy tikimasi kuo grei¢iau idéjas paversti apiuopiamais
rezultatais, prototipy ir atkartojimo Zenklais (Glaveanu, 2014 b: 9—14). Autorius paneigia gaja
kliSe, jog kuirybiskumas yra absoliuti kategorija, ir bendrg konstatavimg, kad arba jis yra, arba
jo néra. Priesingai — iSkeliamas aplinkos sociumo ir galimybés lavinti kiirybiSkuma démuo.

Psichologinis lygmuo. Keithas Sawyeris nurodo tris psichologijos tyrimuose
vyraujancias istoriskai susiformavusias kiirybiskumo paradigmas:

1. Jis paradigma — orientuota j vieniS$g genijy (tradici$kai interpretuojami dievisko
ikvépimo, genetinio paveldéjimo, iSskirtinumo, elitiSkumo, nepakartojamumo aspektai).

2. Po 1950 mety susiformavusi — as (taip pat individualistinés prigimties, taciau labiau
demokratizuota) paradigma, jungianti savokas apdovanotas ir kiirybiskas, pritaikomas individo
asmeninéms savybéms.

3. Naujoji mes paradigma kritikuoja individo veikimg vakuume ir inkorporuoja
socialinés psichologijos ir jos dinaminius elementus, praplésdama kiirybiSkumo sgvoka
kontekstualumu ir bendry idéjy generavimu (Sawyer, 2021: 3).

Akivaizdu, jog kiirybiSkumas ir autentiSkumas neretai kontekstualizuojami, suvokiami
kaip procesiné meninio reiskinio jungtis, sgveika, biitina kokybinio turinio formavimuisi su
egzistuojanciu tarpusavio griZtamuoju rySiu. Tiriamajame darbe laikomasi nuostatos, jog meno
ir amato kategorijos atlikimo metu yra organiskai susij¢ ir egzistuoja kaip kompleksiné sistema.
Subordinacinis meno ir amato pasiskirstymas bei tarpusavio rySys iliustruojamas lenteléje (Zr.

3 lentelg).

s3moningas, menas
'kr'yptmgialf [turinys, autenti$kumas]
gaminimo veiksmas

A

] amatas ] individo(y)
[igytos savybes,‘ fechmka, <% = | imanentiné ekspresija
produkcija] [prigimtinés savybés]

3 lentelé. Meno ir amato koreliacija socialinéje aplinkoje, sud. autorés
Kaip atlikimo meno iSdava, kiirybinis veiklos rezultatas yra neatsiejamas nuo amato
(iSugdyty techniniy priemoniy), taCiau amata menu pavercia vien tik nuo jglidZiy
nepriklausantys, vidiniai, jgimti ir ilgainiui suformuoti asmenybés bruozai: kiirybiskumas ir
autentifikacija, pasireiSkiantys pirmaprade savybe — gebéjimu kurti. Tai hibridiné reiSkimosi

koncepcija, nes grieZta riba tarp meno ir amato gali egzistuoti tik menamu, teoriniu lygmeniu,
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o praktikoje vyksta nuolatiné, ne visada iki galo samoninga, techniniy atlikimo elementy ir
vidinio jausmo, slypin¢io uz Ziniy, sietino su asmens ekspresija ir jausminiu individualumu,
riby niveliacija. Ir tik kategorijy tarpusavio sintezés biidu pasiekiama profesinés realizacijos
vir§tiné — gautas produktas (muzikinis atlikimas) paveréiamas meno kiiriniu, tai, kg vadiname

nepakartojama harmonijos kokybe.

1.2. Ansambliné bendradarbiavimo koherencija?*

Dviejy ir daugiau partneriy bendradarbiavimo specifika®®, funkciniy veiklos domeny
jvardinimas komandoje, savita bendros veiklos kolaboraciné eiga, skirta konstruktyviam
kolektyvinio produkto kiirimui kameriniame ansamblyje — subalansuotam ir darniam atlikimui,
vis didesnio tyréjy démesio sulaukiantis analizés objektas. Kuriant ansamblio partneriy
atlikima svarbi ne vien tik galutiné meniniy sprendimy iSdava, strateginé darbo realizacija, bet
vertinamas gamybos rezultatas arba, paprastai tariant, produktas — koncertinis atlikimas.
Vykstant komandiniam darbui, dalinantis informacija, koncentruojamasi j bendradarbiaujanciy
kolegy linijinj procesiskuma, arba produkcing grandj. Juk bendru atlikimu laikytinas ir
prerezultatinis partneriy darbas, prasidedantis nuo pat pirmyjy repertuaro pasirinkimo,
techniniy, meniniy elementy jveiklinimo akimirky, to, kas suvokiama kaip motyvacija,
jzvalgos, suvokimas, mokymasis, mastymas ir esminé salyga — partneriy komunikacija. Kitaip
tariant, komandoje (ansamblyje), bendradarbiaujant skirtingiems individams, nuolat
susipindami veikia skirtingi intenciniai elementai — konstrukcinés idéjos arba kiirybisko darbo
konstanta ir tikslingy atlikimo jrankiy pasirinkimas. Taip pat ir skirtingi jsitraukimo rezimai,
lygiai, kuriais komandos nariai atskleidzia savo kiirybinj potenciala. Tyrimui aktuali procesiné
bendradarbiavimo eiga: kiekviengkart kitokia ir unikali, jvardinama kaip procesiné

produkavimo atlikimo forma?®.

24 Koherencija (lotyny k. cohaerentia —ry$ys) — prasmingy sistemos daliy (elementy), dazniausiai teorijy, teiginiy
ar savoky, tarpusavio darnos ir rislumo santykis.

5 Fortepijoninis akompanavimas gali bati funkciskai diferencijuojamas pagal pritarimo skirtingoms instrumenty
ar atlikéjy grupéms pobudj. TradiciSkai susiformaves ir placiausiai paplitgs — vokalinis ir instrumentinis
akompanavimas. Taciau paties muzikos atlikimo jvairové ir kintancios raiskos formos atitinkamai sufleruoja ir
akompanavimo funkcine plétra (turima mintyje Kurto Alderio knygos pradZioje pateikiama pianisto veiklos
diagrama, Adler, 1965: 4). Savita specifika i$skiriami korepetitoriaus (coacher), baleto (Sokio) akompanuotojo,
choro akompanuotojo, improvizacinio akompanimento darbo metodai. Toks asambliinis darbo specifikos
skirstymo principas rodo profesijos funkcinio pritaikomumo jvairove ir zymi kintanéios prasminés aprépties
lauka. Klasifikavimas yra svarbi mokslinio sisteminimo priemoné¢, taciau funkcinj pastovuma (muzikiniame
atlikime jis gana santykinis) lemia nuolatinis praktiniy tyrimy plétojimas ir tikslinimas.

26 Dorottya Fabian, analizuodama muzikos atlikimo ypatumus, apibrézia atlikima kaip ,,saviorganizacinj procesa,
kurio prasmés kuriasi per dinaming¢ kaita“. Kitais Zodziais tariant, atlikimas nelaikomas pasyviy autonominiy
veiksniy refleksijos rezultatu. Procesiniu vedliu laikomas atlikéjo ar keliy atlikéjy bendradarbiavimas, jo
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Bendradarbiavimo kategorijos. Analitinéje literatiroje tarpusavio bendradarbiavimo,
koprodukciniams santykiams jvardinti naudojami atskirybiy per bendrybes ir vice versa tyrimo
modeliai. Bendradarbiavimo atvejo analizés ir tipologiniai tyrimai konstatuoja bendra
tendencija — kolaboracinés praktikos plétra?’. Kita vertus, bendradarbiavimo praktikos
apibrézimui priskiriamas itin platus funkcinis laukas rodo bendruosius reiSkimosi principus,
skirtingus kontekstus ir iSlieka selektyvus. Tad ir sisteminimas, vykstantis tarpdisciplininiy
jungéiy kompleksiniu pagrindu, daznai arba universalus, arba santykinai adaptyvus.

Tiriamajame darbe bendradarbiavimas analizuojamas kaip bendro darbo — muzikos
atlikimo struktiira, buidas, ir kaip organizacinis procesas. Svarbiausias jungties taskas —
funkciniy atlikimo uzduoc¢iy ir atlikéjy tarpusavio santykio darna.

Vera John-Steiner pagal skirtingus veikimo tikslus grupéje skiria bendradarbiaujancio
(colaborative) ir kooperacinio (cooperative) partneriy elgesio elementus, teigdama, jog
,kooperacinio elgesio dalyviai j bendrg uzduotj jnesa specifinj indélj; jy jsitraukimo lygmuo,
kaip ir intelektinés nuosavybés jausmas dél galutinio produkto rezultato, yra skirtingas, o
bendradarbiaujantys partneriai dalyvauja panaSiu lygmeniu atlickant bendras uzduotis ir
bendrai dalindamiesi vaidmenims galutiniame atlikimo variante.” Autoré jvardina skirtingus
komandinio bendradarbiavimo lygmenis (John-Steiner, 2000: 13-35):

1. Padalintas  bendradarbiavimas  (distrubuted collaboration) — laisvas
bendradarbiavimas, iSreikStas bendrais interesais, bendrais pokalbiais, diskusijomis.

2. Papildomas bendradarbiavimas (complementary collaboration) — darbo
pasidalijimas, remiantis papildomomis ziniomis, disciplinos iSmanymu, erudicija, funkcija ir
dalyviy temperamentu.

3. Seiminis bendradarbiavimas (familial collaboration) — bendradarbiavimas,

iSsiskiriantis kognityviniais ir emociniais ry$iais, savitarpio priezitira.

interpretacinis atsakymas | muzikinius stimulus, kylantis i§ kultiirinio, estetinio suvokimo, dar kitaip vadinamo
ekspresyvumu (Fabian, 2015: 49-50). Jullianas Hellaby nurodo, jog invariantiska interpretacinés jvairovés ir
kirybisSkumo atlikime baz¢ sudaro istoriSkai ir kultliriSkai apibrézti estetiniai lukesCiai, muzikinis kiirinio
kontekstas ir bendras atlikéjy indélis (Hellaby, 2009: 15).

27 Dar 1984 metais pasirodes Roberto Hobbso straipsnis Rewriting History: Artistic Collaboration Since 1960,
atskleidzia besikeician¢iy kurybiniy salygy, technologiniy inovacijy, komercizacijos, daranciy jtaka ir
transformuojanciy $iuolaikine visuomene, fong, kuriame bendradarbiavimas yra ,,i§ esmés ne daugiau ar maziau,
bet teigiamai suvokiama kulttrinio dialogo jtaka (Hobbs, 1984: 79). Johnas C. Morrisas ir Katrina Miller-Stevens
teigia, jog kolaboraciniai procesai nuolat vystosi ir néra laikomi monolitine sgveika. Atvirksciai,
bendradarbiavimas geriausiu atveju gali biiti suprantamas kaip labai lanksti, pritaikoma ir sklandi saveikos forma
(Morris, Miller-Stevens, 2016: 8).
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4. Integruotas bendradarbiavimas (integrative collaboration) ,kyla i$§ bendro dialogo,
idéjinio rizikavimo ir bendros vizijos bei partneriy motyvacijos. Per integracijg partneriy
turimos zinios, atlikimo stilistika, skirtingi meniniai poziiiriai paver¢iami naujomis vizijomis,
nauju mastymo budu ar naujos meno formos kiirimu“ (John-Steiner, 2000: 191-203). Autoré
pabrézia, kad kiirybiSkumas atsiranda dél svyruojancio kontinuumo tarp asmeniniy gebéjimy
ir jgyty savybiy, i§ principo nedaug susiety su socialiniu kontekstu, iSrySkéjanciu per praktinj
veiksmg ir veikimg praktikoje. Individualus kognityvinio pazinimo jungimas (asmeninis
indélis) siejamas ir paskirstomas atgaliniu bendradarbiavimo rySiu, atsirandanéiu jau i$
socialinio konteksto (tarpasmeninis bendravimas). Bendradarbiavimas, kolaboracija®®,
charakterizuojamas virtine elementy: tarpusavio dialogo, bendro darbo eigos, planavimo,
abipusio pasitikéjimo, bendro teisiSkumo (shared ownership), bendro produkavimo. Naujai
formuluojamos koprodukcinio bendradarbiavimo muzikoje tipologijos pristatomos kaip
tarpusavio darbo praktikos, veikian¢ios individo ir likusios grupés santykio reprezentacijoje
(Wilsmore, Johnson, 2022: 5).

Bendrasis tyréjy pozitris iSple¢ia bendradarbiavimo, kaip vienalaikio sinchronizmo ar
konkretaus fizinio veiksmo suvokima, argumentuoja socialinio aplinkos lauko poveikj®. Per
prakting atlickamy veiksmy devalvacija rySkéja kompleksiniai ne tik atlikéjy, individy
tarpusavio, bet nei§vengiamai ir santykio su aplinka, visuomene rysiai. Bendradarbiavimas ir
visos jo hibridinés formos kei¢ia mening¢ praktika ir tampa bendruomeninio gyvenimo badu.
Pats tarpdiscipliniSkumas ir kompleksiskumas taip pat atitinka kombinuoto bendradarbiavimo
kriterijy.

Kiurybiskumo bendradarbiaujant aspektas. Keithas Sawyeris teoriniuose darbuose

analizuoja bendradarbiavimo kiirybiniu ugdymu modelius ir iSreiskia nuomong, jog

28 Muzikinés kolaboracijos dokumentuoty Saltiniy istoriné apzvalga Arnoldo Whittallo straipsnyje Composer-
performer collaborations in the long twentieth century, Erico F. Clarke’o ir Marko Doffmano straipsniy rinktingje
Distributed Creativity. Collaboration and Improvisation in Contemporaty Music (Whittall, A. red. Clark, F., C.,
Doffman, M., 2013: 21-36). Autorius reprezentuoja muziking kolaboracija kaip batent XX a. pradzioje prasidéjusj
kompozitoriy idéjinio bendradarbiavimo (co-composing) modelj.

2% Margaret Barett teigia, jog: ,.bendradarbiavimas gali kilti daugelyje atskiry lygiy, jskaitant vieta, laikg ir
erudicijos lygj“ (Barett, 2014: 9). Mine’as Dogantan-Dackas mini kamerinés muzikos prigimtyje slypincias
kolektyvinés atlikimo praktikas ir nuo XX a. vidurio kylantj filosofinés (Jean-Frangois Lyotard (1929-1998),
Michel Foucault (1926-1984), Jacques Derrida (1930-2004) ir psichologinés (Levo Vygotskio (1896—1934)
krypties tyréjus itin dominancias individo autonomijos ir socialiniy santykiy priestaringumo analizes, vedancias |
intersubjektyvizma, suvokiamg kaip bendrg batj. Dar daugiau, teigiama, jog solinis pasirodymas, kuris XX a.
buvo reklamuojamas kaip auks¢iausia muzikavimo forma ir profesinés karjeros tikslas, Vakary muzikos meno
tradicijoje, jvairéjant atlikéjy muzikinei veiklai ir kultiriniams vaidmenims, transformuojasi | subkategorija
(Dogantan-Dack, 2022: 2-3). Donelsonas R. Forsythas straipsnyje Group dynamics pristato iSsamig zmoniy
grupiy klasifikacija: naudojamus apibrézimus, charakteristikas, nariy tarpusavio sgveikas, tikslus ir uzduotis,
strukttirg ir formas, lygius ir formavimosi fazes, istorinius kontestus ir interdiscipliniSkuma. ISskiriamas svarbus
ry8ys tarp grupés uzduociy ir santykiy sgveikos: formuojamos jtakos, atlikimo, konflikto ir kontekstinés (Forsyth,
2014: 1-34).
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kiirybiSkumas mokymosi procese gali buti kryptingai ugdomas, neeliminuojant asmens
individualiy savybiy kaip vieno i§ rodikliy ilgalaikiame ugdymo procese® (Sawyer, 2017,
2021). Autorius teigia, kad kiirybisSkumas yra sudétingas gebé¢jimas be nuspéjamos struktiiros,
bet apibréztas dominuojanciais veiksniais, turinCiais jtakos bet kokiam rezultatui, jo sudéciai,
sprendiniams®!. Atsakydamas j klausyma, kas yra kiirybiskumas, autorius teigia, jog: ,.tai
daiktavardziu jvardintas fenomenas, kuriame asmuo perduoda (komunikuoja) nauja koncepta
(produkta). Siuo apibrézimu yra numanyta ir protiné veikla (arba mentalinis procesas), nes,
zinoma, niekas negali jsivaizduoti asmens, gyvenancio ir veikiancio socialiniame vakuume,
todél autoriaus formuluojamas terminas spauda (press) — savybé, kylanti per zmogaus ir jo
aplinkos rysj, taip pat yra numanoma‘ (Sawyer, 2017: 17). Biitent §is teiginys teikia atspirties
blisimam akompanavimo amatomeniskumo konceptui — bendros kiirybos procesui, kuriame
asmeniniai, kolegialiis jgudziai, atlikimo technikos, kokiomis pasirinktomis raiskos
priemonémis siekti kokybinio rezultato bei estetinio suvokimo, kaip galima praktiSkai
realizuoti sumanymus, jungiasi. K. Sawyeris iSskiria Sios kirybinio mastymo
bendradarbiaujant funkcinius etapus:

1. Tteracija®? — kiirybinis mastymas néra linijinis procesas nuo jzvalgos momento iki jo
vykdymo; jame daug improvizacijos, nenuspéjamy krypties poslinkiy ir viso proceso metu
kylanéiy idéjy.

2. Techniniy atlikimo parametry — uzduociy identifikavimas.

3. Atskiry probleminiy segmenty jvardinimas, sprendiniy ieskojimas.

4. Problemos radimas. Kiirybinis mgstymas apima klausimy kélima, kuriy uzdavimas
padeda nustatyti, suformuluoti ir spresti problema. Kiirybinio proceso metu nustatomos ir kyla
naujos problemos, dél to procesas yra nuolat evoliucionuojantis (Sawyer, 2021: 3-6).

Autorius laikosi progresyvaus pozitirio, kad muzikinio atlikimo kompoziciniai

elementai uzkoduoti ne vien autoriaus (kompozitoriaus) pateiktoje kiirinio formos struktiiroje,

30 Edukologas Jamesas Melvinas Rhodes pirmasis suformulavo keturiy P kiiryboje koncepta: kiirybinio proceso
(creative process), kuirybiskos asmenybés (creative person), sukurto produkto (created product) ir zmogaus bei
jo aplinkos santykj (creative press). Ketvirtasis segmentas sietinas su atlikimo, kaip meninio produkto, atlikto
veiksmo tolimesne sklaida, socialiniu kontekstu (Rhodes, 1961: 305-310).
31 Laikui bégant a§ surinkau apie keturiasde$imt kiirybiskumo ir $eSiolika vaizduotés apibrézimy. Taciau
analizuodamas savo kolekcijg pastebéjau, kad turimi apibréZimai néra nesuderinami. Jie nuolatos susipina.
Zvelgiant per $ia prizme, apibrézimy turinys sudaro keturias kryptis. Kiekviena turi savo akademinj tapatuma,
taciau tik funkciskai veikdamos kartu sukuria bendra visumg.* (Sawyer, 2017: 17)
32 Lietuviy kalbos Zodyne* iteracija (lotyny k. iteratio — kartojimas) reiskia:
1. Matematinés operacijos pakartotinj panaudojima, laipsniskai artéjant prie ieSkomo rezultato; to
panaudojimo rezultatas.
2. a) procediros kartojimas, remiantis ankstesniu procediiros rezultatu,
b) kartojima apibréziantis programos operatorius (komanda),
¢) kartojimo taikymo rezultatas.
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o bendraautoriais laikomi ir atlikéjai dél jy procesinés kiirybos ir bendradarbiavimo. Svarbu
pabrézti, jog kompozitoriaus idéjinis ir kontekstinis turinys — autoriniai kodai tekste, iSlieka
prioritetiniai. Ankstesnéje publikacijoje K. Sawyeris kategorizuoja bendradarbiavimo salygas,
minédamas grupés tikslo, artimo klausymosi, pilnos koncentracijos, bendros kontrolés,
asmeninio ego sumaisymo, lygiaver¢io dalyvavimo, familiarumo, komunikavimo, judéjimo
priekj, potencialios galimybés suklysti, faktorius. Paskutiné salyga, kaip ir ankstesnés, veikia
kaip pirminé stimuliacija tolesniems sprendimams. Autorius teigia, kad konstruktyviam
bendravimui reikalinga pusiausvyra: tarp susitarimo ir naujumo, tarp struktiiros ir
improvizacijos, tarp analitinio, kritiSko mastymo ir laisvés, tarp nariy susiklausymo ir
kalbéjimo savuoju asmeniu (Sawyer, 2017: 29-51). Drauge su Stacy DeZutter K. Sawyeris
formuluoja teorinj neindividualaus arba paskirstyto kirybiSkumo (distributed creativity)
modelj, kylantj i§ atlikéjy grupés tarpusavio bendradarbiavimo (Sawyer, DeZutter, 2009: 81—
92). K. Sawyeris kiirybisSkuma pateikia kaip skirtingy komponentiniy saveiky misinj ir jvardina
originalumo, naujovés, nepakartojamumo jspiidzio, ekspresijos — iSraiSkos, kuriai buidingi
ypatingi vidiniai psichiniai bei protiniai gebéjimai, emocinio transliavimo aplinkai, sociumui
bei socialinio pripazinimo — eksternalaus pastangy vertinimo lygio salygas (Sawyer, 2017:
140).

Komandinis bendravimas, net jei jis néra tiesiogiai linearus, gali bati skirstomas
etapais, kai veikia skirtingi tiksliniai elementai. Kolaboraciniai veiksmai gali biiti pervardinti |
»proceso kontintuma“ arba ,,proceso vertikale®, nuolatinj bendradarbiavimo perpetuum
mobile. Akivaizdus bendradarbystés kokybinio poky¢io jrodymas — pirmosios repeticijos ir
sceninio pasirodymo kontrastas. Interpretaciniame procese individuali veiklos bendra eiga
nuolat evoliucionuoja ir selektyviai perfrazuojant Leonardo B. Meyerio ZodZius apie stiliy, kaip
kiirybinés grupés, kurio nors kiiréjo meno ar kiirinio (produkto) biidingy bruozy visumag, darbo
biida ar metoda, kaitos faktas patvirtinamas teiginiu, jog ,.stilius yra sudétinga tikimybiy
»sistema®, kurios ribose menininkas renkasi i§ keleto lygiaverciy galimybiy, tai yra j kuria
atsizvelgdamas jis iSranda jvairias struktiiras, sukuria ir atpalaiduoja jtampa, komponuoja ir
gludina formos daliy proporcijas®. Be tikimybés paradigmos nebiity jokios kiirybinés atrankos,
nes nustaCius grieztas veiksmy taisykles visi pasirinkimai bility numatyti i§ anksto, o
originalumas nejmanomas (Meyer, 1997: 70). Tiriamajame darbe Sis vyksmas vadinamas
atlikimo proceso originalumu arba unikaliu ,,proceso stiliumi®. Taigi, jei iSskirsime keturis
pagrindinius darbiniame partneriy procese veikianCius elementus: pacius atlikéjus,

kompozitoriaus arba kompozicines nuorodas (su atlikimo stilistikos ir ideologijos segmentu),
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klausytojus ir juos bendrai supanéig socialing aplinka, matysime cirkuliacija. Sie procesiniai

segmentai sistemiskai sgveikauja ir veikia vienas kitg bendroje atlikimo eigoje (Zr. 4 lentele).

1 ' 3
sprendiniy
iekojimas
atskiry
probleminiy problemos
segmenty sprendimas

identifikavimas

techniniy
uzduotiy
identifikavimas
\ 4

4 lentelé. Interakciné kiirybinio proceso grandiné (vidinis ir iSorinis rakursai), sud. autorés

Nors ir gana artimy ry$iy, kiiryba darbiniame procese kaip vienas i§ zmogaus geb¢jimo
pazinti (kognityviniy) elementy generuoja nauja i§vestj per produkavima: atlikimo idéjg ir patj
atlikimg. Perfrazuojant — atlikimo kokybé ansamblyje yra ir tikslas, ir priemoné. Originalumas,
kaip naujumo savybé, igyja kiekybinj, pamatuojamg laipsnj ir yra labiau jvertinamas iSoriskai —
klausytojy auditorijos opinijos. Toks analizés postikis leidZia atlikimo eigg, proceso vystymosi
etapin] linearuma, jvardinti kaip vieng i kiirybiskumo komponenty.

Frederickas Seddonas ir Michele Biasutti eksperimento biidu stebédami styginiy
kvarteto ir dziazo seksteto nariy tarpusavio bendravima iSskyré tris bendradarbiavimo
komunikuojant ansamblinéje grupéje lygius, vadinamuosius rezimus, kuriy kiekvienas
atitinkamai gali biiti tiek verbalinis, tiek neverbalinis:

1. Instrukcinis, kai grupés nariai komunikuoja ieSkodami atlikimo sprendimy.

2. Kooperacinis, kai grupés nariai bendrauja sieckdami bendro atlikimo vientisumo.

3. Kolaboracinis (bendradarbiavimo), kai ansamblio nariai kiirybiskai bendrauja
pasickdami naujg bendro darbo rezultaty (Seddon, Biasutti, 2009: 405-406)**. Autoriai
analizuoja skirtumus ir tarpusavio dinamines sgveikas tarp antrojo ir treciojo lygmens,

aptardami empatinio kiirybiskumo ansamblyje sagvoka. Autoriy metodinés atlikimo analizés

33 Robertas Fisheris ir Mary Williams panasiais kaip K. Sawyerio (Sawyer, 2017) kiirybinio mastymo etapais
sekos modeliais skiria partneriy bendradarbiavima lygmenimis:

1. Nuoseklus, kai partneriai individualiai kuria (atlicka) tam tikrus elementus, juos pristato grupéje ir ta
informacija remiasi bendrame darbe.

2. Lygiagretus — grupés nariai kuria (atlieka) tam tikrus elementus atskirai (pavyzdys — tam tikro kirinio
atskiry partijy studijavimas), tuomet juos sujungia ir perkvalifikuoja j naujg kokybing iSdava.

3. Vienalaikis — grupés nariai kuria (atlieka) vienu metu budami kartu.

Kirybiskumui jtaka daro ir asmeniniai jgiidziai, talentas, taciau svarbi ir kiirybiné aplinka, partnerysté,
palaikymas ir mokymasis (Fisher, Williams 2005: 14).
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metu prieinama prie ivados, kad hierarchiskai kooperacinis bendradarbiavimas Zymi mazesnj
tarpusavio darnos lygj nei kolaboracinio bendradarbiavimo, pastebint, jog spontaniskos
atlikimo variacijos empatiniame karybiskume skiriasi nuo stilistinei konvencijai biidingo
atlikimo darnos. Tyrimo i§vadose pazymima, kad tokie struktiiriniai lygmenys stebimi analizés
metu, taciau praktikoje vartojami sinonimiskai (Seddon, Biasutti, 2009: 395-415), (zr. 5

lentele).

1. Individualus ir (arba) kolektyvinis darbas: nuoseklus, lygiagretus, vienalaikis

2. Kooperacija: laipsniSka pozicijy ir nuomoniy kristalizacija

3. Bendros vizijos koordinavimas tarp partneriy ir naujai kylantis bendras

rezultatas

5 lentelé. Bendradarbiavimo procesas pagal F. Seddong ir M. Biasutti (2009)

Markas Hutchinsonas ir Elizabeth Haddon, analizuodami partneriSkumo principus
fortepijoniniame duete, isskiria diadinj** (dyadic) atlikéjy santykj. Eksperimento biidu,
fiksuodami ir rastiskai pateikiamas refleksijas po kiekvienos i§ aStuoniy repeticijy atlikéjai
pabrézia, kaip empatija grindziama emociné darbo santykiy dimensija, buidas, kai skirtingy
atlikéjy bendri muzikiniai iSgyvenimai sukelia susiliejusio subjektyvumo jausma (Hutchinson,
Haddon, 2022: 181). ISskiriami repeticijy metu kylantys bendravimo komunikuojant rezimai,

vadinami modais (Hutchinson, Haddon, 2022: 192), (zr. 6 lentele).

Komunikaciniai rezimai Savybés ir vaidmenys>?

Atlikimo rezimas Atlikimo modeliavimas. Fokusavimasis |
ilgus atlikimo epizodus. (Pirmosios partijos

atlikéjas gestais prisiima lyderio vaidmenj)

Mokytojo rezimas Techniniy problemy sprendimas sutelkiant
démesj | smulkius segmentus. (Antrosios

partijos atlikéjas daznai vadovauja)

Interpretavimo rezimas Diskusija apie iSraiskingg muzikinj atlikima.
Kinta atsizvelgiant j lokaly ar ilgos apimties
atlikima. (Dalijamasi lyderyste, taciau

skirtingais akcentais)

34 Diadinis — poros santykis.
35 Pabréziama, jog lentelé skirta jvardinti fortepijoninio dueto tarpusavio komunikacinius biidus, tadiau
skliaustuose iliustruojama, kaip keiciasi partneriy vaidmenys kiekvieno reZzimo metu.
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Eksperimentinis rezimas Atlikimo  technikos ir interpretavimo
pritaikymo hipotezés (pedalo, rubato, naty

keitimas) i§vedant jvairias versijas

Rysio rezimas Bendras veiksmy aptarimas, iSeinantis uZz
muzikos karinio riby; svarbus kuriant
tarpusavio pasitikéjimg ir progreso aptarima,

bendry pastangy pripazinimas

Refleksinis rezimas Refleksija j repeticinj procesg ir vieno kitam

iSsakomas pastabas

Strateginis rezimas Busimy repeticijy ir tikslai  (bTsimi

pasirodymai, prezentacijos, sklaida)

Profesionalusis rezimas Atlikimo pristatymas, viso bendravimo

sumavimas

6 lentelé Komunikaciniai dueto partnerystés rezimai pagal Hutchinson, Huddon (2022)

Bendravimo rezimai priklauso nuo kiekvieno atlikéjo noro istirti sgveikos strategijas ir
nors pristatomas fortepijoninio dueto darbinis santykis, jis veikia ir instrumentinio ar vokalinio
dueto bendradarbiavimo vystymosi fazése, apibréziant abipusius ir tarpusavyje priklausomus
santykius.

Kitas svarbus aspektas — ansamblinio nariy komunikacija yra vienas i§ kokybiniy
atlikimo vertinimo kriterijy®®. Kitaip tariant, komunikaciné darna, kurioje informacinis
dalijimasis sudaro pagrinding bendradarbiavimo cirkuliacija, tampa ansamblinés koherencijos
matu. Pianistas Martinas Katzas teigia, jog ,kaip ir kiti atlikim aspektai, bendradarbiavimas
negali egzistuoti be lankstumo — tai biitina tarpusavio balanso salyga®“ (Katz, 2009: 151).
PanaSios nuomonés laikosi ir Danielius Leechas-Wilkinsonas: ,.atlikimo ,,muzikalumas*
reiSkia, kad aspektai rySkinami ne tiesiogine prasme, o su tam tikrais varianti§kumais, kurie
grozio ir jausmo pojitj iSreiSkia kiirinio komunikavimo prasmingumu® (Leech-Wilkinson,
2009: 255). Nicholas Cookas tesia muzikos atlikimo analizg, nagrinédamas sudétingus,
organiSkai susietus tarpusavio rySius, jungiancius atlikéjus su kompozicinémis formos
duotybémis, taip pat ir su auditorija, apibendrindamas atlikimo suvokimo kisma, priklausantj
nuo socialiniy pozitriy kaitos (Cook, 2014: 18). Savo ruoztu Johnas Rinkas taip pat patvirtina,

jog néra ,vienintelis advokataujantis apie dabarties esminiy muzikiniy struktiiry

36 Aaronas Williamonas iSskiria atlikimo vertinimy elementy, technikos: fiziologinés, psichologinés ir
instrumentinés, interpretacijos, ekspresyvumo ir komunikavimo rezimus, pabrézdamas jy subjektyvumg ir
nei§vengiamga sutapimg (Williamson, 2004: 92-93).
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rekonceptualizacija, kuri atsizvelgia j atlikéjo kiirybinj vaidmenj suteikiant muzikai forma, ar,
kitaip tariant, neatskiriant struktiiriniy galimybiy muzikinéje medziagoje, o per savaja atlikimo
interpretacija gebéti kurti platesnj muzikos naratyva. Pakeitus iSeitinj kitokios pozitirio
sampratos taska, muzikiné struktiira susidaryty i§ plataus diapazono potencialiy, sarySingy,
aktyviy elementy ir parametry muzikiniame darbe® (Rink, 2015: 129). J. Rinko pasitlytos
strateginés idéjos taikytinos ir procesiniams veiksniams kartu atlieckamoje muzikinéje
medZiagoje:

1. Muzikinio audinio elementai patys nekonstatuoja struktiiros (-y) — jie leidzia
struktiiriniy rysiy tarpusavio saveikas.

2. Siy saveiky rezultatas bus individualus ir unikaliai atlikéjy pristatytas net ir
pasitelkiant skirtingy kriterijy struktiirines reprezentacijas. Autorius tvirtina, kad tiek skirtingi
atlikéjai, tiek klausytojai savaip ir skirtingai suvokia ir girdi sudétines muzikos padalas.

3. Muzikiné atlikimo struktiira turi buti nagrinéjama kaip forma, ne imanentika:
pliuralistiné, ne singuliari. Toks autoriaus minimas pliuralizmo muzikoje vertinimas, kai
esamybé sudaroma i§ atskiry lygiareik§miy izoliuoty skirtingos kilmés prady, — aliuzija |
ankstesniame skyriuje minéta amato ir meno meistrystés rySj, kuris i§ esmés remiasi
papildomumu konceptu ir kartu nukreipia j galutinj idéjinj meninés kokybés tiksla.

4. Dél muzikos priklausomumo nuo laiko, kiirinio struktiira suvokiama kaip procesas,
o ne ,architektiira®, ypa¢ santykyje su atlikimu. Dél tokio pozitirio galima diskutuoti
analizuojant muzikinio kiirinio vertikalés ir horizontalés skirtumy ir darnos perspektyvas.
Autorius laikosi nuostatos, kad muzikoje esantis dichotomiskumas gali biiti suvokiamas kaip
unikalus dualumo junginys (Rink, 2015: 129).

Psichologiniai bendradarbiavimo aspektai ir kokybinio balanso ieskojimas. Ansamblio
partneriy bendravimas gali biti tiriamas ir pasitelkus psichologing intrapersonaliniy bei
interpersonaliniy bendradarbiaujanciy atlikéjy gebé¢jimy analizg. Apskritai Sie apibiidinimai
taikomi apibréziant asmens intelektinj geb¢jima suvokti savo ir aplinkos bendra rysj. Howardas
E. Gardneris teigia, kad , primityviausia forma, intrapersonaliniai intelekto geb¢jimai apima
daugiau nei elementary individo malonumo ar skausmo suvokimo lygmenj. Labiausiai
pazengusi forma, interpersonalinis iSmanymas, leidzia aptikti ir simbolizuoja itin
diferencijuotus jausminius kompleksus, iSoriSkai susietus su aplinka. Tai biopsichologinis
informacijos apdorojimo potencialas, kuris aktyvuojasi kultiringje aplinkoje, geba spresti
problemas ir kurti kult@iring vert¢* (Gardner, 1983: 239). Intrapersonalumas suvokiamas kaip
gebéjimas suprasti save, jskaitant savo norus, jausmus, galimybes. Interpersonalumas, arba

tarpasmenis intelektas, — gebéjimas suprasti kity Zmoniy ketinimus, motyvus, norus ir dél to
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iSsiskiriantis aukstu efektyvumu bendradarbiaujant su komandos nariais. Perfrazuojant, tai
gebéjimas koreliuoti ansamblyje ir suvokti ne tik savo, bet ir partnerio motyvy ir veiksmy
logika, empatiskumas.

Tyréja Dimitra Kokotsaki kamerinio ansamblio funkcionalumg analizuoja pasitelkusi
vieno i§ partneriy — pianisto, perspektyving pozicija. Fortepijono universalumas, jo unikali
harmoniné ir melodiné raiskos prigimtis, tembrinés savybeés salygoja itin platy ir individualiy
soliniy resursy, ir ansamblinio muzikavimo sfery ecksploatavimg. Remdamasi koduotos
informacijos klausimuose metodu, autoré sistemos principu iSskiria penkias svarbiausias
integracinio bendradarbiavimo sritis (Kokotsaki, 2007: 641-668):

1. Balanso ieskojimas ir visy su muzikine pusiausvyra susijusiy aspekty visuma. Tai
pamatinis ansamblinés koordinacijos, ieinancios i§ asmeniniy atlikéjo ir véliau bendro atlikéjy
kokybinio santykio, tikslas.

2. Démesio padalijimas: vizuali ir auraliné partneriy komunikacija, techniniy ir
socialiniy jgiidziy naudojimas.

3. Reguliacija — balansinis pianisto (akompanuotojo) vaidmens koreliavimas,
reagavimas ] nenumatytus pokycius, ypac sceninio atlikimo metu, greita adaptacija ir
prisitaikymas.

4. Laiko paskirstymas — muzikavimo kartu planavimas. Didesnis bendry repeticijy
skaiCius leidzia kokybiskiau perprasti atlikéjy mastymo taktikas, sglygiSkai priklauso nuo
aplinkybiy, tokiy kaip naujo repertuaro ruoSimas ar seno kartojimas, laikas iki pasirodymo ir
panasiai. Taip pat svarbus ir individualus partneriy ruosimosi laikas — savarankiskas teksto
mokymasis, techniniy atlikimo parametry gerinimas. Pasirengimas ,,atsineSamas® j bendras
repeticijas.

5. Integracijos siekimas — partnerystés aspektas. ,,Ansamblio kokybiniai pasiekimai yra
geresni, kai integracija tarp atlikéjy ir publikos pasiekiama kaip vieninga visuma, o ne per
separatyvius elementus.” (Kokotsaki 2007: 652)

Bendras balanso ir integracijos ieSkojimas vyksta keliais skirtingai lygiais. Pirmuoju
galétuméme vadinti ansamblinio repertuaro turinio duotybe. Joje svarbiis objektyviis veiksniai,
normatizuoti kiirinio kompozicinés struktiiros: unikalios kompozitoriaus nuorodos, stilistika,
atlieckamos formos ir Zanro kodai. Antrasis — atlikéjo asmeninis turinys, arba indélis. Kitaip
tariant, kiekvienas atlikéjas visag kompozicing duotybg permasto ir konstruoja pagal savajj
ideologinj, estetinj jutimg. TreCiasis — asimiliacinis lygmuo, kai pradeda jungtis skirtingy
partneriy pozicijos ir jos yra ne tik koduotos tekstinémis nuorodomis, bet kyla paciame

bendradarbiavimo procese, jungiamos asmeniniy kompetencijy, psichologiniy savybiy, tokiy
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kaip pagarba, gebéjimas pripazinti kito partnerio sitilomas idéjas, geranoriSkumas,
nekonfliktiSkumas. Kita vertus, konfliktas, jei jis konstruktyviai motyvuotas, taip pat gali
stimuliuoti bendrg atlikima. Po asimiliacijos yra ansamblinis sprendinys, kiekybiné ir kokybiné

partneriy meniniy ieskojimy iSdava — atlikimas (Zr. 7 lentele).

1. Ansamblinis sprendinys — meninis atlikimas, suponuotas bendradarbiaujanciy

profesionaly.

2. Asimiliacinis lygmuo — vienalaikis davimas ir dalijimasis. Partneriai

bendradarbiaudami perdirba idéjas.

3. Asmeninis ir (arba) individualus turinys — atlikéjo estetinio suvokimo turinys,

ekspresyvumas, kompetencijos.

4. Turinio duotybé — kompozitoriaus kodas, kiirinio zanras, forma, stilistika. Techniniai

atlikimo parametrai.

7 lentelé. Atlikimo proceso modelis, sud. autorés

Komunikacinis bendradarbiavimo démuo. Svarbu pabrézti, kad vykstant bet kokiam
bendradarbiavimui iskirtinis vaidmuo tenka partneriy komunikacijai. Kokybiskas
informacijos, ne tik muzikinés, perdavimas ir gavimas yra itin svarbus ansamblio dalyviams.
Komunikacija muzikoje keliakrypté: tradiciné — verbaliné, taCiau ne maziau svarbi ir
neverbaling, judesiy, gesty koordinacija®’. Akivaizdu, jog repeticijy skai¢ius, tai yra laikas,
skirtas ne tik individualiam pasiruo$imui, bet ir komunikavimui, leidzia nuosekliau suvokti
partnerio interpretacing pozicijg ir atlikimo niuansus. Akivaizdu ir tai, jog Siuolaikiniame
pasaulyje repeticijy laikas trumpéja, o skaiCius optimizuojamas. Pati komunikacija — labai
kompleksiskas darinys. Aktuali tyrimui sistema pateikiama Marylin Friend ir Lynne Cook
knygoje Interactions: Collaborative skills for School Professionals. Formuluojami vienasalés,
direktyvinés ir transakcinés komunikacijos tipai gali biiti taikomi ir ansamblio partneriams
dalijantis informacija. Vienasalé (be neigiamo prasminio atspalvio) komunikacija — per
atstumg perduodama informacija: garso ar vaizdo jrasai, bendry repeticijy tvarkarastis, naty
redakcijos ir panasiai. Taciau tokios komunikacijos kritinis bruozas — atgaliné komunikacija
bus véluojanti, nes jos analizei objektyviai reikalingas anksCiau gautos informacijos
apdorojimo laikas. Direktyviné komunikacija vyksta téfe-a-téte principu, taciau biitent ji turi
imperatyvumo pozymiy, nes komunikuojantys dalyviai veikia informacijos siuntéjo ir gavéjo

principu. Transakciné, arba tiesioginé, komunikacija — abipusio bendravimo forma, kai vyksta

37 Sie ansamblio nariy informacijos dalijimosi aspektai aptarti Ugnés Antanaviéiiités-Kubickienés tiriamajame
darbe, analizuojant psichofiziologinius ir psichosocialinius atlikéjy sinchronizacijos veiksnius (Antanaviciiité-
Kubickiené, 2019).
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vienalaikis informacijos dalijimasis ir gavimas. (Friend, Cook, pagal Smuck, Runkel (1994),
2010: 216-218). Tai principinis komunikatoriaus ir komunikatoriaus, o ne siuntéjo ir gavéjo
santykis, proporcingiausias ir tikslingiausias atlikéjams bendraujant repeticijose. Perfrazuojant
bendradarbiavimas suvokiamas kaip komunikacinio dialogo santykis.

Muzikinio ansamblio nariy gebéjimas koordinuotai komunikuoti atlikimo metu
nagrin¢jamas Jane W. Davidson ir Jameso M. Goodo tyrime, kuriame autoriai vertina kokybinj
partneriy prisitaikymo kisma mutuojanciose atlikimo situacijose, skirdami bendruosius
komunikacinius jrankius, i$siskiriancius variantiSkumu ir daugiapakopiskumu:

1. Buvimas kartu (co-presence) — dalijimasis fizine aplinka.

2. Matomumas — ar partneriai mato vienas kita (aktualus didesnése atlikéjy grupése).

3. Girdimumas — kaip gerai jie girdi vienas Kita ir gali buiti iSgirsti.

4. Bendralaikiskumas (co-temporality) — vienu laiku vykstantis komunikavimas, kai
partneriai atlieka savo partijas.

5. Tiesioginis dalijimasis — vienalaikis informacijos siuntimas ir gavimas atlikimo
procese (Davidson, Good, 2002: 186-201).

Bendradarbiaujanc¢iy  atlikéjy  ekspresyvumo démuo. Patrickas N. Juslinas,
koncentruodamasis i ekspresyvumo ir emocijy analize, identifikuoja Siuos atlikimui jtaka
daranc¢ius veiksnius: muzikos kiirinio, instrumento, klausytojo ir bendro konteksto. Autorius
ekspresyvuma emociniu komunikavimu aiskina daugiamacio fenomeno GERMS modeliu,
kuriame:

1. Generatyvinés taisyklés (G) grindziamos muzika perteikiamais struktiriniais (laiko,
dinamikos, artikuliacijos) elementais.

2. Emociné israiska (E), arba ekspresyvumas, aiSkinamas atlikéjy gebéjimu perteikti
jausmus, komunikuoti su klausytojais.

3. Atsitiktiniai svyravimai (R — random fluctuations), isreiSkiantys skirtingus atlikéjy
motorinius gebéjimus ir kiekvieno atlikimo unikaluma.

4. Judesio aspektas (M — motion principles), besiremiant biologiniais refleksais — tiek
intenciniais (samoningai atlickamais), tick pasagmoniniais, anatominiais zmogaus gebéjimais
perteikti emocijas.

5. Svyruojanciais nukrypimais nuo stilistiniy likesciy (S), jprasty atliekant formaliai,

kai atlikéjas sgmoningai nukrypsta nuo tam tikry atlikimo taisykliy (Juslin, 2003: 281-287)%.

3% Penktasis elementas buvo jvestas véliausiai ir kurj laikg modelis veiké GERM pagrindu.
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Ekspresyvumo veiksnys tampa funkciskai apibréztas ir, svarbiausia, pripazjstamas
neverbalinés informacijos perdavimo kanalu.

M. Katzas bendradarbiaujantj (kolaboruojantj) pianista vadina misijos saugoti ir
prizitiréti kamerinj ansamblj vykdytoju, kuriam svarbu atskleisti kompozitoriais reikalavimus,
poetines potekstes, paisyti solisto (-y) emocinius ir fizinius poreikius, nepamirStant ir savy
idéjy (Katz, 2009: 3). Autorius su jam biidingu Zaismingumu apipina komplikuotas tarpusavio
komunikacijos situacijas panasiai kaip ir Geraldas Moore’as, i$ esmés parodantis, kad idéjinis
diskursas ar potencialus gincas tarp atlikéjy gali kilti bet kada ir jvairiose situacijose.
Bendravimo etika ir tarpusavio pagarba neleidzia besiskiriantiems poziliriams perzengti
profesinés ribos, skirtingai argumentuojamoms nuomonéms pereiti j nederamus asmeniskumus
(Moore, 1979, 1985). Siuo atveju griztama prie iSeitinio bendradarbiaujanciy atlikéjy
partnerystés ir nuomoniy lygiateisiskumo tasko.

Sociokultiirinio modelio aspektas. Standartizuota akompanavimo modelio schema
pateikiama Louise Lafortune vadovautame Professional accompaniment model for Change:
For Innovative Leadership®® testiniame tyrime. Pagrindinis tyrimo tikslas — §vietimo jstaigy
vadovy bei darbuotojy kompetencijy kélimas ir reformos papildymas, vykdant ne tik tikslinius
mokymus, bet ir ugdant profesinj sektoriaus tarnautojy savarankiskuma, kuriant informacinio
dalijimosi tinklus vietos, provincijos ir regiono mastu*’. Ataskaitoje pateikiami konkre&iy
praktiky ir sglygy aprasymai, padedantys siekti ir jgyvendinti pokycius, iSeinancius uz
edukacinés sistemos riby. Pateikiamo akompanavimo modelio tikslas — skatinti pedagogus
isitraukti ] pokyCiy procesa ir siekti (exercise accompaniment leadership) lyderystés
(Lafortune: 2009: ix). Pati formuluoté, verciant pazodziui, akompanavimo lyderysté, skamba
gana radikaliai. Akompanavimas pristatomas kaip socialinis procesas, skatinantis jvairiapuses
diskusijas ir pokyCiy vertinima siekiant uzsibréztos $vietimo reformos vizijos. Pristatomas
modelis tarnauja kaip orientacinis jrankis, siekiant jvertinti ir jgyvendinti §vietimo sistemoje
identifikuojamas procediiras, susijusias su profesiniu kompetencijy ugdymu. Pristatant
funkcinj modelj analizuojama vykstanti globalizacijos ir technologijy jtaka Siandienos
situacijose ir praktiniy pokyciy svarba. Tokio akompanimentinio proceso tikslas — ilgalaikés

kompetencinés paramos Svietimo jstaigy darbuotojams teikimas. Pagrindinis sékmingo

39 Testiné 1998-2010 metais Kanadoje vykdytos $vietimo programos (bendradarbiaujant Kvebeko §vietimo,
poilsio ir sporto ministerijos skyriui (MELS), valstybinéms ir privac¢ioms Svietimo organizacijoms bei Kvebeko
Trua Rivjero universitetui (UQTR)) projekto (2002-2008) dalis (Lafortune, 2009).

40 Programoje dalyvavo arti 60 anglakalbiy ir pranciizakalbiy mokykly, apie 1 tikst. dalyviy ir 20 savo srities
programos vykdytojy profesionaly. Vienas programos tiksly — profesinés autonomijos kélimas (Lafortune, 2009:
viii).
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modelio adaptyvumo principas — sisteminis pritaikymas istisai organizacijai ar didelei asmeny
grupei, t.y. dideliam mechanizmo valdymui. Atliekamame tyrime analizuojamas
individualizuotas dviejy ir nedidelio skaiCiaus atlikéjy (darbuotojy) profesinis
kompleksiskumas. I§ atlikimo kaip darbinio koncepto analizés tasko tam tikri universaliis ir
komandos sgveikai jtakg darantys elementai iSlieka adaptyviai pritaikomi, taciau individuali
naujo darbinio junginio — kamerinio ansamblio, unifikacija, vadinkime ja meniniu atlikimu,
iSlieka. PrieSingai nei muzikos atlikimas, apzvalgoje pabréziama, jog akompanavimas negali
biiti improvizuotas, o nuoseklus iSsidéstymas laiko kontinuume leidzia aprépti viso darbo ciklo
fazes, tokiu biidu transformuojant j sociokonstrukcinj darinj (Lafortune, 2009: 10-13).
Selektyviai perfrazuojant, jprastai akompanuojant kiiriniui, vyksta darbas su turiniu — tekstu,
jis taip pat turi savo chronologija, tac¢iau makrolygmeniu meniniu metaturiniu laikomas ir
darbas su tekstu, ir pats bendradarbiavimo procesas, pagristas partnerystés, lygiavertés
atsakomybés dalijimosi principu. Sioje ir tik Sioje tiriamojo darbo vietoje pateikiama
poetizuota kontraversija. Jei biity galima atsisakyti auksto skambéjimo koncertmeisterio
jvardinimo, jau dabar susitapatinusio su neutralios temperatiiros akompanimento apibiidinimu,
konvertuojant jj j bendradarbiaujancios arba kolaboracinés aprépties ansamblinés darnos
apibrézima, kokj iSvystume Zzymiai didesnés lygiavertiSkuma ir santykinés emancipacijos
sanklodg reprezentuojantj hibridg? Problema juk ne leksikoje, o naujai suponuojamoje
prasminéje konotacijoje.

Ar su teminio disonanso etikete formuluojamas ir istoriskai susiklosCius skaidytos
terminologijos naujadaras nereprezentuoty natliralaus prasminio buvio peréjimo:
normatyvinamos (koherencinés) reikSmés ir logiskai identifikuojamy principy semantinés
sintezés? Terminologing granding papildant XX a. ideologinio produkcinio pritaikomumo
principu grindziamo atlikimo meno kaip darbo, o tai reiskia ir amato konceptu. Taip, tai biity
praeities, dabarties ir net galbiit ateities recepcija ir generacija vienoje vietoje, maiSalyné,
sviestas sviestuotas, koliazas. Bet ar ne biitent tokia koreliacing tendencija stebime aptardami
ir ideologiniu /Jygybés keliu plintancio collaborative piano ar lietuviskai verc¢iamo
bendradarbiaujancio fortepijono manifestacinius taskus? Probleminiais pjuviais skleidziama
besikeicianti ideologija suponuoja konkrecig sisteming terminologijos, vertybiy, pasaulézitiros,
mastymo turinio perzvalga, palaipsniui transformuojamg j normomis grindziamg formg. Koks
gi tai sudétingas, negreitas ir nejmanomas vieno atsakymo daugiafunkcis reiskinys. Ar ne tokio
magisko realizmo biidu vyksta dauguma meniniy tyrimy? Sugrizkime prie taikaus koherencijos
teigimo: prieSpriesiniy ar suprieSinamy meno ir amato kategorijy, kurios i§ principo reflektuoja

viena kita, inkorporuoja ir inkorporuojasi. Ar tai nebiity dar viena universalaus dualizmo
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proporcijy (de)mistifikacija? Klausimas, kai numanomas ir pats atsakymas. Racionali
empirika, tarp tyrimy discipliny, skirtingy moksly krypciy slypinti dialektiné linija: nuolatiniy
diskusijy ir naujai kylanciy kriziy varomoji jéga. Bet gana tokiy i§vedziojimy. Tiriamajame
arbe sugrjztama prie moksline logika (loginis mastymas ir atlikimo mene akivaizdus)
grindziamo fakty déstymo. L. Lafortune pristatyta akompanimento modelio taikymo metoda
sudarantys elementai: akompanavimas, sociokonstruktyvizmas, kompetencijy kélimas,
reflektyvi praktika, metapazinimas ir akompanavimo lyderysté. Visi jvardinti elementai
generuoja socialinio bendradarbiavimo testinumg. Tyrimui aktualus procesinis peréjimas i§
konstrukcinio j rekonstrukcinj domenus ir sitilomos sistemos reformulavimo aspektas. Toks
socialiai edukacinis modelis leidzia perzvelgti funkcinius akompanavimo metodikos
elementus, apibréziamus kaip reflektyvioji praktika, veikiancius ir akompanuojant fortepijonui.
Grjztamasis rySys pristatomas kaip intervencinis a porteriori metodas, siekiantis glaudesnés
akompanuotojo ir akompanuojamojo bei akompanuojanciojo ir grupés saveikos (Lafortune,
2009: 92-94).

Apibendrinant poskyrj iSkeliama prielaida, jog Siuolaikinio bendradarbiavimo principai
remiasi hierarchiSkumo principa niveliuojanciu kolaboracijos konceptu, kuriame, be funkcinés
partnerystés aspekto, ne maziau aktualiis ir tarpusavio atlikéjy socioemociniai rysiai.
Bendradarbiavimas suvokiamas kaip komunikacinis dialogas. Nuo $ios vietos bendras
partneriSkumo kelias individualios refleksijos per ekspresija aplinkybiy ir kiirybisSkumo salygy
atlikimo meno (ir tyrimui aktualaus akompanavimo fortepijonu) apréptyje vyksta kitomis —

reflektyvios kult@irings patirties — meninés raiskos analizés sglygomis.

1.3. Akompanuotojo amatomeniskumo meistrysté:

nuo antonimiSkumo iki sintezés

Ilgus metus akompanavimas laikési antraeiléje, tarsi podukros pozicijoje lyginant su
soliniu ar kamerinés muzikos atlikimu. Sig inercing nuostata lémé tiesioginis amatininkiskasis
reikSmés aspektas, profesijos, skirtos solisto ar solisty grupés palydéjimui, palaikymui,
apibréztas pranctziSkojo termino ,,accompagne”, vokiskojo , begleiten”, anglisko
,,accompany “, nulémusiy pozitrj j akompanavimg kaip pagalbine, nesavarankiSka muzikine

veiklg*!.

41 Pianistas, akompanuotojas, koncertmeisteris, bendradarbiaujantis partneris, kouderis (coucher), kolaboruojantis
pianistas — terminologiniai svyravimai juntami jvardinant profesija. Tyrime atsitraukiama nuo spekuliacijy Siais
bendravardiskumais, taciau inertiskai perimtos tradicinés vartosenos koncertmeisteris ir progresyvios tendencijos
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Apie akompanavimg kaip apie pianistinio grojimo specializacija, atlikimo problemas,
o svarbiausia — apie akompanavimo meng, pladiau kalbéti pradéta XIX amziaus viduryje*.

Iskiliy XX a. asmenybiy — Hamiltono Harty, Geraldo Moore’o, Ivoro Newtono, zvelgianc¢iy |
akompanavima kaip j individualy pianistinés kiirybos reiskinj déka, atsirado poreikis lydimojo
funkcijai suteikti gilias muzikines prasmes. Geraldas Moore’as pabrézé taip: ,,Zitirovy akys
turi biti vienodai atviros ir balsui, ir fortepijonui. Jie turéty klausytis dviejy instrumenty taip
pat vienodai ir nesaliSkai, kaip ir styginiy kvarteto. Esu tikras, kad nemaza dalis auditorijos to
nedaro. Balsas ir fortepijonas jiems yra atskiri subjektai ir jie klausosi tik vieno instrumento —
balso. Jie neteikia reik§més akompanimentui, jie jo nesuvokia, negirdi. Jie fiziskai kurti
akompanimentui. Jie praleidzia puse¢ dainos reikSmés.* (Moore, 1979: 53).

1947 metais Jungtinése Amerikos Valstijose jkuriama pianistés Gwendolyn Koldofsky
vadovaujama pirmoji akompanavimo bakalauro studijy programa, 1963 metais vadovaujant
Samueliui  Sandersui  Juilliardo  aukStojoje  muzikos mokykloje  inicijuojamas
bendradarbiaujancio fortepijono (collaborative piano) studijy modulis ir magistro studijy
programa, 1972 metais — doktorantiiros studijy programa. Studijy modelis daugiakryptis —
apima kamerinés muzikos repertuaro analizg, skaitymg i§ lapo, grojima ne tik fortepijonu, bet
ir klavesinu, basso continuo Sifravima, operiniy partitiiry analizg, repetitoriaus jgiidziy
lavinimg, dirigavimo pradmenis, darbo su vokalistais specifika, sceninio judesio
akompanavimo specifikos i§manymg. Lietuvoje Koncertmeisterio katedra jkurta 1987 metais
tuometéje Lietuvos valstybinéje konservatorijoje vadovaujant Ramunei Vaitkevicittei. Iki tol
nuo 1957 mety akompanimento disciplina déstyta prie Fortepijono katedros veikusiame
Koncertmeisterio klasés skyriuje, ji isteigé koncertuojanti tuometés Valstybinés
konservatorijos koncertmeisteré pianisté Erika Dineikaité.

Tokia chronologiné seka ir lygiagreciy sulyginimas rodo akompanavimo specialybés
socialing emancipacija Svietimo sektoriuje. Akivaizdu, kad uz&iuopiame savosios vietos,

pozicinés perspektyvos bei statuso paieskos, kitaip — profesinio identiteto*® paieskos.

bendradarbiaujancio pianisto (collaborative pianist) takoskyra sietina su ideologine tradicijy ir vartoseny kaita.
Analizuojant metodine akompanavimo atlikima literatiirg akivaizdus pavyzdys kaip chronologiskai vartojami
terminai zymi evoliucinj vartosenos kismg: Kurto Adlerio The Art of Accompanying and Coaching — 1965,
Roberto Spillmano Art of Accompanying: Master Lessons from the Repertoire — 1985 ir Martino Katzo The
Complete Collaborator: The Pianist as Partner — 2009 metai.

42 Romantizmo laikotarpio kompozitoriy déka, iSpopuliaréjus vokalinéms Lied, mélodie, (chanson), romansui.

4 Tyrimo autoré remiasi Davido Beardo ir Kennetho Gloago ontologijoje Musicology. The Key Concepts
pateiktomis formuluotémis, analizés (p. 13—18), autentiSkumo (p. 18-22), kiirybiskumo (p. 51-54), hibridiskumo
(p- 129-133), identiteto (p. 133—135), interpretacijos (p. 139—141) savoky aiSkinimais ir nuorodomis (Beard,
Gloag, 2016).

39



Fundamentalioje monografijoje Kevinas Korsynas Decentering Music: A Critique of
Contemporary Musical Research drasiai narplioja koncepcines subjekto, teksto, konteksto,
ziniasklaidos, visuomenés, etikos ir politikos trajektorijy sankirtas muzikoje, iSskirdamas
analitinés nuomonés kaitos ir i§ chaotisky akistaty priestary kylanéius krizinius aspektus.
Ryskindamas aklavietes, konstatuodamas kritinius taskus, K. Korsynas cituoja ir apzvelgia
platy spektra skirtingy tyréju (tokiy kaip Rolandas Barthes, Jacquesas Lacanas, Theodoras
Adorno, Julia Kristeva, Terry Eagletonas ir kt.) jzvalgy. Tiriamajam darbui aktuali autoriaus
keliama hipotez¢, jog pats muzikos koncepty ir subjekty veikimo permastymas turi radikaliy
pasekmiy tiek muzikiniams tyrimams, tiek bet kuriai disciplinai (turimos minty akompanavimo
meno ir amato konvergencijos), sickiant fundamentaliy istoriniy meno estetikos ir
subjektyvizmo sasajy, kai $ios iSeina i$ filosofinio tyrimo lauko. Autorius surogatinio diskurso
biidu kelia prielaida, jog estetinés vienybés sagvoka néra istoriskai vienintelé ar nekintanti, o
tariama vienybé visuomet tarnauja naujiems ideologiniams tikslams, tapdama simboliu ar
atrama daznai nesaugiai individo tapatybei (Korsyn, 2003: 32—56). Adaptuodami Sig mintj kaip
suponuojamg pozitirio taSkg tikriausiai galétuméme teigti, jog koncentruojantis |
dekonstrukcinius muzikinius segmentus akompanavimui, kaip nesavarankiSko atlikimo
specialybei (partnerysté be pasirinkimo teisés), kaip ne iki galo apibréztos terminologinés
vartosenos (akompanuotojas — koncertmeisteris — pianistas — kolaborantas-kouceris), §ie
principai akivaizdziai taikytini ir tikslingi.

Amatomeniskasis meistrystés konceptas* — tai autorinis konstrukcinis modelis, kuriuo
bandoma apibrézti, kaip akompanuojantis pianistas per amatininkiskajg, tai yra techniniy
igidziy valdymo, baze geba suponuoti ir konstruoti (jungdamas individualius gebéjimus,
partnerinj bendradarbiavima, kiirinio realizacijai reikalingas kompetencijas) atlikimo démenis,
idéjiskai pereinancius ] mening atlikimo zona. Tai diversifikuotos sgrangos formuluoté,

dialektine struktiira grindziama sgvoka.

4 Autoré remiasi Peterio Osborne’o straipsnyje apraSytu metodologiniu koncepcijos kirrimo modeliu. Osbornas
sujunge originalius teorinius italy mokslininko Manfredo Tafuri (1935-1994) teiginius apie architektiira, kaip
istorinés architekttiros kritikos filosofijos pagrinda, jterpé pranctizy filosofo, fiziko Georgeso Cangluihemo
(1904—-1995) darbo koncepta ir iSgrynino nauja modernumo samprata, kaip istorijos koncepcijos procesa, —
pateikdamas istorijos — krizés projekto koncepcinj apibrézima. Koncepto kirimo metodologija remiasi
G. Canguilhemo citatomis, kuriose déstoma, jog i$vystyti koncepcija reiskia:

1. Keisti apibrézimo plétrg ir supratima.

2. Apibendrinti inkorporuojant i$skirtinius bruozus.

3. Gebéti jj eksportuoti uz kilmés regiono riby.

4. Imti jj kaip pavyzdj arba, prieSingai, — suprieSpriesinti su kitais modeliais.

Tai reiskia, kad per reguliuojamas transformacijas palaipsniui teiginiui suteikiama formos funkcija
(Canguilhem, 1963: 452, vertimas: Miller, 2012: 70, Osborne, 2013: 138). Ryskéja paradoksas, jog istoriné
analizé ir i§ jos apzvalgos kylanti kritika pati patenka i kriz¢, mat bandymas suvokti yra kartu ir bandymas
produkuoti naujg pozitrj, kurj ir vél galima kritikuoti (Osborne, red. Assis, Schwab, 2013: 135-146).
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Akompanuotojo amatomeniskumas — atlikéjo kompetencijy rinkinys, kai keiciantis
muzikinéms atlikimo aplinkybéms ir salygoms kiirinio atlikimo eigoje ryskéja skirtingy
akompanuotojo profesiniy jrankiy taikymas, kitaip — moduliuojamosios raiskos pozicijos. Jame
veikia ir automeniskumo — individualaus atlikéjo braizo funkcija.

Apibrézimo supratimas ir plétros laukas. Logine seka argumentuojamas konjunkcinis*’
junginys, naujadariné samprata, kai egzistuoja reikSminé dvinarysté ir tarpdisciplininiai saitai.
Autoré suvokia, kad operuojama gana spekuliatyviais ir selektyviais jrankiais kuriant naujg
apibréztj. Taciau nuosekli selekcija ir hibridinés prigimties kontekstualiai vartojamos savokos
gali buti kryptingai eksploatuojamos siekiant konkretaus tikslo — akompanavimo meno,
pagristo lygiaver¢io bendradarbiavimo principais, funkcinio vertinimo ir respektabilumo
jtvirtinima.

Akompanuojancio pianisto veikla Siandien placiai paklausi fortepijoninio atlikimo
sritis. Pianisto profesija galioja ir koncertuojanciam solo atlikéjui, ir atliekanciam iSimtinai
kamering muzika, ir atlikéjui, akompanuojanciam solistams ar solisty grupei. PanaSiai ir
profesijos menas, kaip kiirybinés veiklos iSdava, negali biiti atsietas nuo amato (iSugdyty
techniniy raiSkos priemoniy), nors amatg menu ,pavercia“ vidiniai individo bruozai,
pasireiskiantys pirmaprade savybe kurti, o Siy kategorijy sinteze pasiekiama profesinés
realizacijos vir§tiné. Paradoksalu, kad netgi diferenciniai, reikSmiy apibrézimo ir
pas(is)kirstymo procesai tarnauja asimiliacinei visiems suvokiamai meniskajai sampratai.

Semantinés kilmés regiony eksportacija ir importacija. Pagal reiSkimosi kryptis

schemose pateikiamos autorés surinktos amato ir meno sritimis biidingos ypatybés (zr. 8

lentele).
Amato srifiai buidingos savybés: Meno sriciai biidingos savybés:
Natiraliai strukttiruotas — formatuotas, Struktiiros nebuvimas, atvirumas

pamatuotas, apibréziamas
Konkrecios praktinés veiklos iSdava, veiklos | Neformatuojamas j konkreéius struktiirinius

produkcija darinius

Galima kiekybiskai jvertinti Budingas idéjinis universalumas,
originalumas

Gali biti fabrikuojamas AutentiSkumo segmentas

Lengvai kopijuojamas, vyrauja Negalima jvertinti kiekybiskai, negali biiti

vartotojiSkumo sfera, atkartojamumas dubliuojamas

Egzistuoja fiziniu lygmeniu: kaip produktas | Vyraujanti idéjy, prasminiy kody sritis
yra apciuopiamas, iSmatuojamas

45 Konjunkcija (lotyny. k. conjunctio) — sujungimas, rysys.

41



Kilgs i$ proto: jglidziai jgyjami, iSugdomi, Islieka originalus, néra masinis
i$mokstami
Igyty ighdziy ir patirties rezultatas — Perkeliantis Zmones i auks$tesnj emocinj lygi
technikos, veiklos praktinis jvaldymas,
Vyraujanti praktiné mintis — kasdieniniam Atsietas nuo buities, pakylétas vir§

naudojimui skirta veikla kasdienybés

Gamybiskumo funkcinés savybés, Kildinamas i§ autoriaus (kiiréjo) Sirdies ir
produkavimas sielos — ekspresyvumo segmentas
Aposteriorinis lygmuo Zmogaus jgimty talenty rezultatas

Individualumo priespriesa masiskumui,
intelektualumo segmentas

Vyraujanti emociné bazé

Individo genijaus pavyzdys

Biuidingas aprioriskumas, transcendentinis

lygmuo
8 lentelé. Amato ir meno srities bendrosios reiskimosi kryptys, sud. autorés

Akompanavimo meno amatiskoji specifika skleidziasi aptariant techninius profesijos
ypatumus. Aplinkybé¢, kad akompanavimas — neindividualus pianistinis atlikimas, atveria kelig
amatininkiskojo aspekto interpretacijoms ir gana astrioms diskusijoms.

Akompanavimo specializacijoje individualumo, kaip vienos svarbiausiy meno
prielaidy, aspektas jgauna naujy bruozy: kaip kiekybé ansamblinio grojimo kontekste jis
susipina bendros interpretacijos fone (juk tai nebéra vieno asmens veikimo laukas, nors
paradoksalu, kalbédami apie akompanuotojo funkcija, minime lydimosios partijos atlikéjo
individualig grojimo maniera, kitaip — padalinto individualumo veiksnj), taciau iSlieka
kokybinis ansamblinio aspektas — dviejy ar daugiau individualiy atlikéjy bendra muzikiné
veikla. Be to, dazniausiai biitent akompanuojan¢iam pianistui tenka organizuoti bendro
atlikimo ekspozicijos ir uzbaigos padalas, neminint vidiniy soliniy epizody ir nuo jo
kompetencijy priklauso pasirodymo konstrukciné rezisiiriné muzikos architektiira, apimanti
tempo parinkimo sprendimus, balansing garso skalg, tembry koreliavimg, faktiiros balsy
eksponavima.

Kitas aspektas — akompanuotojo pozicija yra is anksto nulemta akompanimento partijos
funkcijos kiirinyje, ji nepriklauso nuo akompanuotojo vidiniy asmeninés iSraiskos resursy.
Pavyzdziui, jeigu funkciSkai kiirinys ir nattiraliai akompanimento partija bus pritariamojoje
pozicijoje, akompanuotojas objektyviai neturés galimybiy i§ ,,vykdytojo* tapti ansamblio
,H.kuréju®, nes tiesiog pazeis ansamblio pusiausvyros struktiring darng. Akompanuotojo
saviraiSkos galimybés tokiu atveju bus gana ribotos, mat jis privalés visokeriopai derintis prie

solisto, tuo metu esancio iniciatoriaus ir vadovo pozicijoje.
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Amato sriciai priskiriamas visas techninis atlikimo priemoniy arsenalas. Didzioji dalis
metodinés literatliros apie akompanavimg jvairiais aspektais nagrinéja profesijai reikalingus
igiidzius bei jy atlikimo problematika. FaktiSkai aukStas meninis lygmuo pasiekiamas
meistriskai jvaldzius visus amatininkiskuosius elementus, kurie yra specifiniai kokybisko
akompanavimo rodikliai: tempo, agoginiai, frazavimo, kvépavimo, klausymosi, girdéjimo ir
dinaminiai muzikinio organizavimo elementai. Rose L. Erma disertacijoje Competencies in
Piano Accompanying®® pateikia klasifikuotus akompanavimui biitinus jgfidZius ir skiria juos j
Sias grafas:

1. Pianistinius jgidzius — pedalo naudojimas, garsiné kontrolé, garso iSgavimo
jvairové, dinaminé skalé, artikuliaciné jvairové.

2. Akompanavimo jgiidzius — skaitymas i§ lapo, mokéjimas transponuoti, muzikos
interpretavimas, orkestriniy perdirbimy atlikimas, repeticijos.

3. Vokalinés muzikos specifikos i§manymag — repertuaro ir atlikimo problematikos
valdymas.

4. Lingvistinius jgiidzius — vokie¢iy, pranciizy, italy, rusy kalby pagrindai, taisyklinga

tartis.

5. Repertuaro iSmanyma — muzikinés literatiros (operinés, instrumentinés, vokalinés)
suvokimas.

6. Mokéjima bendradarbiauti — lankstumas, diplomatiSkumas, konfidencialumas,
diskretiskumas.

7. Kitas kompetencijas — estetinés akompanuotojo paziliros, geb¢jimas analizuoti
poezija, gebéjimas sudaryti koncerting programa (Rose, 1981: 18—44).

Prapleciant pateikta savada reikty pridéti ir instrumentinés muzikos repertuaro ir
atlikimo specifikos iSmanyma (autoré koncentruojasi j akompanavima atlikéjams vokalistams),
praplésti psichologiniy gebéjimy ir socialinés komunikacijos, ypac atlikimo sklaidos,
iSmanymga. Svarbu paminéti, kas aktualu akompanavimui: gebéjimas ,,numatyti ir prisiderinti
bei ,koordinuoti“ pagal partnerio tolesnius ar neplanuotus veiksmus ir organizaciniai,
socialinés sklaidos jguidziai. ,,Galite greitai skaityti muziking medziaga, kaip laikrastj, taciau

artistu tokiu bidu netampama, a§ manau, jog taip daugiausia yra pasickiamas geras

46 Toliau pateikiamos Rose L. Ermos disertacijoje Competencies in Piano Accompanying (anketinio tyrimo biidu
apklausta 20 profesionaliy akompanuotojy ir 20 akompanimento déstytojy) apibréztos pagrindinés
akompanuojanéiam pianistui taikomos veiklos kategorijos (atitinkamai padalintos j temines subkategorijas),
kuriose, autorés manymu, tiksliausiai atsiskleidZia pianisto, akompanuojancio vokalistams, darbo kompetencija.
Skiriami svarbiausi veiksniai ir jgfidziai, reikalingi ugdant profesionaly akompanuotoja. Siuo modeliu, kaip
taikytinu reikalingy kompetencijy pavyzdziu, siekiama parodyti jvairialypi akompanuojancio pianisto veiklos
spektra, specifinius profesijos reikalavimus (Rose, 1981).
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stenografavimo lygmuo®, — teigia G. Moore’as (Moore, 1979: 18). Jeigu akompanuotojas tiek
pats, tiek solisto bus laikomas pagalbininku, nemenkinant jo individualiy sugebéjimy, taciau
pagrindiniu tikslu laikant solisto prioritetin] ,,pirmumo‘ demonstravima, tuomet sudétinga bus
kalbéti apie lygiaver¢iy ansamblio partneriy santykj. Kita vertus, akompanuotojo profesijoje
gebéjimas ,,prisitaikyti“ prie solisto transkribuojamas | solisto ,,palaikymo, parémimo*
pozicija. Svarbus kokybinis skirtumas — solisto muzikinis palaikymas ne nuvertina
akompanuotojo indelio, o, atvirk§¢iai, sustiprina jo kaip partnerio pozicijas.

Pagal analizuojama meno (kaip kiirybos) ir amato (kaip produkcijos) modelj matome,
jog akompanuotojo profesijos esmé — pusiausvyros siekimas, lygiavertis dalyvavimas ir
funkcinis fortepijono partijos reprezentavimas kiirinio produkcijos procese. Kitaip tariant,
akompanuotojas yra profesionalas, atlickantis savo darba, jis yra ,,vykdytojas®“ tiek savo
partijos uzdaviniy, tiek solisto inspiracijy. Atsieti §io proceso nuo meno nejmanoma ir
netikslinga. Atsakymas yra vienas: akompanuotojo tikslas — jtaigios meninés interpretacijos
kameriniame ansamblyje kiirimas.

Akompanavimo meniSkoji specifika yra unikaliy atlikimo savybiy rinkinys. Pagal
ankstesnius tirty autoriy teiginius galima tvirtinti, jog esminés skiriamosios savybés turéty
apimti  ekspresyvumo, kirybiskumo, autentiSkumo, arba naujumo, interpretacijos
individualumo ir komunikacinius aspektus.

Individualumo aspektas, kaip viena kertiniy meninio lauko ekstrakcijy,
akompanuotojo profesijoje atsiduria gana keblioje padétyje. Nickada nesuklysime kalbédami
apie akompanuotojo individualumg kaip biiting unikaliam atlikimo menui prielaida. Taciau
akompanuotojo profesijoje slypi akivaizdi Sios savybés transformacija — menininko
individualumo ir savarankiskumo percepcija ansamblinio grojimo kontekste. Gebant suderinti
aplinkybe, kuria G. Moore’as vadina, kad ,,akompanuotojo menas didzigja dalimi yra
nesavarankiSkas® ir individualumo atlikime siekimas yra iSSauktas profesijos specifikos ir
iSeina toli uz amato riby (Moore, 1979: 218), slypi akompanavimo profesijos unikalumas —
kokybinis bendro ansamblinio rezultato (siekiamo meninio tikslo) kiirimas arba sudétinis
individy raiSkos darinys. Rezultatas progresyviai, tikétina, bus geresnis, kuo atskiras partijas
atlickantys menininkai jdés arba kitaip — sukurs didesnj indélj, kiirybinés raiskos, partijos
charakteriy rySkumo, ne konkuruojantys reik§mingumu tarpusavyje, o sutariantys, palaikantys

vienas kitg (zr. 9 lentelg).
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Solistas = individas; akompanuotojas = individas

Solistas + Akompanuotojas = naujas individualus ansamblinis sprendimas

A8+ AS“ = ne;Mane” pagal solista = ,, Musy“ bendradarbiaujant
Solistas + Pritaréjas = individualus-ansamblinis-sprendimas

Partneris + Partneris = individualus ansamblinis sprendimas

9 lentelé. Partneriy koreliacijos ansambliniame atlikime, sud. autorés

Akompanuotojas — kamerinio ansamblio partneris. Svarbu suvokti kokybinj vertinimo
skirtumg tarp akompanuotojo — solisto ,,pagalbininko* ir muzikinio partnerio. Partneris —
ansamblio dalininkas, dalyvauja ne tik kiirinio rengimo etape, bet ir kuriant mening
interpretacijg. Tokiu biidu jis tampa ne tik ,,funkciniu jrankiu®, bet ir bendro meninio rezultato
kiiréju. Meniniai ieskojimai — eksperimentai, susij¢ su ansamblio dinamika, agogika, garso
iSgavimo technika (tembrine ir artikuliacine), netgi sédésena scenoje, jgauna kiirybinius
uzmojus, inicijuotus tiek solisto, tick profesionalaus akompanuotojo. Labai tiksliai $is
principas veikia, kai akompanuojama btinant ,kartu®, o ne ,,uz* ar ,.Salia“ partnerio.

Amatomeniskumo meistrystés konceptas — méginimas jrodyti specifinj ansamblio
partneriy bendradarbiavimo procesa akompanuojant, kai akompanuojancio pianisto atlikimas
specifiskai perdalintas, o individualumo, kaip vienos svarbiausiy meno prielaidy, aspektas
jgauna naujy bruozy, tokiy kaip kiekybé, ansamblinio grojimo kontekste, jis santykinai
niveliuojamas bendros interpretacijos fone (juk tai nebéra solinis vieno asmens veikimo laukas,
nors kalbédami apie akompanuotojo funkcija, minime lydimojo partijos atlikéjo individualia
grojimo manierg), taciau isSlieka kokybiné — ansambliniu poziliriu — dviejy ar daugiau
individualiy atlikéjy bendra muzikinio bendradarbiavimo veikla. Kurtas Adleris §j procesa
apibiidina kaip ,kurybing liepsna, kuri akompanuotoja paveréia nuolankiu kompozitoriaus
tarnu ir i$tikimu kiirinio sergétoju, bet taip pat laisvos asmenybés sgveikaujanciu meistru;
muzikos atktréju ir karéju“ (Adler, 1965: 240). Akivaizdu, kad koreliacija vyksta ne tik
praktinémis, bet ir teorinémis universalijomis, veikian¢iomis ne tik akompanavimo ir atlikimo
meno ribose, kitaip, muzikos meno analizés teritorijoje. Konkrec€iais interpersonaliais aspektais
sietinos paties meno, kaip kultiirinés gyvenimo refleksijos ir bities, santykio désningumus
nagringjanciy patirCiy arealais. Inkorporacijos per subordinacija principas, generatyviniai ir
kintantys elementai lemia nuolating meno kaitg arba tai, kg galime vadinti nuolatiniu meno

krizés stabilumu.
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Palyginimas su kitais modeliais. Amerikie¢iy psichologo Benjamino Samuelio Bloomo
suformuluota edukologiné sistema, taksonomijos*’, idéjiskai rezonuoja hierarchiskai
idéstomo turinio jsisavinima, Ziniy jvaldymg (techniné bazé) per asmens veiklos jgiidZiy ir
tiksly jvardijima, vedantj link kiirybinio segmento (meniné baz¢) integraliame mokymosi
procese. Kognityvinis (intelektinis), emocinis (afekto) ir psichomotorinis (fizinio valdymo)
moduliai yra strukttriSkai apibrézti pagal jiems buidingus bruozus. Hierarchinis jsiminimo,
suvokimo, pritaikymo, analizavimo, jvertinimo ir kiirybos sintezés, kaip vertingiausios
pateiktoje edukacingje piramidéje grandies, gradavimas taip pat iliustruoja amato, vedancio
link meno, kontekstualuma. Pateikiamos pirminio (1956 mety) ir revizuoto (2001 mety)
informacijos jsisavinimo modelio grandys (pagal Anderson, Kratwohl, 2001: 27), (zr. 10

lentelg).

1956 2001
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daiktavarding forma ———————————————» veiksmazodiné forma
10 lenteleé. Hierarchinis B. Bloomo modelis, originalus ir revizuotas pagal Anderson, Kratwohl (1956-2001)
Minéta mokymosi grandZiy klasifikacija iliustruoja mokymosi procesus kaip pakoping,
ilgalaike veikla, ne statiSkus, bet dinaminius veiklos meistrystés pokycius. Blitent per procesing
veiklg ir jmanoma amatomeniné jungtis. Esminis akompanuotojo meno ir nemeno skirtumas —
saves kaip kiirybinio partnerio suvokimas, nepaisant, kokia sudétinga partija atliekama.
DaZnai ansamblinio balanso kiirimo etape susiduriama su tam tikru psichologiniu
barjeru, kada iSnyksta partijy ,,mano* ir ,tavo“ suvokimas, nes reikalinga ,,a§ = mes"
psichologiné nuostata. AnsambliSkumo pojiitis yra vienas svarbiausiy akompanuojancio
pianisto specialybéje: kuo jis rySkiau, profesionaliau bendru kvépavimu, tarimu, frazavimu,
rezistirinio atlikimo konstrukcijos sinchronizacija iSreikstas, tuo solistui patogiau muzikuoti ir

kurti drauge su partneriu. Abu partneriai privalo vienas kitg girdéti, tuo pat metu uZtikrindami

41 ,,Taksonomija — biologijos moksly Saka, sistematikos dalis, nagrinéjanti Siuolaikiniy ir iSkastiniy organizmy
klasifikavimo, taksony skyrimo ir jy tarpusavio priklausomybés nustatymo metodus, principus ir taisykles.*
Prieiga internete: <https://www.vle.lt/straipsnis/taksonomija/> [Zitréta 2022 01 05].
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laisve konstruktyviai interpretuoti muziking medziagag. Kameriniame ansamblyje pianistas
susiduria su specifiniais atlikimo niuansais kurie bty kitais biidais sprendziami graojant solo.
Tai techniné ansambliskumo pusé, konkrecios priemonés, kuriomis randamas kelias teisingai
garsinei pusiausvyrai pasiekti. Neabejotinai pianistas ansamblyje turi atkreipti démesj j kiirinio
dinaminj balansg. Dinaminis lankstumas ir amplitudé darbe su skirtingomis atlikéjy grupémis
(puiamieji: mediniai, variniai, styginiai) privalo skirtis. Lygiai taip pat, kai atlickama
orkestrinés partijos dalis klavyru, pianistas neturéty jungti legato ar naudoti pedala, nes
styginiy grupé orkestre tuo metu griezia pizzicato. Svarbu, jog garsinei sriciai galima priskirti
ne tik tembrines tapatybés funkcijas, bet ir rezisiirinio fraziy konstravimo: kilimo, jtampos,
kulminacijy dinaming raiskg. Kitas aspektas iSkyla diferencijuojant kiirinius ir jy atlikima j
solisto su fortepijonu bei solisto ir fortepijono. Toks skirtumas ne visada iSoriskai
apciuopiamas, taciau visada privalo biiti suvoktas, kaip solisto ir (ne su) akompanuojancio
pianisto bendros veiklos modelis. Balso ir fortepijono partijos neturi biiti traktuojamos
atskiromis dalimis, tiksliau, kiekviena jy yra neabejotinai vertinama kaip sudétiné visumos
dalis.

Dviem ir daugiau menininky kiirybiskai bendraujant, be techninio atlikimo, kurj
sprendzia partneriai, iSkyla ir psichologinio bendradarbiavimo aspektai. Neabejotina, darnus
partneriy santykis ir gera emociné ansamblio atmosfera daro jtaka kokybiskesniam darbo
procesui, konstruktyvesniam dialogui. Psichologiniai procesai vyksta keliais aspektais. ISsami
atlikéjy bendradarbiavimo ir fiziologiniy bei psichologiniy veiksniy analizé pateikiama Indrés
Baikstytés meniniame tyrime (Baik3tyté, 2015)*®. Vienas svarbiausiy muzikiniame bendravime
pianistui keliamy reikalavimy yra gebéti palaikyti solista psichologiskai ir suteikti jam
pasitikéjimo savimi koncerto metu. Svarbios ansamblyje yra ir akompanuotojo diplomatinés
savybés: ,,akompanuotojas privalo Zinoti, kada gali patarti, kada pats gali priimti patarima, kada
Luzpulti®, kada ,prisitaikyti“ (Moore, 1979: 200). Pasak Melitos Diamandidi, muzikantas turi
iSsiugdyti ,,supratima, kokia yra meniné akompanimento funkcija perteikiant muzikos kiirinio
idéja, nuostaty, jog svarbiausia sékmés prielaida yra doméjimasis Sia veiklos sritimi <...>,
kiirybinga fantazijos lavinima, muziking intuicija bei klausa, meninés individualybés turtinima.
Be $iy savybiy nejmanomas profesionalus kiirybinis koncertmeisterio darbas* (Diamandidi,

2004: 7). Muzikologas Adolfas Gotlibas teigia: ,,pianistg solista norisi palyginti su skaitovu,

48 1. BaikStytés tiriamajame darbe Pianisto vaidmuo solisto meninéje veikloje: fiziologiniai ir psichologiniai
aspektai nagrinéjami solisty ir akompanuotojy psichologiniai tarpusavio santykiy ypatumai, fiziologiniai aspektai,
susije su atlikéjy emocijomis bei patiriamu stresu koncerty metu, pateikiama iSsami anketinés apklausos analizé
(Baikstyte, 2015).
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pianista ansamblyje — su aktoriumi, dalyvaujanciu spektaklyje. Skaitovas adresuoja savo teksta
tiesiogiai auditorijai, aktorius — partneriui. Skaitovas atlieka savo kiirinj iStisai, aktorius — savo
vaidmeny, tai yra — dalj visumos* (Gotlib, 1973: 8). Amerikieciy psichologas Joy P. Guilfordas,
asmens kirybiSkuma suskirsté j keturias kategorijas: gausuma, originaluma, lankstuma ir
detaluma, ir aptaré konkreCius veiksnius ir Zzmogaus intelekto operacines veiklas (Guilford,
1950: 55). Perfrazuojant galima teigti, jos atlikéjo gebéjimas groti ,,lanksciai®, ,,prisiderinant*
yra vienas i§ kiirybiSkumo ir profesionalumo principy. Vadinasi, net kai jtaka daro meninés
inspiracijos ir iniciatyvos ,,i§ Salies”, akompanuotojas privalo teikti individualius estetinius
teiginius kartu kuriamoje interpretacijoje.

Amatas ir menas amatomeniskajame akompanavimo meistrystés koncepte yra
neatskiriami. Tam tikri aspektai, specifiniai veiksniai, teoriniu lygmeniu gali baiti artinami prie
amato, taciau svarbiausia akompanuojant — meno ir amato kiirybiné vienove, egzistavimas
drauge. Atskirtis aiSkiau jzvelgiama tik pasitelkus teoring analiz¢, o praktikoje — atliekant
muzika. Atlikima stipriai veikia intuityvils, pasamoniniai zmogaus intelekto dariniai, tai
organiSkai susieta ir pasitelkus meno kategorija apibendrintai konteksualizuojama — atlikimo
menas, fortepijono menas, akompanavimo menas.

Straipsnyje Muzika kaip mediumas lanas Crossas teigia: ,,Semantinis muzikos
neapibréztumas su vienu metu besireiSkianciomis trimis dimensijomis ir asociatyviomis
galiomis (jtraukimo procesais ir struktiiriniy bei motyvaciniy principy naudojimu) daro ja
veiksminga komunikacine priemone, tinkancia tvarkyti socialinio netikrumo situacijas.*
Muzikinése norminése struktiirose: formoje ir tarpusavio sintaksiniuose rySiuose, uzkoduotas
aiSkus intencinis paslankumas (floating intentionality). Kitaip tariant, reikSmiy jvairové ir daro
muzika (muzikinj atlikima) tokig psichologiskai paveikia. Minétus patyrimo ir prasmeés
iSmatavimus autorius jvardina taip:

a) motyvaciné ir struktiiriné dimensija, susijus su pasaulio patyrimo aspektais, kuriai
jtaka daro biologinis paveldas;

b) kulttrinis aktyvumas, kylantis i§ aplinkos konteksto, kuriame vystomés ir veikiame;

c¢) socialinés intencijos — gesty ir akustiniy zenkly dimensija, sietina su tarpusavio
komunikaciniu bendravimu (Cross, 2009: 119).

Dorottya Fabian knygoje 4 Musicology of Performance, analizuodama muzikinj
atlikima kaip daugiakompleksj darinj, iSkelia prielaida, jog sudétiniai realizaciniai elementai
nebiitinai gali biti lineards, kitaip tariant, girdédami garso aukstj, mes girdime ir tembrg, arba
tas pats garso auk$tis ar nata gali turéti skirtingg charakterj, arba transliuotojy (atlikéjy)

perteikiama charakterj klausytojas gali suvokti skirtingai. Autoré cituoja Paulo Cilleierso
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suformuotas (Complexity and Postmodernism, 1998: 3—4, 7) kompleksinés sistemos
charakteristikas:

1. Reikalingas didelis skai¢ius sudedamyjy elementy, kurie yra dinamiski. Kompleksiné
sistema nuolat kinta. Tarpusavio sgveika neturi biti tik fizing, tai ir informacijos dalinimasis,
perkélimas.

2. Tarpusavio interakcija daugiakrypté — kiekvienas elementas sistemoje daro jtakg ir
yra veikiamas naujai kylan¢iy bendrumy.

3. Bendravimas turi charakteristikas ir jam kei¢iantis mazi pakitimai gali turéti didelius
rezultatus ir vice versa. Tai yra komplekso susidarymo prielaida.

4. Tarpusavio saveika gali buti cikliska, kartotiné.

5. Tai atvira sistema, kuri sgveikauja ne tik pati, bet ir supanéioje aplinkoje.

6. Sistemos kompleksiskumas néra stabilus. Privalo buti energijos impulsa garantuojanti
konstanta (motyvacinis, organizacinis impulsas).

7. Kompleksy sistemos turi savo istorija. Jos ne tik veikia laike, jy veikimas praeityje
turi jtakos dabartiniam veikimui.

8. Saveika turi klasterio formg: elementai kooperuojasi ir sudaro naujus klasterius.
Sudedamosios dalys priklauso skirtingiems poliams, jos néra pastovios, fiksuotos, hermetiskai
antspauduotos, nuolat moduliuoja.

Autoreé $ig sistema taiko muzikiniam atlikimui, lygiai taip pat kompleksiskumo sistemos
principas veikia ir akompanavimo sferoje. Kitas aspektas — bendradarbiavimo procesas
nevyksta nekoordinuotai, nes galutinis tikslas visuomet kokybiskas atlikimas (Fabian, 2015:
60-61). Be atlikimo konteksto, panasiai kaip teigé lanas Crossas, egzistuoja ir fundamentalus
kiirinio—kompozitoriaus—atlikéjo(-y)—klausytojy (auditorijos) tarpusavio rySys, kuriam jtaka
daro interpretacinio proceso polius:

a) kirinio autoriaus Sifruotas kodas;

b) kiurinio charakterio kodas;

c) tikslaus stilistinio atlikimo kodas (jtaka daro ir bendrai susiformavusios ,.teisingo
atlikimo* normos, atstovaujanc¢ios reprezentuojamos epochos idealams);

d) kirinio formos kodas;

e) atlikéjy ekspresyvumo kodas (Cross, 2009: 113-140).

Yrj0 Engestrdomo informacinio dalijimosi modelis leidzia pritaikyti ir iliustruoti
interakcing atlikimo proceso ansamblyje salygy ir uzduociy pasiskirstymo savieiga (Engestrom,

2001: 135), (zr. 11 lentele).
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Mediaciniai artefaktai:
partitdra ir muzikiniai instrumentai

Subjektas: Objektas:
muzikanty grupe, (»Orféjaus” pastatymas)
atlikgjai — kdrinio interp! il

Taisyklés: Darbo padalinimas:
atlikimo konvencijos Bendruomene: pastatyminés komandos/
pastatyminé komanda atlikimo trupés (performance

(production team) company) santykis,

Socialiné aplinka atlikéjy santykis

11 lentelé. Y. Engestromo informacinio dalinimosi modelio adaptacija (2001)

Autoriaus pateiktas aktyvumo sistemos struktiirinj modelis, kuriuo pasinaudojant
matome, kaip subjektai — atlikéjai, per objektg — atlikimo procesa, bendradarbiauja jvairiais
rakursais, pasinaudodami bendromis taisyklémis — atlikimo partneriSkumo nuostata,
tarpininkaujant butiniems artefaktams: konkre¢iam kiiriniui, atliekamai programai, skirtingiems
instrumentams, darbo pasidalijimu, komandinémis uzduotimis, ansamblio partneriy
bendradarbiavimu.

Netipiska bandyma matematine formule apibrézti kirybinj bendradarbiavima
fortepijoniniame ansamblyje pateikiamas Liamo Viney ir Annos Grinberg straipsnyje, kuriame
autoriai didzigja dalimi remiasi Veros John-Steiner (2000) pateiktu bendradarbiavimo

modelio® pritaikomumu sudarant atliekamg programa (Zr. 12 lentele).

Bendradarbiavimo | Vaidmuo Vertybés: Darbo metodai:
modeliai: ansamblyje:
Paskirstytas Neformalus ir Panasis interesai Spontaniski ir
savanoriskas reaguojantys
Papildytas Aiskus darbo Sutampantys tikslai Disciplina grijsti
pasidalijimas metodai
Familiarus Vaidmeny Bendra vizija ir Dinaminis
sklandumas pasitikéjimas kompetencijy
integravimas
Integracinis Susipyne¢ vaidmenys | Vizionieriskas Transformaciné
isipareigojimas konstrukcija

12 lentelé. Iliustraciné kiirybinio bendradarbiavimo lentelé pagal V. John-Steiner (Viney, Grindberg, 2014: 171).

4 Veros John-Steiner bendradarbiavimo modelis apraSytas 1.2 poskyryje Ansambliné bendradarbiavimo
koherencija. Autoré iSskiria labiau teorinés analizés biidu apibréziamus bendradarbiavimo ansamblyje tipus,
turinéius savo charakteristikas, praktinéje veikloje veikiancius drauge.
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Originali formulé pateikiama angly kalba:
F+CxA(t)=1LE,
veré¢iama lietuviskai, mat remiasi akronimais:
F+PxA()=LK
Sifruojant: Familiarumas + Papildomumas x Asignavimas, kaip skirto laiko funkcija =
Integracijos Kilimas.

Bendradarbiavimo artimumo indeksg (familiarumg kaip tarpusavio santykj) sudéjus su
skirtingais atlikéjy temperamentais bei padauginus i§ pasiruoSimui skirto laiko, gaunamas
rezultatas — naujai susidarantis integracinis atlikimas (Viney, Grindberg, 2014: 171).

Pagrindiné akompanuojan¢io pianisto funkcija ansamblyje yra atlikimo balansas,
nulemtas efektyvaus bendradarbiavimo. Sis gebéjimas tiriamas dviem pagrindinémis kryptimis:
per tarpasmeninj atlikéjy ir aplinkos komunikacinj ry§j (interpersonalumag) ir interpretacijos
(strukt@irinés kiirinio formos) analize. Akompanuotojo darbe vykstantis procesinis veiklos
pasiskirstymas iliustruojamas trimis skirtingai apibréziamais lygmenimis, kurie yra tiek
organiskai susij¢, kad kasdien¢je praktikoje veikia kaip vienas bendras amatomeninis

konceptualus junginys (Zr. 13 lentele):

Meno sfera

III — naujas kokybinis rezultatas: partnerinis sprendinys, atlikimas (treciasis, socialinis

lygmuo)

Interpretavimo procesas: individualaus ir kolektyvinio idéjinio démens taikymas

II — bendradarbiavimas ir (arba) ansambliSkumas: idéjinio turinio generavimas ir

komunikacija (antrasis, interpersonalinis lygmuo)

Funkciniai akompanavimo igidziai

I — techniné bazé: privalomi pianistiniai ir akompanavimo jgiidziai (pirmasis,

intrapersonalinis lygmuo)

Amato sfera

13 lentelé. Amatomeniskasis akompanuotojo veiklos procesas ansamblyje, sud. autorés

Akompanuotojui reikalinga pianistiné technika buvo priskirta amato specifikai. Taciau,
be ,,gimnastiniy” sugebéjimy, reikalingy, tarkime, Franzo Schuberto ,,Giriy karaliaus®
oktaviniams pasazams atlikti, funkciniai jgiidziai laikytini tik viena i§ technikos pusiy. Tai
spekuliatyvus teiginys, taciau G. Moore’as teigia: ,, Technika aprépia ir garso meninj iSgavima

<..>, ir ne tik grazaus garso iSgavima, bet ir visos garsinés skalés palete. <...> Frazuotés
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formulavimas — tikras muzikiniy pianisto maniery gramatikos testas — besiremiantis didZigja
dalimi technika.” (Moore, 1985: 87). Analogiskai jvertinamos menininko individualumo bei
kiirybos atsiradimo salygos, kurioms bitinas ,,pagrindas® — kokybinis techninis menininko
pasiruoSimas. Taigi amatomeniskumo procesui taikytinas konceptas papildomas vidinés veiklos
konstrukcijos — individualiai besivystan¢iu ansamblio nariy atlikimo elementy derinimu ir
iSoriniy veikimo veiksniy (kiirinio formos, kiirinio autoriaus, kiirinio charakterio) koreliacija,
inkorporacijos per subordinacijg principu (Zr. 14 lentelg):

karinio autoriaus kodas | > 1k0rinio charakterio kodas

A ? 3

tarpusavio balansas

& |
© ©
£ 2,
2 solistas %
S =
£ | atlikéjy ekspresyvumo kodas || &,
8 3,
; akompanuotojas -
= e
32 funkciné bazé 2
5 <
£ 3
£ &

atlikimo repeticijos

v v
karinio atlikimo kodas | ¢~ | klausytojas | @~———p-|kirinio formos kodas

14 lentelé. Akompanavimo démenys amatomeninéje konstrukcijoje, sud. autorés
Akompanuojancio pianisto pozicija kameriniame ansamblyje salygoja du pagrindiniai
faktoriai: objektyvusis — konkretus muzikinis tekstas, akompanuotojo partijos davinys, ir
subjektyvusis — asmeninis akompanuotojo gebéjimas ,perskaityti“ §j teksta, pateikti
interpretacing partijos pozicija. Koherencija vyksta dviem aspektais: asmeniniu, priklausanciu
nuo teksto duotybés bei asmeniniy sprendiniy derinimy, ir bendros veiklos — tarpasmeniniu
partneriy koreliavimu su funkcine vaidmeny pasidalinimo sglyga. Siuo atveju ansambliné
hierarchija biity laikoma slankia. Paradoksas, jog galime jvardinti hierarchinius atlikéjo solisto
ir atlikéjo akompanuotojo bendradarbystés bruoZzus, taciau priklausomai nuo asmeninés
atlikéjy (kiekvieno atskirai ir bendradarbiavimo kartu) pozicinio lankstumo. Raiskos kokybe
lemia bitent ne hierarchiniy pakopy laikymasis, o pusiausvyros balanso i§laikymo veiksnys.
Sintezuojant meno ir amato apibréZtis ir apibendrinant akompanuojancio pianisto darbo
specifikg gaunama iSvada, kad profesijos amatas yra kelias meno link, priemoné siekiant
kokybinio tikslo. Svarbiausias akompanuojancio pianisto tikslas — kiirinio teksto (siaurgja
prasme) ir ansamblio partnerystés (bendrgja prasme) dramaturginé pusiausvyra. ISskirtina, kad
svarbus ansamblinio atlikimo sékmés veiksnys yra ne tik konstruktyvus akompanuotojo

pozitris ] solista, bet ir tam tikras solisto ar solisty poziiiris ] akompanuojantj pianista.
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AkompanuojanCio pianisto veiklos analizé atskleidzia, kad be amato (specifiniy
klausymo, girdéjimo (saves ir solisto), sinchronizacijos, proporcinio balanso siekimo) néra ir
akompanavimo meno, bet neturéty biiti ir vien amato, nesiekian¢io tapti menu. Tokia yra
natirali atlikimo meno evoliucijos prigimtis. Todél tikétina, kad diskutuodami apie
akompanavimo specializacijos aktualuma, daugiakryptinguma, pritaikomuma, funkcinj
pasiskirstyma  bendradarbiaujant judésime atlikimo meno evoliucijos keliu -

bendradarbiaujancio pianisto lygiavercio vaidmens jprasminimo link.
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2. PRAKTINES AKOMPANAVIMO STRATEGIJOS

Skirtumas tarp meno ir amato yra ne jrankiai, kuriais naudojamasi,
o suvokimas, kuriuo vadovaujamasi.

David Bayles (Bayles, Orland, 2001: 99).

Mugzikos kiirinys ir akompanimento partija turi kelis prasminius reiskimosi lygmenis:
iSorinj, kuriame reprezentuojama turinio informacija (tekstas, notacija), ir vidinj, kai prasmé
skleidziasi atlikimo metu (interpretacija). Tyrimo autorés sitlomas amatomeniskasis
meistrystés konceptas apima abu segmentus: tekste koduotos kompozitoriaus atlikimo
uzduoties, vedancios link autentiS$kos autoriaus minties eksponavimo, ir kiirinio interpretavimu
atsiskleidziancios asmeninés atlikéjo (-y) ekspresyvumo jungties.

Pianisto akompanuotojo profesijos definicija taip pat egzistuoja dvilypéje pozicijoje: i$
vienos pusés — privalomas pianistinés technikos universalumas bei atlikimo kokybeé, artinanti
ji prie solinio grojimo specializacijos, i§ kitos — funkcinis, prasminis balansas ir meninis
asistavimas®®  partneriui  (-iams) kartu  kuriamame kameriniame ansamblyje.
Akompanuojan¢iam pianistui biitinas hibridinis variantiSkumas: nuolatiné savos muzikinés
medziagos ir bendro partneriy balansiniy démeny derinimo perspektyva atliekant ansamblinio
turinj.

Pagrindinis akompanuotojo funkcinis tikslas — bendros muzikinés dramaturgijos
kiirimas. Tokia yra bendravardiklé meninio rezultato siekiamybeé. Kitas aspektas, taip pat
liudijantis profesijos meistryste, pasitelkus naty tekste uzkoduotas bei individualiai suvokiamas
ir implikuojamas muzikines prasmes, asmening ekspresija, muzikinés raiSkos priemonémis
tarsi jrankiais konstruoti garsinius vaizdinius, inspiruoti solista ir galiausiai — klausytoja.
Akivaizdu, jog muzikos atlikimas apima labai platy spektra dedamyjy, kurios ir lemia unikalios
realizacijos galimybes. Patrikas Juslinas sitlo skirti tris kompleksinius muzikinj atlikima
sudaran¢ius domenus:

1. Interpretacija jprastai atliepia individualy, asmeninj atlikéjo kiirinio formavima,
muzikiniy idéjy refleksijas, teigiant, jog iSraiSkingumas dazniausiai pasiekiamas formos
struktiiros artikuliavimo budais.

Akompanuotojo profesijoje $is aspektas specifinis, mat komponuojama sudétiné keliy

atlikéjy interpretacija.

30 Viena i$ ZodZio ,,asistuoti* reik§miy (lotyny k. assistere — padéti) yra bendradarbiauti, dalyvauti.
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2. Ekspresyvumas — intelekto ir Zmogiskojo suvokimo savybiy rinkinys, atspindintis
psichofizinj rysj tarp objektyviy muzikos savybiy ir subjektyviy (tiksliau objektyviy, tik is dalies
nuo asmens priklausomy) klausytojy impresijy. Ekspresyvumas néra tik akustiniy muzikos
savybiy i§dava (skirtingi klausytojai suvokia skirtingus iSraiSkos kompleksus) ar egzistavimas
klausytojo suvokime. Tai $iy dviejy veiksniy junginys, kuris, nors ir sudétingas, gali biiti
sistemiSkai modeliuojamas.

3. Komunikacija, papildant informacijos pardavima atlikéjo intencija iSreiksti
konkrecig koncepcijg ir jos pripazinimas klausytojy auditorijoje.

Atkreiptinas démesys, jog fortepijoninio akompanavimo komunikacija vyksta dar ir
tarpasmeniniu atlikéjy lygmeniu, kai svarbus faktorius yra ne tik informacijos pateikimas, bet
ir atgalinis priémimas. P. Juslinas, remdamasis kiirinio, instrumento, atlikéjo, klausytojo ir
konteksto sasajomis, pateikia iSsamy atlikimui jtaka daranciy faktoriy modelj (Juslin, 2003:
276-279), (zr.: 15 lentelg):

Sasajuy tipas: Veiksniai:

Sasaja su kiiriniu Mugzikiné kompozicija pati savaime
Notaciniai kiirinio variantai

Konsultacijos su kompozitoriumi arba
kompozitoriaus rasytinés pastabos

Muzikinis stilius ir (arba) Zanras

Sasaja su instrumentu Galimi akustiniai parametrai
Konkre¢iam instrumentui budingi tembro ir
kiti aspektai

Techniniai instrumento valdymo sunkumai

Sasaja su atlikéju Atlikéjo strukttiriné interpretacija
ISraiskinga  atlikéjo  intencija  kiirinio
nuotaikos atzvilgiu

Emociskai iSraiSkingas atlikéjo stilius
Atlikéjo techniniai jgidziai

Atlikéjo motorinis tikslumas

Atlikéjo nuotaika grojant

Atlikéjo bendravimas su atlikéjais®!

51 §is faktorius akompanavimo specialybéje yra prioritetinis.
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Atlikéjo suvokimas ir (arba) sgveika su

publika

Sasaja su klausytoju Klausytojo muzikiné preferacija
Klausytojo muzikinis iSmanymas,
kompetencija

Klausytojo asmenybé
Dabartiné klausytojo nuotaika

Klausytojo démesio biisena

Konteksto sgsaja Salés akustika

Garso technologijos

Klausymosi kontekstas (jrasas, koncertas,
paskaita, egzaminas)

Kiti dalyvaujantys asmenys

Vizualinés veiklos sglygos

Platesné kulttring ir istoriné aplinka

Pasirodymo vertinimas

15 lentelé. P. Juslino veiksniy, galinciy turéti jtakos muzikos atlikimo israiskai, modelis (2003)
Akompanuojancio pianisto veikla reikty praplésti nurodytu atlikéjo bendravimo su
kitais atlikéjais veiksniu perkeliant jj | pirmaja atlikimo padala, nes akompanavimas
traktuojamas kaip specifinis bendras atlikimo buidas. Tuomet iSanalizave atlikéjy tarpusavio
bendradarbiavima gauname iSplésting padala, kurioje nurodomos butent akompanuojanc¢iam

pianistui taikytinos funkcijos:

Atlikéjy tarpusavio sgsaja — akompanuojancio pianisto ir solisto (-y) koreliacija

Naujai kylanciy (atlikéjy bendrai inspiruoty) idéjy generavimas ir jgyvendinimas

Abikryptis komunikavimas

Produkcinis ansamblio balansas

Psichologinis tarpusavio palaikymas, konstruktyvus pozityvumas

Funkcinis poziciniy vaidmeny pasiskirstymas bendradarbiaujant

Sinchronizacija

16 lentelé. Prapléstas akompanuojancio pianisto veiksniy, daranciy jtakq muzikos atlikimo raiskai, modelis, sud. autorés
Naujy idéjy generavimas, suponuotas ir kylantis bendro atlikéjy darbo proceso metu,
siejamas su geb&jimu inicijuoti ir priimti viso atlikimo proceso metu atsirandancias

inspiracijas, spresti kylancias atlikimo problemas. Komunikavimas — tai turimos informacijos
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perdavimas ir priémimas bendradarbiaujant. Svarbus momentas — vienalaikis dalijimasis ir
produkcinis balansas: siekiant kokybisko meninio rezultato ansamblyje, itin svarbi atlikéjy
funkciné pusiausvyra ir i§ anksto suderintas santykis.

Psichologinis palaikymas — gebéjimas pozityviai mastyti ir paremti partnerj stresiniais
momentais (sietinas su pasiruo$imu sceniniam atlikimui). Funkcinis pasiskirstymas
ansamblyje néra atsitiktinis — bendradarbiavimo proceso metu suderinamos interpretacinés
prieitys, apgalvojamos pozicijos. Sinchronizacija — bendry veiksmy suderinimas ir vienalaikis
koordinavimas. Svarbu paminéti, jog visi anksCiau iSvardinti aspektai neprieStarauja

lygiavertiskumo ansamblyje principams.

2.1. Akompanimento partijos pozicijos

Akompanuojancio pianisto vaidmuo néra vienaplanis — dramaturginéje kiirinio linijoje
atsiduria skirtingose pozicijose ir funkciskai kinta. Greita adaptacija ir pagava yra viena

svarbiausiy akompanuotojo profesionaluma salygojanciy savybiy (zr. 1 schema):

Funkcijos: Pianistas-solistas € akompanuotojas = bendradarbiaujantis partneris
Iniciatorius (dirigentas) € asistentas =» partneris

Iniciacijos: Pradéjimo =» nukreipimo =» palydéjimo =» pabaigos

1 schema. Akompanuojancio pianisto hibridiskumas, sud. autorés

Pianistas veikia ir muzikingje bendro atlikimo horizontaléje kaip muzikinio teksto
konstrukcijos narys ir vertikaléje — kaip garsinés proporcijos raiSkos modeliuotojas.
>2Akompanuotojas ekspertas turi turéti ziniy apie atlikimo visuma, panaSia j ta, kurig turi
dirigentas, tik yra du esminiai skirtumai: jis turi taip vadovauti, kad neatrodyty, jog vadovauja,
be to, turi atlikti dvejopa vaidmenj — groti ir, tas taip pat svarbu, likti nepastebétam.* (Bos,
1949: 21). Tai specifinis funkcinio laviravimo biidas: gebéjimas adaptuotis prie esamy
aplinkybiy (priémimas) ir adaptuoti savo muzikines idéjas bendradarbiaujant (teikimas).

Susiduriama su akivaizdZiai hibridinio santykio®? tipu.

52 Hibridinés i§vesties biidas pasitelkus logika leidZia kurti naujai taikomas apibréZtis, besiremianéias pritaikomais
artefaktais ir saglygomis.
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Marcas Simosas> akompanimentg pagal prasmines funkcijas kiirinyje suskirsto j
stiumimo, traukimo, uzrakinimo (palaikymo) ir bendro grojimo (Simos, 1995: pateikiama
priede). Visos jos sietinos su tempiniais atlikimo laviravimais. Vaza Cacava>* skiria tris
fortepijoninés akompanimento partijos komponentus, kurie kartu veikia muzikiniame
kontekste:

a) soliniai akompanimento epizodai;

b) ,tikrasis“ akompanimentas, kurio pagrindiné funkcija — ritminio ir harmoninio
balanso kiirimas;

c) fragmentai, kuriuose fortepijoniné partija sudaro lygiadalj ansamblj su vokalistu.
»Tokiu budu, pianistas koncertmeisteris — tai ir solistas, ir lygiavertis partneris, ir
akompanuotojas, palydintis vokalista™ (Ca¢ava, 2002: 24).

M. Katzas mini akompanimento partijos introdukcijas, teigdamas, kad tik deSimt
procenty viso kamerinés muzikos repertuaro pradedama solisto ar bendrai — solisto ir
akompanuotojo. Taip pat jis skiria interliudus ir postliudus, kiiriniy tematines vietas, kuriose
akompanuotojas eksponuoja soling partija (Katz, 2009: 61-92). R. Vaitkeviciiité taip pat
iSskiria interliudg ir jo reik§me¢ dramaturginéje kirinio plétotéje ir teigia, jog muzikiniame
tekste ,tai pokalbio — pritarimo, prieStaravimo, minties papildymo, praplétimo ar pakeitimo
momentai, apskritai profesoré mini preliudo, interliudo ir postliudo dramaturginius aspektus
ir priskiria juos akompanuojancio pianisto kompetencijai. ,,Koncertmeisteris turi sugebéti
kiirinio interpretacijg kurti su savo partneriu. Reikia <...> valdyti pagrindinius muzikinius
komponentus: harmonija, faktiira, ritmg, dramaturging kiirinio forma, o ypa¢ — kulminacing
linija, samoningai organizuoti ansamblio interpretacing ir menin¢ valig. Svarbiausia —
jtikinama meninés dramaturgijos iSraiSka ir individuali interpretacija.” (Vaitkevicitite, 2004:
3).

Akompanuojantis pianistas tekstinés medziagos sufleruojamoje naty horizontaléje
interpretuoja  kompozicinj teksta, taciau ne maziau reikSminga vertikalioji garsiné
sinchronizacija su solisto atlickama partija. StilistiSkai tiksli, techniskai progresyvi
horizontaliosios vertikalés transmisija — nemenkas i$8Gkis bendros interpretacijos
konstrukcingje darnoje. Bet koks disproporcinis elementas, nesvarbu, pianisto ar solisto

dinamikos, tempo, ritminés agogikos disbalansas, ir atidus klausytojas uzfiksuos nedarng.

53 Marcas Simosas — Berklio (Niujorkas, JAV) universiteto docentas, tinklaras¢io www.devachanmusic.com
autorius. Minétasis straipsnis dél senaties néra prieinamas internete, taciau susisiekus su autoriumi gautas citavimo
Saltinis pridedamas tiriamojo darbo 9 priede.

54 Vaza Calava (1933-2011) — pianistas, pedagogas, ilgametis Maskvos valstybinés Piotro Caikovskio
konservatorijos koncertmeisterio katedros vedéjas.
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Akompanuotojo pozicija kameriniame ansamblyje salygoja du pagrindiniai veiksniai:
objektyvusis (horizontalus), konkretus atlickamas muzikinis tekstas, vadinkime jj strukttirine
kiirinio duotybe, ir subjektyvusis (papildytas vertikale) — individualus gebéjimas ,,perskaityti*
teksta transkribuojant jj j interpretacing pozicija. Pagal objektyvyjj kriterijy, padiktuota partijos
teksto, tyrimo autoré prasmines funkcijas sudélioja j keturias pagrindines pozicijas, kurios
kiirinio atlikimo metu keiciasi:

1. inicijuojancioji (solisto) funkcija,

2. pritariamoji (akompanavimo) funkcija,

3. lygiaverté (pusiausvyros) funkcija,

4. reziumuojamoji funkcija.

Atkreipiamas démesys, jog toks funkcinis poziciskumas gali bti taikomas ir solisto
atlikimo partijos déstymui.

Inicijuojamoji, arba solisto pozicija. Tai muzikiniai epizodai kirinio tekste, kai
akompanuotojas pirmasis atlieka ir iniciacijos biidu inspiruoja solistg ar solistus, sukurdamas
muzikinj pagrindg biisimam jy jstojimui. Pianistas organizuoja kirinio tempo, tembro ir
harmonijos atlikimo bazg, tapdamas ansamblio vadovu, dirigentu, teikian¢iu muzikinius
impulsus tolesniam teminés medziagos plétojimui.

Inicijuojancios akompanimento lokacijos kiirinyje:

1. Kirinio pradzioje. Akompanimento partija supazindina klausytoja su muzikine
medziaga, jai priklauso ir kiirinio tempo nustatymo pirmenybé, struktiirinis, rezislrinis
muzikiniy dariniy organizavimas — tembriné, dinaminé raiSka, techninés atlikimo bazés
demonstracija. Tokiuose epizoduose eksponuojama harmoniné atliekamo kirinio linija,

koncentruotai perteikiamas muzikos charakteris, sutelkiama emociné bazé (zr. 1 pavyzdj).
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I pavyzdys. F. Schuberto ,, Der Erlkonig*, op. 1, D 328, 1-18 taktai

2. Muzikinés medziagos pateikimas naujose struktiirinése muzikinés dalyse, vidurinése
padalose. Pasikeitus vienam muzikiniam epizodui, neretai fortepijono akompanimento partijos
muzikiné medziaga atlieka pereinamaja, jungiamaja (intermeding) funkcija, natiiraliai
ivesdama solistg ir klausytojus | nauja muziking padala. Vokalinéje muzikoje tokie epizodai
sietini su naujomis besikeiCiant] poetinj teksta (posmuose) palydiniomis muzikinémis
ekspozicijomis. Naujos padalos issiskiria arba rySkiu tempo, dinamikos, faktiiros kontrastu,

arba nuosekliu ankstesnés muzikinés medziagos plétojimu (Zr. 2 pavyzdj).

60



2
i

N
vanl
1
M
1
HH
™

17 e 7

i = = o

(e =T t& T r it o=k
S =

2 pavyzdys. J. Brahmso ,, Vier ernste Gesdnge* op. 121, Nr. 1, 27-34 taktai

Pritariamoji (akompanavimo) pozicija yra skirta gyvybiniam solisto partijos
palaikymui, tam tikro kontekstinio harmoninio ir melodinio muzikos fono kiirimui. Netikslinga
manyti, kad tokioje pozicijoje akompanuotojas tarytum slepiasi uz solisto. Pianistas privalo
iSlaikyti deramg harmoninj balansa, reikalingus techninius atlikimo elementus, gebéti jautriai
reaguoti j solisto atlikimo niuansus, jausti muzikinés harmonijos sintakse¢, prasmines atramas
(ypac, jei tai vokalinis akompanimentas), frazuotés struktiiras, iSlikti agogiskai korektiSku
(nestabdanciu ir neforsuojanciu bendros ansamblio pulsacijos), ritmiskai tiksliu parneriu (zr. 3

pavyzdj).
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3 pavyzdys. G. Fauré ,,Nell “ op. 18, Nr. 1, 1-4 taktai
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Lygiaverté (pusiausvyros) pozicija partijoje ryskéja, kai ansamblio dramaturginéje
atkarpoje néra vieno aiSkaus lyderio, muzikinis dialogas vyksta tarp abiejy kamerinio
ansamblio atlikéjy. Melodiné linija lygiagreciai ar paeiliui skamba ir solisto, ir
akompanuojancio pianisto faktiirinéje medziagoje. Daznas muzikinio pokalbio imitavimo,
replikavimo, klausimo ir atsakymo konstrukciniai motyvai. Pirminiai teminiai segmentai ar
naujos jy variacijos susipina, dubliuojasi ansamblio partneriy atlieckamose muzikinése

partijose. Tokie kompoziciniai muzikinés darybos elementai biidingi temy plétojimo padaloms.

(zr. 4 pavyzdj).
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4 pavyzdys. R. Schumanno ,, Die Soldatenbraut“ op. 64, Nr. 1, 36—43 taktai

Dazniausiai pasitaikancios siuzetinés pozicijos akompanimento tekste:

1. Muzikinio replikavimo principas, jprastas teminio vystymo padaloje ar kylant j
kulminacija. Tai partneriy pokalbis, vykstantis klausimo ir atsakymo forma, susijgs su
dinamikos augimu ar, priesingai — atsligimu.

2. Supriesinimo, sugretinimo principas, kai vienu metu generuojami atskiri pagrindinés
tematinés medziagos motyvai. Tokiu atveju ir solinéje, ir akompanimento partijose ryskios dvi
tematinés melodinés linijos, kuriy abi vienodai reik§mingos.

Reziumuojanti pozicija, tai epilogo archetipiné padala, kai tematiné medZziaga
apibendrina ir uzbaigia muzikinés linijos plétote, tampa bendra iSdava, turinti fortepijoninés
kodos bruozy. Tokiame epizode gali skambéti anks¢iau plétoty temy muzikiné medziaga, ja
kompoziciskai i§sprendziama fortepijoninés partijos, o drauge — viso kiirinio uzbaiga (zr. 5

pavyzdj).
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5 pavyzdys. S. Rachmaninovo ,, Pavasario vandenys “ op. 14, Nr. 11, 34-37 taktai

Svarbu pabrézti, jog aptartos akompanimento partijy dispozicijos kirinio
mikrostruktiiroje keifiasi. Be akompanimento partijos pozicijy, pasufleruoty teksto,
akompanuotojas gali pasirinkti asmening interpretacijos pozicija. Kitaip tariant,
akompanavimo metu pianistas, net jei jo partija atitinka iniciacijos pozicija, gali laikytis
pritariamosios funkcijos ir, priesingai — pritardamas bandyti inicijuoti muzikinius impulsus.
Taciau pernelyg forsuotas ar nuasmenintas grojimas suardys ansamblio pusiausvyrg. Pagal
atlikimo rezislirinés dramaturgijos konstrukcija akompanuotojas ansamblyje epizodiskai
palaiko ir solisto — iniciatoriaus (eksponavimo bei reziumavimo), ir pritaréjo (asistento), ir

partnerio (pusiausvyros), funkcijas.

2.2. Anketiniy duomeny apzvalga

Anketin¢ apklausa sudaryta metodiskai remiantis Ingos Gaizauskaités ir Svajonés
Mikeénes knyga Socialiniy tyrimy metodai: apklausa (Gaizauskaite, Mikéne, 2014). Taip pat —
gauty apklausos duomeny analize ir respondenty atsakymy lyginimu su meno aspirantiiros

studijy laikotarpiu (2007-2009 metais) atliktu kiekybiniu tyrimu®.

55 2009 metais apsiginto meno aspirantiiros tiriamojo darbo Pianisté Halina Znaidzilauskaité: akompanavimo
menas ir amatas metu buvo apklausti desimt atlikéjy solisty ir deSimt akompanuojanciy pianisty. Ankety kopijos
pateikiamos priede nr. 3 (akompanuojancio pianisto) ir nr. 4 (solisto).
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Naujojoje apklausoje®, atliktoje 2021-2022 metais, buvo i¥plésta respondenty imtis
(atitinkamai analizuoti 23-y akompanuojanc¢iy pianisty ir 26-y solisty duomenys), papildytas
pateikty klausimy turinys ir skaiius. Internetinéje anketoje sgmoningai atsisakyta respondenty
skirstymo lytimis ir privalomo asmeny identifikavimo, nedarancio jtakos tyrimo kokybei ir
atsakymy faktoriui. IS 26-y solisty — penkiolika respondenty savanoriskai jrasé savo vardg ir
pavarde, vienas — inicialus, like¢ dalyviai — pavardZiy nenurodé. Pianisty anketos dalyviy sgrase
savo vardg ir pavard¢ nurodé keturiolika i§ 23-y respondenty.

Dvidesimties klausimy apklausoje buvo laikytasi tokios anketinés tvarkos struktiiros’’:

1. Analoginiy klausimy skirtingiems kamerinio ansamblio partneriams (solistams ir
akompanuotojams) formulavimas, siekiant nustatyti galimai skirtingus kompetenciniy
vaidmeny jvardinimus bendradarbiavimo metu.

2. Dalis klausimy formuluota respondentams pasirenkant konkrec€ig tinkamo atsakymo
nuoroda, kita dalis — siekiant kuo i§samesnio atsakymo j pateiktg klausima, papildyta galimu
komentaru.

3. Itrauktas akompanuojancio pianisto terminologinés vartosenos taikymo klausimas.

4. Pozicinis specialybés pliusy ir minusy jvardinimas.

5. Iterpta atlikéjy audiovizualinés jrasy sklaidos tema, siejama su pianistés Halinos
Znaidzilauskaités jrasy gausa.

6. Pateikti akompanavimo meno ir amato sintezavimo, taip pat profesinio vertinimo
problematika atspindintys klausimai.

Anketiniais respondenty atsakymais remtasi siekiant iSanalizuoti ir atskleisti vyraujantj
solisty bei akompanuojanc¢iy pianisty paziiirj j tarpusavio bendradarbiavima, veiklos indélio
proporcinguma, suformuluoti procesiniy segmenty pasiskirstyma ruo$iantis bendram atlikimui.
Placigja prasme — siekta patvirtinti arba paneigti akompanavimo specialybés amatomeniskojo
koncepto taikymo pagristumg. Lyginant ankety atsakymus su ankstesniaisiais, atsirado
papildoma galimybé apibrézti ir jvardinti turimy atsakymy skirtumus, reziumuoti galima
respondenty nuomoniy pasiskirstymo pokytj. Siekiant kuo didesnio neSaliSkumo ir
objektyvumo pateikiamos skirtingy respondenty pasisakymy citatos.

Atlikéjy solisty atsakymai | klausimg, ar jie turi pastovius scenos partnerius (Zr. 1

diagrama):

% Nuorodos ] vykdyta interneting apklausg: https://apklausa.lt/f/akompanuojancio-pianisto-anketa-01-
ctmfew8/answers/new.fullpage (akompanuojancio pianisto anketa), https://apklausa.lt/f/solisto-anketa-01-
gh63r3c/answers/new.fullpage (solisto anketa).

57 Anketinés apklausos metodas sékmingai taikytas Indrés BaikStytés meno projekto tiriamajame darbe Pianisto
akompaniatoriaus vaidmuo solisto meninéje veikloje (Baikstyte, 2015).
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1 diagrama. Pastoviy scenos partneriy pasiskirstymas, solisty atsakymas

Akompanuojanciy pianisty atsakymai apie bendradarbiavima su skirtingy specializacijy

atlikéjais (Zr. 2 diagrama):
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2 diagrama. Akompanuojanciy pianisty bendravimas su skirtingy specializacijy atlikéjais

Akivaizdu, jog tiek solistai, tiek akompanuojantys pianistai bendradarbiauja su
skirtingais partneriais, taCiau apklausos rezultatai parode, kad apskritai atlikéjai yra linke turéti
pastovius scenos partnerius.

Atlikéjai solistai jvardino Sias svarbiausias pianisty profesines ir asmenines charakterio

savybes ansambliniame atlikime (Zr. 17 lentele):

Profesinés savybés: Asmeninés charakterio savybés:
Profesionalumas Kirybingumas

Sugebéjimas groti kartu Komunikabilumas, lankstumas
Isiklausymas, girdéjimas NuoSirdumas

Reakcijos greitis, greita orientacija Bendravimas, malonus bendravimas
Prisitaikymas Kantrybé

Kokybiskas grojimas Jausmingumas
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Muzikalumas Atsidavimas
NepriekaiStingas partijos paruoSimas Lankstumas, tolerancija
Bendradarbiavimas Gebéjimas prisitaikyti
Stiliaus iSmanymas Punktualumas, patikimumas
Pozityvi psichologiné atmosfera Disciplinuotumas
AnsambliSkumas Rimtas poziiiris j profesija
Greitas repertuaro ruoSimas Temperamentas

Geras skaitymas i§ lapo Nuojauta

Emocinis stabilumas Humoro jausmas

17 lentelé. Pianisty profesinés ir asmeninés charakterio savybés, reikalingos ansambliniame atlikime

Respondentas Nr. 4 komentaruose atsakeé: ,,Visy pirma — ZmogiSkumas. Véliau eina
visos jmanomos gerosios savybés: profesionalumas, klausa, klausymas, empatija, supratimas,
reakcijos greitis ir panaSiai.”

Akompanuojantys pianistai iSvardino Siuos atlikéjams reikalingus bruoZus siekiant

bendro meninio rezultato (Zr. 18 lentele):

Tolerancija
Abipusé pagarba
Noras dirbti kartu
Kompromisy ieSkojimas
Vienas kito idéjy palaikymas
Pareigingumas
Lankstumas
UZtikrintumas
Atvirumas
Atkaklumas, uZsispyrimas
Sugebéjimas pazaboti savo ego arba racionalus ego lygis
Nekompleksuotumas
KirybiSkas diskutavimas
Geb¢jimas uzdegti
Atkaklumas, uZsispyrimas, kantrumas
DraugiSkumas, empatija, jautrumas
Profesinés formos turéjimas
Meniné branda
Pozityvumas
Laiko planavimas
Diplomatiskumas
Sugebéjimas girdéti kito nuomone
Solistinis rySkumas, charizma, intelektas

Atkaklumas, uZsispyrimas
18 lentelé. Ansamblyje muzikuojantiems atlikéjams reikalingi bruoZai

Svarbu atkreipti démesj, kad gauti atsakymai patvirtina prielaida, jog bendras atlikéjy

darbas vyksta sinchroniskai, t. y. realiu laiku, taciau egzistuoja ir diachroninis — per tam tikrg
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laikg vykstancios tarpusavio santykiy sistemos kitimo analizés matmuo. Jis ilgalaikéje atlikéjy
bendradarbiavimo perspektyvoje jgauna nemaza vaidmenj.

Solisty atsakymai j klausima, kokig pozicija scenoje atlikimo metu uzima. (Zr. 3 diagrama):

50

45

40

35

30

25

20

15

10

5

0 . PO

Scenoje jauciuosi VisapusiSkai
S . Padedu perteikti )€ Jauc vadovauju Visiskai
Prisiderinu prie X lygiavertis B P . .
. bendrg atliekamo . kiirybiniams nesiderinu prie Kita
akompanuotojo S ansamblio A Lo
kirinio idéja . procesui atlikimo akompaniatoriaus
parneris
metu
L] 0 29,3 439 14,6 0 12,2

3 diagrama. Solisty uZimamos pozicijos atlikimo metu
Akompanuojan¢iy pianisty atsakymai apie uZimama pozicija atlikimo metu (Zr. 4

diagrama):

45
40
35
30
25
20
15
10

0 [

Visiskai prisiderinu
prie solisto

Visapusiskai
vadovauju kiirybiniam
procesui atlikimo
metu

] 4.4 21,7 39,1 0 34,8

Padedu perteikti Scenoje jauciuosi
bendra atliekamo lygiaver¢iu ansamlio
kdrinio idéja partneriu

Kita

4 diagrama. Akompanuojanciy pianisty uZimamos pozicijos atlikimo metu

Lyginant solisty ir akompanuojanciy atlikéjy atsakymus, pastebéta, jog solistai
daugiau link¢ vadovauti muzikinei eigai, taciau laikosi partneriy lygiavertiSkumo ir bendros
atliekamo kiirinio idéjos perteikimo pozicijos. Savo ruoztu, didelé dalis akompanuotojy atsako
,»Kita® ir paaiSkina, kad uZimama pozicija atlikimo metu priklauso nuo konkretaus partnerio ar
partneriy, atliekamo kiiriniy repertuaro, be to, atliekant kiirinj vienokiu ar kitokiu btdu
pozicijos funkciskai kinta. Respondentas Nr. 4 komentaruose papildé: ,.kokio pobiidZio bebiity

ansamblis, tai turéty biiti lygiavertis bendradarbiavimas menine prasme. Ko gero, tas
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dainininko povo jvaizdis ir pianisto pilkos pelés jvaizdis yra labiausiai atgrasus i§ visy
muzikavimo jvaizdZiy“. Respondentas Nr. 11 teigia: ,tai turéty buti aukso vidurys: ir
lygiaverciai partneriai, bet tuo paciu metu neuzgozti solisto, respondentas Nr. 16 papildo:
»akompanimentas néra kazkokia kita ar kitokia muzika negu solo partija. Tai — ta pati muzika,

kuri yra lygiaverte, kaip ir ja atliekantys muzikantai®. Respondentas Nr. 23 jsitikings: ,.koncerto

v =

metu kyla patys jvairiausi i$$ikiai. Kartais reikia ir pavadovauti procesui, bet klausytojui turi
atrodyti, kad esi pilnai prisiderings prie solisto®.
Atsakymai j klausima, ar derinama asmeniné ir akompanuojancio pianisto kiirinio

interpretacijos samprata (Zr. 5 diagrama):

70
60
50
40
30
20

10

0 ||
Taip Ne Kita Neatsaké j klausima
] 57,7 0 38,5 3.8

5 diagrama. Asmeninés ir akompanuojancio pianisto kitrinio interpretacijos derinimas

Respondenty solisty atsakymai j klausima, kuris akompanuojancio pianisto jvardinimas

labiausiai priimtinas (Zr. 6 diagramg):

10
5
0 |

Bendradarbiaujan

Akompanuojantis  tis pianistas

Koncertmeisteris Akompaniatorius Pianistas Nesureik§minu Kita

pianistas (Collaborative
pianist - angly k.)
] 46,2 3,9 0 11,5 11,5 26,9 0

6 diagrama. Akompanuojancio pianisto jvardinimas
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Atlikéjy solisty atsakymai j klausima, ar jZvelgia akompanuojancio pianisto profesijoje

meno ir amato aspekty (Zr. 7 diagrama):

70
60
50
40
30
20

0 |

Izvelgiu ideologing
takoskyra
L] 154 61,5 19,2 39

IZvelgiu sintez¢ Nejzvelgiu Neatsake | klausimag
7 diagrama. Meno ir amato aspektai akompanavimo profesijoje, solisty nuomoné

Paprasius pakomentuoti savo atsakymus, respondentas Nr. 7 atsakeé: ,,Visa, kas susij¢
su abstrak¢ia veikla, tokia kaip muzika, turi meniSkumo bruoZy, tai, kas yra konkrec€iai ir
objektyviai paaiSkinama, galima paaiskinti metodologiskai, turi amato savybiy. Meniné verté
be amato taip pat vargiai pasiekiama.“ Respondentas Nr. 10 papildé: ,Lietuvoje
akompaniatorius daZnai yra Zmogus, dirbantis daug daugiau, nei turéty, dél to nespéjantis
jsigilinti  kiekvieng kiirinj ir nebejauciantis malonumo. Mano nuomone, miisy visuomenéje
pianistas akompaniatorius vis dar labiau matomas kaip amatininkas, o ne menininkas.
Respondentas Nr. 17 teigé: ,,mano galva, amatas — tai atlikéjo profesionalumas, techniniai
sugebéjimai, laikas, skiriamas darbui. Menas — tai, j ka sugebama atliekamg muzika jvilkti. Tai
neatsiejama.*

Akompanuojanciy pianisty atsakymai j klausima, ar jZvelgia akompanuojancio pianisto

profesijoje meno ir amato aspekty (Zr. 8 diagrama):

69



100
90
80
70
60
50
40
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[Zvelgiu ideologing [zvelgiu sinteze Nejzvelgiu Neatsake j klausima

takoskyra
] 0 87 8,7 43

8 diagrama. Meno ir amato aspektai akompanavimo profesijoje, solisty nuomoné, pianisty nuomoné

Paprasytas pakomentuoti pastarajj atsakyma respondentas Nr. 1 teigé: ,,biitina meno
salyga visose srityse — profesinis kiiréjo ir atlikéjo pasirengimas, t. y. amato jvaldymas®, o
respondentas Nr. 4 paaiSkino: ,,Kaip ir bet kurioje muzikos atlikimo profesijoje Sie dalykai turi
biiti derinami tarpusavyje ir yra abu reikalingi. Akompanuojancio pianisto darbe isties daug
amato, be jo nejsivaizduojama Sio darbo specifika. Ta¢iau mums vis dar reikia tai darancio
Zmogaus, kitaip tariant, jo poZiiirio ir supratimo apie muzikg per save. Kitaip tikrai uZtekty
kompiuterio.” Respondento Nr. 9 motyvai: ,,ne vien menas, bet ir amatas, nes svarbu jdirbis,
greitas reagavimas, geras skaitymas i$ lapo, geras partitiiry supratimas, geras kurinio stilistikos
supratimas*, respondentas Nr. 14 teigé: ,,Dirbdamas bet kokj darbg pirmiausia turi iSmokti
konkretaus amato. Taip yra ir Sioje profesijoje. Véliau kiekvieno individualaus atlikéjo
gebéjimai parodo, ar jis pavers t3 amata menu.*

Analizuojant atsakymus matyti, jog akompanuojantys pianistai labiau linke¢ jvardinti
savo darbg atlikimo meno ir amato sinteze — 87 procentai, atlikéjai solistai taip pat iSskiria
bendrystg, taciau maZesne procentine dalimi — 61,5 procento.

Respondentai solistai atsaké ] klausima, ar jZvelgiamas vertybinis apibréZimo
akompanuojantis ar bendradarbiaujantis (collaborative pianist) pianistas skirtumas (Zr. 9

diagrama).
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60%
50%
40%
30%

20%

- -

0%
? Taip Ne Kita
u 50% 38.50% 11,50%

9 diagrama. Vertybinio skirtumo, akompanuojantis ir bendradarbiaujantis pianistas, jvardinimas, solisty nuomoné

Anketos dalyviai papildomai nurodé Siuos veiksnius: respondentas Nr. 2: ,,svarbiausia
jauCiama pagarba i§ vienas kito®, respondentas Nr. 4: ,bendradarbiaujantis pianistas —
aukStesné kategorija“, respondentas Nr. 8: ,,manau, abu turéty buti vienodai svarbils, taciau
akompanimentas yra labiau papildantis negu kad lygus solistui®, respondentas Nr. 15:
,bendradarbiaujantis (pianistas — aut. pastaba) — tai muzikuojantis kartu. O muzikavimas ir
muzikos iSjautimas — visa grojimo esmé. Akompanuojantis kartais btina tik amato teikéjas®,
respondentas Nr. 22 teigé: ,,antrasis terminas labiau lygiavertis®.

Akompanuojan¢iy pianisty nuomoné taip atsispindéjo anketiniuose atsakymuose (Zr.

10 diagrama):

80
70
60
50
40
30
20

10
- | I—

Ar jzvelgiate vertybinj . .
skirtumg? Taip Ne Kita
L] 8,7 69,6 174 43

10 diagrama. Vertybinio skirtumo, akompanuojantis ir bendradarbiaujantis pianistas, jvardinimas, pianisty nuomoné

Dalis (8,7 procento) respondenty klaidingai nurodé atsakymo dalj prie klausimo
formuluotés, taCiau procentiné iSraiSka dél terminologinio akompanuojancio ir
bendradarbiaujancio pianisto skirtumo yra didesné nei solisty atsakymuose (atitinkamai 69,6 ir

50 procenty). Apklausos dalyvis nr. 4 komentaruose para$é: ,,man nepatinka Zodis
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,~akompanuojantis“, asmeniSkai a§ visada renkuosi koncertmeisteris. ,,Bendradarbiaujancio*
dar nebuvau girdéjusi, bet bijau, kad $is lietuviskas vertimas neprigis...“. Respondentas Nr. 8
atsaké: ,,bendradarbiaujantis reiSkia pastovumg. Akompanuojantis gali biti vienkartinis®.
Anketos dalyvis nr. 11 rasé: ,,Akompanuotojas — labai siaura prasmé. Manau, tai atitinka tik
itin paprasto Zanro, ne itin aukStos meninés vertés kiiriniy fortepijoninj pritarima. Arba
akompanavimg labai jauniems atlikéjams, stengiantis tik jiems netrukdyti. Sio termino
nevartoCiau. Manau, tai ydinga liekana i§ senesniy laiky. Vadin¢iau tiesiog pianistu arba
ieSkocCiau vertimo terminui coacher.* Kitas apklausos dalyvis nurodé: ,,bendradarbiaujantis —
lygiavertis. Akompanuojantis — prisitaikantis. Tai esminis skirtumas“. Analizuojant gautus
atsakymus, akivaizdus respondenty nuomoniy terminologinéje ir praktinéje vartosenoje
i§siskyrimas. Tikslesnés akompanuojancio pianisto apibréZties klausimas yra probleminis ir
reikalauja platesnés diskusijos.

Respondenty solisty nuomoné, ar pritarty akompanuojancio pianisto atlikimui taikyting
amatomeniskumo meistrystés koncepcija, argumentuojant, jog specialybéje ryski kompleksiné
profesinio amato ir meno jungtis, be to, koncertinéje scenoje akompanuotojas niekada nebiina

vienintelis menininkas, pasiskirsté taip (Zr. 11 diagrama):

80
70
60
50

40

; - - |
0
Taip Ne Kita Neatsake j klausima
] 73,1 11,5 11,5 3.9

11 diagrama. Amatomeniskumo koncepcijos taikymas, solisty nuomoné

Akompanuojanc¢iy pianisty atsakymai ] nurodytg klausimg pasiskirsté taip (Zr. 12

diagrama):
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60
50
40
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20

Taip
] 56,5

Ne Kita
13 30,5

12 diagrama. Amatomeniskumo koncepcijos taikymas, pianisty nuomoné

Anketos duomenys rodo, jog tiek atlikéjai solistai, tieck akompanuojantys pianistai
sutinka su amatomeniskumo termino taikymu, taCiau pianistai — maZesne procentine iSraiSka.
PapraSius patikslinti savo nuomong, respondentas Nr. 3 atsaké: ,,terminas amatomeniskumas
skamba labai keistai, su konkreciai §iuo ZodZiu nesutik¢iau, bet su pacia idéja, paaiskinancia §j
7o0dj, sutinku®, respondentas Nr. 7 papildo: ,.taip, bet nematau tame nieko blogo. Manau, kad

amatomeniskumas puikiausiai apibréZia kiekvieno muzikanto darba, nesvarbu, ar jis groja solo,

ar dainuoja chore, groja orkestre ar maZesniame ansamblyje.

Respondentai solistai jvardino §iuos akompanuojancio pianisto profesijos pliusus ir

minusus (Zr. 19 lentele):

Profesijos pliusai:

Profesijos minusai:

Geri akompanuotojai nestokoja darbo

Nepakankamai vietos saviraiskai

Kiekybiskai didesnis koncerty skaicius

Ne visuomet adekvatiis scenos partneriai

Plati atliekamos muzikos paleté

MaZi atlyginimai (Sesi respondentai)

Daugiau saugumo scenoje

Didelis kriivis, programy apréptis

Bendravimas su skirtingais solistais

Reikia iSmokti greitai jsisavinti programas,
pritruksta laiko jsigilinti | meninius
sprendimus

Kiek maZesnis stresas uz solisto

Néra pliusy

Dinamiskas darbas, maZai rutinos

Nuolatinis laiko derinimas

Néra minusy

Buvimas Sesélyje

Palaikymas atlikimo metu

Ne visuomet pasitaikanti galimybé rinktis
atliekama repertuarg

19 lentelé. Akomapanavimo profesijos pliusai ir minusai, solisty nuomoné

Akompanuojantys pianistai nurodé Siuos savo profesijos privalumus ir trikumus (Zr.

20 lentele):
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Profesijos privalumai: Profesijos trilkumai:

Adrenalinas Institucinis nejvertinimas materialine
(septyni atsakymai) ir moraline prasme

Nuolatinis kiirybinis bendradarbiavimas Partneriy nelygiavertiSkumas

Nei$semiami repertuaro klodai Akompanuotojo darbo nevertinantis solistas

DaZnas buvimas scenoje Sunku planuotis laika

Meninio rezultato kartu kiirimas Komplikuotas kvalifikacinis vertinimas

Idomu bendradarbiauti ansamblyje Nejvertinta profesija

Pagalba atsiskleidZiant solistams Publikos nedémesys akompanuotojui

Buvimu procese keliems asmenims Specialybé — vaiduoklis

SpontaniSkumas Minusy néra, jei pianistas gerbiamas

Funkcijy jvairové Didelés laiko pasiruosti sgnaudos

Nuolat mokomasi ko nors naujo

20 lentelé. Akompanavimo profesijos privalumai ir tritkumai, pianisty nuomoné

Reziumuojant atsakymus ry$kéja tendencija, jog profesijos pliusai ir minusai panaSiai
atspindi skirtingy kamerinio ansambliy partneriy, solisty ir akompanuotojy nuomones.
Pagrindiniais akompanavimo profesijos privalumais jvardinamas bendradarbiavimas su
skirtingais partneriais, plati repertuaro apréptis ir galimybé biti ne vienam scenoje.
DaZniausiai minimi profesiniai minusai — per maZas darbo apmokéjimas, laiko planavimas ir
sqgnaudos, pastangy nejvertinimas.

Atsakymai | klausimg dél akompanuojanciy pianisty tarifikacijos, (ne)figliravimo

afiSose, normos, problemos arba inercinés ideologijos jvardinimas (Zr. 13 diagrama):
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, —
Norma Problema Inerciné ideologija Neatsake j klausima
] 7,7 65,4 23,1 38

13 diagrama. Akompanuojanciy pianisty tarifikacijos, (ne)figiravimo afisose vertinimas, solisty nuomoné

Respondentas Nr. 1 komentaruose pazyméjo: ,,Komentaras neliecia finansinés klausimo
dalies. Pianisto koncertmeisterio ,nepastebé&jimo problema®“ koncertingje erdvéje
nebeegzistuoja. AukStojo mokslo grandyje taip pat neegzistuoja. Gal Zemesnése ugdymo
grandyse ji dar yra, — apie tai neturiu informacijos.”“ Respondentas Nr. 6 teigé: ,kai kuriy

organizatoriy ar vadybininky nekompetencija — pasengs pozilris | koncertmeisteri®,
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respondentas Nr. 7 papild¢: ,,manau, tai sociokulttiriné problema — analogijy galima biity turbtt
rasti jvairiose srityse, respondentas Nr. 12 rasé: ,tai uZsilikusi inerciné ideologija, nes daznu
atveju pianisto partija reikalauja ne maZiau darbo nei solisto®, respondentas Nr. 24 priduré:
~daZznai koncertmeisterio darbas nuvertinamas iki valytojo, apgailétina situacija ir
nesuprantama vadovy politika.*

Akompanuojanciy pianisty nuomonés pasiskirsté taip (Zr. 14 diagrama):

60
50
40

30

0 |
Norma Problema Inerciné¢ ideologija
] 4,1 54,2 41,7

14 diagrama. Akompanuojanciy pianisty tarifikacijos, (ne)figiiravimo afisose vertinimas, pianisty nuomoné

Lyginant atsakymus iStirta, jog akompanuojantys pianistai mato daugiau inercinés
ideologijos, taciau kaip ir atlikéjai solistai sutinka, jog tai probleminé profesinio vertinimo
sritis. Apklausos dalyvis nr. 14 papildé: ,,Labai ydinga statuso problema, pradedant tuo, jog
pianistas akompaniatorius nepriskiriamas pedagogui tolygiai, o tai turéty biiti nedelsiant
pakeista. Akompanuojancio pianisto reik§Smé klas¢je niekuo ne menkesné nei mokytojo ar
déstytojo. IS §io netinkamo statuso iSplaukia ir nepakankamas ir neadekvaciai mazas darbo
uzmokestis.“ Respondentas Nr. 16 teigé: ,,Taip nuo seno klostési akompaniatoriaus, kaip
»aptarnaujancio personalo®, tradicija. Smagu, kad §is aspektas vis po truputj keiciasi j gera,

taciau poky¢iai tikrai néra staigls, grei¢iau inertiski.*

75



I klausimg, ar pastebimi akompanuojanc¢io / bendradarbiaujancio pianisto profesinés

veiklos vertinimo pokyc¢iai respondenty solisty nuomonés pasiskirsté taip (Zr. 15 diagrama):

60
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0 Taip Ne
L] 50 50

15 diagrama. Akompanuojancio / bendradarbiaujancio pianisto profesinés veiklos vertinimo pokyciai, solisty nuomoné

Akompanuojanciy pianisty atsakymai ] minétg klausimg pasiskirsté taip (Zr. 16 diagrama):
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4 Taip Ne
L] 45,8 542

16 diagrama. Akompanuojancio / bendradarbiaujancio pianisto profesinés veiklos vertinimo pokyciai, pianisty nuomoné

Sisteminant atsakymus matoma, jog pianistai esama pokytj vertina pesimistiskiau ir
maZesne procentine dalimi nei atlikéjai solistai. Atsakymy komentaruose akompanuojantys
pianistai nurodo besikeiciancios atlikéjy kartos pasiryZima ir pastangas kvestionuoti esama
situacija. Respondentas Nr. 1 désto: ,,Akompanimento meno tradicija bei poziiiris j lydimaja
pianisto koncertmeisterio funkcija ansamblyje, paplites Rusijos atlikimo mene ilgus metus,
dominavo ir Lietuvoje.” Respondentas Nr. 14 teigia: ,KeiCiantis kartoms, vis daugiau
instrumentalisty ar vokalisty gaunant profesiniy Ziniy uZsienyje, keiCiasi pozilris ir ]
akompanuojant] pianistg. Vis daZniau jis vertinamas kaip lygiavertis kolega.” Tokie atsakymai

pagrindzia ir vyraujancios ideologinés aplinkos jtaka, tradicijy svarba.
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Svarbu pazyméti, jog iSanalizavus anketinius atsakymus, atlikéjai solistai nurodé, kad
jiems labiau aktuali audiovizualiniy jrasy sklaida (atitinkamai: esminé — 7,4 procento, labai
svarbi — 40,7 procento, svarbi — 37 procentai), lyginant su akompanuojanciais pianistais
(atitinkamai: esminé — 0, labai svarbi — 29,2, svarbi — 37,5 procento). Respondentas
akompanuotojas Nr. 3 teigia; ,,manau, kad tai yra naujoji, vis labiau besiplétojanti scenos riisis,
ypac¢ globaliy negandy akivaizdoje®, o respondentas Nr. 8 mano: ,.koncertinio atlikimo kokybés
nickada neatstoja gyvo garso jrasas. O studijinio jrago galimybés labai ribotos dél tam tinkamy
viety ir finansiniy kasty“.

Paprasius respondenty nurodyti Zymiausius Lietuvos akompanavusius pianistus,
Halinos Znaidzilauskaités pavardé nebuvo paminéta né viename atsakyme. Dél §ios priezasties
konstatuojama, jog net ir itin rySkaus braizo akompanuotojui sunku atlaikyti lygiavertiSkumo
partnerystéje pra¢jus tam tikram laikui vertinimo inercija.

Gauti anketinés apklausos duomenys patvirtino ankstesniuose tiriamojo darbo skyriuose
analizuota atlikéjy tarpusavio bendradarbiavimo proceso svarba, amatomeniskumo koncepto
taikymo galimybe akompanavimo specialybéje, terminologinés vartosenos keblumus.
Lyginant atsakymus su meno aspirantiiros laikotarpiu atlikta apklausa, iSsiaiskinta, kad tiek
solistams, tiek akompanuojantiems pianistams svarbus bendradarbiavimas su nuolatiniais
scenos partneriais, taciau, naujosios anketos duomenimis, solisty bendradarbiavimas su tais
paciais pianistais yra Zenkliai sumazgjgs (nuo 60 procenty iki 42,3 procento). Taip pat stebimas
nedidelis uzimamos pozicijos atlikimo metu pokytis — 83,2 procenty atlikéjy solisty jauciasi
lygiaverciais parneriais, padedanciais perteikti bendra atliekamo kiirinio idéjg, o ankstesnés
anketos duomenimis — 80 procenty. Nustatytas ir solisto visapusiSsko vadovavimo atlikimo
metu mazéjimas nuo ankstesniy 20 procenty iki dabartiniy — 14,6 procento.

Atlikta anketiné duomeny analizé parodé, jog biisimoms apklausoms biity tikslingi ir
aktualis Sie papildymai:

1. Solisty suskirstymas profesinémis grupémis, kad potencialiai atsiskleisty
konkrecios specialybés atlikéjy specifiniai poreikiai ir bendradarbiavimo skirtumai.

2. Klausimy formulavimas baly nuo 1 iki 10 sistema ar panasSia metodologija. Toks
biidas leidzia matematiskai ,reitinguoti atsakymus, grafiSkai atvaizduoti respondenty
nuomoniy pasiskirstymg. Be to, galimy atsakymy varianty pateikimas klausimuose siaurina
individualios respondenty nuomonés galimybg. Tuomet tikslinga biity pridéti atsakymo
papildymo nuoroda.

3. Rekomenduojama tolimesné aktualaus bendradarbiaujancio pianisto termino ir

vartosenos diskusija.
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2.3. Halinos Znaidzilauskaités akompanavimo démuo

Pries trejeta ketverta deSimtmeciy apie turiningg pianistés Halinos Znaidzilauskaités
muziking veikla®® klausytojai suzinodavo apsilanke kamerinés muzikos koncertuose ar jsijunge
muzikines radijo programas. Siandien pianistés pavarde primena 2 tikst. 746 atlikty kiriniy
jrasai, saugomi jvairiuose muzikos archyvy fonduose, artimiausiy draugy ir bendradarbiy
atsiminimai.

Halinos Znaidzilauskaités akompanavimo patirtis — penkios deSimtys mety. 1952
metais pradéjusi akompanuoti pianisté dirbo svarbiausiose to meto Vilniaus muzikos
institucijose: Vilniaus deSimtmetéje muzikos mokykloje (dabartinéje nacionalinéje
M. K. Ciurlionio meny mokykloje), 1955-1958 ir 1988—1995 metais — Lietuvos valstybinéje
konservatorijoje (dabartinéje Lietuvos muzikos ir teatro akademijoje), 1956—1988 metais —
Lietuvos radijo ir televizijos komitete (dabartiniame Lietuvos nacionaliniame radijuje ir
televizijoje), Lietuvos muzikos ir teatro akademijos operos studijoje, bendradarbiavo su
profesionaliais ir mégéjy chorais, nuo 1995 m. — Lietuvos nacionaliniame operos ir baleto
teatre, jame 2002 m. baigé akompanuotojos karjera.

Ne vieno gabaus pianisto, ypac ka tik baigusio fortepijono studijas, profesinis kelias
prasidédavo nuo akompanavimo, ilgainiui pereinant j pedagoging sritj. H. Znaidzilauskaité
unikali tuo, jog visus darbo metus skyré biitent akompanavimui, bendradarbiavo su iskiliais
savo laikmecio atlikéjais: solistais vokalistais, instrumentalistais, kompozitoriais, chorais,
baletmeisteriais, Salia pagrindinés akompanavimo veiklos iSbandé muzikos mokymo ir
fortepijono pedagogo pareigas.

Itin gausiame pianistés jrasy kataloge — jvairios apimties muzikiniai atlikimai,
aptinkama per §imto dainininky, per dvideSimties profesionaliy bei mégéjy chory, daugiau nei
pustrecios deSimties instrumentalisty pavardziy. Su daugeliu solisty darbas LRT jrasy studijoje
nesibaigdavo, prasidédavo tolesnis sceninis bendradarbiavimas, naujos repeticijos, bendros
koncertinés gastrolés.

Suskai¢iavus visus pianistés H. Znaidzilauskaités darbo tuomeciame Radijo komitete
metus, kuriy i§ viso buvo 32-eji, ir padalinus juos i§ esamo jraSy skaiCiaus, vidutiniSkai

gautume, jog kas ketvirta penkta dieng turéjo biiti daromas vis naujas jrasas. Tiesa, laikmenose

58 Halinos Znaidzilauskaités veiklos analizé atspindi prakting akompanavimo profesijos sklaidg, per asmenybés
zvalgos lauka reprezentuoja lietuviskojo akompanavimo meno tradicijas, atliepia ankstesniuose skyriuose keltas
problemas. Poskyryje atsisakoma biografinio aprasymo, chronologiSkai ir sistemiskai pateikiant faktus ir jy
tiriamaja analize.
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skamba skirtingo sudétingumo ir apimties kiiriniai — nuo paprasty folkloro melodijy iki
stambios formos kameriniy kiiriniy>°.

Mugzikos jrasai — viena i§ atlikimo sri¢iy, turin¢iy specifing iSlickamaja vertg. Laike
sustabdyta muzika — atsieta nuo tam tikry iSoriniy neprognozuojamy atlikimo konteksty. Garso
jrasy variantiSkumo galimybé tarp muzikos kritiky sulaukia ir panegirikos, ir kritikos dél
mechaniskojo veiksnio iskélimo ir vienalaikés atlikimo emocijos eliminavimo. Vis délto esamy
garso ir vaizdo jraSy analizavimas nuolat talkina pedagoginiame darbe, lyginant interpretacijas.
Sudétinga ir kiek nejprasta yra nagrinéti akompanuotojo menin¢ interpretacija jrasuose, mat
tenka atsizvelgti ne tik j kompozicijos ir atlikéjo santykj, bet ir i solisto ir akompanuotojo
pusiausvyros dialogg. Kaip minéta ankstesniuose skyriuose, akompanuotojo funkcija kiirinyje
néra vienaplané — ji, priklausomai nuo atlickamo kirinio, solisto ir paties akompanuotojo
pozicijos, adekvacdiai kinta.

Koncertmeisterio darbas radijuje — unikali profesiné pianisto veiklos kryptis. Tokio
darbo specifikai itin aktualiis techniniai, organizaciniai veiklos parametrai: punktualumas,
preciziSkumas,  tikslumas, kontrolé, kooperavimasis, bendravimas, planavimas,
komunikavimas. Analizuojant H. Znaidzilauskaités jrasy sgraSa nustatytos §ios repertuarinio
atlikimo kryptys:

1. Vokalinés kamerinés ir operinés muzikos atlikimas.

2. Instrumentinés miniatidiros ir ciklai.

3. Sovietinis vadinamasis lozunginis repertuaras.

4. Solinis atlikimas.

5. Kiti projektai (radijo spektakliy, deklamavimo, pasaky muzikinis iliustravimas).

Kiiriniy jra8yma neretai lydi specifinés problemos, kurios kasdieninéje ir koncertinéje
atlikéjy veikloje (jei tai ne tiesioginis koncerto jrasas) néra aktualios. JraSo metu atlikéjas turi
greitai ir sklandziai adaptuotis prie aplinkinés situacijos: daznos atlikéjy solisty kaitos, jrasy
studijos darbuotojy, garso rezisieriy profesinés kompetencijos, kurie savo ruoztu gali turéti
jtakos bendrai jrasy kokybei. Be to, tieck akustiniam, tiek psichologiniam prisitaikymui skirtas
laiko limitas paprastai biina gana ribotas. Neretai tenka iSgirsti, jog darbas jrasy studijoje
atlikéjus vargina daugiau nei klasikinis sceninis atlikimas. Akompanuotojui, nuolat dirban¢iam
tokj darba, §i specifika tampa kasdienybe, iSugdancia specifing atlikimo patirtj. Taigi atlikimo

preciziSkumas (tekstiniy nuorody iSpildymo tikslumas), nuolatiné démesio koncentracija,

5% Palyginimui: Lietuviy liaudies daina ,,0i, tai dyvai“, atlickama dainininkés Elenos Saulevi¢iiités ir Halinos
Znaidzilauskaités, jraso numeris — 001.37 A 000161 ir Johaneso Brahmso sonata altui ir fortepijonui op. 120, Nr.
2, Es-dur, atliekama Jurgio Fledzinsko ir Halinos Znaidzilauskaités, jraSo numeris — 019.45 A 014051.
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griezta savikontrolé bei greita orientacija tampa etatinio jraSus darancio pianisto prioritetais.
Halina Znaidzilauskaité prisimena, jog nuolatinis skubgjimas, jtempta psichologiné atmosfera
darbe buvo nuolatinis darbo studijoje palydovas (Znaidzilauskaite, 2007).

Garso jraSymo technologijos, pliusai ir minusai, suponuoja tyréjy skirtingy nuomoniy
laukg®’: vieni autoriai kvestionuoja jrady meniskajj ir kiirybinj aspekta, vadindami juos gyvo
atlikimo fiksuotomis kopijomis arba nevienalaikiu procesu (kupiiiravimo savybé), kiti mini
klaidingg asociatyvumg, mat to paties muzikanto atlikimo kokybé jrase ir scenoje gali
kardinaliai skirtis, treti vertina jrasy savyb¢ dokumentuoti unikalias atlikéjy interpretacijas.
Akivaizdu jog, santykis su muzikiniu atlikimu modifikuojasi: klausytojams nebebiitina fiziskai
lankytis koncerty salése: mégstamo atlikéjo klausytis tampa pricinama bet kuriuo metu, bet
kurioje vietoje. Dél skirtingy jrasy ir daugybés transliacijos (ne tik transliuojanciy garsa —
audio-, bet taip pat ir vaizda — video-) platformy grei¢iau priecinama skirtingy atlikéjy
interpretacinio braizo analizé. ISgirsti muzikiniai niuansai tampa idé€jinémis inspiracijomis
individualiam atlikimui, praver¢ia skirtingy atlikimy lyginimui, taikytini ir aktualis
pedagoginiame mokymosi procese ir t. t. Visos Sios aplinkybés sudaro dirva besikei¢ianéiai
atlikimo ir pacios muzikos recepcijai. Akivaizdu, kad XIX a. antrojoje puséje sukonstravus
pirmgajj fonografa atsiradusi muzikinio garso fiksavimo galimybé ir apskritai technologiniy
inovacijy skvarba veikia ne tik muzikos atlikimo terpe, bet ir tai, kas vyksta aplink muzikinj

sociuma®!. Bandant apibrézti besikei¢iantj atlikimo procesa, galima i$skirti atlikimo priemoniy

60 Turima mintyje Nicholo Cooko, Erico Clarke’o, Danieliaus Leech-Wilkinsono, Johno Rinko sudaryta, Meny ir
humanitariniy moksly tyrimy konsulato (AHRC) jurisdikcijoje veikiancio Muzikos jraSy istorijos ir analizés
centro (CHARM) padalinio veikla reprezentuojanti straipsniy rinktiné 7he Cambridge Companion to Recorded
Music, analizuojanti garso jraSymo technologijy jtakg XX a. ir XXI a. muzikos atlikimo praktikai (Cook, Clarke,
Leech-Wilkinson, Rink, 2009). Taip pat — Simono Fritho ir Simon Zagorski-Thomas sudaryta esé rinktiné The
Art of Recorded Production: An Introductory Reader for a New Academic Field, pristatanti muzikinio garso
fiksavimo istorija, skirtingai taikomus analizés metodus, padedancius gvildenti aktualius kulttrinius,
technologinius ir estetinius muzikos atlikimo klausimus. Svarbus tyrimui autoriy prielaidos gincijimas, jog
muzikos ir jrasy, daromy pagal jau atliktus kiirinius, veiklos laukas skiriasi. Akcentuojama pozicija, kad jrasy
gamyba (produkcija) laikomas muzikinés kiirybos procesas ne tik paskiras produktas kaip atributas. Apskritai
apzvelgiama besikeiéianti kirybinio atlikimo amplitudé, kurioje kultiira generuoja simbolines taisykles, o
veikiantys asmenys i$ naujo kei¢ia domenus, taip pat konstatuojami visuomenés, pripazjstancios ir patvirtinancios
naujoves, santykiy svyravimai ir kaita. (Frith, Zagorski-Thomas, 2012: 151-152). Garso fiksavimo svarba
aptariama Jonathano Sterno knygoje Audible Past: Cultural Origins of Sound Reproduction, kurioje nagrinéjamas
garso ,,iSoriSkumas® ir konstatuojamas mechaninio fakto per muziking praktika virtimas technologine forma,
aptariamos juslinés ir socialinés transformacijos konjunktiiros ir recepcijos (Stern, 2003: 27).

1 Aktualus tyrimui Georginos Born Afterword Recording: From Reproduction to Representation to Remediation
straipsnis, jame autoré sugretina Adorno ir Benjamino (Frankfurto mokyklos teoretiky grupei priskiriamy tyréjy)
muzikos kritikos ir estetikos per kulttiriniy industrijy sisteminimo skirtumus. Per technologijy sklaida vykstantj
muzikos suvokimo pokytj rySkéja ir esminis (pagal Adorno) kirinio autentiskumo paradigminis kitimas. Kita
vertus, norint suvokti poky¢iy sudétinguma, technologiniy medijy komunikaciniai procesai nebitinai turi biiti
simetriski produkavimo — suvokimo santykiui su muzikiniu objektu. (Born, red. Cook, Clarke, Leech-Wilkinson,
Rink, 2009: 768-820). Tyrimui aktualus Theodoro W. Adorno teiginys, jog egzistuoja tikras tekstinis
daugialypumas (objektyviai imanentinéje interpretacijoje ir subjektyvus objektyvumo komponentas ir yra pati
interpretacija (Adorno, red. Loniz, 2006: 65). Kitas svarbus aspektas — autoriaus bandymas sudaryti teorines
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panaudojimo (jrankiai — jrasai), aplinkos terpés (atlikimo praktika — akustinis ar studijinis
koncertas) ir recepsinio priémimo (klausymosi poveikio aplinkai) signifikacijas (autorés
apibrézimai). Taip vélgi koncentruojamasi j atlikimo praktikos procesa, kuriame dedamosios
dalys dél skirtingy konteksty iSreiskia kintanéius muzikinémis priemonémis perteikiamo
suvokimo ir jsisgmoninimo parametrus. Kaip funkcinis iSradimas atsiradgs technologinis
precedentas suponuoja temporalumo muzikoje diskusijas. Atveria galimyb¢ naujoms
komunikacijos, muzikinis atlikimas taip pat laikomas informacijos perdavimo, bendravimo
rySio ir patirties keitimosi biidu, formoms, permastomam individualumo ir kolektyvinés
grupés, maséms ir niSiniam klausytojy ratui skirto meno santyking segmentacija. Techninis
precedentas keifia pacig muziking patirtj. Biitent besikeiiancig socialing ir kultliring patirtj,
procesus, apimancius tiek jsisenéjusius, tiek atsirandancius skirtumus, ribas tarp estetiniy ir
simboliniy modalijy, kylan¢ius antagonizmus ir sinergija, neiS§vengiamai veikian¢ius muzikinj
gyvenimg analizuoja Georgina Born knygoje Music, Sound and Space: Transformations of
Public and Private Experience (Born, 2013). Autoré ryskina subjektyvumo ir socialumo
santykinj pobiidj, individualumo ir bendruomenés sgsajas, per estetiniy proporcijy
konceptualizacija ir rekonceptualizacija muzikos ir medijy akistatoje. ReikSmingas jos
teiginys, jog analizuojami erdviniai garso ir muzikos rezimai neatsiranda ex nihilo ar veikia

izoliuotai, taciau kyla i§ konkreciy socialiniy ir istoriniy salygy. Kitaip tariant, dvikryp¢io

muzikinés reprodukcijos schemas ir muzikinio teksto skyrimas j menzarinius (simbolinés reik§meés), neuminius
(mimetiné, arba gesty, struktiira, jterpta simboliais) ir idiomatinius (savitos leksikos) elementus, pabréziant, jog
,dar triksta notacijos teorijos peréjimo prie reprodukcinés teorijos plétojimo pagrindimo ir doktrinos tobulinimas
turi bati vykdomas naudojant Siuolaikinius tyrimus. Muzikinés interpretacijos uzduotis yra transformuoti
idiomatinius elementus per menzirinius j neuminius. ,,Kilmé yra tikslas, tokia mano knygos tezé¢.“ (Adorno, 1946,
red Loniz, 2006: 67). Tyrime nesiimama kritikuoti grieztu pasaulévaidziniu pozitiriu besivadovaujancio teoretiko,
taCiau parodoma, jog iSsakyto poziirio kvestionavimas tarnauja kaip informacinés sistemos isplétimas ir
tikslinimas. Kaip opozicija pateikiamas Walterio Benjamino déstomas poziiiris, jog menas, besiremiantis ne
ritualine praktika, o vartojimo politika, keicia visa meno praktikos funkcija bei kiirinio identiteta: ,,meno kuirinio
technologinio atkuriamumo amziuje nyksta ir jo aura. Tai simptominis procesas: jo reikSmé toli perzengia meno
sritj. Apskritai formuluojant galima teigti, kad atgaminimo technologija atskiria reprodukuojamg objekta nuo
tradicijos sferos. Kei¢iant karinj daug karty, unikalig egzistencija pakeicia masiné egzistencija. LeidZiant
reprodukcijai pasiekti vartotoja, kiirinys reprezentuoja tai, kas yra atgaminta (Benjamin, 1935, red. Jennings,
Doherty, Levin, 2008: 22). Paradoksalu, anot Georginos Born, jog skaitmeniniame garso jraSymo perskirstyme
labiau nei analoginiame jrase iSnyksta konceptualus autentiS$kumo ir dirbtinumo dualizmas, nes néra originalo ar
kopijos, tik sparciai daugéjantys varianty atvaizdavimai ar versijos. Muzikai pasiekus ekstremalaus srauto biisena
(suskaitmeninta muzika, paskirstyta erdvéje, laike ir tarp asmeny (aktualus tyrimui aspektas), vengia bet kokios
baigtinés biisenos ir tampa paskirstyto karybiskumo objektu, atrodo, grizta prie gyvo atlikimo materialumo,
socialumo ir kiiniskumo, taciau pakeistomis salygomis. Retoriskai teigiant, jog sprendZiant jras§ymo, taigi ir
daugybés muzikos tarpininkavimo ir iStaisymo formy, problema, atsiveria sistemingos ir integruotos lyginamosios
analizés, galincios perkonfigiiruoti pacias muzikos studijy discipliny: muzikologijos, etnomuzikologijos, muzikos
kuriais susiduria XXI a. bendradarbiaujantys menininkai, apzvelgiami Sondros Bacharach, Jeremy Neilo Bootho,
Sivo B. Fjearestado rinktinéje Collaborative art in the Twenty-First Century) rinktinéje (Bacharach, Booth,
Fjearestad, 2016).
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santykio mediacija vyksta tarp garso ontologijos ir muzikos fenomenologijos, muzikiniy—
garsiniy—socialiniy—technologiniy asambliazy (Born, 2013: 47).

Aptariant studijinio ir koncertinio atlikimo skirtumus, galima jzvelgti konkrecias atlikéjo
psichologinio nusiteikimo ir intencijy takoskyras, pasikeitusj muzikoje netikétumo®* efekta.
Atremiant tokig kritikg galima teigti, jog biitent garso jrasai kaip Zenklai byloja apie atlikéjo
estetinj skonj, interpretaciniai sprendimai — instrumento valdymo meistrystg, kurios analizé
patogiu metu patogioje erdvéje tampa prieinama kiekvienam norinciajam. O tokiems
menininkams kaip etaloniniu pavyzdziu tapusiam pianistui Glennui Gouldui®® jrasai tapo tikra
perfekcionizmo ir individualaus intravertizuoto atlikimo meno israiskos priemone.

Daugeliu atveju atlikimo preciziSkumas tampa vienu svarbiausiy jrasy atrankos kriterijy.
Tai amatininkiSkasis atlikimo aspektas: mikrofonas fiksuoja bet kokius pasalinius garsus:
netikslig nata, techninj broka, garsesnj atlikéjo kvépavima ar kojos treptel¢jima, puslapiy
vertima, tai, kas grojant scenoje biity visai natiiralu ir zmogiska. Si aplinkybé neretai ismusa i
véziy maziau patyrusj atlikéja, kuriam netikétai tenka koncentruoti démesj (pasitaiko —
interpretacijos gilumo sagskaita) j ,,Svaraus® atlikimo niuansus. Antra vertus, jraso specifika
leidzia tai, ko negali buiti koncerte — atliké¢jo klaidy reabilitacija, muzikinj dubliavima,
»pakartojimo* galimybe. ,,Deja, Cia nusliigsta emocijy jtampa, neretai iSblanksta ir muzikos
gimimo zavesys®, — pasakojo H. Znaidzilauskaité (Aleknaité-Bieliauskiené, 1982: 5).

Galimybé atlikti muzikg dubliais — ir pagalba, ir jpareigojimas atlikéjams muziking
medziaga pateikti ankstesniojo epizodo tgsimo aspektu. Tai yra pakankamai sudétinga dél
kaskart kintan¢iy atlikimo niuansy, be to, dubliavimas suteikia galimybe techniskai
,,sukonstruoti“ tokj galutinj atlikimo varianta, savotiskai ,,tobula“ - be jokiy pasaliniy trukdziy,
netiksliy naty, techninio broko, ta¢iau vargu ar realiai atkartojamg koncertingje praktikoje. Dél

Sios priezasties Siuolaikiniams atlikéjams, dalyvaujantiems jvairiose atrankose, perklausose,

62 Iradai eliminuoja tam tikrus koncertiniam atlikimui biidingus netikétumus, smulkias klaideles — pavienes
uzkabintas pasalines natas ar nedidelj techninj brokg, neiSgrojimus, ritminius netikslumus.

% Pragjus dvejiems metams po netikétai paskelbto pasitraukimo i§ vieSumos, 1966 metais pasirodZiusioje esé
Prospects of Recording pianistas iSdésté vizionieriska pozitrj j didziulius, jo manymu, muzikos ontologijos,
fenomenologijos, gamybos ir klausymo pokycius, kuriuos sukelia garso jraSymas. ,,Garso ir vaizdo iSsaugojimo
galimybé leidzia susidaryti archyvinj vaizda, be aistros apmastyti visuomenés biklg, priimti jvairiapuse
chronologine koncepcija. Tiesa sakant, radijo ir televizijos transmisijos fiksuojant dabart] ir neribotg praeities
kartojima, kurj leidzia jraSymas, yra prieSnuodziai. [raSymo procesas, skatinantis simpatiska ,,po fakto* istorinj
pozitrj, yra bitinas tos prastéjancios tolerancijos, kurig sukelia gyvas atlikimas, papildymas. <...> Vystantis Siai
terpei ir susidarius situacijai, kurioje bus skatinamas gana savanaudiskas klausytojo dalyvavimas, tie garbingi
skirtumai apie klasiy struktiira muzikingje hierarchijoje — skirtumai, skyr¢ kompozitoriy, atlikéja ir klausytojg —
taps paseng. <...> Manau, kad elektroniniame amziuje muzikos menas taps daug gyvybingesne musy gyvenimo
dalimi, ne tik puoSmena ir pokytis bus gilesnis. Jei Sie pokyc¢iai bus pakankamai gilts, galiausiai biisime priversti
i§ naujo apibrézti terminija, kuria reiskiame savo mintis apie mena.* (Gould, 1966, red. Cox, Warner, 2017: 420—
428).
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konkursuose, privalomai taikomi ne tik garso (ankstesné praktika), bet ir vaizdo jrasy
reikalavimai, kurie eliminuoja visas dubliavimo galimybes ir fiksuoja tikrajj menininko
pajéguma.

Kai jrasant muzikos kirinius siekiamybe tampa techninés Svaros atlikime pusé, neretai
meniné kiirinio koncepcija nustumiama } antrajj plana, o tikslus naty atlikimas tampa
svarbiausia atlikéjo uzduotimi. Dirbant jraSy studijoje, atsiranda didesné atlikimo
mechaniSkumo tikimybé, amatininkiskojo aspekto dominanté.

Paradoksalu, bet garso jrasy daug varianty turin¢iame realizavimo kelyje didziausiu
trikumu jvardinamas ktirybinés iSraiSkos galimybiy iSgyvendinimas, kitaip tariant, jraso
interpretacija perdétai schemiska ir klausantysis jg gali suvokti kaip tam tikra gautg pozicinj
produkta. Kita vertus, laikmenoje jrasytas atlikimas emociskai veiks klausytoja, tik kiek kitais
parametrais; ne per klausa ir regéjima, kaip jprasta koncerte, o tik klausantis. Svarbus
kontrargumentas jrasy sklaidos naudai — klausytojas pats gali i§sirinkti palankiausig laika
muzikinés medziagos klausymui ir atitinkamai auditorijos apréptis bei sklaida kinta. Taigi
muzikinio jraso atlikimo specifinis momentas — laikmenoje skambancio kiirinio vientisumo
klausimas. Ypa¢ akompanuojant solistams, kai fiksuojama maziausiai dviejy atlikéjy
interpretacija, atlikus nepriekaistingai savo partija, taciau suklydus solistui ir atvirks¢iai, bus
daromas naujas dublis, kuris jau nebus visai toks pat kaip ankstesnis. Dél to akompanuotojui
tenka uzduotis formuoti stabily tempo, dinamikos, artikuliacijos plana, daznai vadinamg
»patogiu solistui” akompanavima, kad maksimaliai uztikrinty atskiry muzikiniy segmenty
vientisuma. Cia slypi nematomas jrady niuansas — galutinis rezultatas, vientisas ir nedalomas,
i§ tiesy esti sulipdyta“ i§ didesnio ar mazesnio kiekio paskiry, ,,geriau pavykusiy® muzikiniy
epizody.

Akompanuojanciy pianisty darbo praktikoje, baigus darbus jrasy studijoje, Siems dar
reikédavo sulaukti specialios jrasy priémimo komisijos pritarimo, leidimo priimti j muzikinius
fondus, kad véliau juos galima biity transliuoti. Nekokybiski jrasai blidavo tiesiog atmetami ir
trinami. Se$tajame-astuntajame deSimtmegiuose radijo komitete jrasy priémimo komisija
sudaré¢ keletas vertintojy muzikos redaktoriy: Stasys Balilinas, Grazina Dauksaité, dainininké
Beatri¢é Grincevicilité (turéjusi absoliucig klausa, etatiné radijo solisté), i komisija buvo
kvie¢iami vizituojantys profesionaliis atlikéjai: Kostas Silgalis, Egidijus Paulauskas, Nijolé
Ambrazaityté, Balys Dvarionas bei kiti. Eksperty komisija vertindavo jrasy atlikimo kokybe,
intonacija, kiirinio minties vientisumg ir aktualuma biisimai auditorijai. Stasys Baliiinas teigia,
jog ne visuomet atlikimo kokybé biidavo svarbiausias argumentas tvirtinant jrasus: ,,biidavo

visokiy kuriozy, politiniy nurodymy - geriausius atlikéjy jrasus iSmagnetinti, o prastesnius
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palikti. Esa jie labiau tinkami placiajai auditorijai. Tai biidavo muzikiné cenziira. Jrasy studijoje
stovejo vokiskas fortepijonas ,,August Forster. Mano nuomone, nekoks instrumentas. Jis ne
tik greitai iSsiderindavo, ypa¢ po instrumentinés muzikos ar soliniy pianisty jrasy, bet dar ir
kaip skardiné skambédavo. Pasitaikydavo, kad kai kurie fortepijono garsai skambédavo
pustoniu zemiau ir auk$Ciausios kokybés jrasus reikédavo iSmagnetinti Atlikéjai, jrase
kiirinius radijo studijoje, svarstymo procese net nedalyvaudavo — toks buvo ,.gamybinis*
principas, be to, ir kiirinio ,turinys* privaléjo atitikti tam tikrus populiarumo kriterijus — biiti
idomus klausytojams, nebuti pernelyg iStestas, atitikti to meto estetinius reikalavimus
(Balitinas, 2007).

Salia specifinés darbo rutinos, darba studijoje pajvairindavo tarpusavio kolegy
bendravimas. H. Znaidzilauskaité pasakoja: ,,Respublikos liaudies artistas Kazys Gutauskas ir
TSRS liaudies artistas Jonas Stasifinas jrasinéjo Petro Olekos harmonizuotas liaudies dainas.
Abiejy balsai skambis, abu linksmi. Prasidéjo jrasai. Naktigonés dainoje po tenoro Zodziy ,,ram
ta drilia ailia“ jstoja baritonas. Cia a§ nebeislaikiau ir prunksteléjau. Sustojome ir pradéjome i
naujo. Kai vél atéjo ta vieta, jau nebeiStvéréme visi trys. Bandéme dar kelis sykius, bet nickaip
negaléjome susilaikyti nesijuoke. Teko daryti pertraukg ir tik po to jraséme.* (Znaidzilauskaité,
2007). Iprasta teigti, jog atlikéjo repertuaras atspindi jo individualy estetinj skonj, meninj
pasirinkima, prijauc¢iamos stilistikos kiiriniy atlikimg. Akompanuojanéio pianisto repertuara
didzigja dalimi lemia atlikéjo solisto ar kartu pasirinkta programa, taciau Halinos
Znaidzilauskaités darbo praktika rodo, jog ne tik solistai ieSkodavo profesionaliy
koncertmeisteriy, akompanuotojai taip pat privaléjo ieskotis atlikéjy darbo normoms vykdyti.

Darbo salygos, kurias sudaré repeticijos ir jrasai, nebuvo itin palankios. Tuomeciame
Radijo komitete buvo viena didelé studija, kurioje arba repetuodavo kuris nors choras ar
orkestras, arba vykdavo jrasai, taip pat — mazesnioji, kurioje dirbdavo diktoriai. Halinai
Znaidzilauskaitei pacCiai neretai tekdavo ieskotis vietos repetuoti: dél Sios priezasties ji
lankydavo dainininkus jy pa¢iy namuose. ,,Zinoma, mano tarnyba uztikrino pragyvenimo
minimuma (atlyginimai radijuje tuomet buvo ne per didziausi), antra vertus, reikédavo bitinai
ivykdyti tais laikais kiirybiniam darbuotojui privalomas normas — 15 koncerty per ménes;.
Fiziskai, tuo labiau kirybiskai jtaigiai interpretuojant, to nebuvo jmanoma padaryti.
Koncertmeisterio, tai yra mano, riipestis buvo susirasti muziking medziaga jraSams®, —
pasakoja H. Znaidzilauskaité (Znaidzilauskaite, 2007). Tokiomis darbo salygomis repetuojanti
pianisté susipazino su daugeliu koncertuojanciy atlikéjy. ,,Tuometis simfoninio radijo orkestro
vadovas Jonas Vadauskas sumané jrasyti Reinholdo Gliero koncerta balsui ir orkestrui su

dainininke Elena Ciudakova. Jis paprai¢ pagelbéti atlikéjai mokantis partija. ,,Atéjau. Klausau.

84



Tikras stebuklas. Balselis kaip varpelis. Svarus. Klausiu: ,,Lena, kod¢l jiis nejraginéjate? Ji
sako: ,,Kad niekas nekvie¢ia.“ Siikteliu: ,,A% kvie¢iu!* Taip ir pradéjome* (Znaidzilauskaite,
2007).

Archyvinivose jraSuose skambantys kiiriniai atspindi platy pianistés Halinos
Znaidzilauskaités repertuara. Visi Lietuvos radijo fonduose saugomi pianistés jrasai sisteminti
pagal skaitmeninius Sifrus, kuriais nustatoma jraso data, galima suzinoti, ar jrasas buvo darytas
radijo studijoje, ar koncerty saléje, kokiam fondui jis priskirtas. Archyvinéje apskaitoje
pasitaiko netikslumy, kai to paties kiirinio atskiros dalys turi skirtingus numerius arba vienu
numeriu Zymimi skirtingi ktiriniai. JraSy archyviné metrika néra pilna, joje triiksta ypa¢ maziau
zinomy kompozitoriy vardy, neaisku tik, ar dél to, jog patys atlikéjai jy nejvardino ar nezinojo,
ar dél darbo apskaitos specifikos. [rasuose skambancius muzikos kiirinius sisteminti galima
jvairiai: pagal jraSymo data, jrady fondy pavadinimus®, pagal atlickamos muzikos Zanrus ar
akompanavimg skirtingoms atlikéjy grupéms. Apzvelgiant jrasus, tikslinga jungti kelis
kriterijus, geriausiai iliustruojancius esmines akompanimento repertuaro tendencijas. Tokiu
biidu i$skiriama:

a) lietuviy kompozitoriy originaliis kiiriniai, liaudies muzika,

b) aranzuota kity Saliy liaudies muzika;

¢) soviety kompozitoriy muzika;

d) Vakary Europos ir kity Saliy kompozitoriy muzika;

Halina Znaidzilauskaité yra atlikusi daugiau kaip devyniasdeSimties skirtingy lietuviy
autoriy kiiriniy. ,,Retas kuris atlikéjas gali pasigirti tokiu gausiu lietuviy kompozitoriy kiiriniy
repertuaru. Nemanau, jog tuomet buvo lik¢ bent keli kompozitoriai, kuriy kiiriniy nebiity
skambinusi pianist¢é Halina Znaidzilauskaité.” (Bagdonas, 2009). Lietuviy kompozitoriy
(nemaza dalis — ir kiiriniy premjeros) opusai — reik§minga pianistés kiirybinio palikimo dalis.
Kompozitoriy pavardés jrasuose labai jvairios: nuo lietuviy klasiky — Juozo Gruodzio, Juozo
Naujalio, Ceslovo Sasnausko, Mikalojaus Konstantino Ciurlionio iki savo amzininky — Antano
Raudonikio, Antano Rekasiaus, Vytauto Montvilos, Mindaugo Urbaicio. Jrasuose sutinkamos
ir choro dirigenty (Liongino Abariaus), atlikéjy (Gintauto Piigzlio — LRT choro nario)

individuali ktryba. Laikmenose jamzinta kompozitoriy Vitolio Baumilo, Juozo Karoso,

% Visi radijo jrasai turi raidinius $ifrus, nurodanéius, kokiems fondams $ie priklauso: ,,OP — operatyviniai (1953—
1961 mety ) jrasai; ,,A“ — studijiniai profesionaliy atlikéjy jrasai; ,,N* — studijiniy profesionaliy atlikéjy jrasy
originalai; ,,C* — jrasai i§ koncerty saliy, renginiy; ,,G* — vaiky ir jy kolektyvy studijiniai jrasai; ,,K* — liaudies
muzikos atlikéjy ir saviveiklininky jrasai; ,,B“ — atsiysti arba perrasyti jrasai; ,,F* — jrasai, pirkti i§ Maskvos garso
jrasy namuy; ,,SF* — specialus fondas (himnai, signalai, skirtukai ir pan.); ,, VN* — riboto naudojimo jrasai; ,,T* —
televizijos garso reZisieriy jrasai.
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Vytauto Paltanavic¢iaus, Antano Brazinsko, Valentino Bagdono, Mikalojaus Noviko muzika,
Jurgio Karnaviciaus, Juliaus Juzelitino, Igno Prielgausko, Algirdo MartinaiCio kiriniai.
Vyraujanti skai¢iumi — vokaliné ir choriné muzika bei dainos zanras. Nemazai atlikta muzikos,
skirtos vaikams, daugiausia — bendradarbiaujant su dainininke Beatri¢e Grinceviciiite. ,,Labai
daznas atvejis budavo, jog kompozitoriai tiesiog atnesdavo savo kiirinius j LRT komiteta,
norédami juos jrasyti. Taip ir susipazindavome su radijo darbuotojais, o tarp ju — H.
Znaidzilauskaite, tadiau pasitaikydavo, jog sulaukdavau skambucio ir i§ atlikéjy, gerbiamos
Halinos, ji gana daznai klausdavo, ar neturiu ko naujo pasiilyti.“ (Bagdonas, 2009)

Irasuose atlikta nemazai lietuviy, kaimyniniy Saliy (latviy, esty, ukrainieciy, baltarusiy,
rusy) bei kity Europos valstybiy (Skoty, angly, albany, pranciizy, ispany ir kity Saliy) folkloro.
Taip pat amerikieCiy, kanadieCiy, kubieciy, brazily liaudies muzikos. Pastebéta, jog irasy
statistikoje ne visuomet nurodoma teisinga Saltinio geografiné lokacija.

Soviety kompozitoriy muzikos atlikime vyrauja vokaliné muzikos linija: Aleksandro
Dargomyzskio, Aleksandro Varlamovo, Piotro Caikovskio, Reinholdo Gliero, Modesto
Musorgskio, Michailo Glinkos, Sergéjaus Rachmaninovo bei kity reciau atlickamy
kompozitoriy romansai ir dainos. Taip pat — P. Caikovskio, A. Rubiniteino opery numeriai.
Instrumentinés muzikos kiek maziau: daugiausia tai sonatos ar pjesés, atliktos su smuikininke
Kornelija Kalinauskaite, altininku Jurgiu Fledzinsku, itin retai skambancios S$iandienos
koncertinése erdvése. Randami Vasilijaus Lipatovo, Michailo Krasevo, Isaako Dunajevskio,
Emiros Nazirovos, Vissariono Sebalino bei kity kompozitoriy kiiriniai, muzika i§ nenurodyty
autoriy kino filmy.

Vakary Europos kompozitoriy opusai sudaro didzigja dalj pianistés jraSy repertuaro.
Tai skirtingy muzikos epochy, stilistikos geografinés lokacijos ir apimties muzika: nuo Henry
Purcello, Jeano-Philippe’o Rameau senoviniy dainy, Frangois Couperino pjesiy iki Benjamino
Britteno vokaliniy opusy. Svarbig vieta uzima klasikiniy opery ir oratorijy numeriai — arijos,
serenados, kavatinos bei ansambliai, maziau — chorinés muzikos pavyzdziai. Kompozitoriy
Luigi Boccherini, Giuseppe Tartini, Antonio Vivaldi sonatos, jvairios transkripcijos.
,,Didziausias mano darbo privalumas — bendravimas su daugybe atlikéjy, su kuriais gyvenime
galblit nebtcdiau turéjus progos susieiti, — teigé pianisté Halina Znaidzilauskaité
(Znaidzilauskaité¢, 2006). Darbo radijuje metu, kai reikéjo vykdyti konkreCius darbo
normatyvus jrasant nustatyta kuriniy skaiciy per ménesj, vienas i§ pagrindiniy uzdaviniy buvo
susirasti solistus jrasams. Halinai Znaidzilauskaitei teko nemazai pavargti ieSkant atlikéjy:
»Gaudavau vieno ar kito solisto telefono numerius ir tiesiog skambindavau. Dazniausiai jie

neatsisakydavo jrasinéti.” (Znaidzilauskaité, 2007). Tarp bendro jrasy skaiCiaus keletas
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atlikimy dubliuojasi, nes yra atlikti su skirtingais atlikéjais arba skirtingu laiku: pavyzdziui,
Modesto Musorgskio ,,LopSiné” i§ vokalinio ciklo ,,Mirties dainos ir Sokiai“ ar Piotro
Caikovskio romansai op. 74. Su vienais atlikéjais akompanuotoja jrasé vos po vieng ar keleta
kiiriniy ir tuo muzikinis bendradarbiavimas pasibaigdavo, o kiti tapo nuolatiniais pianistés jrasy
ir scenos partneriais. Daugiausia kiiriniy yra jraSyta su vokalistais: dainininke ir gera biciule
Beatri¢e Grinceviciiite — per 262, Irena Zukaite — 146, Marija Aleskeviciite — 102, Jonu
Stasitinu — 94 jra8ai, Virgilijumi Noreika — 77, Jonu Urveliu —76, Eduardu Kaniava — 55, Elena
Saulevicitite — 50, Rimantu Sipariu — 46 jraSai. Daugiausia chorinés muzikos jrasyta su
Lietuvos ir radijo televizijos jvairios sudéties (misriu, vyry, motery, vaiky) chorais, taip pat su
choru ,,Varpas“. Instrumentinés muzikos daugiausia jras§yta su smuikininke Kornelija
Kalinauskaite — 166, birbynininku Antanu Jonu$u — per 40, altininku Jurgiu Fledzinsku — 30
jrasy. Drauge su scenos partneriais Halina Znaidzilauskaité aplanké daug Lietuvos miesty,
kaimynines Europos valstybes, Jungtines Amerikos Valstijas. Pianisté koncertavo jvairiai
publikai: prestiziniy koncerty saliy auditorijai, fabriky, gamykly, koliikiy darbuotojams,
darZelinukams, ministrams, jvairiy partijy ir komitety atstovams. ,,Nezinau, ar yra koks vaiky
lopselis-darzelis ar vaiky namai, kuriuose nebiita. Tais laikais niekas uz tai nemokejo, bet
niekas ir nereikalavo. Visas mano gyvenimas buvo ant raty”, — prisimena pianisté
(Celencevicius  1996: 15). Halina Znaidzilauskaité tokius pasirodymus vadino
iSvaziuojamaisiais koncertais, ji, be akompanavimo, atlikdavo ir kiirinius solo. Nusistovéjo tam
tikra tokiy koncertiniy pasirodymy tvarka: pirmos koncerto dalies pradzioje H.
Znaidzilauskaité skambindavo solo: tai biidavo 5—10 minuciy kiiriniai — pavyzdziui, Frederico
Chopino ,,Revoliucinis® etiudas, op. 10, Nr. 12 ar Ferenzo Liszto ,,Meilés svajos®, véliau
pianisté akompanuodavo atlikéjams. Antraja dalj pradédavo, jei koncerte dalyvaudavo, aktoriai
Edvardas JanuseviCius, Vladas Bagdonas, skaitydami poezija, po to pianisté vél
akompanuodavo atlikéjams. Koncertuose pasitaikydavo ir jvairiy kurioziniy nutikimy. Halina
Znaidzilauskaité prisimena: ,,vieno koncerto metu, atliekant Isaako Dunajevskio daing, man
susipainiojo pirstai ir jZanga praskambéjo gana keistai. Po koncerto atsipraSiau Beatricés
(Grincevicitités — autorés pastaba), o ji nuosirdziai ir sako: ,Zinai, Halka, atrodé, lyg eitum per
kambarj, uzkliidama uz kiekvieno baldo.” Nuo to laiko visas nepavykusias interpretacijas
(miisy ir ne miisy) vadindavome baldais. (Zukas 2005: 154).

Kita pianistés Halinos Znaidzilauskaités koncertinés veiklos sritis — akompanavimas
solistams konkursuose bei uzsienio gastrolése. Pianisté talkino ,,Liepai¢iy*, ,,Varpo®, ,,Aido*

chorams per jubiliejinius pasirodymus, tarptautiniuose konkursuose. Pianistei teko atsakingas
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darbas, o pasitikéjimas ja svarbiuose renginiuose rodeé, kaip aukStai buvo vertinamas jos
pianistinis meistrisSkumas.

Didzioji pianistés jrasy, kartu ir koncertinés veiklos dalis, skirta kamerinei vokalinei
muzikai. ,,Ne vienas §imtas kilometry nukeliauta, ne viena deSimtis koncerty padainuota su
LTSR nusipelniusia artiste pianiste Halina Znaidzilauskaite, todél galiu drasiai teigti, kad su
Halina, kaip sakoma, ir j Zvalgyba eiti dragsu”, — prisimena Sviesaus atminimo dainininké
biido moteris®, — prisiminimuose ras¢ Biruté Almonaityté (Bruveris 1999: 101). Daugiausia
koncertuota ir muzikos jraSyta kartu su dainininke, pirmaja koncerty partnere Beatrice
GrinceviCitte. ,,Keista, taCiau Beatri¢és negalia neturéjo jokios neigiamos jtakos jos
muzikiniams gabumams. PrieSingai, ji sugebédavo iSreikSti pacius giliausius muzikinius
iSgyvenimus, kartu jtraukdama j emocijy verpetg ir klausytojus. Be to, turédama absoliucia
klausa, ji buvo pakankamai reikli akompanuojanciam pianistui.“ (Znaidzilauskaité, 2007).
Atlikti kameriniai vokaliniai kiriniai, liaudies dainos bei kiriniai vaikams, premjeros
(Valentino Bagdono vokalinis ciklas ,,Abécélé”, , Trys pasakos be galo®) — toks bendro
kiirybinio darbo rezultatas. ,,Labai vertinu solisto sugebéjimg jsiklausyti j ansamblj, jausti
démesj ne gaidoms, balso pozicijai, bet muzikai.<...> Akompanuotojas, susij¢s su solistu vien
fortepijono partija, visuomet bus pasmerktas profesiniam zlugimui®, teigé pianisté (Aleknaité-
Bieliauskiené, 1982).

Halina Znaidzilauskaité Lietuvos muzikos akademijos operos studijoje, véliau
talkindama Operos ir baleto teatro dainininkams iSbandé akompanuotojo korepetitorés
vaidmenj. Tai specifinis darbo braizas, pedagoginiy akompanuojancio pianisto jgiidziy ir Ziniy
reikalaujanti specifika. ,,Su studentais i§ tiesy reikédavo didelés kantrybés, jauni zmonés
neretai iki galo nejvertindavo mokymosi proceso reik§mingumo ir miisy pastangy, jiems tai
buvo savotiSka katorga, darbas su profesionalais — kitas reikalas, tad ir a$, ir jie mokémés
drauge.“ (Znaidzilauskaité, 2007). Sviesios atminties Lietuvos operos dainininké Biruté
Almonaityté, su kuria H. Znaidzilauskaité jras¢ nemazg skaiCiy kiiriniy, sako: ,,spektaklio
kas §j vakarg dainuoja, bet, matyt, retas pasidomi, kas yra spektaklio pianistai korepetitoriai. O
pianisto jnasas j spektaklio parengimg yra labai didelis ir svarbus. Dainininkui pianistas yra
pirmas zmogus teatre, jo didZziausias pagalbininkas. Nuo naty ir pianisto prasideda viskas —
gauni partija, ir su pianistu jg pradedi mokytis. Pianistas yra tavo pataréjas, mokytojas, klaidy
taisytojas. Ir — pirmasis klausytojas.* (Bruveris, 1999: 73). Halina Znaidzilauskaité akcentuoja,

jog bendro vokalisto ir akompanuotojo darbo procese svarbus psichologinis atlikéjy
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charakteriy suderinamumas: ,,Ne paslaptis, jog vokalistai — itin jautrios personos, uzsitraukti
ju nepalankumg galéjai vos vienu netinkamu, netaikliu zodziu. Taciau a$ sutardavau beveik su
visais ir tam tikri kile nesutarimai budavo iSsprendziami taikiai.“ Palankiai apie Halinos
Znaidzilauskaités charakterj atsiliepia ir jos scenos partneré dainininké Beatricé Grincevicitté:
,»Tai draugiSkas, jautrus, ryztingas ir humoro jausmga turintis zmogus.* (Sakalauskas, 1992: 72).
»Halinai niekuomet nekilo sunkumy perskaityti nauja kirinj i§ lapo, be to, ji buvo i§ ty
akompaniatoriy, kuriems niekuomet neprireikdavo puslapiy vertéjy, viska ji atlikdavo pati.*
(Pugzlys, 2009).

Garso jrasy analizei pasitelkiamas chronologinio sisteminimo biidas per muzikos
atlikimo segmenta atspindi meninius, kult@irinius ir istorinius laiko sklaidos procesus: tuometés
visuomengés vaizdinius, socialinius bei ekonominius santykius, estetine transliacija — politiniy
doktriny programiskuma.

Aktualis stebéjimai, sietini su tiriamojo darbo analize ir konkreciai technologijy (jrasy)
skvarba, pateikiami Kevino Korsyno monografijos Decentering Music: A Critique of
Contemporary Musical Research treiosios dalies, analizuojancios ziniasklaidos, visuomenés
ir moraliniy nuomoniy s3sajas muzikoje SeStajame poskyryje. Jame apZvelgiama Siuolaikiniy
medijy skvarba ir pakitusios muzikos (autorius ima kaip pavyzdj opera ir jos klausyma)
suvokimo salygos, aptariamas technologijy verzlumas ir i§ to kylan¢ios pasekmés, tokios kaip
naujos socialinés realybés transliacija ir nevarzoma jtaka (technologijy suasmeninimas).
Korsynas iSskiria $iuos ,,gyvos® ir ,,negyvos‘ muzikos transliacijos aspektus ir kintantj objekto
atmintyje santykj:

1. Gyvo reginio nebuvimas sukuria tusCig erdve fantazijai, tad galima projektuoti

asmeninius vaizdinius.

2. Pakartojimo galimybé sukuria dirva vienalaikei savirefleksijai. Toks klausymosi biidas
tampa savistabos ir autobiografiniy fakty pergalvojimo zona, i$ to kylanti klausytojo pajauta
visuomet bus individuali ir skirtinga.

3. Gyvo atlikéjo nebuvimas paradoksaliai iSrySkina gyvumo per judesj fizisSkuma.
Klausytojai reaguoja i akustinio garso fenomena, galéjimo biiti be fizinés vietos fenomena.
Uzuot koncentravusis j garso kiiniSkuma, apie garsa galima mastyti kaip apie bekiinj, dvasinga
Ivyki, perzengiantj fizines jusles.

4. Galiausiai vizualiniy vaizdy nebuvimas sutelkia démesj j balsa (garsa) kaip j objekta —
transponuotg troskimo ir dziaugsmo priezastj (Korsyn: 2003, 145-149).

Analizuoti akompanuojamus kirinius galima keliais budais: lyginant skirtingy

akompanuotojy to paties kiirinio interpretacijas arba lyginant to paties pianisto akompanavima
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skirtingiems atlikéjams. Esminis skirtumas — skirtingas akompanimento partijos funkcinis
domenas kiirinivose. Pritariamoji akompanimento pozicija, pavyzdziui, ryski aranzuotoje
liaudies dainoje, tegali atskleisti akompaniatoriaus meistriSkuma prisiderinant prie atlikéjo,
sukuriant palanky muzikinj fong, tafiau meniniams ieSkojimams iSreik$ti néra palanki
medziaga. Kita dalis kiiriniy — programinés pjesés ar ciklai, kuriuose fortepijono partija —
lygiaverté ansamblio dalyveé, gali padéti suvokti akompanuotojo atlikimo subtilumus
amatomeniskuoju aspektu®’.

Dalj Halinos Znaidzilauskaités atlikto repertuaro (apie ketvirtadalj) sudaro kiiriniai,
jrasyti su jvairiais instrumentalistais: smuikininkais, altininkais, violoncelininkais,
klarnetininkais, birbynininkais, fleitininkais, fagotininkais, trombonininkais, arfininkémis.
Vokaliniame pianistés repertuare itin rySkus dainos arba muzikinés miniatifiros zanras, o
instrumentinés muzikos jrasuose, Salia smulkiosios formos kiiriniy — pjesiy, yra ir stambiyjy
formos — sonaty, fantazijy, variacijy ar rondo. Ilgameté Halinos Znaidzilauskaités jrasy
partneré smuikininké, LMTA profesoré Kornelija Kalinauskaité pasakoja, jog vienas i$ atlikéjy
bendradarbiavimo tiksly buvo jrasyti reciau koncerty salése atlickamus kiirinius. ,, Tiek daug
puikios muzikos yra nepelnytai pamirsta, jog laikiau savo pareiga atlikti nenugrotus kiirinius.
Drauge su Halina. Esu i§ ty menininky, kuriy interpretacija pasizymi didele laisve. Man kiirinio
tekstas — tai atraminé medziaga, kompozitoriaus muzikinis kodas, taciau interpretacijg kuriu
a8. Cia Halina bidavo mano pagalbininké. Ji visiskai pajusdavo mano impulsa, nuotaika ir kaip
mat pasigaudavo. Si savybé labai svarbi, nes kitiems akompaniatoriams tai nelabai sekdavosi,
o su Halina jokiy problemy nekildavo.“ (Kalinauskaité, 2008). H. Znaidzilauskaité teigia, jog
jai, kaip atlikéjai, svarbiausia biidavo: ,,prasismelkti | muzikos esmg¢, o ne formaliai atlikti
muzikinj teksta. Lyderiauti ansamblyje as niekuomet netroskau, dél to ir esu akompaniatoré.
Buvo periody mano gyvenime, kai natiiraliai troskau pribloksti klausytojus virtuoziniy ir iSties
techniskai sudétingy kiiriniy akompanavimu, taciau ilgainiui suvokiau, jog tai labai iSoriska*
(Znaidzilauskaité: 2008). Kalbédama apie akompanavima skirtingoms instrumentalisty
grupéms, turin¢ioms sava garso iSgavimo technikg ir tembring raiska, Halina pabrézia, jog
visada akompanuoja atsizvelgdama | instrumento garso specifikos savybes: ,juk
neakompanuosi pitikui taip pat kaip violoncelininkui, o po violoncelininko — taip pat dar ir
smuikininkui“ (Znaidzilauskaité, 2007). Galima teigti, jog akompanavimo skirtumg didZigja
dalimi lemia jvairi atliekamy kiriniy stilistika. Klausant jrasy atrodo, tarsi skirtingi Zmonés

skambinty fortepijoninj akompanimentg — kiekvienagkart fortepijono tembras puikiai dera su

%5 Lyginamoji interpretaciné analizé pateikiama 3.1 ir 3.2 tiriamojo darbo poskyriuose.
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solisto garsiniais niuansais, akivaizdziai ryskéja skirtinga, meistriska kiriniy atlikimo,
,,prisilietimo prie fortepijono* stilistika.

Akompanavimas chorams uzima apie penktadalj Halinos Znaidzilauskaités visy jrasyty
kiiriniy, daugiausia jy daryta su Lietuvos radijo chorais. Pianist¢ buvo nuolat kvieciama
akompanuoti merginy chorui ,,Liepaités®, vyry chorui ,,Varpas®, aklyjy ir silpnaregiy chorui
»Vilnius“. ,Jeigu klaustum mangs, ar buvo skirtumas akompanuojant profesionalams ir
mégejams, pasakyciau, kad ne. Man patiko tiesiog akompanuoti. Be to, kartais neprofesionaliis
dainininkai papirkdavo savo nuoSirdziomis pastangomis suvokti atlickama muzika.“
(Znaidzilauskaite, 2009). Ilgametis LRT choro vadovas Lionginas Abarius teigia: ,,Man teko
didelé¢ laimé per visa savo profesing veiklg patirti kiirybing draugyst¢ su pianistais
akompaniatoriais. Mano nuomone, solistui pianistui yra daug lengviau nei pianistui
koncertmeisteriui. Kodél? Jis turi didele laisve interpretacijai, saviraiskai, galbiit kiek maziau
koncertuose su orkestru, kuris jstato pianista j tam tikrus rémus, taciau nuotaikg jj gali nunesti
visur, agoginiu pozitriu niekas jo nevarzo. O koncertmeisteris — ne. Jis visiskai priklausomas
nuo atlikéjo pozicijos.” Akompanuojant chorui pianistas privalo sekti ne tik daugianare atlikéjy
visumg, bet ir dirigento rankos mostg, niuansus, gebéti iSgirsti harmonines potekstes.
,Pasitaikydavo, jog ne visi dirigentai aiSkiai gestikuliuodavo. Taciau akompanuotojas
privalédavo aiSkiai jausti dinaming skalg, neuzgozti kity, sekti balansg. Mano manymu,
akompanavimas solistams galbiit maziau sudétingas. Tai talento klausimas. O Halina turéjo
unikalig savybe pagauti choro nuotaikas ir Zaibiskai prisitaikyti.* (Abarius, 2008). Esant didelei
atlikéjy sudédiai, pakinta garsiné choro ir fortepijono partijy pusiausvyra, o funkciSkai
fortepijono partija dazniausiai laikosi pritariamojo vaidmens, konstruoja funkcing — ritming ir
harmoning atremtj.

Po studijy baigimo 1955 metais, pakviesta profesoriaus Balio Dvariono, liepos 8 dieng
Halina Znaidzilauskaité Palangos vasaros estradoje atliko Frederico Chopino koncerta
fortepijonui ir orkestrui Nr.1, op.11, e-moll. Po $io koncerto tuometis filharmonijos direktorius
Balys Fedaravicius pasiiilé jaunai pianistei koncertus su dainininke Aleksandra Staskeviciiite
ir pakvieté atlikti dar vieng solinj koncerta su orkestru, taip pat surengti recitalj filharmonijoje
Vilniuje. Tai rodo, jog H. Znaidzilauskaité buvo vertinama ir kaip solisté. Taciau tolesnius
pianistés koncertinius planus pakoregavo stinaus Ricardo gimimas. 1968 m. kovo 23 d.
Vilniaus filharmonijoje H. Znaidzilauskaité pirmoji atliko kompozitoriaus Rimvydo
Raceviciaus koncertg fortepijonui ir simfoniniam orkestrui diriguojant Juozui Domarkui.

IS bendro Halinos Znaidzilauskaités jrasy saraso per 150 sudaro soliniai kiiriniai. Tai

didelis skaiCius, taciau, lyginant su bendra pianistés jraSytos muzikos apimtimi, soliniai
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kiiriniai sudaro tik apie penkis procentus viso repertuaro. Vis délto soliné veikla i§
H. Znaidzilauskaités reikalavo daug jégy, atsakomybés ir pasirengimo. ,,Akompanavimas
solistams natiiraliai teiké daugiau dziaugsmo, bet nereikalavo tokios didziulés jtampos. Ne
viena scenoje jausdavausi daug tviriau, o prie$ solo atlikimg jau kelias dienas i§ anksto
drebédavau®, — pasakojo pianisté¢ (Znaidzilauskaité, 2007). Jrasyti soliniai kiiriniai jvairuoja
nuo vos keliy minuc¢iy trukmeés pjesiy (Valentino Bagdono fortepijoniné pjese ,,Gilig ziema™)
iki ktiriniy fortepijonui su orkestru (minétasis Rimvydo Raceviciaus koncertas fortepijonui ir
orkestrui). Didzioji jrasy dalis — miniatifiros ar nedideli pjesiy ciklai, skambe¢je ir bendry
koncerty su kitais atlikéjais metu. ,,Solo kiirinius, kuriuos dazniausiai skambindavau, buvau
iSmokus dar studijuodama konservatorijoje, véliau prireikus juos atkartodavau.
(Znaidzilauskaité, 2007). Soliniy kiiriniy dalj sudaro lietuviy kompozitoriy kiiriniy premjeros.
Dar studijy metais H. Znaidzilauskaité mielai atlikdavo jaunyjy kompozitoriy opusus, véliau
juos ir jraSydavo. Halina, asmeniskai pazinojusi daugelj kompozitoriy, jzvelgé Svie¢iamaja
nacionalinio meno propagavimo galimybe: ,klausytojas, isijunges radija ar zilirédamas
televizija, turi galimybe iSgirsti lietuviy muzikos naujoves bei jas jvertinti, tad ir mano
repertuare buvo labai daug lietuviskos muzikos ir as jg mégau* (Znaidzilauskaité, 2007).

Apibendrinant Halinos Znaidzilauskaités darbo patirtj tuomeciame Lietuvos radijo ir
televizijos komitete galima teigti, daugiau nei tris deSimtmecius trukusios veiklos specifika
sudaro salygas esamiems ir bisimiems tyréjams analizuoti ne tik konkre¢ius koncertmeisterés
ir jos partneriy interpretacinius kiriniy atlikimo kelius ir sprendimo budus, bet fiksuoja ir
liudija to meto konkre¢iy deSimtmeciy fortepijoninio meno sklaidos, estetinés jausenos,
skleidziamos politinés ideologijos principus.

1988-1995 metais H. Znaidzilauskaité dirbo tuometinés konservatorijos operos
studijoje. Pagrindinis darbo studijoje tikslas — opery, pedagoginiu atzvilgiu naudingy
studijuojantiems vokalistams, rengimas koncertui, kuriame vaidmenis atlikdavo ir akademijos
studentai, ir kviestiniai profesionaliis operos solistai. Operos ruosimas trukdavo nuo rudens iki
pavasario sesijos, o s€kmingi opery pastatymai buvo atlieckami koncertuose. Akompanuojancio
pianisto funkcija Siame mokomajame procese vélgi daugiaplané. Pirmiausia pianistas, kaip
repetitorius, dalyvauja individualiame darbe su studentais. Darbo specifika artima mokytojo
prototipui: koreguojancio, patarianCio, padedancio analizuoti muzikinj tekstg, techniskai
sudétingas atlikimo vietas. Tai pirmasis darbo etapas. Pramokus vokaling partija, j bendra darba
itraukiamas rezisierius bei dirigentas. Akompanuotojas tuomet privalo reaguoti jau ne tik |
vokalinius atlikéjo niuansus, sklandziai atlikti neretai maziau patogia orkestro partija grodamas

operinius klavyrus, taciau kartu reaguoti j dirigento ir rezisieriaus metodines pastabas.
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Veiklos specifika, nagrinéjanti studijinio akompanavimo i$Stikius, pateikiama Ulricho
Furrerio knygoje Der Korrepetitor, skirtoje pianistui, dirban¢iam su vokalistais, studentais ir
profesionalais, nurodo pagrindinius mokymo aspektus, kuriuos akompanuojantis pianistas turi
koordinuoti pradiniu programos ruosimo etapu:

1. Teisingos partijos natos bei tekstas.

. Teisingas ritmas.

. Teisingas tempas bei agogika.

. Teisinga dinamika.

. Teisinga artikuliacija, teksto tarimas, dikcija.

. Teisingas kvépavimas ir frazuoté.

~N N L AW

. Teisingas muzikinio turinio suvokimas bei muzikiné iSraiska (Furrer, 1992: 26).

Tai dar vienas skirtingos akompanavimo, studijinio ir sceninio, darbo specifikos
akcentas. Visi minéti iSraiSkos elementai §lifuojami pagal studento individualy mokymosi
tempg priziirint akompanuotojui. Pianisto funkcija parengiamuoju metu iSsiskiria ir
organizacinémis savybémis. ,Darbui operos studijoje kvieCiami patyr¢ koncertmeisteriai.
Dazniausiai tai biina visko matg teatro pianistai. Juk pirmiausia — pianistas turi valdyti operinj
repertuarg, sugebéti pergroti visos operos klavyra, kartais su kupitromis, kartais be jy.
Pradedanciajam akompanuotojui tai yra labai nelengva. Be to, sklandus skaitymas i§ lapo,
orientavimasis partitiroje — labai svarblis momentai, lemiantys darbo spartg ir kokybe¢. Halina
Znaidzilauskaite turé¢jo visas Sias savybes. Be to, ji buvo puiki psichologé. Operos dainininkai —
jautris Zmonés, netinkamu tonu iStarta pastaba ar tiesiog Zvilgsnis galédavo jzeisti. Taéiau ne
Halinos. Ji su visais sutardavo, visur spédavo, svarbiausia, turédama didele darbo operos teatre
patirtj ir zinodama skirtingus operos pastatymus, skirtingy solisty atlikimus, ji sugebédavo
studentams patarti net techniniais vokalinio atlikimo aspektais, perspéti dainininkg apie
orkestro instrumenty tembrg ir dinamikg jo atliekamo numerio metu, atskleisti tam tikra
rezistirin] meninj akcenta, kuris ne visada atsispindédavo jos atlieckamo klavyro natose, pergroti
ir pakomentuoti tuo pat metu dainuojanciy kity veikéjy partijas®, — pasakojo LMTA operos
studijos vadovas Nerijus Petrokas (Petrokas, 2007).

1993 m. rugpjiucio 27 d. Halina Znaidzilauskaité pagal terminuotaja darbo sutartj
priimama j Lietuvos nacionalinj operos ir baleto teatrg, jame 2002 m. geguzés 30 d. dél
pablogéjusios sveikatos ir baigé savo per penkiasdeSimt mety trukusia koncertmeisterés
karjera. ISbandyti nauja baleto koncertmeisterés sritj H Znaidzilauskaitg pakvieté teatro baleto
meno vadové Tatjana Sedunova. ,,Apie Haling galiu pasakyti tik geriausius zodzius. Ji turéjo

tas vidines savybes, kuriy daugelis Siandieniniy teatro darbuotojy nebeturi. Profesionalus savo
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amato iSmanymas, disciplinuotumas, reiklumas sau, galiausiai besglygiskas atsidavimas
darbui, neskai¢iuojant vir§valandziy ir darbui atiduodamy jégy Haling daré nejkainuojama.
(Sedunova, 2007).

Baleto koncertmeisterio darbo specifika — ne tik tikslus muzikinio teksto atlikimas,
ritmo pagavimas (kai repeticijose dalyvauja keliolika Sokéjy, daznai klysti, nepagauti atlikimo
tempo reiskia — stabdyti Sokj, repeticija), bet ir judesio pajauta, daznas struktlrinis Sokiy
periodiS§kumas. Jei muzikg laikome garso skambéjimu laike, Sokio esme sudaro judesys. Kurtas
Adleris akcentuoja: ,,Esminis skirtumas tarp akompanavimo Sokiui ir kity akompanavimo
formy — Sokanciojo vizualinés ir akompanuojanciojo garso ekspresijos darnumas. Ekspresija
salygojantys elementai islieka tie patys kaip ir akompanuojant kitomis atlikéjy sudétimis.
Melodija, ritmas, dinamika, frazuoté, kontrapunktas, forma — viskas gali bti iSreikSta zmogaus
kiino, judancio erdvéje.“ Autorius teigia, jog baleto akompanuotojas kontroliuoja visg akusting
muzikos dalj. D¢l Sios priezasties, jis yra reikSmingesnis nei vokalinés, chorinés ar
instrumentinés muzikos akompanuotojas. (Adler, 1965: 234). Adamas Cole’as akcentuoja
esminj Sokéjo ir pianisto funkcinés iSraiskos skirtuma: ,,Sokéjas konvertuoja muzikos
elementus | judesj, o akompanuotojo uzduotis — konvertuoti tg patj judesj j muzika*“ (Cole,
1999: 53). Halina Znaidzilauskaité teigia, jog akompanavimas baleto Sokéjams — labiausiai
mechaniSka i§ visy jos anks¢iau bandyty akompanavimo sri¢iy. Kalbama ne tik apie istisai
atlickama muzikg, taciau apie nuolatinius muzikiniy numeriy kartojimus, Sokéjy judesiy
atidirbimga, nuolat juos lydinéius atmintinai atliekamus pratimus, kurie yra be galo tikslis,
ritmiski ir, pianistés Zodziais, pakankamai ,,nezavintys monotoniSkumu® (Znaidzilauskaité,
2009).

Sokio jtlipstai, reveransai, zingsneliai reikalauja tikslios pianisto muzikinés reakcijos,
Hkvépavimo* drauge su Sokéjais, pageidautina — techniniy Sokio elementy i§manymo. Jokiame
baleto naty tekste koncertmeisteris tokios informacijos nuorody neras. Sokéjy judesio niuansy,
emocijos pagavimas, realizuojamas garsais ilgainiui formuoja taip reikalingg akompanuotojo
muziking intuicija. ,,Halina buvo itin atsakinga darbuotoja. Dar prie§ pusmetj paprasydavo
biisimo baleto klavyro. Kadangi teatre dirbdavo keli baleto koncertmeisteriai, retai, bet Halina
papraSydavo neduoti jai kokio nors naujo baleto, sakydama, jog turi gerai susipaZinti ir
perprasti muziking medziaga.* (Sedunova, 2007).

Heasook Rhee knygoje The Art of Instrumental Accompanying svarsto apie pasikeitysi
naujos atlikéjy ir akompanuotojy kartos santykj: jprastai nuolatinis akompanuotojas lydédavo
solistg | jvairiausius pasirodymus, o dabartiniai atlikéjai iSsiskiria didesniu pragmatizmu.

Mugzike isskiria tokius Siuolaikiniam akompanuotojui reikalingus veiksnius:

94



1. Pasiruo$ima (trumpéjant bendry repeticijy skaiciui pianistas turi gerai iSmanyti ir biiti
paruosg¢s savaja partija).

2. Skirtingy redakcijy iSmanyma (Siuolaikiniai solistai nemégsta itin ilgai aptarinéti
skirtingus naty atlikimo, artikuliacijos, dinamikos ar frazavimo biidus, kai jie suponuoti
skirtingy redakcijy).

3. Mandagumas (kaip ir socialiniai geb¢jimai bendradarbiauti iliustruojami Yehudi
Menuhino Zodziais: ,,Mano akompanuotojas gali biiti kompanionu, mielu niekseliu, tikru
muzikantu, puikiu palaikytoju ir simpatiSko charakterio arba jis gali paversti tura labiausiai
varginan¢iu verslu!*

4. Muzikinis lankstumas, greitas prisitaikymas prie solisto atlikimo. Greitos
orientacijos poreikis (taikytinas ne tik akompanuojanciam pianistui, bet ir visiems atlikéjams),
pritaikomas ne tik muzikingje, bet ir socialinéje aplinkoje, nes Siuolaikinis muzikantas uzsiima
ne tik atlikimu, bet ir jo sklaida (Rhee, 2012: 176-177).

Tyringjant ilgamete Halinos Znaidzilauskaités darbo patirtj, rySky pozityvaus
adaptyvumo bruozg, dirbant skirtingose pozicijose bei lyginant su Siuolaikinio
akompanuojancio pianisto darbo specifika, apibendrinama turéjo visas minétas auks¢iausios
kategorijos profesionalo savybes. O pianistés laikmecio ir dabarties akompanuotojy
bendradarbiavimo pokyt] galima pastebéti per pakitusias tendencijas pacioje profesijos
komunikacijos sklaidoje. Jei analizuojamu laikotarpiu pagrindinis bendravimas vykdavo labiau
lokalizuotai, Siuolaikinio akompanuojancio pianisto veikla iSsiskiria daug didesne dinamika, o
kartu ir pakitusia darbo sklaida. Grjztamojo rySio dinamika — kai organizuoti koncertus,
bendrauti su atlikéjais galima jy gyvai nemacius, o skirtingos atlikéjy interpretacijos, visuotinai
prieinamos per jvairias muzikines platformas, didelj pasaulj padaro labiau prieinamu. Nebeliko
problemos surasti retesniy partitliry, prieinamos tapo ir skirtingos redakcijos. Naujosios
technologijos, suteikiancios atlikéjams galimybe repetuoti biinant skirtingose lokacijose, taip
pat atsiradusios kiiriniy bazés leidzia atlikéjams parsisiysti reikalingg akompanimentg ir
savarankiskai dirbti su jraSais. Taciau toks informacinis prieinamumas turi ir kitg puse, mat
zmogiskas rySys tampa daugiau homogenizuotas. Socialinés atlinkos aspektas ir veiklos
komercizacija jgauna nemaza jtakos. Atlikimo unikalumui jtaka daro greita informaciné

sklaida. Sudétingiau lokalizuotis vienam ar kitam atlikimo stiliui (kg galima vadinti lokaliy

% Menuhin, Yehudi. The Complete Violinist: Thoughts, Exercises, Reflections of an Itinerant Violinist. New
York: Summit Books, 1986: 36-37.
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atlikimo mokykly jtaka), iSlaikyti savita interpretacijos unikaluma. Tokia istorizmo tematika
muzikos atlikime — derlinga dirva apmastymams ir biisimiems tyrimams.

Philipas Auslanderis knygoje Liveness: Performance in the Mediatized Culture®
konstatuoja nei§vengiama atlikimo paradigmos kaitg akistatoje su Siuolaikiniy technologijy
skvarba (Auslander, 2008). Praéjusio Simtmecio SeStajame—devintajame deSimtmeciuose
(kontekstualiai sietina su H. Znaidzilauskaités darbo laikotarpiu, makrolygmeniu - sulig XX a.
pradzioje atsiradusia technologine peréjimo i§ analoginés garso grandies galimybe)
skaitmenizacija reiSké galimybe gyvai atlieckama muzikg fiksuoti laikmenose, XXI a. antrojoje
dekadoje technologijos suponuoja jau ne tiek iSmaniuosius komunikacinius jrankius, kiek pacia
komunikuojanc¢ios visuomenés struktiirg. Medijy kultiiry dominavimas atveria kelig naujiems
komunikaciniams budams. Ir jei nepriestaraujama, kad vienu i§ komunikavimo budy laikomas
ir pats muzikinis atlikimas, akivaizdu, kad biidamas paveikus ir jis pats yra tendenciskai
veikiamas. Kitas svarbus aspektas, Siuolaikinéje visuomenéje struktiiroje dauguma veikly yra
materializuojamos, arba jdarbinamos. Sis (re)produkavimo principas neaplenkia ir §iuolaikinio
atlikimo ir jo estetinés transliacijos. Tai néra nei skandalinga, nei stebintina aplinkybé
(Auslander, 2007: xii). Tokia yra muzikinio sklaidos proceso dalis. KylanCios naujos
probleminés diskusijos zonos: masiskumo ir autentiSkumo jtaka, istorinio nuoseklumo
(praeities), $iuolaikinio radikaléjimo (dabartis) ir miglotos pasekmés (ateitis), priestaros tarp
prasmiy produkavimo ir tekstualaus reprodukavimo, atlikimo paradigmos ir paties meno
(de)mistifikacijos lai cirkuliuoja objektyviai pateikiant skirtingy nuomoniy stovyklas, taciau
ne karybine jégos taktika generuojamas, ne regresyvios polemikos, o atveriancias naujas
tarpdisciplininio bendradarbiavimo galimybes.

Apibendrinant poskyrj reziumuojama profesiné pianistés Halinos Znaidzilauskaités
iStikimybé biitent akompanavimo meno puoseléjimui ir vystymuisi. Kartu reprezentuojama
pragjusio Simtmecio pabaigos lietuvisko atlikimo meno kultira ir palikimas, laikytinas
autentine kiirybine refleksija®®. Turininga H. Znaidzilauskaités (1932-2022) veikla patvirtina
pamatinius akompanuojan¢io pianisto profesinius principus ir privalo biiti neuzmirSta

nuskambéjus pasuktiniems gyvenimo akordams.

7 P. Auslanderio monografijoje konstatuojama ir analizuojama atlikimo meno konceptualizacija ir evoliuciné
kaita. Aktualus ir minétinas autoriaus istorine perspektyva pateikiamas gyvumo (liveness) konceptas, sudarytas i§
tipy, reik§miniy charakteristiky ir kultdriniy formy. Skiriamos klasikinés sampratos, gyvos transliacijos, gyvo
atlikimo jraso, internetinés gyvybés, socialinés gyvybés, svetainés (website , goes alive ) apréptys (Auslander,
2008: 61).

88 Poskyryje analizuotas konkrecios asmenybés veiklos ir bendrasis profesinés sklaidos laukas. Anlizés kontekstas
ir sasajos su kitais to meto akompanuotojais: dirigentu, pianistu Chaimu PotaSinsku, Erika Dineikaite, Gy¢iu
Trinkiinu, neplétojamas. Vis délto skirtingy (praeities) akompanuotojy atlikimo buozy (pavyzdziui, konkreciy
kiiriniy interpretacijos) tyrimas tarnauty tautinio akompanavimo démens iskélimui.
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1 iliustracija. Halina Znaidzilauskaité akompanuoja Antanui Kucingiui®®.

% Nuotrauka i§ asmeninio Halinos Znaidzilauskaités archyvo.
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3. INTERPRETACINIAI AKOMPANAVIMO MODELIAI

Vadinti muzikq atlikimo menu reiskia ne tik sakyti, kad mes jq atliekame,
tai reiskia, kad muzikq perteikia prasme.

Nicholas Cook (Cook, 2001: 31)

Muzikinis atlikimas ir interpretaciniy sprendimy paieSkos — sudétingas analitinis
procesas, aktualus tiek muzikos tyréjams, tiek patiems atlikéjams. Neretai manoma, jog
interpretuodami  muziking medziagg atliké¢jai naudojasi daugiau subjektyviomis,
imanentinémis paziiromis, kurias suponuoja susiformavusios estetinés paziiiros. Tyrime
laikomasi nuomonés, kad kiekvienas atlikimas iSsiskiria unikalumu ir variantiSkumu, taciau
meniné interpretaciné raiSka (kaip ir akompanavimas fortepijonu) tiriama kaip kryptinga,
samoninga ir organizuota veikla. Interpretavimas negali bti atsicjamas nuo perteikiamo
turinio ir jo konteksto. O kontekstine ir inspiracine iSdava gali tapti dauguma atlikéja supanciy
veiksniy, ne tik tradiciSkai apibréziamy kompozitoriaus, kirinio, klausytojo, epochos
segmenty. Siuo atveju atskirtinos kiirinio atlikimo ir interpretavimo savokos; kai analizuojame
loginiy atlikéjo naudojamy jrankiy kirinio perteikimui visuma, minime interpretacijg arba
sprendimy granding, o atlikimas vertinamas kaip unifikuotas interpretacinio sprendinio
iSpildymas. Atvejo analizés metodologija — tai praktinis teoriniy Ziniy taikymas pasitelkiant
asmening atlikéjo patirtj (turintis individualias kontekstines aplinkybes), apimantis ne tik
konkretaus tiriamo reiskinio apra§yma, bet ir aiSkinimag bei vertinima.

Fortepijoninis akompanavimas turi daugiafunkciy ir modaliy bruozy: rekompoziciniai
autoriniai nurodymai, tekstinés nuorodos, taciau interpretacijoje mikrostruktiiriniai atlikimo
elementai — tempas, dinamika, agoginiai sprendiniai, prasminis akcenty déliojimas priklauso
nuo atlikéjo, analizuojamu atveju, akompanuotojo (ir solisto) atlikimo. Sie parametrai veikia ir
akompanuojanc¢io pianisto kaip esamos duotybés (kiirinio teksto) ir asmeninio pasirinkimo
(atlikimo interpretacijos) sisteminiai aspektai. ReikSminga nuostata, Zyminti principing
atlikimo svarbos suvokimo kryptj ir subordinacijg (kartu ir atlikéjo funkcijos aktualumag),
suvokimas, kad muzikos kiirinio atlikimas yra eksponuojamas dviem pagrindiniais segmentais:
kiirinio partittirg ir kairinio atlikimo procesa (Hellaby, 2009: 10). Tai demokratizuoto pozitirio
1 atlikimg iSdava, kai pati interpretacija néra sietina vien tik su autorinio teksto autentiSku
atlikimu, jame atsispindi ir reik§mingas atlikéjo asmenybés indélis. I$ principo tokio poziiirio
laikosi ir N. Cookas, teigdamas, kad ,biitent atlikéjai yra pagrindiniai muzikinés kulttros

varikliai. Kompozitoriai, Siaip ar taip, juk tik uzraso natas“ (Cook, 2014b: 25).
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Pirmajame Sio skyriaus poskyryje pristatomas Jevgenijaus Libermano kiirinio teksto
analizés modelis (Liberman, 1988). Antrajame ir treiajame poskyriuose pasirinktos skirtingy
kompozitoriy instrumentinio ir vokalinio akompanimento interpretacinés kiiriniy analizés,
siejamos su H. Znaidzilauskaités jrasy repertuaro palikimu, asmenine tyrimo autorés patirtimi,
atskleidzian¢ia akompanuotojui tenkancius uzdavinius ir kamerinio ansamblio partneriy

bendrai atliekamus interpretacinius sprendinius’.

3.1. Kirybinis akompanuojancio pianisto darbas su autoriniu tekstu

Kameriniame ansamblyje atlikimo varianty koreliacijos vyksta ne tik asmeniniu partneriy
komunikacijos lygmeniu. Egzistuoja fundamentalus autoriaus (kompozitoriaus)—kirinio—
atlikéjo rysys, tiesiogiai per analizuojamg muzikinj teksta (naty zenkly schemg) ir konteksta
(stilistika, Zzanras, laikotarpis), generuojantis konkreCiy iSraiSkos priemoniy parinkt;j.
E. Libermanas knygoje Meninis pianisto darbas su autoriniu tekstu’' analizuoja atlikimo meno
problematika, atlikéjo vaidmens kisma, atlikimo ir klausytojo recepcijos santykj, iskiliy
praéjusio Simtmecio pianisty darbo su autoriniu tekstu modelius. Treciajame knygos skyriuje
(pagal atliktg skirtingy pianisty interpretacijy analize’®) Libermanas isskiria autorinés
partitiiros ir atlikimo praktikos désningumus ir prieina prie iSvados, jog interpretuodami
muzikos kiirinius didieji atlikéjai (pianistai) remiasi ne garsiniu etalonu (jrasais), o autoriniu
tekstu. Egzistuojan¢ios prieStaros tarp dominuojanciy atlikimo stereotipy ir teksto
autentiSkumo nugaléjimas — pagrindas, darantis jtaka atlikimo meno raidai ir kiirybiniam
atlikéjy meistry darbui. Libermanas skiria Sias muzikinio interpretavimo savybes:

1. Visi profesionalai, atlikdami muzikinj kirinj, individualiai jj keicia. Jei biity
galimybé uZzrasyti visus dinaminius, agoginius, tempinius ir kitus realaus, gyvo atlikimo
pakeitimus, gautuméme naujg to kirinio redakcija su matomais grafiniais pakeitimais.

Autorinio teksto atlikimo procese kyla konkretus atlikéjo tekstas.

70 Skirtingos tyréjy metodologinés prieitys (pianisto Julliano Hellaby suformuluotas teorinis modelis, hierarchinis
devyniy informanciy interpretacijos bokstas (Hellaby, 2009: 30—47), muzikologés Linos Navickaités-Martinelli
muzikiniy signifikacijy tipologijos (Martinelli, 2013: 66) iliustruoja bendra nora sintezuoti, tai yra sujungti
muzikos atlikimo komponenty visuma, pritaikant adaptyvios sisteminés anlizés jrankius.

"1 Nuoroda j autoriaus knygg gauta paskaitoje Tradiciné muzikologija ir interpretacinés studijos, prof. dr. Linos
Navickaités-Martinelli vedamame kurse Interpretacijos tyrimai ir kritika, 2021 10 21.

72 Knygoje E. Libermanas analizuoja pianisty Glenno Gouldo, Emilio Gilelso, Sviatoslavo Richterio, Vladimiro
Sofronickio, Marijos Judinos, Henricho Neihauzo, Arturo Schnabelio, Alfredo Cortoto, Sergejaus Rachmaninovo,
Josefo Hofmanno, Leopoldo Godovskio interpretacing stilistika.
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2. Interpretacijos vertingumas néra tiesiogiai proporcingas detaliam autorinio teksto
atlikimui. Atlikimas gali biiti artimas autoriaus nuorody visumai, taciau gali ir nuo jy skirtis.
Kiekvieno atlikéjo santykis su autoriaus teksto Zenklais skirtingas. Faktas, kad ne visuomet
laikomasi kompoziciniy nuorody, leidzia daryti iSvada, kad autorinis tekstas susideda i§ dviejy
sudétiniy daliy:

a) objektyvios — kompozicingés;

b) subjektyvios — interpretacinés.

Pirmoje dalyje tekstiniy Zenkly autorius reiskiasi kaip kiiréjas, Zenkly neatlikimas ar
pakeitimas suardyty, iSkraipyty kirinio formg. Antrojoje tekstiniy zenkly dalyje autorius
fiksuoja savo atlikéjiska interpretacija. Nors interpretaciniai zenklai yra turiningi ir svarbds, jie
visgi nepriklauso paciam kiriniui ir kinta jau atliekant autoriui (Liberman, 1988: 198-205).

E. Libermanas skiria tris kiirinio teksto lygius ir tris juos atitinkancias interpretacines
Zonas:

1. Atlikéjigkas teksto lygmuo arba emociné interpretaciné zona’>.

2. Misrus kompozitoriaus ir atlikéjo teksto lygmuo arba misri emociné ir intelektiné

interpretaciné zona’*.

3 Atlikéjiskas teksto lygmuo arba emociné interpretaciné zona. Autoriaus sumanymai natose fiksuojami skirtingu
tikslumu: nuo tiksliy (arba beveik tiksliy) metro auks¢io nuorody iki beveik nezymimy arba apytiksliai Zzymimy
kity karinio teksto komponenty.

a) Labiausiai nuo epicentro nutolgs ir maziausiai tiksliai zymimas muzikos sluoksnis yra skambesys, jo
tembras ir emocinés savybeés.

b) Glaudziai su garsu ir beveik taip pat menkai zenklinama pedalizacija. Siejama su spalvine garso
interpretacijos sfera ir priklausanti atlikimo lygmeniui. Jos raiska sietina su pianisto intuicija ir klausa.

c¢) Tam tikro stiliaus muzikos atlikimui aktuali melizmatika. Neisrasyti pagrazinimai (nepaisant
egzistuojanéiy isSifravimy) — pasitikéjimo atlikéju Zenklas.

d) Visiems Zymiems meistrams biuidinga savita ritmo organizacija — agogika, ritminis gyvybingumas ir
lankstumas. Nors laisva agogika gali bliti numatyta ir autoriaus (tempo rubato), konkretus jos jgyvendinimas
visiSkai priklauso nuo atlikéjo.

e) Pirmasis sluoksnis, kuriame iSkyla priestaravimai su autoriaus tekstu, yra uzrasyti dinamikos ir ritmo
niuansavimo Zenklai (crescendo, ritenuto).

Mingéti atvejai susije su emociniu muzikos suvokimu, jos pajautimu ir intonavimu. Kartu su garsu,
agogika, melizmatika ir pedalizacija, dinamikos bei ritmo niuansai sudaro emocinj autoriaus teksto realizacijos
lygmenj. Emocinés atlikéjo raiskos priemonés yra glaudziai susijusios, daznai papildo arba keicia viena kitg.
™ Misrus kompozitoriaus ir atlikéjo teksto lygmuo arba misri emociné ir intelektiné interpretaciné zona. Siai
padalai priskiriamos teksto koordinatés, iSpildomos dalyvaujant ir emociniam, ir intelektiniam atlikéjo psichinés
veiklos tipams. Tai — iSdéstymo faktiira, tempy Zyméjimas ir Zodinés pastabos. Suvokti teksto zenklai (adagio,
allegro, dolce, sostenuto) yra emociskai konkretizuojami ir paver¢iami meniniu sumanymu — biitent taip, kaip
atlikéjas supranta, jaucia, traktuoja, interpretuoja tam tikra kiirinj ar jo dalj, epizoda. Gali biiti ir atvirkstiné tvarka:
i$ pradziy vyksta intuityvus muzikos suvokimo procesas (jei atlikéjas neatkreipé démesio j tempo ar charakterio
nuorodas). Taciau véliau vis tiek reikalingi teksto nurodymai.

a) Fortepijoninéje, ansamblinéje ir orkestrinéje muzikoje iSkyla skirtingy faktiros sluoksniy ir balsy
sgveikos problema. Atlikéjas kuria judancios vertikalés konstrukcijg ir tik nuo jo priklauso, kurie balsai dominuos
ar sudarys fong ir kokie bus jy proporciniai santykiai. Taciau tokiame darbe negalima pasikliauti vien intuicija.
Atlikéjas privalo apgalvoti tematikos, kontrastiSkumo klausimus, nustatyti epizodo formos vieta.

b) Tempo pasirinkimas — viena svarbiausiy problemy. Nors tempas yra bene pagrindiné muzikos kiirinio
buties forma ir gimsta autoriaus mintyse dar iki kiirinio pasirodymo, jo nustatymas atlikéjams kelia daug abejoniy.
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3. Kompozitoriaus teksto lygmuo arba intelektuali interpretaciné zona’.

Visos teksto koordinatés atlikimo metu gali bati kei¢iamos, taciau E. Libermanas skiria
salygas, ribojancias atlikimo variantus. Tai: 1) kiirinio zanras; 2) autoriaus stilius; 3) kiirinio
vaizding sandarg nustatantys kontiirai. Kiirinio Zanras yra maziausiai veikiamas poky¢iy, nes
tvirtai susijes su kiirinio melodikos, ritmo ir formos savitumais (Liberman, 1988: 191-217).
Toliau pateikiamoje lentelé¢je nurodomos kirinio teksto dalys (priskiriamos skirtingiems

koordinaciy tipams) ir teksto koordinacCiy tipai (zr. 21 lentelg):

Teksto dalys Teksto koordina¢iy charakteris ir
tipas
Garsas
Pedalas
Melizmos Nepazymétos arba netiksliai paZzymétos
Judanti relg, Agogika koordinatés (atlikéjiskas teksto lygmuo
aprépianti individualiag Dinaminiy ir ritminiy niuansy | arba emociné interpretacijos zona)
vaizdinés kiirinio senklai
sandaros koncepcija Faktiiros parodymas Netiksliai pazymétos koordinatés
Tempas (miSrus kompozitoriaus — atlikéjo teksto
Zodinés pastabos lygmuo arba misri emocing ir intelektiné
interpretacijos zona)
Artikuliacija, akcentai, Strichai Salyginai tiksliai ir tiksliai pazymeétos

Sig problema sprendzia keletas emociniy bei protiniy veiksniy: asmeniskas muzikos pajautimas, suvokimas ir
noras tiksliai atlikti autoriaus nuorodas. Vieni atlikéjai laikosi savo individualios koncepcijos, kiti pirmenybg
teikia kompozitoriaus pazymétam tempui.

¢) Zodinés autoriaus pastabos kai kuriais atvejais sudaro nemaza teksto dalj. Visos jos pirmiausia yra
nukreiptos | intelekta. Dalis tempo nuorody, susijungdamos su muzikiniy vaizdy sandara, jgavo objektyviai
terminologing prasme (con fitoco, agitato, dolente ir kt.) ir, kaip turinj nusakantys terminai, sukelia kiirybines
asociacijas.

Kompozitoriaus teksto lygmuo arba intelektiné zona. Nagrinéjamos teksto koordinatés: artikuliacija,
strichai, forma sukurianti dinamika, metroritminis piesinys ir garso aukstis sudaro muzikos kiirinio branduolj, yra
jo esmé. Kompozitoriaus teksto dalies pakeitimai sutinkami gana retai.

a) Artikuliacija ir Strichai, kaip naty jgarsinimo buidas, daznai susijungia su muzikos turiniu muzikos
prasme. Artikuliacijos koordinaciy netikslumas neisvengiamai lemia tai, kad kiekvienas atlikéjas individualiai jas
perkuria; taip atsispindi kiirybiniai artisto polinkiai.

b) Forma kurianti dinamika — viena svarbiausiy autoriaus teksto koordina¢iy. Muzikinés medziagos
eksponavima lydi garso stiprumo nurodymai. Dazniausiai Zymimi visi objektyviai reikalingi garso pakitimai,
kuriuos salygoja formos plétoté.

¢) Metroritminis muzikos pieSinys — vienas tiksliausiai Zymimy jos komponenty. Kai kuriuose stiliuose
ir ktiriniuose metro dalinimas jgauna aritmetiskai absoliucig reikSme.

d) Garso aukstis, t. y. tam tikra auk$tumg Zymincios natos, turinCios skambéti kiirinyje, paprastai
atlickamos tiksliai. Taciau kai kurie pakitimai sutinkami ir ¢ia ne visada atliekama viskas, kas parasyta (pvz.:
uzrasyti pakartojimai ir kupiGiros). Vokalistai, kartais stygininkai, kei¢ia melodines linijas, neretai jvairts
autoriaus teksto pakeitimai pasitaiko kiiriniy redakcijose.

75 Autorius patikslina, kad savokos emocinis ir intelektinis neatitinka meninio muzikos pasaulio charakteristiky,
bet priklauso psichiniam atlikéjo kiirinio proceso analizavimo aktyvumui (Liberman, 1988: 194).
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Formga kurianti dinamika koordinatés  (kompozitoriaus  teksto

Metroritminis pieSinys lygmuo arba intelektiné interpretacijos

Garso auk$tumas zona)

21 lentelé. E. Libermano muzikos kirinio atlikimo modelis (1988)

E. Libermanas, naudodamasis filosofo S. Rapporto atlikimo daugiavariantiSkumo idéja,
tvirtina tezg, jog ,atlikimas turi biiti ne kopijavimas, mechanisSkas atktirimas, paprastas
reprodukcijos aktas, bet savitas kiirybos tipas, interpretacija, sudétingas reproduktyviai
produktyvus aktas* (S. Rapport, red. Liberman, 1988: 34). Kitaip tariant, atliké¢jo vaidmuo
interpretacijoje yra ne paprastas atkartojimas, o loginis veiksmas, nes idéjos, susiformavusios
kiirinio autoriaus samonéje, jy objektyvizacija natose ir muzikos kiirinio atlikéjo i$ naty gautos
suponacijos néra tapacios.

Kiek kitokiu aspektu’® kamerinio ansamblio atlikéjy ekspresyvumo ir sinchronizacjos
klausimus analizaves Peteris E. Kelleris teigia, jog ,.atlikimo parametry svyravimai yra tiek
optimalts, kiek jie skatina veiksmingg muzikinés struktiiros ir ekspresyvumo intencing
komunikacijg“. Strukttiriné informacija apima:

1. Formaliy vienety, tokiy kaip muzikiniai motyvai, frazés interpretavima.

2. Pagrindiniy metriniy struktiiry laiko vienety interpretavima.

3. Melodijos intensyvumo ir akcenty interpretavima (Keller, 2014: 260).

Biitent Sie elementai labiausiai kei¢iami interpretacijoje siekiant kuo didesnés
muzikinés iSrai§kos perteikimo. Martinas Katzas atkreipia démesj, jog atliekant net ir grieztai
reglamentuotos stilistikos kiirinius vis dar yra vietos subtiliems grei¢io svyravimams, kurie gali
reiksti skubuma, nusiraminimg, uzsidegimg ar nuobodulj (Katz, 2009: 55).

Kurtas Adleris teigia, jog akompanuotojas turi nuolat ieSkoti balanso tarp asmeninio,
originalaus kiirinio ir $iuolaikinio atlikimo stiliaus. Autorius i$skiria kiirinio tempo, ritmo,
dinamikos, muzikinio frazavimo, artikuliacijos bei ornamentacijos (melizmy) atlikimo
reik§minguma. ,,Auksciausias solisto ir akompanuotojo komandinio darbo pasieckimas — abiejy

asmenybiy tiksly ir atlikimo vienybé. <...> Moksliniai, techniniai, stilistiniai, psichologiniai ir

76 Atliekamo kiirinio ir atlikéjy ry$j Samas Haydenas ir Luce’as Windsoras analizuoja pagal kompozitoriaus tekste
veikiancius bendradarbiavimo tipus. Juos autoriai jvardina trimis kategorijomis: direktyvine, interaktyvia ir
kolaboracine. Direktyviné kategorija apibiidinama tradicine notacijos funkcija, kuri veikia kaip suzyméta
kompozitoriaus instrukcija atlikéjui. Sioje kategorijoje i§laikoma hierarchija: kompozitoriaus kaip autoriaus,
kairgjo ir teksto pirmenybé pries§ atlikéja, tad galimas bendradarbiavimas yra labai ribotas. Interaktyvi kategorija
leidzia platesnj kompozitoriaus ir atlikéjy dialoga. Toks procesas yra labiau diskusinis ir reflektyvus, nors ir
kompozitorius laikomas pagrindiniu autoriumi, taciau atlikimas yra labiau atviras ir maziau priklausantis nuo naty
turinio. Kolaboracinis tipas apibréziamas kolektyviniu muzikos vystymu per grupés nariy sprendimy priémimo
procesa. Jame néra vienvaldés autoriaus hierarchijos (Hayden, Windsor, 2007: 28—39). Visgi autoriy metodinis
kategorijy taikymas yra labiau teorinio pobuidzio.
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artistiniai elementai turi buti jdarbinti, sintezuoti j kiirybiska atlikima. Tokia sintezé pasiekiama
paprastu procesu: abiejy artisty jausmy dalijimusi ir pri€mimu, pagrjstu poetinio, muzikinio ir
dvasinio muzikinio kiirinio turinio bendru sutarimu* (Adler, 1965: 238).

Interpretacinése kiiriniy analizése iSkeliama hipotezeé, kad atlikéjai, net ir preciziskai
laikydamiesi kompozitoriaus nurodyty koordinaciy tekste, savaip pateikia, transformuoja
muzikos tekste nurodytus elementus juos interpretuodami. Tokie interpretaciniai pokyciai

neiSvengiamai daro jtakg atlieckamo kiirinio meninei vertei.

3.2. Vytauto Montvilos pastoralés ,,Pusys“ interpretaciné analizé

Kompozitoriaus Vytauto Montvilos pastoralés ,,PuSys® interpretaciné analizé
reprezentuoja aktualy lietuviskosios kamerinés muzikos segmenta. Nacionalinés muzikos
atlikimas — svarbi tyrimo autorés repertuaro dalis, taip pat siejamas ir su H. Znaidzilauskaités
kiirybiniu palikimu, atspindinCiu pianistés profesinj bendradarbiavima su jvairiais Lietuvos
kompozitoriais, kiiriniy premjeromis.

Pastoraliy ,,Pusys®, ,,Kopos®, ,,Jira“ triptiko obojui (birbynei) ir fortepijonui sukiirimo
data — 1974 metai ($i data nurodyta ant kiirinio rankrascio). Lietuvos muzikos informacijos
centro puslapyje ir kituose Saltiniuose pateikiama klaidinga 1979 mety sukiirimo nuoroda.
Birbynininko A. JonuS$o ir pianistés H. Znaidzilauskaités Lietuvos radijo archyve saugomo
garso jraso data — 1975 metai. Svarbu paminéti, jog 1974-1979 metais ir A. Montvila, ir H.
Znaidzilauskaité dirbo tuomeciame Lietuvos radijo ir televizijos komitete, pianisté yra atlikusi
ir kity kompozitoriaus veikaly, todél tikétina, jog jraSe skamba rankrastinis kiirinio variantas.
Neturima duomeny apie ankstesnius minétos pjesés atlikimus, dél $ios priezasties 1975 mety
interpretacija laikytina vienu pirmyjy (jei ne premjeriniu) Sio kiirinio muzikiniu
reprezentavimu.

V. Montvilos pastoralés ,,PuSys® interpretaciné analizé atlickama taikant muzikologo
E. Libermano teksto koordinaciy charakterio ir tipy schema (zitiréti 21 lentelg) bei laikantis
nuostatos, jog meninis atlikimas gali baiti tiek itin artimas autoriaus nuorodoms, tiek dél
kiekvieno atlikéjo skirtingo santykio su teksto zenklais kontekstinés iSvesties.

Analizuojamo kiirinio atlikimy yra itin mazai. Tyrimo autoré naudojasi keturiomis
pricinamomis interpretacijomis: A. Jonuso (birbyné) ir H. Znaidzilauskaités (fortepijonas)’’,

1975 metai (pirmoji interpretacija), A. Jonuso su kankliy (atlikéjas nenurodytas) ansamblis,

77 A. Jonuso ir H. Znaidzilauskaités jrasas (A-11604) saugomas LRT mediatekos ir archyvy skyriuje.
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1976 metai’® (antroji interpretacija), S. Birgiolo (saksofonas) ir Q. Chen (fortepijonas)’, 2021
metai (treCioji interpretacija), E. AliSausko (birbyné) ir A. Railaités-Jurkiinienés
(fortepijonas)®, 2022 metai (ketvirtoji interpretacija).

Sioje vietoje galima kelti diskusija: ar ribotas skaiGius skirtingy atlikimy, o drauge —
interpretaciniy varianty, inspiruoja, ar visgi mazy maziausiai jpareigoja atlikéjus? Ir ar galima
teigti, jog kurinio atlikimo populiaruma lemia jo vidiniy strukttiriniy elementy tarpusavio
koreliacija, ar labiau iSoriSkai suformuotas konteksty, aplinkybiy jtakos? I§ principo bet kokio
formato tiesioginis kontaktas su kirinio autoriumi (intelektinio lygmens zona pagal
E. Libermana, 1988) — faktas, jog jis gali ne tik jprastu notaciniu biidu perteikti savo id¢jas ir
vizijas, dar kitu kampu pasuka muzikinio Rubiko kubo kompozitoriaus—kirinio—atlikéjo
interpretacinj galvosiikij.

Kompozitorius A. Montvila dar 1972—-1974 metais sukiiré pirmasias pastorales
skirtingoms instrumenty sudétims®!. Pastoralés Zanras kaip kodas atlikéjams sufleruoja tam
tikra sentimentaluma ar galimg lyrizma bisimose temose, o programinis pjesés pavadinimas
tiesiogiai inspiruoja gamtos vaizdinio muzikinj perteikima. I§ keturiy interpretacijy pastoraléje
deél tiesioginio folklorinio asociatyvumo ir archetipinés kilmés itin dera birbynés ir kankliy
instrumentinis duetas. Taciau tai daugiau subjektyvi liaudies instrumenty darnos suponacija,
ryski dél tautinio meloso intonaciniy rysiy.

Kirinio struktira. Trijy daliy reprizinés formos pjesé pradedama keturiy takty
fortepijonine jzanga. Joje eksponuojamas ir visoje tolimesnéje akompanimento partijoje
vyraujantis faktiirinis i§déstymas — kairés rankos platus bosinis ostinatinis arpeggio akordas ir
aukstame registre skambanti pasikartojanti kvarty-tercijy kintan¢io metro 3—3-3-2 ketvirtiniy
naty verCiy figliracija. Fortepijoniné jzanga iSsiskiria pladiai iSdéstyta fakttra, derinant
miksolydiniy F~FEs (I-VII laipsniy) harmonijy supriespriesinimg. Fortepijono partija pirmojoje
dalyje pagrista 16 takto periodo (4 ir 3 po 4 sakinius) identiSku izoritminiu kartojimu, kuris
sukuria sustojusio, neskubaus, monotonisko judéjimo ir varijavimo isptidi. Tokios

kompozicinés priemonés atliepia bendrai autoriaus naudojama liaudies muzikos ir moderniy

8 A. JonusSo ir kankliy ansamblio jraSo prieiga internete: <https://www.youtube.com/watch?v=Vi_KwzFrDWs>
[zidréta 2022 02 02].

7S, Birgiolo ir Q. Chen jraSo prieiga internete:<https://www.youtube.com/watch?v=xLjxX8Y WE9c> [Ziliréta
2022 02 02].

80'S, Birgiolo ir Q. Chen jraSo prieiga internete:<https://www.youtube.com/watch?v=xLjxX8Y WE9c> [Ziliréta
2022 02 02].

811972 metais sukurta pastoralé angly ragui, arfai ir styginiams instrumentams, 1973 metais — du pastoraliniai
preliudai gitarai, 1974 metais — pastoralés obojui ir styginiy orkestrui.
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atlikimo techniky (metro kaitos, netikéty derminiy tonacijy gretinimy) stilistinj panaudojima

(Zr. 6 pavyzdj).
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pavyzdys 6. V. Montvilos pastoralés ,, Pusys*“ 1-6 taktai

Raliavimo jspiidj imituoja birbynés triskart varijuojama tema, jos melodiné amplitudé —
tipiskos liaudies dainai, kvartos, apimties. Nuo 5-ojo takto fortepijono partijoje kairéje rankoje
ivedamas naujas balsas, treciasis melodinis planas (tercijos ir kvintos intervaly apimties).
Tekste jis nurodomas kaip solo, kuris sudaro besikartojantj atlikéjy ,,pokalbj®, tarsi jungiant
dainos instrumentinius posminius kupletus su solisto melodine linija (dar viena aliuzija j
liaudies dainos struktiirg).

Kompozitoriaus teksto lygmuo, arba intelektiné interpretacijos zona. Originalaus garso
aukstumo Zymejimo (pagal E. Libermang) — kaip vienos tiksliausiai pazyméty ir kiirinio
branduolj sudaranciy teksto koordinaciy skirtingose interpretacijose laikomasi gana tiksliai.
Taciau galbht dél interpretaciniy redakcijy skirtumo ar techniniy instrumento galimybiy
birbynés ir kankliy duete (antroji interpretacija) stebimi naty teksto neatitikimai atlickamoje
kankliy partijoje. 51-ame takte birbynininkas antros oktavos re besikartojancias natas atlieka

be tekste nurodyty oktaviniy Suoliy, o kartoja juos unisonu (zZr. 7 pavyzdj).
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Naty artikuliacijos, Strichy ir metroritminio piesinio atlikimai beveik tiksliis, taciau

54-62

pirmosios

H. Znaidzilauskaité¢) girdima artikuliacija (papildomai panaudojant tekste nepaZyméta
pedalizacijg) kitokia, nei nurodoma naty tekste. Pianisté daro pauzes uzuot uzlaikydama tekste
nurodyta aStuntiniy akordinj saskambj. Toks pakeitimas logiskai siejasi su sekan¢iu birbynés
tenuto $trichu atlieckamu motyvu, mat fortepijono partijoje eksponuojamas trijy astuntiniy
ritminis epizodas (54-ame takte tik boso linijoje pazymétas, nors atlickamas vienodai ir smuiko

rakte), o birbyné jj atkartoja (zr. 8 pavyzdj).
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8 pavyzdys. V. Montvilos pastoralés ,, Pusys ** 52-56 taktai

+
4l

Treciojoje interpretacijoje 51-53 taktuose saksofonas neatlieka tekste nurodyto trilio,

papildomai pakartodamas antros oktavos re natas (zr. 9 pavyzdj).
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9 pavyzdys. V. Montvilos pastoralés ,, Pusys “ 52-56 taktai

Antroji interpretacija, kitaip nei likusios, i$siskiria didziausiais dinaminiais pakitimais.

Jei tai biity pavieniai neatitikimai, juos galima buity priskirti prie atlikéjiskojo lygmens arba
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emocinés interpretacinés zonos, taciau analizuojamu atveju dinamika kei¢iama tektoniniuose
padaly iSdéstymuose. Nelokaliis autoriaus dinaminiy nuorody pakeitimai pagal naudojama
metodika priskirtini prie formg kuriancios dinamikos intelektinés interpretacijos zonos. Tokius
dinaminius neatitikimus E. Libermanas skirsto | kiekybinius ir kokybinius. Pirmieji susij¢ su
santykiniu dinaminiy nuorody netikslumu ir atlikéjy savaip akustiSkai traktuojamomis
garsinémis savokomis (dazniausiai susij¢ su artimiausiomis dinamikos gradacijomis). Antrieji
pakeitimai susij¢ ir su artimais, ir su tolesniais garso lygiais. Pjesés 1726 taktuose matomos
pakopinés (pp-mf-f) dinamikos nuorodos, kuriy atlikéjai nesilaiko, atlikdami besikartojancius
epizodus vienodame dinaminiame lygyje. Neatitikimai stebimi ir 89-ame takte, kurio tekste
nurodomas dinaminis forte pasikeitimas, o atlikéjy atlickamas prieSingai — piano dinaminis

vingis (zr. 10 pavyzdj).
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10 pavyzdys. V. Montvilos pastoralés ,, Pusys “ 17-26 taktai
Misrus kompozitoriaus ir atlikéjo teksto lygmuo arba misri emociné ir intelektiné
interpretacijos zona. Kiirinio iSdéstymo faktira®®. Ryskiausi faktiiriniai pakitimai girdimi
antrojoje A. Jonu$o ir nenurodyto kanklininko interpretacijoje, kur solinis pobalsis (kitose
interpretacijose pasirodantis nuo penktojo takto) girdimas jau nuo pradzios. Atkreiptinas

démesys, kad solo (5-asis taktas) balso linija instrumentinéje partijoje bendrai akustiskai geriau

82 Ansamblingje muzikoje skirtingy balsy ir faktiiry saveika yra itin svarbi. Atlikéjai privalo apgalvoti tematizmo,
kontrastiskumo klausimus, nustatyti konkretaus epizodo vietg stambioje formoje. Cia saveikauja emocijos bei
intelektas, tad naujos faktiirinés perspektyvos atradimg galima laikyti ir emocinio atsako j muzikinés medziagos
detales jkiinijimu, ir garso konstrukcijos galimybiy apmastymo rezultatu, ir originalios koncepcijos igyvendinimo
priemone (E. Liberman, 1988: 208).
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girdima fortepijoninéje (A. JonusSo ir H. Znaidzilauskaités interpretacija) nei kankliy partijoje

(zr. 11 pavyzdj).
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11 pavyzdys. V. Montvilos pastoralés ,, Pusys " 1-6 taktai
Tempas. Optimalus tempo pasirinkimas — viena svarbiausiy interpretaciniy sprendimy kartu
atliekant skirtingiems atlikéjams. Toliau esanCioje lenteléje pateikiamas kiekvienos i§

analizuojamy interpretacijos laikas (zr. 22 lentele).

Atlikimas A. JonusSas ir A. JonusSas ir S. Birgiolas ir | E. AliSauskas ir

H. Znaidzilauskaité kankliy Q. Chen A. R. Jurkiniené
(1975) akompanimentas (2021) (2022)
(1976)

V. Montvilos | 3°04 3407 3¢50 317

pastoralés

»Pusys“

trukmé

22 lentelé. V. Montvilos pastoralés ,, Pusys * interpretacijy trukmés suvestiné

Labiausiai pagal atlikimo tempa diferencijuojamos pirmoji ir tre€ioji interpretacijos.
Taciau tiek léCiausias, tiek grei¢iausias atlikimas skamba gana jtaigiai, eliminavus tg aplinkybe,
kad kirinio pradzioje kompozitoriaus nurodytas andante, kuris antrojoje interpretacijoje
tuomet laikytinas skubotu. Tokie tempo kitimai interpretacijose neiSvengiamai veikia bendra
kiirinio charakterj, pirmu atveju jis gali biiti klausanciojo apibiidinamas kaip ,,su judesiu®,
,Sviesiai, svajingai®, antruoju - ,,masliai“, ,,jsiklausant®. Ypac rySkus tempinis kontrastas
minimose interpretacijose pereinant i§ létosios padalos j allegro epizoda. Pamatavus atlikimy
tempa, skirtumas — nuo 128 (allegro) iki 78 (sostenuto / comodo) ketvirtiniy minutéje. Jis ir

akustiSkai girdimas, ir kiekybiSkai matuojant akivaizdus (zr. 12 pavyzdj).
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12 pavyzdys. V. Montvilos pastoralés ,, Pusys * 30-36 taktai

Autoriaus Zodinés pastabos. V. Montvilos ,,PuSyse autoriaus pastaby néra itin daug.
Visos jos pagal E. Libermano schema orientuotos i atlikéjy intelekta. Dalis tempo nuorody
susijungia su muzikiniy vaizdy sandara ir jgauna objektyviai Zanrines atlikimo asociacijas
(andante — 1 taktas, allegro — 30 taktas, andante — 63 taktas, adagio — 93 taktas). Visi kiti —
konkretiis dinaminiy kitimy nurodymai, crescendo, subito, diminuendo. Naudojama garso
amplitudé kiirinyje nuo ppp iki ff kompozitoriaus nuorods. RySkiausiai garso paleté
atskleidziama pirmojoje interpretacijoje, maziausia — treciojoje.

Atlikéjiskasis teksto lygmuo, arba emociné interpretacijos zona. Siai sferai priskiriamas
interpretacijos garsas (skambesys, tembras, jo emocinés savybés), pedalas, melizmatika — tam
tikro stiliaus kiiriniuose, agogika, dinamikos ir ritmo niuansavimo zenklai.

Skambesys®3.

IS keturiy analizuojamy interpretacijy, pirmoji (atl. V. Jonusas ir
H. Znaidzilauskaité¢) skamba labai skaidriai, jvairiai, joje pla¢iai skleidziasi tiek artikuliaciniai,
tiek tembriniai instrumenty niuansai, emocijy kaita, nemaiSo ir girdimas skirtingas akustinis
fonas (30-50 taktai). Antroji interpretacija (atl. V. Jonusas ir kanklés) kiek nuosaikesné dél
greito tempo, garsiniai ir emociniai pokyciai rySkéja greitinant ir Iétinant epizodus, taciau tokiy
ryskiy tembriniy nivansy ne tiek, kiek pirmojoje. Trecioji interpretacija (atl. S. Birgiolas ir Q.
Chen) dar labiau neutrali emociniu kitimu, epizody kaita daugiau nuosekli nei kontrastinga,

vengiama aStresniy dinaminiy sprendimy.

83 Labiausiai nuo tekstiniy nuorody nutoles ir maZiausiai tiksliai Zymimas muzikos sluoksnis pagal E. Libermang.
Sig aplinkybe lemia ne tik asmeniniai atlikéjy garso perteikimo gebéjimai, bet ir konkretaus naudojamo
instrumento (fortepijono) tembriniai niuansai, jrasy analizéje — bendra akustika ir techniné atlikimo fiksavimo
kokybé.
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Pedalizacija. Kompozitorius (autorius) pjesés tekste néra palikes né vienos
pedalizacinés nuorodos. Akivaizdu, jog plataus diapazono kairés rankos apréptyje be pedalo
nejmanoma islaikyti harmonija sudaranciy ostinatiniy akordy, tad pedalo naudojimas yra

suponuojamas asmeninés pianisto pajautos ir bus neabejotinai skirtingas (zr. 13 pavyzdj).

e e B, & +; EE
" : |
sub.pp sub.f sub, pp cresc. »
A == | Nt N 1 |
n T o A IAY LIV S~ S — 1A a8 1 1y
— y o : o
—— et I ¥ L — —
et
7 ——  —
~— 1 > sub.pp l‘l'!st

ba. ,,J’ —l\l p ]

PO 1 W P T S Pligdes £ N 8
P Y ) ET N e e N N e e Y
iy f oy sy hy oy aeny——
Tl r T i

13 pavyzdys. V. Montvilos pastoralés ,, Pusys *“ 45—54 taktai

Pirmojoje ir kitose interpretacijoje pedalas naudojamas harmoniniam ir tematiniam
linijinés balsy sekos jungimui, jo néra per daug, fortepijono skambesys islieka skaidrus,
neapsunkintas. Treciojoje interpretacijoje pedalo funkcija taip pat néra piktnaudziaujama, gal
tik balsy diferenciacija galéty biiti daugiau isreiksta.

Agogika. RySkiausi kitimai girdimi pirmojoje ir antrojoje interpretacijose. Jie
naudojami daugiausia kaip ritminiai sulétinimai jungiamuosiuose taktuose prie§ dinamiskai
besikeic¢iancius epizodus. Pries 54-3j] ff takta jokiy Zymy néra, tadiau antrojoje interpretacijoje

atlikéjai nattraliai sulétina tempg (zr. 14 pavyzdj).
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14 pavyzdys. V. Montvilos pastoralés ,, Pusys ** 52-56 taktai
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Dinamikos ir ritmo niuansavimo zenklai. E. Libermanas skiria skirtingus pianisty
pozitrius | niuansavimg iSskirdamas natiralaus ir visisko atlikimo bei dalinio atlikimo tipus.
Natiiraliai atlickant ritminiai ir dinaminiai intonaciniai muzikos ry$iai objektyviai riboja
atlikéjo variacinj invariantiSkumg, o dalinis atlikimo tipas susijes su muzikos prasminémis
savybémis. Jis gali buti papildomos niuansuotés (konkretizuojantys dinamines ir ritmines
autoriaus nuorodas), pakeistos padéties niuansuotés (autoriaus nuoroda atlickama, bet jo
pradzia arba pabaiga nesutampa su uzraSymo tekste vieta), papildanti paraleliné niuansuoté
(autoriaus niuansas papildomas atlikéjo niuansu, pavyzdziui, autoriaus diminuendo susijes su
atlikimo tempo létinimu) bei pakeiciantis niuansavimas (prieStaraujantys kompozicinéms
nuorodoms poky€iai, nauji muzikiniy fraziy perteikimo biidai, taiau nesuponuojantys naujy
koncepciniy idéjy (Liberman, 1988: 205). Daugiausia minéty dalinio atlikimo tipy girdima
pirmojoje ir antrojoje interpretacijose. Antrojoje — daugiausia dinaminiy ir ritmo
interpretaciniy niuansy, nesutampanciy su teksto zyméjimais, taciau paradoksalu, jie yra
jtaigiis ir prasmingi (be to, ne visi klausytojai tiksliai zino kompozicines nuorodas), skambantys
organiskai, natiralizuoti atlikéjy.

Plésdami E. Libermano autoriaus teksto koordinaciy tipus, galime iSskirti papildomus —
kiirinio kulminaciniy tasky rySkinimo segmentus, kurie skirtingose interpretacijose ne visada
sutampa. Be to, autoriaus tekstas neretai adaptuojamas skirtingiems nei originaliame
sumanyme instrumentams (minétoje interpretacijoje birbyne keicia saksofonas, fortepijona —
kanklés), kur bendrai atlikéjy kuriamas tembrinis balansas naujai veikia visg kiirinio genetika.

Dar vienas svarbus elementas teksto koordina¢iy analizavimo schemoje: skirtingy
redakcijy lyginimas. Jose neretai esti skirtumy ir ne visuomet tiksliai nurodoma, kurios
nuorodos priskiriamos autoriui, kurios — redaktoriy. ISanalizavus V. Montvilos pastoraliy
rankraSt] jau pirmuose taktuose randama akivaizdziy skirtumy: spausdintiniame variante
atsiranda papildomy zyméjimy ir atvirks¢iai. Pirmuosiuose taktuose autoriaus rankrastyje
nenurodyti crescendo ir diminuendo dinaminiai Zenklai, 52-ame takte kompozitorius nurodo
rit., o spausdintiniame variante tokios nuorodos néra. 54-ame rankra$cio takte nurodytas

Allegro tempo pokytis, o spausdintiniame variante $ios nuorodos nelieka (zr. 15 pavyzdj).
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15 pavyzdys. V. Montvilos pastoralés ,, Pusys * rankrascio ir spausdintinés versijos 1—4 taktai ir 52-54 taktai

Detaliai iSanalizavus pastoralés tekste nurodytas nuorodas, patvirtinama anksciau teigta
hipotezé, jog interpretuodami turimg muziking medziaga (kirinio teksta) atlikéjai tiek
samoningai tiek nesamoningai kei¢ia kiirinio atlikimo elementus. Sie pakeitimai atsiranda
visuose teksto interpretavimo lygiuose. Taciau tokie interpretaciniai pokyciai ir garantuoja
atlikimo meno gyvybinguma, uztikrindami atlikéjams galimybe parodyti savo kiirybinj

potenciala.

3.3. Modesto Musorgskio ,,L.opSinés“ i$ vokalinio ciklo

»Mirties dainos ir Sokiai“ interpretaciné analizé

Kompozitoriaus Modesto Musorgskio ,,LopSing* i§ vokalinio ciklo ,,Mirties dainos ir
Sokiai* pagal Arsenijaus Goleniséevo-Kutuzovo literatiirinj teksta®, Halina Znaidzilauskaité
yra atlikusi kelis kartus — 1975 ir 1977 metais drauge su dainininku Rimantu Sipariu. Kitos
interpretacijos: G. Visnevskaja ir M. Rostropovi¢ius, 1963 m.®* (balso i§déstymo pakeitimas),
J. Nesterenka ir V. Krainevas, 1984 m.%, D. Chvorostovskis ir I. Ilja, 2013 m.?’, pasirinktos

kaip tiksliausiai atspindinCios originalig atlikimo tradicija ir itin stiprius atlikéjus.

84 Literatiros kritiké Caryl Emerson atkreipia démesj, jog poetin¢ ir muzikiné ,.LopSinés* vizija skiriasi,
atkreipdama démesj j kompozitoriaus literatiirinio teksto pakeitimus (Emerson, 1984: 204).

85 G. Visnevskajos ir M. Rostropovitiaus jraSo prieiga internete: <https://www.youtube.com/watch?v=-
3TrlLO8BhE&t=270s> [zitréta 2021 12 10].

86 J. Nesterenkos ir V. Krainevo jraso prieiga internete: <https://www.youtube.com/watch?v=cbSh5Hdwjhw>
[zitréta 2021 12 08].

87 D. Chvorostovskio ir I. Iljos jrado prieiga internete: <https://www.youtube.com/watch?v=HORflUAEtwk>
[zitréta 2021 12 08].
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Ch. Gerhaherio ir G. Hubero (2019 m.®®) bei T. Girininko ir A. Railaités-Jurkiinienés (2021
m.) interpretacijos pasirinktos dél skirtingo atlikimo tempo jvairovés. Poskyryje detaliau
analizuojamos abi Rimanto Sipario ir Halinos Znaidzilauskaités, Dmitrijaus Chvorostovskio ir
Ivarijaus Iljos, Tado Girininko ir A. Railaités-Jurktinienés interpretacijos.

Interpretaciné kiirinio analizé remiasi poskyryje 3. 1 Kuarybinis akompanuojancio
pianisto darbas su autoriniu tekstu iSdéstytu E. Libermano teksto koordinaciy charakterio ir
tipy schema (skaityti p. 77-81, zitiréti 21 lentelg).

Vokalinio ciklo ,,Mirties dainos ir $okiai“%’, sukurto 18751977 metais, pirmojoje
dainoje ,,Lopsiné*, akompanimento partija jvairi tiek kompozitoriaus tekstinémis nuorodomis,
tiek skirtingomis tematinémis linijomis. Bendra ciklo makrokonstrukciné idéja — amzinas
mirties ir gyvenimo konfliktas, besireiSkiantis zmogui. Mirties ir gyvenimo akistata keturiose
ciklo dainose ryskinama skirtingais Zmogaus amziaus tarpsniais: vaikyste, jaunyste, branda ir
senatve. Mirtis personifikuojama, skirtingi jos pavidalai, uzSifruoti literatiiriniame tekste,
sustiprinami ryskiy solisto ir fortepijono partijos charakteriy, suteikian¢iy dainai ir visam ciklui
ry$ky dramatizmo ir tragizmo atspalvi.

Kirinio struktira. LopSinés apimtis — 54 taktai. Jos pagrindiniai veikéjai: Pasakotojas,
Mirtis ir Motina. Sudéliojus personazy muzikinius segmentus gaunama struktiiriné medziagos

déstymo lentelé (zitiréti 23 lentele):

Introdukcinis naratyvas: 1-21 taktai (Pasakotojas)

Mirties monologas: 2232 taktai (Mirties oracija)

Kirinio kulminacinis kilimas ir pabaiga: 33-54 taktai (Mirties ir Motinos motyvinis
dialogas)

Motina — | Mirtis — | Motina — | Mirtis — | Motina — | Mirtis — | Motina — | Mirtis —
33-36t. | 36-37t. |38-41t |41-42t. |43-45t. |45-47t. |48-51t. |51-54t.

23 lentelé. M. Musorgskio ,, Lopsinés ** personazy issidéstymo schema

Dainos konstrukcija paremta zodinio ir muzikinio teksto poliritminiu iSdéstymu.
Pavyzdys: kiirinyje Mirties keturiskart kartojamas leitmotyvas ,,Bajuski, baju, baju®. Metriné
Sios struktiiros iSraiSka: 3—2-2 astuntinés. Motyviné konstrukcija dainoje apsieina be tradicinio
kvadratiskumo. Dainoje itin gausu autoriaus atlikimo tempo nuorody (misrus kompozitoriaus —
atlikéjo teksto lygmuo (Liberman, 1988: 195), d¢l to atlikéjams, tiek solistui, tiek pianistui,
reikalingas itin lankstus gebéjimas Zongliruoti besikei¢ian¢ioms tempinémis reikSmémis (Zr.

24 lentelg).

8 (. Gerhaherio ir G.Hubero jraSo prieiga internete: <https://www.youtube.com/watch?v=YgtYuYIC7-
w&t=308s> [ziareta 2021 12 08].

8 Pirminis kompozitoriaus uzmojis buvo sukurti dvylikos numeriy cikla, taciau uzbaigti pavyko keturias dalis:
,,Lopsing®, ,,Serenadg”, ,,Trepaka*, , Karvedj“.
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Takto numeris: | Autoriaus nuoroda: Takto numeris: Autoriaus nuoroda:

1 Lento doloroso 37 Fermata, allarg.

5 Fermata 38 Agitato

14 poco ritar. 41 tranquillo

16 Moderato tranquillo 42 Fermata, allarg.

19 Agitato 43 Agitato

22 Lento funesto 45 Tranquillo

32 rall. e dim. 47 Fermata, allarg.

33 Agitato patetico 48 Agitato con dolore

36 Lento funesto 50 Lento, tranquillo
53 rall.

24 lentelé. M. Musorgskio ,, Lopsinés “ tempo nuorody issidéstymas

Ivairi palyginimui analizuoty dainos jraSy apimtis. Analizuojamos interpretacijos
iSdéstomos chronologine tvarka, jy atlikéjai kryptingai pasirinkti dél savo profesionalumo ir
galimy nestandartiniy sprendimy. Skirtumas tarp trumpiausios ir ilgiausios interpretacijos —
minuté ir keturiolika sekundziy. Sis agoginés teksto reik§més lygmuo pagal E. Libermana
priskiriamos emocinei interpretacijos zonai (Liberman, 1988: 192). Tempinés nuorodos
atlikéjy interpretuojamos skirtingai, besikartojantys létieji ir greitieji epizodai iSsiskiria
kaitumu net ir to paties atlikimo ribose. Fortepijoninis lopSinés akompanimentas yra adaptuotas

0

ir orkestriniam atlikimui, pastebéta, jog D. Chvorostovskio atlikimas®® nuo lyginamojo jraso

su pianistu I. Ilja skiriasi mazdaug minute (Zr. 25 lentele).

Atlikimas: Trukmé:
G. Visnevskaja ir M. Rostropovicius (1963) | 4°52°
R. Siparis ir H. Znaidzilauskaité (1975) 457
R. Siparis ir H. Znaidzilauskaité (1977) 459
J. Nesterenka ir V. Krainevas (1984) 552
D. Chvorostovskis ir 1. Ilja (2013) 524
Ch. Gerhaheris ir G.Huberas (2019) 438
T. Girininkas ir A. R. Jurk@iniené (2021) 505

25 lentelé. M. Musorgskio ,, LopSinés * interpretacijy trukmés suvestiné

% M. Musorgskio ,,LopSiné* i§ vokalinio ciklo ,,Mirties dainos ir $okiai®, atlicka D. Chvorostovskis ir Kirovo
simfoninis orkestras, 1993, prieiga internete: <https://www.youtube.com/watch?v=FTFW4JsDjtE> [zitréta 2021
12 08].
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Ritminé dainos struktiira sudétinga, jai biidingas periody nekvadratiSkumas ir
asimetrija, kurioje tik pasikartojantys teksto ar muzikiniai elementai (Mirties leitmotyvas,
Motinos prasymas) sudaro tariamos pusiausvyros jspidj. Kontrastingumo kiiriniui suteikia
tre¢iojoje dainos padaloje sustiprintas lento, tranquillo ir agitato kaitumas. Be to, tekste tick
dainininkui, tiek pianistui nurodyta kontrastinga dinamika, artikuliaciniai Strichai, tembrinés
spalvos ir minéti tempo kontrastai.

,,LopSiné*“ pradedama pp chromatizuota unisonine (H#, C#, D, E, E#, F#, G#, A)
slinktimi fortepijono partijoje, palaipsniui kylancia j virSy ir pasibaigiancia ryskiu sf. Jdomus
kompozitoriaus sprendimas — tonacinio centro vengimas. Pirmasis solinis fortepijoninis
epizodas priskiriamas inicijuojanciai akompanimento partijos pozicijai. Slinktis yra kartojama
tris kartus, kaskart vis prapleciant motyva, kuris uzbaigiamas ostinatiniu Zemutinio registro

pustonio motyvo kartojimu — lopSinés elementu (zr. 16 pavyzdj).
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16 pavyzdys. M. Musorgskio ,, Lopsinés “ inicijuojanti akompanimento partijos dalis, 14 taktai

Pirmoji kiirinio padala yra reikSminga tiek dainos pradzios, tiek apskritai psichologinés
atmosferos charakteristikai. Fortepijoninis motyvas simbolizuoja ramy neiSvengiamos Mirties
sélinimg link sunkiai sergancio vaiko. Solistas pirmojoje padaloje recitatyvinio naratyvo
maniera perteikia nuotaikos nifiruma kaip skaitovas, pasakotojas; jam tenka uzduotis aiskia
fonetine tartimi jprasminti situacijg, kurioje fortepijono chromatinés linijos slinktys sustiprina
nerimastingg, koncentruotos jtampos kuping muzikinj paveiksla. Akompanuojanc¢iam pianistui
tenka uzduotis teisingai i$Sifruoti lento doloroso tempo nuoroda: pernelyg létai atliktos
aStuntinés sutrikdys sélinimo jvaizdj, o skubéjimas ar pavirSutiniskas naty atlikimas sugriaus
nidirios atmosferos ir kuriamos jtampos nuotaika.

1975 mety jraSe pianisté Halina Znaidzilauskaité labai taikliai imituoja prading slinktj,
Mirties sélinima, nuo pirmy astuntiniy ,,pagaudama‘ besit¢siancia chromating astuntiniy naty
ver¢iy linija. Antrajame jrase (1977 mety) astuntinés kiek greitokos ir formalesnés, dél to visa
chromatiné linija tampa labiau statiska ir skubota, atitinkamai — maziau vieninga. Palyginimui,
L. Tljos atlieckama fortepijono jzanga akivaizdziai létesné ir skamba labiau jtikinamai, minint

zodj ,;motina“ (13-ame takte), fortepijono tembras susSvelnéja, véliau sugrjzta | bendra
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skambéjimo amplitude. Tyrimo autoré, klausiusi minéty jrasy, laikosi neskubios, bet agogiskai
jtaigios ,aukso vidurio“ jzangos atlikimo. Agoginiai ir tempiniai skirtumai arba —
besiskiriantys laiko parametry perteikimai (pagal Libermana, atlikéjiskas ir misrus
kompozitoriaus-atlikéjo lygmuo) nurodo atlikéjy (solisto ir akompanuotojo) interpretacinius
atlikimy skirtumus ir pagrindzia teiginj apie kiekvieno atlikimo unikaluma, analizuojamu
atveju remiantis muzikinio laiko parametro matavimais.

Dainos 16—19 taktuose pasirodo Mirtis. Po ypa¢ israiSkingo /egato fortepijono partijoje,
akivaizdziai pakinta kirinio faktiriné medziaga. Kiekviena aStunting lydi pauzé, taiau
negalima apsigauti — pianistas privalo iSlaikyti astuntiniy su pauzémis linija, vedancia prie
kulminacinio zodzio ,stuk!“. D. Chvorostovskis §ig Moderato tranquillo padalg atlicka
pabréztinai létai, pianistas taip pat laikosi tokio judéjimo inspiracijos, o abejuose
H. Znaidzilauskaités jraSuose tempas yra greitesnis ir astuntinés akompanimento natos ne taip
trumpai akcentuotos kaip 1. Iljos partijoje. Ryskéja skirtumas, tarsi I. Ilja labiau orientuotysi j
tranquillo charakterj, o H. Znaidzilauskaité — moderato. Faktiriniai pokyciai itin rySkinami
batent D. Chvorostovskio ir I. Iljos interpretacijoje, o 16—18 taktuose jie pabréziami dar ir
besikeic¢ian¢io tempo pagalba. Konstatuojama, kad Sie atlikéjai itin laisvai interpretuoja

autoriaus teksto nuorodas (zr. 17 pavyzdj).
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17 pavyzdys. M. Musorgskio ,, Lopsinés “ Mirties pasirodymas, fortepijono partijos faktira, 1619 taktai

Moderato tranquillo padaloje autoriaus pasakojimg keiCia tiesioginis Mirties
vaizdavimas pirmuoju asmeniu. Pakeitus minétg faktlirinj muzikinio teksto iSdéstyma,
iSlaikomas teminis pradzios motyvas, taCiau iSskaidytas lygiomis aStuntinémis su
charakteringomis pauzémis a mezza voce perteikia grésmés ir nelaimés nuojauta, pataikiniskai
ramy Mirties prisiartinimg. Fortepijono partijos atlikéjui svarbu islaikyti prading muzikos
itampa ir sinchroniskai dubliuoti vokalisto kalbines intonacijas. 28 takte nurodyta accentuato
epizoda I. Ilja atlieka jungdamas pedalu deSinés rankos akordus, tyrimo autoré¢ priesingai —

visai nenaudoja pedalo, rySkindama atskiras harmonines pozicijas. H. Znaidzilauskaité 1977
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mety jrase akordus jungia legato, bet pedalo nenaudoja. Tokia skirtinga atlikéjy pedalizacija
atitinka E. Libermano pastabg apie atlikéjiskq, arba emocing interpretacing zong, nes ji isties
labai individualiai sprendziama.

Artikuliaciniai sprendiniai ir kompozitoriaus teksto lygmuo, arba intelektiné
interpretacijos zona. Agitato epizodas simbolizuoja savo vaikg slaugancios motinos beviltiskas
pastangas sulaikyti nekviesta ,,vieSnig“. Jtampai paryskinti fortepijono partijoje naudojami
greiti tremolo, sujaudintg atmosferg ,,paastrina“ staigiis dinaminiai crescendo niuansai. Halina
Znaidzilauskaité (1975 mety jraSas) tiksliai pagauna solisto laisvas kalbines intonacijas, taciau
fraziy pabaigas, kurios vokalisto partijoje baigiamos Sauktukais, o fortepijono partijoje
kompozitorius nurodo pauzes, H. Znaidzilauskaité akivaizdziai perlaiko. 1977 mety jrase
pianisté Sias frazes baigia kiek tiksliau, taciau, lyginant su 1. Iljos atlikimu, pastarasis Zymiai
staigiau atkelia rankas, iSgaudamas didesnj vokalo frazés ir fortepijono motyvo reikSminguma,
ekspresyvuma.

Formg kurianti dinamika. Svarbus kiirinio konstrukcijoje motyvinis variantiSkumas,
kai Mirties fraziy pabaigos ir personazo dviveidiSkumas iliustruojamas mazorine ir minorine
derme. Pirmuoju kartu kompozitoriaus nurodytas diminuendo, antruoju — dinamika nezymima,
pirmajame H. Znaidzilauskaités atlikime (1975 mety jrasas) Sie du taktai atlickami vienodai
abu kartus tylinant, antrajame (1977 mety jrasas) jauciamas vedimas iki pat paskutiniojo
skiemens. Tyrimo autoré stengiasi S$iuos du epizodus, besiskiriancius uzbaigos dermés
pakeitimu, atlikti skirtingai. Apskritai labai jdomus toks kompozitoriaus pasirinktas
konstruktas, kaitaliodamas dermes jis tarsi palieka intriga, viltj, kad gal dar pavyks iSgelbéti
vaikg. Pianistas muzikinés raiSkos priemonémis Sioje vietoje galimybe iSryskinti arba

sumenkinti tokj kontrastg (Zr. 18 pavyzdi).
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18 pavyzdys. M. Musorgskio ,, Lopsinés " Mirties derminio isrisimo variantai, 32 ir 37 taktai
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Originalus naty auksStumas. Atkreipiamas démesys, jog Sis kompozicinis teksto lygmuo
interpretacijose atlieckamas itin tiksliai. Nei solisto, nei pianisto partijose néra jokiy naty
aukscio pakeitimy.

Skambesio arba tembro parametras itin iSraiSkingas ir ekspresyvus G. Visnevskajos ir
M. Rostropovitiaus atlikime. Sig aplinkybe lemia ir bendrame interpretacijy sraute
kontrastuojanti moteriska vokaliné linija. Jau pripratus prie Zemo vokalinio balso registro,
moteriskas balsas skamba kitaip: jis néra neriipestingas ar lengvabidiskas, atvirks$éiai, jam
biidingas tragizmas ir emociné koncentracija. Atlikimas ryskus vokalistés skirtingy intonacijy,
neretai artimy deklamacijai, gausa. D. Chvorostovkio ir I. Iljos interpretacija pribloskia savo
natiiralumu ir gilumu. Ji jtaigi (nors ir gana léto tempo) dar ir dél ypatingo ansamblio darnumo:
solisto ir pianisto, pianisto ir solisto veiksmy pusiausvyros.

Savotiskas skambesys girdimas Ch. Gerhaherio ir G. Hubero interpretacijoje. Tai lemia
aiskiai girdimas vokalisto vokiskas akcentas (,,stonjet ribeonok®) atliekant kiirinj rusy kalba. Ir
R. Sipario atliekant girdime lietuviska akcenta, taciau jis néra toks akivaizdus ar juntamas. Ch.
Gerharterio ir R. Hubero atlikimas kiek skubotas, jdomu, kad skubéjimas jau¢iamas ne tiek
atskirose padalose, kiek ceztirose tarp jy. Gali biti, jog dainavimas svetima kalba daro jtaka
prasminiy tasky, atramy parink¢iai.

Lento funesto padaloje Mirtis dainuoja lop$ing ir paslaugiai sitilo sergan¢iam vaikui ir
jo motinai ,,pailséti“ bei ,,nusniisti. Padaloje iSlaikomas jau girdétas jzangos elementas —
slinktis ir rySkus sforzato, kuris pertraukia saldzius mazorinius Mirties grazbyliavimus.
H. Znaidzilauskaité tiksliai paiso autoriaus teksto nuorody, taciau vietomis, ypa¢ 1975 mety
jrase, pianisté pernelyg pasitraukia j antraji plang ir jos atlickami harmoniniai fortepijono
partijos niuansai néra rySkiis, o I.Ilja akompanuoja gana garsiai ir aktyviai. Toks
akompanimento partijy skirtumas liudija savitg atlikéjy teksto interpretavima.

Kirinio kompozicing struktiira sudaro 1étyjy (Mirties) ir greityjy (Motinos) epizody
kaita. Pianistui tenka uzduotis logiskai jtvirtinti besikeiiancius personazy charakterius,
suformuojant jtikinamg harmoninio ir tempinio muzikos kitimo pusiausvyrg. Atskiro
pamin¢jimo kiirinyje reikalauja ir konstrukcinis pauziy iSdéstymas. Jos neilgos, vos aStuntinés
trukmés, taciau jsiterpiancios ] Motinos ir Mirties dialogus, per kurias Motina maldauja Mirties
atsitraukti (,,Cryoumis ThI pamocth Mor“), taciau Mirtis jg pertraukia replikuodama (,,Her,
MUPHBIA COH 51 MIIQJICHITY HaBer ‘). Motyvinis personazy susipynimas ry$kus dinaminése ir
tempo nuorodose: Mirtis, neskubédama, litliuodama artinasi, kiekvieng savo kreipimasi
baigdama Allargando zodziais ,,mik, miegok* (kartojasi keturis kartus), o Motinos epizodai

dramatiskai kyla ir leidZiasi, iSreik§dami Zzmogaus neviltj ir bejégiskuma.
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1975 mety jrase H. Znaidzilauskaité vidurinése padalose naudoja daugokai pedalo, dél
to artikuliacija fortepijono partijoje néra tiek aiski. Tyrimo autoré pedalg naudoja minimaliai,
o I. Ilja jraSe visai nenaudoja pedalo ir akordy  vientisa linija nejungia. H. Znaidzilauskaités
1977 mety jrase ne visur i§skamba melodiniai intervalai, fortepijono registro ,,vir$iis“, nors
neaisSku, galbiit tai nutinka ir dél garso jraso kokybés.

Motinos ir Mirties dialogas baigiasi pastarosios pergale, motina paskutinjkart maldauja
atsitraukti, fortepijoninis tremolo §jkart deSinéje rankoje, melodija — kairéje, iSdéstyta pladiais
trioliniais padidintais intervalais, chromatiSkai kylanciais aukStyn. 1977 mety Halinos
Znaidzilauskaités atlikime aiskiai girdimas labiau ne kairés rankos melodinés linijos vedimas,
o desinés rankos fremolo — todél pianisté praranda harmoninio registro sunkiasvoriskuma.

Tyrimo autoré, prieSingai, akompanuoja orientuodamasi | kairés rankos ketvirtiniy naty
kilima ir linijos rySkinima. Taip jmanoma palengvinti techninio epizodo atlikima, nukreipiant
démesj nuo desSin¢je rankoje besikartojanciy oktaviniy tremolo naty (nepatogiy pianistui su
nedidele rankos apimtimi). Tiesa, Suoliai kairéje rankoje taip pat itin nepatogts, dél to saikinga

pedalizacija objektyviai tarnauja placiy intervaly jungimo palengvinimui (zr. 19 pavyzdj).
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19 pavyzdys. M. Musorgskio ,, Lopsinés “ antrasis Motinos prasymas, 4849 taktai

TragiSka pabaiga neiSvengiama: vaikas uzmiega amziams ir Mirtis Jento ketvirta karta
pakartoja savo Siurpy leitmotyva: ,,mik, miegok®. Skirtingai jraSuose sprendziama paskutinio
intervalo fortepijono partijoje dinaminé ppp nuoroda. Reziumuojant, visuose atlikimuose
intervalas lieka piano lygmenyje, tik H. Znaidzilauskaités 1975 mety jrase kiek garsesné
uzbaiga.

Lopsingje solisto ir fortepijono partijos taip organiSkai susijusios, jog tik pradzioje
fortepijono solo atlickamas motyvas priskirtinas inicijuojanciai pozicijai. Véliau melodinis ir
struktlrinis temy vystymas vyksta sinchroni$kai ir baigiamas vienu metu. Tokia
akompanimento partijos pozicija kompleksiskai daugiau veikia kaip ,lygiaverte” nei

»pritariamoji‘“, na, o fortepijono partijos uzbaigos analizuojamoje dainoje néra. Apibendrinant
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galima teigti, jog M. Musorgskio kompozicinés id¢jos, muzika perteikiamos tematikos —
sudétingos, netgi novatoriskos, nestandartizuotos formos, reikalaujancios i§ abiejy atlikéjy
subtilaus profesionalumo. Akompanimento partijos tekste gausu nuorody, kurias pianistas gali
individualiai interpretuoti, suteikdamas skirtingiems atlikimams nevienodai perteikiamas
muzikines prasmes, tai, kg jvardiname skirtingomis interpretacijos zonomis. Nevienodas
interpretacinis atlikimas girdimas net ir ty paciy atlikéjy skirtingu laiku atliktuose jrasuose.
Pastebéta, kad kaip ir pirmojoje interpretacinéje analizéje, taip ir Sioje, atlikéjai skirtingai

interpretuoja ir individualiai keiCia skirtingus tekstinius kiirinio parametrus.
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ISVADOS

Analizuodami atlikimo meno scenovaizdj, problemines, pilkas uZzkulisiy zonas,
zvalgome meno identifikavimo kisma, ne kardinaly, bet stabiliai reflektyvy. Sis giluminis
procesas sietinas su atlikimo meno paradigmos bei akompanavimo, kaip sudétinés dalies,
nuolatine perzvalga. Tokia prieiga nebegali remtis vien muzikiniais analizés jrankiais, nes tai
jau néra vien muzikinio repertuaro ar atlikimo meno problema. Noras suprasti ir suvokti
nei§vengiamai veda prie meno, istorijos ir kultiros raidos epistemiologijos bei nuolatiniy
iSvestiniy ir konteksty sasaja. Tuomet susiduriame su augmentuota meno raidos ir kultiiriniy,
socialiniy veiksniy skvarbos santykio analize. Sie procesai laikytini fundamentalia ir
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nei§vengiama asmeninés individo savasties ir ansamblinés bities, t.y. ,,a8“ ir ,,mes®,
koreliacija. Tai gyvenimo ir kultiiros, kaip materialiy ir dvasiniy vertybiy draugijos, kiirybos ir
atlikimo, kaip gyvenimo aktualijy ir garsiniy biivio atspindziy ir Zmogaus, neiSvengiamai
atsiduriancio perpetuum mobile centre, tiesioginis rysys.

Akompanuojancio pianisto specializacija — kompleksiné ir daugiafunkcé atlikimo meno
sritis. Atlikéjy tarpusavio koordinaciniai veiksmai remiasi lygiavertés partnerystés principu ir
apima platy spektra dedamyjy. Bendradarbiavimas vyksta tiek asmeniniu atlikéjy
komunikaciniu lygmeniu, tiek konkretaus kiirinio interpretacinés analizés biidu. Atsizvelgiant
1 tiriamojo darbo objekta — akompanuojancio pianisto partneryste, bendradarbiavimo
(kolaboravimo) paradigma tyrime analizuota kaip kryptinga procesiné veikla, organiskai
jungianti muziking interpretacija ir ansamblinj atlikimg. Tiriamajame darbe tirtos ne tik su
akompanavimo meno lauku siejamy funkcijy notacinés, bet ir konotacinés reik§més bei
subordinacijos, orientuotasi ne tik j bendradarbiavimo reiskiniy konteksting kaip, taciau ir
kodél diversifikacine analize.

1. Koherenciniy tarpusavio ry$iy ir komandinio darbo specifikos analizé domina ne tik
muzikologus ir pacius atlikéjus; universaliis individy komandinés sintezés aspektai aktualiis ir
plataus spektro nemuzikiniy sri¢iy specialistams. ISnagrinéjus prieinama moksling ir metoding
literatiirg, daroma i$vada, jog yra juntamas bendras idéjinis poslinkis analizuoti ne tik muzikos
kiirinio, tadiau ir muzikos atlikimo akto svarba akcentuojant atlikéjy individualy indélj per
tarpasmeninj bendradarbiavima, per interpretacing kiiriniy analize¢, vadinama atlikimo procesu.
Aktualus poreikis ne tik vakuuminés atlikimo elementy analizés, taCiau ir partneriy veikimo
lauka supancios sociokultiirinés aplinkos segmento. ISryskéje probleminiai taskai: literatiiros
apie fortepijoninio meno tradicijas Lietuvoje néra daug, néra gausus ir skaiCius leidiniy,

analizuojan¢iy biutent akompanavimo meng, atlikimo specifikg ir reikSmingas personalijas,
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iSskyrus LMTA koncertmeisterio katedros inicijuotus metodiniy straipsniy rinkinius ar
pavienius straipsnius periodiniuose leidiniuose.

Akompanavimo ir atlikimo mena veikianciy reikSmiy aplinkoje i$skirta ir analizuota
naujai kylanti norminio individo kiirybiskumo ir XX a. antrojoje puséje sustipréjusi padalinto
kiirybiskumo sisteminé perzvalga. Objektyvus atlikimo meno riby labilumo konstatavimas ir
sutarimas, kad konstatuojamas tyrimy analizés fokusacijos poslinkis, leidzia teigti, jog XXI a.
pirmajame dvideSimtmetyje komandinio, be neigiamo atspalvio, kolaboracinio ir lygiaverciy
partneriy jveiklinimo formos norminamos.

2. Akompanavimo profesijoje, kaip nesavarankisko, o sudétinio atlikimo specialybéje,
ryS$kus funkcinis, amatiskasis, démuo, jis, dél atlikéjo individualaus ekspresyvumo kodo ir
gebéjimo komunikuoti ansamblyje sintezuojamas i specifinj fortepijoninio atlikimo mena.
Meno ir amato reikSmés tuokart yra ne prieSinamos, bet gretinamos pagal konkrecias
reiSkimosi kryptis, sudarant vientisg profesijos koncepcijg. Minimy kategorijy dialektika jrodo
akompanuojancio pianisto daugiaplaniskuma, o profesijos meistrysté tampa priemone, siekiant
kokybinio meninio tikslo.

Dichotominé meno ir amato jungtis yra ne kas kita, kaip organiska ir universali
reprezentuojamy meniniy priemoniy ir technikos valdymo dialektika. Pati meniniy jutimy
reprezentacija laikytina subjektyvia kategorija, taciau jos stiprioji pusé — individualus atlikimo,
formuojancio savimone, braizas.

Bendradarbiavimo konceptualizacija ir hibridinés formos keiia meninio atlikimo
praktikg ir tampa bendruomeninés kultiiros pagrindu. Plaéiai taikomas tarpdiscipliniskumo ir
kompleksiskumo principas taip pat atitinka kombinuoto bendradarbiavimo kriterijus. Tokia
tiriamojo proceso bendra eiga tvirtina universalaus atlikéjo — bendradarbiaujancio pianisto
funkcinés pozicijos persitvarkymg ir stiprinima.

3. Svarbiausias akompanuojancio pianisto tikslas — atliekamo kiirinio ir ansamblio
dramaturginés pusiausvyros kiirimas. Fundamentali partneriSkumo koncepcija remiasi
asmeniniais atlikéjy rySiais ir siejama su konkrecCios atlickamos programos analize.
Interpersonaltis atlikéjy santykiai grindziami tarpusavio komunikacija, ekspresyvumo raiska ir
vienalaikiu, abipusiu teoriniy ziniy bei praktiniy veiksmy informacijos kiirybiniu dalijimusi.
Minéti elementai neiSvengiamai daro jtakg tarpusavio darnos paradigmai. Tokiu bidu
tvirtinama akompanavimo specializacijos pagrinda sudarancios lygiavertés ansamblinés

partnerystés ratifikacija.
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Muzikiniy interakeijy funkciné analizé leidZia geriau suvokti, kaip kultiiriniai artefaktai
sgveikauja su nemuzikinémis socialinés ir politinés aplinkos salygomis. Bendradarbiauti Siame
kontekste priskiriamas dialogo, procesinio postiimio, bendros konstrukcinés veiklos principas.

4. Tyrime formuluojamas amatomeniskasis akompanavimo meistrystés konceptas, kai
pianistas, jungdamas profesionaliam atlikimui reikalingus jgiidzius — amatininkiSkoji,
techniniy pianistinio ir specifiniy akompanavimui atlikimo parametry baz¢, juos transkribuoja
| individualig interpretacija — meninés kiirybos bazé, suponuota asmeniniy gebéjimy ir
kompetencijy. Tai universalios prieigos metodinis jrankis, jungiantis skirtingy konteksty,
poliarizacinio santykio reiSkimosi aplinkybes. Toks naujadaras jtvirtina kompleksinio
bendradarbiavimo, kuris laikomas neatsiejama meninio kiirimo terpés dalimi, princip3.

Pagal akompanimento partijos tekstg formuluojamos ir iSskiriamos keturios
pagrindinés pianisto pozicijos kirinyje: inicijuojamoji, pritariamoji, lygiaverté ir
reziumuojamoji. Praktiniai pavyzdziai jrodo tokio skirstymo pagristuma. Sis pozicijy
diferencijavimo jrankis leidzia struktiiriSkai analizuoti akompanuotojo partijos tekste koduotas
uzduotis. Daroma i§vada, jog nepriklausomai nuo individualiy akompanuojanciy pianisto
sugebéjimy egzistuoja objektyvi akompanimento partijos sglyga, i§ anksto apibrézianti pianisto
funkcijas atliekant kiirinj. Taciau $alia objektyvios akompanimento partijos funkcijos yra ir
subjektyvi — asmeniné akompanuotojo pozicija.

5. Naujai atlikta anketinés apklausos analizé (2021-2022 metai) ir jos palyginimas su
meno aspirantiiros metu surinktais duomenimis (2007-2009 metais) atskleidé, jog:

a) atlikéjy tendencija turéti nuolatinius scenos partnerius iSlicka, taciau, lyginant su
ankstesniaja apklausa, solisty procentiné atsakymy dalis nezymiai sumazéjo (nuo 60 procenty
iki 57,7 procento);

b) iSsiaiskinta, jog scenoje lygiaverCiais partneriais jauciasi labiau solistai nei
akompanuojantys pianistai (atitinkamai 43,9 procento solisty ir 39,1 procento
akompanuojanciy pianisty);

¢) pasitvirtino hipotez¢, jog respondentams pritarus akompanavimo specialybei galima
taikyti amatomeniskqjq meistrystés koncepcija. Netikéta iSvada, jog Siam konceptui pritaré
daugiau solistai nei akompanuojantys pianistai (73,1 procento solisty ir 56,5 procento
akompanuojanciy pianisty);

d) pasitvirtino hipotezé, jog atlikéjai jzvelgia vertybinj akompanuojancio ir
bendradarbiaujancio pianisto apibrézimy skirtumg. Didesnj skirtumg mato bitent Sios

profesijos atstovai (50 procenty solisty ir 69,6 procento akompanuojanciy pianisty);
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e) tiek solistai, tiek pianistai sutiko, jog akompanuojanciy profesionaly darbo
tarifikacija laikytina problema. Biitent pianistai jzvelgia didesng profesijos vertinimo
ideologijos inercija, nei formuluoja ja kaip problema (23,1 procento solisty ir 41,7 procento
pianisty);

f) i§ dalies nepasitvirtino hipotezé, jog apciuopiamas bendradarbiaujancio pianisto
profesinés veiklos vertinimo pokytis: 50 procenty solisty mano, jog toks poslinkis yra, taciau
56,5 procento akompanuojanciy pianisty nejaucia vertybinio pokycio;

g) anketinés apklausos metu buvo surinktos ir apibendrintos svarbiausios profesinés ir
asmenings atlikéjams reikalingos kompetencijos, kurios yra i§ principo labai panasios ir jrodo
funkcinio lygiavertiSkumo egzistavimg. Pastebéta, jog socialiniai ir psichologiniai
bendradarbiavimo aspektai neretai yra vertinami kaip aktualesni nei kokybinis techniniy
atlikimo parametry iSpildymas, ypac tarp ilgiau bendradarbiaujanciy atlikéjy.

Bisimoms apklausoms ir tyrimams rekomenduojama apsvarstyti, ar bendrinis
apibiidinimas koncertmeisteris néra taikomas kaip asimiliuotas paveldas, kai jau¢iama bendra
specialybés funkcijy perzvalgos tendencija, mutacija nuo akompanuojancio prie
bendradarbiaujancio (kolaboruojancio) pianisto apibrézimo. Suponuojamas profesinés lyCiy
lygybés ir reprezentacijos scenoje problemos iskélimas.

6. Tiriamajame darbe kaip praktinis teorinés bendradarbiaujanéio pianisto ansamblyje
analizés pavyzdys pasirinktas pianistés Halinos Znaidzilauskaités profesinis portretas. Pianisté
daugiau nei penkiasdeSimt darbo mety paskyré biitent akompanavimui, dirbo svarbiausiose
Salies muzikinése institucijose. Jos darbo specifika ir gebéjimas bendradarbiauti jrodo, kaip
jvaldzius amato meistrystg, organiSkai suderinamos koncertmeisterio, korepetitoriaus ir
partnerio bendradarbiavimo funkcijos. Ispudingas archyviniy jraSy saraSas galéty biti itin
naudingas jaunyjy akompanuotojy edukaciniam ugdymui, ir pianistés pavardé turéty biiti
dazniau vartojama Salia iSkiliausiy Lietuvos akompanavimo meno tradicijy puoselétojy. Visgi
konstatuojama, jog rySkus pianistés akompanavimas yra jsimings daliai ankstesnio laikmecio
muzikanty, o dabartiniams profesionalams yra menkai tezinomas. Lietuvisko akompanavimo
meno aspektas turéty biiti labiau akcentuojamas jaunyjy akompanuotojy rengimo programose.
Taip pat suponuojamas kvietimas kasdienéje vartosenoje nevengti ne tik bendradarbiaujancio,
bet ir progresyvesnio — kolaboruojancio pianisto apibrézimo.

H. Znaidzilauskaités darbo veiklos tyrimui ir atlikimo jraSy analizei pasitelktas
chronologinio sisteminimo biidas per muzikos atlikimo segmenta atspindi aktualius
istoriografinius atlikimo meno ir kultiirinés sklaidos procesus. Pasitelkus aplinkinius atlikéjos

socialinius rysius, akompanavimo (ir atlikimo) meno formy sklaida skirtingose institucijose,
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programiniy muzikiniy doktriny transliavimg, rekonstruojama tuomecio laikmecio
visuomeniné sankloda.

Gausus pianistés archyviniy jrasy skaicius suponavo gyvo ir fiksuoto atlikimo pozicing
perzvalga konstatuojant, kad atlikimas, priskirtinas kulttirinés produkcijos kategorijai, yra
tiesiogiai veikiamas technologiniy naujoviy ir dominuojanciy socialiniy medijy jtakos
fenomeno. Garso fiksavimo technologijos, kurios yra pagrindinis produkavimo (amatiskasis)
jrankis, taip pat yra ir muzikos kiirimo (meniskasis) budas.

Konstatuojama, kad bendrojoje fortepijoninio atlikimo praktikoje néra suformuotos
analizés, tiriancios individualaus akompanuotojo interpretacinj braiza, tipas.

7. Interpretaciné kompozitoriaus Vytauto Montvilos instrumentinés pastoralés ,,Pusys*
ir Modesto Musorgskio ,,Lopsinés® i§ vokalinio ciklo ,,Mirties dainos ir Sokiai“ kiiriniy analizé
susieta su muzikologo Jevgenijaus Libermano (1988) teksto koordinaéiy lygiy ir juos
atitinkanciy interpretaciniy zony metodika. Taikytas analizé biidas jrodo, jog kiirinio atlikimas
visuomet yra kompozitoriaus nuorody ir asmeniniy atlikéjy suponacijy sintezuotas
interpretacinis sprendinys. Pasitvirtino ir teiginys, jog atlikéjai, net ir skrupulingai laikydamiesi
autoriniy nuorody kirinio tekste, interpretuodami jas modifikuoja. Butent tokie pokyciai ir
garantuoja atlikimo meno gyvybingumg, uztikrindami atlikéjams galimybe atskleisti savo
kiirybinj potenciala, vadinamaji amatomeniskgjj profesinés meistrystés aspekta.

8. Bendradarbiaujancio pianisto apibrézimas Siandienai matuojasi naujg tapatybe. Tai
létas, tadiau vis didesnio idéjinio palaikymo jgaunantis procesas. Per tarpusavio komunikacijg
kuriama naujo, SiuolaikiSko tarpusavio santykio, atliepian¢io platesnj socialinj konteksta, terpé.
Tai dvideSimt pirmojo amziaus atlikimo meno laukas ir jame vykstanti kintancios atlikimo
praktikos kalibracija. Bandant apibrézti besikeicianc¢ia muzikos atlikimo praktika, iSskirtos
atlikimo priemoniy panaudojimo (jrankiai — jrasai), aplinkos terpés (atlikimas — akustinis
koncertas ar studijinis) ir recepsinio priémimo (klausymosi poveikio aplinkai) signifikacijos.
Sie procesai laikytini fundamentalia ir nei§vengiama asmeninés — individo — savasties ir
ansamblinés baties, kolektyvinés visuomenés perspektyvos, egzistencine gija, kitaip —
paprasciausia as ir mes koreliacija. Tai gyvenimo ir kultiiros, materialiy ir dvasiniy vertybiy
draugijos, kiirybinio ir muzikos atlikimo, gyvenimo aktualijy ir garsiniy biivio atspindziy,
zmogaus, neiSvengiamai atsidurian¢io begaliniame perpetuum mobile centre, glaudus rysys.

Atliktas tyrimas patvirtina akompanuojancio pianisto profesijos funkcionalumo
diversifikacijag ir kiirybinio bendradarbiavimo reiskinio sudétinguma. Tolimesné atlikéjy
tarpusavio rySiy analizé, jungianti moksliniy Ziniy ir atlikimo praktikos patirtis, partnerystés

koncepto plétra ir taikymo perspektyvos, yra aktualios ir biisimiems atlikimo meno tyrimams.
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Lietuviskojo akompanavimo meno tradicija ir iSskirtinés asmenybés taip pat privalo biiti
tikslingai jtraukiamos j auksStojo mokslo studijy programas, reprezentuojant atlikimo meno

tradicijy perimamuma ir istorinés atminties, formuojancios tauting savimone, iSsaugojima.

Jis turi buti geras pianistas,
Jis turi turéti ,, jautrias “ ausis,
Jis turi gebéti suvokti muzikgq.
O ypac reikalinga — tik retai kam pakankama —
tikroji zmogisky jausmy israiska,
tokia kaip poezija ar romantika,
kitaip tariant — Zmogaus Sirdis.

Gerald Moore (Moore, 1979: 112)
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SUMMARY/SANTRAUKA

INTRODUCTION

The art of piano accompaniment in the 21st century is an organic part of the
development of music performance and cultural history, representing the ways of human
consciousness and creative experience. The abundance of researchers and their works, focusing
not merely on the result of music performance but specifically on the process of co-created
performance, represents a progressive revision of the partnership between performers. Against
the background of the creative searches of the 19th century Western European composers, the
ideas declared by rebellious Romanticism, the formed genres of the German Lied, the French
mélodie, and the Russian pomanc, and, later, of the 20th century pianists®? who popularised
specifically the art of accompaniment, we currently analyse and discuss the issues of the
performance of a piano accompanist as an equal partner of a chamber ensemble.

In each professional activity and in the case in question, in the musical ensemble
performance, the objective (measurable) technological means of expression are accompanied
by the subjective (abstract) individual subtexts of the characteristics of performers or a group
of performers, while music itself is perceived as the fundamental experience of humanity and
an individual dimension of world cognition with its physical and biological characteristics.
Upon analysing the in-depth coherence of the structures and forms of sonic expression, the
conclusion has been made that, not only does music functionally convey reflexive impulses,
but it is capable of carrying important social and cultural messages and signs, empirically
inseparable from the aesthetic, psychological, and philosophical experience. In the process of
music performance, music and a human being become abstractly yet inseparably related.

My research paper for the degree of Licentiate in Arts dealing with the dissemination
of the art of accompaniment and the problems of performance (Pianist Halina
Znaidzilauskaité: The Art and Craft of Accompaniment, supervisor: Assoc. Prof. Dr. Juraté
Gustaité) was defended at the Lithuanian Academy of Music and Theatre in 2009. It analysed
specific aspects of the art and craft of accompaniment as well as their synchronisation,
necessary for the synthesis of performance skills and the expression of the musical content.
The paper concentrated on the dissemination of the art of accompaniment in Lithuania and

pointed to the particularly fragmentary recording of and reflection on the said phenomenon in

°2 The pianists Algernon Henry Lindo (1862-1927), Kurt Adler (1907-1977), Gerald Moore (1899-1987), Samuel
Sanders (1939-1999), Roger Wignoles (b. 1945), Martin Katz (b. 1944), Margo Garrett (b. 1949), Graham
Johnson (b. 1950), etc.
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written sources. Its focus was the professional profile of pianist Halina Znaidzilauskaité (1932—
2022), who dedicated more than fifty years of work specifically to accompaniment. In the
present artistic research paper, the activity of piano accompanist (collaborative pianist)®?, based
on the principle of equivalent collaboration in an ensemble, has been examined from new
perspectives through reconstructing and expanding the previous research by means of
quantitative and qualitative methods of analysis. In the current follow-up study, the field of
exploration of partner collaboration in ensemble has been significantly expanded, delving into
jointly generated performance as a step-by-step construct of the work process.

To collect research information, a questionnaire survey method was used. Compared to
the calculations made during the art licentiate studies, the sample size and the scope of
questions have been comprehensively extended: professional performers working both in
Lithuania and abroad participated in the research. The opinions of soloists and piano
accompanists have been summarised, and the percentage data of the received responses have
been indicated in pie charts. Specific answers of the respondents, that is, the opinion trends
assumed by the performerS have been presented. The results of the survey have been
objectively reflected in the analysis of the problematic phenomena identified in the research
paper.

During the artistic doctorate studies, the latest scientific and methodological literature
on the issues of the musical performance paradigm, on the cooperation of performers, and on
ensemble playing published after the defence of my research paper for the degree of Licentiate
in Arts has been analysed. The structure of the research paper has changed: the chapters of the
previous paper have been supplemented with more detailed sub-chapters on the issues of
performer interrelationship in a chamber ensemble and with methodological interpretive
analysis of musical compositions. The biographical facts of Halina Znaidzilauskaité
(symbolically, she would have celebrated her ninetieth birthday this year) have been transferred
to the appendices of the present research paper.

The object of the artistic research paper is the correlations of the collaboration of piano
accompanist in an ensemble, based on the principle of equivalence, and the aspects of

partnership, both interpersonal and focusing on the interpretation of the performed music. The

93 Lith. "bendradarbiaujantis pianistas" is a direct translation of the term of "collaborative piano", generated in
the USA. Etymologically, it comes from Latin collaborare "work together, collaborate". In the late 19th century,
French smugglers were called by a colloquial word collaborateur. In the 20th century social jargon, it was used
pejoratively. In the years of WW2, people who worked for Nazi Germany were called collaborators. In the
Lithuanian language, terminological and semantic non-correlation of the loan-translation has been observed. In
the present research paper, we adhere to the use of the term in its primary meaning of "working together".
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object of the work has been highlighted through the artistic portrait of pianist Halina
Znaidzilauskaité and her substantial contribution to the Lithuanian tradition of the art of
accompaniment.

The complex work of piano accompanist has been examined by rejecting the
speculative attitude that accompanist is only an auxiliary member of the ensemble. Even though
such an inert attitude is occasionally felt, the multifaceted nature of the piano accompanist's
profession has been explored from the perspective of creative community. The aim of the
present artistic research paper is to analyse and present the components of collaboration
relevant to the specialty of accompaniment as well as to explore the aspects of art and craft
within the given profession: from conditions and premises to the analysis of new conceptual
models of collaboration in a chamber ensemble, based on the professional example of Halina
Znaidzilauskaité. The objectives of the research paper:

1. To examine the scientific and methodological literature on the issues of music
performance and the characteristics of the activity and partnership of collaborative pianist in a
chamber ensemble;

2. To investigate the emerging dialectical definitions of art as a personal identity and
craft as a functional set of skills and their manifestation in the piano accompanist profession;

3. To analyse the coherent relationships of collaborating partners in an ensemble;

4. To formulate and justify the craft/artistic concept of mastery, a complex combination
of performance skills and creativity;

5. To conduct a questionnaire survey in order to find out both the soloist attitude
towards the specificity of the interaction with piano accompanist and the professional problems
as formulated by piano accompanists; to compare the hypothetical change in opinions with the
data of the quantitative survey conducted during the previous research;

6. Based on Znaidzilauskaité's performance and personal experience of the author, to
present an interpretive analysis of Vytautas Montvila's pastoral "Pines" and Modest
Mussorgsky's "Lullaby" from the vocal cycle Songs and Dances of Death;

7. To summarise the paradigmatic changes in the mark of collaboration: from the newly
formulated representation of mutual relations to the transformation of performance practice
under its influence.

The relevance of the research paper is based on the statement that accompaniment, one
of the most popular specialisations in piano performance, has not been researched from the

viewpoint of performers' processual collaboration in a chamber ensemble. The completely
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unexplored significant interpretive component of pianist Halina Znaidzilauskaité, who devoted
fifty years of her professional career to the activity of accompaniment, predetermines the
novelty of the research. According to the aspects of polarisation and synthesis of the concepts
of art, as the conveyed meaningful content, and craft, as the base of professional skills, the
craft/artistic concept of mastery operation has been formulated. The current artistic research
paper is based on the premise that in accompaniment, in the specialisation of non-autonomous
but collaborative performance, the functional component of assistance is distinct; through the
performer's individual expressiveness and ability to communicate in an ensemble and through
the partners' creative collaboration, it is synthesised into the professional art of performance.
The methods applied in the research paper include the descriptive, analytical, comparative,
critical scientific literature, and questionnaire survey methods as well as complex analysis of
musical works and empirical analysis of music recordings.

In the present research, the processes of interaction between the members of a chamber
ensemble have been analysed as multidirectional and multilevel actions. Collaboration
strategies have been studied from performers' interdisciplinary and interpersonal
communicative perspectives. Theoretical methods have been related to the interpretive analysis
of a specific performed musical programme.

Literature and other sources. The aspiration to thoroughly investigate the object of
the research paper and to consistently deal with the research objectives led to the search for a
wide range of scientific and methodological literature. These were Kevin Korsyn's Decentering
Music: A Critique of Contemporary Musical Research (Korsyn, 2003); Philip Auslander's
Liveness: Performance in the Mediatized Culture (Auslander, 2008), and Theory for
Performance Studies: Proceedings of A Student's Guide (Auslander, 2008); Christopher
Small's Musicking: The Meanings of Performing and Listening (Small, 1998); Handbook of
Musical Identities, edited by Raymond MacDonald, David J. Hargreaves, and Dorothy Miell
(Hargreaves, MacDonald, Miell, 2017); Futures of the Contemporary Contemporaneity,
Untimeliness, and Artistic Research by Paul de Assis and Michael Schwab (Assis, Schwab,
2019), presenting the perspective of contemporary music; and the new editions of collections
focusing on the specificity of ensemble music playing, such as Together in Music:
Coordination, Expression, Participation by Renee Timmers, Freya Bailes, and Helena Daffern
(Timmers, Bailes, Daffern, 2022) as well as The Chamber Musician in the Twenty-First
Century by Mine Dogantan-Dack (Dogantan-Dack, 2022).

The analysis of the theoretical concepts of art and craft was based on the anthology

Twentieth Century Theories of Art by art historian James M. Thompson (Thomson, 1990) and
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the insights of philosopher Robin George Collingwood in The Principles of Art (Collingwood,
1938, 1990) as well as on analytical reviews of the collections The Routledge Companion to
Philosophy and Music (Gracyk, Kania, 2011) and The Routledge Companion to Aesthetics
(Gaut, Lopes, 2013).

Moreover, the monographs by musicologists Nicholas Cook (Cook, 2014a, 2018), Peter
Kivy (Kivy, 1995), Dorottya Fabian (Fabian, 2015), and Jevgenij Liberman (JIubepman, 1988)
focusing on the concepts of performance and interpretation were explored.

The practical aspects of music performance were studied in terms of the performance
process (Cook, 2001, 2014b), pianistic performance analysis (Rink, 2015), creative
collaboration (Steiner-John, 2000), expressiveness of emotions (Juslin, 2003), creative
cooperation (Sawyer, 2017, Bishop, 2018), creative process (Sawyer, DeZutter, 2009),
distribution of creativity (Glaveanu, 2014), creative communication (Fisher, Williams, 2005),
integrative cooperation (Kokotsaki, 2007), communication of ensemble members (Seddon,
Biasutti, 2009, Cross, 2009), partner coordination (Davidson, Good, 2014), interpersonal
coordination (Gaggioli, Chirico, Mazzoni, Milani, Riva, 2016), synchronisation (Keller, 2014),
listener perception (Geringer, Sasanfar, 2013), analysis of the relationship of musical sound
and space (Born, 2013), art production (Osborne, 2019), co-production collaboration
(Wilsmore, Johnson, 2022), and contemporary chamber music performer (Dogantan-Dack,
2022).

Methodological works on sociological, collaborative aspects of performer interactions
(Friend, Cook, 2010), on creative psychology of ensemble members (Sawyer, 2021), and on
musical style (Meyer, 1997) were examined.

In the development of the investigation part of the artistic research project, the empirical
insights of the author as an accompanist, related to long-term work practice in ensembles of
various compositions, and questionnaire surveys of soloists and piano accompanists were also
important.

For the research, specialised literature on the art of accompaniment (Lindo, 2009
(1916), Moore, 1979, 1985; Emmons, Sonntag, 1979; Adler, 1965; Furrer, 1992; Peciiiriené,
2002; Katz, 2009; Rhee, 2012) was used. Methodological publications focusing on the specifics
of the education and activities of accompanists were analysed (Kudinova, 2001; Armoniené
(ed.), 2014, as well as articles published in periodicals and online (Simos, 1995, Barett, 2014,
Padworski, 2015, Yauasa, 2003). Articles on pianist Halina Znaidzilauskaité's performance
(Balitinas, 1971, Aleknaité-Bieliauskiené, 1982, Celencevicius, 1996) were important for the

research.
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Another relecant source were the works of doctoral researchers examining the aspects
of competences of piano accompanists (Rose, 1981), the influence of aural and visual
expressiveness (Sasanfar, 2012), the cultivation of healthy movements (Bindel, 2013), the
incorporation of analytical skills (Pow, 2016), interpersonal collaboration (Cota, 2019),
systematisation of accompaniment in duets (Roussou, 2017), versatility of collaborative
pianists (Braaksma, 2020), adaptation of the studies of accompaniment (collaborative piano)
for graduates (Fincher, 2020), physiological and psychological aspects of ensemble partner
communication (Baikstyté, 2015), speech and sound coherence in chamber vocal music
(Gudinaité, 2017), and performance coherence in a chamber ensemble (Antanaviciiite-
Kubickiené, 2019).

The structure of the present artistic research paper consists of an introduction, three
chapters, conclusions, bibliography, and appendices.

The introduction provides justification for the topic of the research paper, describes
its relevance and novelty, defines the object, aim, and objectives of the research, overviews the
literature and sources, indicates the research methods, and outlines the structure of the paper.
The topic and problems of the previous research paper for the degree of Licentiate in Arts are
indicated, and new points of analysis and connotations are presented.

Chapter 1: Integral Dimensions of Piano Accompaniment deals with the emancipation
and complexity of the profession of piano accompanist. Subchapter 1 examines the definitions
and dichotomy of art and craft, theoretical polarisation and contextuality, and the structure in
music performance. The synthesisation of these definitions in the profession of piano
accompanist is discussed. Subchapter 2 analyses the coherence of the partners in a chamber
ensemble and investigates the scope of team collaboration, which includes both the
performance itself and the processual activities of the partners. Different possible models of
collaboration in ensemble playing are analysed. Subchapter 3 formulates the concept of
mastery of piano accompanist: an organic structure when, during the interpretation process, the
pianist combines performance skills with individual and inspired artistic ideas and transforms
them into a new quality of performance.

Chapter 2: Practical Accompaniment Strategies shifts from the perspective of
interpersonal collaboration between partners to the analysis of the tasks performed by
accompanist and the content of the performance of the accompaniment part. Subchapter 1
formulates the initiating, supporting, equivalent, and summarising positions of the
accompanying part in the performance of a musical work and provides illustrative examples.

In Subchapter 2, the data of the questionnaire analysis of a new, expanded sample are presented,
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and the change in the respondents’ answers is defined, compared to the previous survey (2009).
In Subchapter 3, the career of pianist Halina Znaidzilauskaité, the specifics of her collaboration
with performers, and factological information are presented in chronological order.

Chaper 3: Interpretive Models of Accompaniment explores the methodological system
of pianist's creative work with the composer's text, developed by musicologist Jevgenij
Liberman. Based on the model in question, interpretive analyses of the pastoral "Pines" by
composer Vytautas Montvila and Modest Mussorgsky's "Lullaby" from the vocal cycle Songs
and Dances of Death are provided, which are related to the author’s personal experience of
accompanying and to the repertoire of Halina Znaidzilauskaité.

Appendices include a biography of pianist Halina Znaidzilauskaité and a list of articles
on her, examples of questionnaires (2021 and 2007-2009), 25 information tables, 19 examples,

3 illustrations, 1 chart, 16 diagrams, and the article Accompaniment by Mark Simos.

1. INTEGRAL DIMENSIONS OF PIANO ACCOMPANIMENT

1.1. Polarisation and contextuality of the art and craft of performance

Music performance encodes the dichotomous dialectic of the conceptual content and
the conveyance of the resulting meanings: compositional ideas, interpretive authenticity,
creative expressiveness, the individuality of the performer, in other words, the management of
subjectively represented art categories and the technique as a mandatory set of skills, an
objective craft. The analysis of categories, the commonalities and divides of their
manifestations are traditionally studied in philosophical, art aesthetics, essayistic, and
anthropological studies. Theoretical definitions of universals, interpretations, derivations of
formulations, later followed by criticism and new formulations, are found in many different
written sources. The abundance of scholars examining these definitions attests to the complex
and selective analysis required in mere attempts to categorise these meanings. To define the
identity of piano accompanist, constant overview of information and revision is needed. The
current research paper does not seek to present the ideas of specific authors as universally
normative or absolutely unquestionable. On the contrary, efforts are made to highlight the
multifaceted nature of categories and their evaluation in the process of music performance. The
very freedom and diversity of theoretical approaches and conceptions is emphasised. The idea

of harmony and ensemble balance in the art of accompaniment is raised as well as its continuity
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through the complex process of interpretation and through the individual process of
collaboration, theoretical and practical principles of expression, guided by the law of
complementation rather than opposition. The synthesising of definitions in the profession of

piano accompanist is studied through different polarising and contextual trajectories.

1.2. Coherence of ensemble collaboration

In the performance co-created by ensemble partners, not only the final outcome of
artistic solutions, the strategic realisation of the musical work, and the evaluated production
result, or, to put it simply, the concert performance as a product, are important. In teamwork
and simultaneous information sharing, the focus is on the linear processuality, or production
chain, of the collaborating colleagues. After all, the pre-result work of the partners should also
be considered as joint performance, starting from the very first moments of choosing the
repertoire and mastering the technical and artistic elements, what is perceived as motivation,
insights, perception, learning, reflection, and the essential condition: partner communication.
In other words, in a team (ensemble), due to the collaboration of different individuals, different
intentional elements are operating through regular intertwining — the constant of constructive
ideas or of creative work and the choice of purposeful performance tools as well as different
modes of involvement through which team members reveal their creative potential. The
processual course of collaboration is relevant to the research: each time it is different and
unique. Different possible models of ensemble collaboration are analysed. To summarise the
subsection, the conclusion has been drawn that the principles of contemporary joint work are
based on the concept of collaboration leveling the principle of hierarchy. Therein, in addition
to the aspect of functional partnership, the socio-emotional resonance of the mutual

relationships of the performers and the environmental context are no less relevant.

1.3. Piano accompanist's craft/artistic mastery: from autonomisation to synthesis

The subchapter formulates the concept of piano accompanist's mastery: an organic
structure, when, during the interpretation process, pianist combines performance skills with
individual and inspired artistic ideas and transforms them into a new quality of performance.
The systemic interaction of processual segments and the way they affect each other in the
course of collaborative performance is looked into. The conjunctive structure, a newly formed

concept which contains notional binominality and interdisciplinary links, is justified through
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logical sequence. The concept of the craft/artistic mastery is an attempt to prove a specific
process of ensemble partners' collaboration in the process of accompaniment, in which the
performance of piano accompanist is specifically divided. The homogenisation of the process
takes place through the coordination of individual heterogeneous segments. The aspect of
individuality, as one of the most important prerequisites of art, acquires new features: as a
quantity, in the context of ensemble playing, it is relatively leveled against the background of
the common interpretation (after all, it is no longer a solo field of action of one person,
although, when talking about the function of an accompanist, we refer to an individual playing
manner of the performer of the accompanying part), however, it remains as a quality in the

ensemble perspective, in the joint musical collaboration of two or more individual performers.

2. PRACTICAL ACCOMPANIMENT STRATEGIES

2.1. Positions of the accompaniment part in ensemble performance

A musical work and the accompaniment part have several meaningful levels of
expression: the external one, where the content information is represented (text, notation) and
the internal one, when meanings unfold during performance (interpretation). The craft/artistic
concept of mastery proposed by the research author includes both segments: the composer-
prescribed task of performance, encoded in the text and leading towards the exposition of the
composer's authentic thought, and the personal link of expressiveness of the performer(s),
revealed through the interpretation of the composition.

The definition of the piano accompanist's profession also exists in a dual position: on
the one hand, the mandatory technical mastery of pianistic qualities, the universality of
technique, and the quality of performance, bringing it closer to the specialisation of solo
playing, and on the other hand, the functional, notional balance and artistic assistance to the
partner(s) in the jointly created chamber ensemble. In this way, the hybrid variability necessary
for piano accompanist is created: a constant prospect of combining one's own musical material
and the common balance points with the partners through the construction of the content of
ensemble performance.

The role of piano accompanist in musical performance is not one-sided: it constantly
finds itself in different positions of performance and functionally changes. The subchapter
focuses on the functional hybridity of the pianist. Four main positions are presented and

practically illustrated that change during the performance of the composition:
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1. Initiating (soloist) function,
2. Supporting (accompanying) function,
3. Equivalent (balance) function,

4. Summarising function.

2.2. Analysis of the questionnaire data

The methodological basis of the new questionnaire survey was the book Socialiniy
tyrimy metodai: apklausa [Social Research Methods: Survey| by Inga Gaizauskaité and
Svajoné Mikéné (Gaizauskaité, Mikéné, 2014) as well as an analysis of the received survey
data and the comparison of the respondent answers with the data of the quantitative research
conducted during the art licentiate studies (2007-2009). In the survey conducted in 2021-2022,
the sample of respondents was expanded (the data of 23 piano accompanists and 26 soloists
from different institutions were analysed), and the content and number of relevant questions
were supplemented. The twenty-item survey followed the following structure:

1. Formulation of analogous questions for different partners of the chamber ensemble
(soloists and accompanists), in order to determine possibly different identification of
competence roles during collaboration;

2. Part of the questions were formulated for the respondents to choose a specific version
of the suitable answer, and the other part, seeking to receive the most comprehensive answer to
the question, supplemented with a possible comment;

3. The issue of the application of piano accompanist's terminological usage was
included;

4. Positional identification of the pros and cons of the specialty;

5. The theme of the dissemination of performers’ audiovisual recordings was inserted,
related to the abundance of recordings by pianist Halina Znaidzilauskaité;

6. Questions reflecting the issues of synthesising the art and craft of accompaniment as
well as professional evaluation were presented.

The questionnaire answers of the respondents were used to analyse and reveal the
prevailing attitudes of soloists and piano accompanists towards mutual collaboration and the
proportionality of activities and to formulate the distribution of processual segments in
preparation for a joint performance. In a broad sense, the aim was to confirm or refute the
validity of the craft/artistic concept application to the specialty of accompaniment. Through the

comparison of the answers to the questionnaire with the previous ones, an additional
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opportunity emerged to identify and define the differences in the available answers and to

summarise the change in the distribution of the respondent opinions.

2.3. The component of Halina Znaidzilauskaité's accompaniment

Three to four decades ago, audiences used to learn about the rich musical activities of
pianist Halina Znaidzilauskaité (1932-2022) by visiting chamber music concerts or turning on
musical radio programmes. Today, her name is reminded by the recordings of 2,746
compositions performed by her and kept in various music archive funds as well as
reminiscences of her closest friends and colleagues. The creative portrait of Halina
Znaidzilauskaité reflects a real, practical model of the professional activity of piano
accompanist in that era. Through a systemic analysis of the long-term professional experience
of Znaidzilauskaité and the specifics of her work for different institutions, the portrait of piano
accompanist in the period in question is reconstructed. At the same time, the culture of the
Lithuanian music performance art and the dissemination of legacy of the late 20th century are
represented. The meaningful activity of Halina Znaidzilauskaité confirms the foundational

professional principles of piano accompanist and therefore should not be forgotten.

3. INTERPRETIVE MODELS OF ACCOMPANIMENT

3.1. Creative work of piano accompanist with an original text

In a chamber ensemble, the correlations of performance variants take place not only at
the interpersonal level of the partners' communication. The existing fundamental relationship
of the author (composer)—the composition—the performer, directly, through the analysis of a
specific musical text (the notation scheme), and the context (the stylistics of performance, the
genre, and the period), generates the selection of specific means of expression. Of great
significance here is an attitude marking the principal direction of the perception of the
importance of music performance and subordination (at the same time, the relevance of the
performer's function), and the understanding that the performance of a musical work is exposed
through two main segments: the given score of the composition and the process of its
performance.

The subchapter presents a model of the composition analysis, introduced in the study

Pianist's Artistic Work on the Author's Text (1988) by pianist and musicologist Jevgenij
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Liberman (1925-2004); according to him, the coordinates specified in the performed text can
be changed during the interpretation through using different levels of the text: that of the

composer, mixed one, and that of the performer.

3.2. Interpretive analysis of Vytautas Montvila's pastoral ""Pines"

The subchapter presents an interpretive analysis of the composition for birbyné and piano
by composer Vytautas Montvila (1935-2003), related to the repertoire of Halina
Znaidzilauskaité and the personal experience of the research author. Liberman's model of the
character of coordinates and the scheme of types of the text, introduced in subchapter 1, was
applied in the analysis. The selected composition represents a relevant segment of the
Lithuanian chamber music: its first performances and different interpretative approaches of the

performers confirm the obvious transformations of the performed musical text.

3.3. Interpretive analysis of Modest Mussorgsky's '"Lullaby" from the vocal cycle
Songs and Dances of Death

The analysis of the composition is based on Liberman's theoretical model, set out in
subchapter 3.1, and continues the investigation carried out in my research paper for the degree
of Licentiate in Arts (2009). The interpretive analysis of the musical work is unique due to the
fact that pianist Halina Znaidzilauskaité has recorded itseveral times. In the course of the
research, the practical functioning of the analysed theoretical model has been confirmed; sonic
expression and nuances, pedalisation, agogics, texture, tempo, and articulation constituting the

emotional, emotional-intellectual, and intellectual zones of interpretation.

CONCLUSIONS

In the analysis of the on-stage view of music performance art and the problematic, gray
areas behind the scenes, we explore the change in the identification of art, not really cardinal,
but stably reflective. This in-depthprocess is to be related to the constant revision of the
paradigm of performance art and accompaniment as its component. Such an approach can no
longer be based solely on music analysis tools, since it is no longer a mere issue of musical
repertoire or the art of performance. The desire to understand and comprehend inevitably leads

to the epistemology of the development of art, history, and culture and the interplay of constant
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derivations and contexts. Then we are faced with an augmented analysis of the relationship
between the development of art and the penetration of cultural and social factors. These
processes should be considered as a fundamental and inevitable correlation between an
individual's personal identity and ensemble existence, that is, between / and we. It is a direct
relationship between life and culture as a unity of material and spiritual values as well as
between creation and performance as the realities of life and the sonic reflections of being and
an individual, who inevitably finds herself at the centre of the perpetuum mobile.

The specialisation of piano accompanist is a complex and multifunctional field of music
performance art. Action coordination between performers is based on the principle of equal
partnership and include a wide range of components. Collaboration takes place both at the
interpersonal level of the performers' communication and through the interpretive analysis of
a specific work. Given the object of the present artistic research, that is, the partnership of piano
accompanist, the paradigm of cooperation (collaboration) has been analysed in the current
research as a purposeful processual activity that organically combines musical interpretation
and ensemble performance. Not only the notational, but also the connotative meanings and
subordinations of the functions associated with the field of the accompaniment art were
explored in the research paper, focusing not only on the contextual sow of the collaborative
phenomena, but also on the diversification analysis of why.

1. Analysis of coherent interrelationships and the specifics of teamwork is of interest
not only to musicologists and performers themselves; universal aspects of team synthesis of
individuals are also relevant for specialists in a wide range of non-musical fields. Upon
analysing the available scientific and methodological literature, the conclusion has been drawn
that a general ideological shift can be observed that suggests analysing not only the musical
work, but also the importance of the act of music performance, with emphasis placed on the
individual contribution of the performers through interpersonal collaboration and through the
interpretive analysis of the works, collectively called the performance process. There is an
urgent need not only for a vacuum analysis of performance elements, but also for a segment of
the sociocultural environment surrounding the partners' field of action. The following
problematic points have emerged: there is not much literature on the traditions of piano art in
Lithuania, nor is there a large number of publications that analyse the art of accompaniment,
the specifics of performance, and significant figures, with the exception of collections of
methodological articles initiated by the Concertmaster Department of the Lithuanian Academy

of Music and Theatre or individual articles in periodicals.

147



In the environment of the meanings affecting the art of accompaniment and
performance, the newly emerging systemic revision of individual's normative creativity and of
the shared creativity, which intensified in the second half of the 20th century, was identified
and analysed. Objectively determining the lability of the boundaries of performance art and the
consensus that a shift in the focus of research analysis has been established makes it possible
to argue that, in the first half of the 21st century, the forms of team-based, non-negative,
collaborative, and equal partnership implementation are becoming standardised.

2. In the profession of piano accompanist, as a specialty of non-autonomous, but joint
performance, there is a distinct functional, artisanal, component, which, thanks to the
performer's individual expressive code and ability to communicate in an ensemble, is
synthesised into a specific art of piano performance. In such a case, the meanings of art and
craft are not opposed, but juxtaposed according to specific directions of expression, and form
a coherent conception of the profession. The dialectic of the aforementioned categories proves
the multifacetedness of piano accompanist, and the mastery of the profession becomes a means
to achieve a qualitative artistic goal.

The dichotomous link between art and craft is nothing else than an organic and universal
dialectic of the management of represented artistic means and techniques. The representation
of artistic senses itself is to be considered as a subjective category, but its point of strength is
the individual character of the performance, which forms self-awareness.

The conceptualisation of collaboration and hybrid forms change the practice of artistic
performance and become the basis of communal culture. The widely applied principle of
interdisciplinarity and complexity also meets the criteria of combined collaboration. Such
development of the research in question testifies to the reorganisation and consolidation of the
functional position of universal performer — collaborative pianist.

3. The most important goal of piano accompanist is to create a dramaturgical balance
between the performed composition and the ensemble. The fundamental conception of
partnership is based on the interpersonal relations of performers and is associated with the
analysis of a specific program being performed. Interpersonal relationships of performers rely
on mutual communication, ways of expressiveness, and simultaneous, mutual creative sharing
of theoretical knowledge and information on practical actions. The aforementioned elements
inevitably influence the paradigm of mutual harmony. In this way, the ratification of the equal
ensemble partnership forming the basis of the accompaniment specialisation is confirmed.

A functional analysis of musical interactions provides a better understanding of how

cultural artifacts interact with non-musical conditions of the social and political environment.
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In this context, cooperation is ascribed the principle of a dialogue, a processual impetus in the
construction of collaboration.

4. The research formulates the craft/artistic concept of the mastery of accompaniment,
when the pianist, combining the skills required for professional performance (the artisanal base
of technical pianistic and accompaniment-specific performance parameters), transcribes them
into an individual interpretation (the base of artistic creation, relying on personal abilities and
competences). It is a methodological tool of the universal approach, which combines the
circumstances of different contexts and of the manifestation of polarised relationships. Such a
new structure consolidates the principle of complex collaboration, considered to be an
inseparable part of the field of artistic creation.

Based on the text of the accompaniment part, four main positions of pianist in the
composition are formulated and identified: initiating, supporting, equivalent, and summarising.
Practical examples prove the validity of such a division. This tool of positional differentiation
allows for a structural analysis of the tasks encoded in the text of the accompanist's part.
Accordingly, regardless of the individual abilities of piano accompanist, there is an objective
condition of the accompaniment part that predetermines the functions of pianist in performing
the composition. However, next to the objective function of the accompaniment part, there is
also a subjective, personal position of the accompanist.

5. The analysis of the newly conducted questionnaire survey (2021-2022) and its
comparison with the data collected during the art licentiate studies (2007-2009) revealed that:

a) the trend for performers to have constant stage partners remains, however, compared
to the previous survey, the percentage of the soloists' responses decreased slightly (from 60%
to 57.7%);

b) it was found out that soloists more often than piano accompanists feel equal partners
on stage (43.9% of soloists and 39.1% of piano accompanists, respectively);

c) the hypothesis was confirmed that, with the consent of the respondents, the
conception of craft/artistic mastery could be applied to the specialty of accompaniment. An
unexpected finding was that a greater number of soloists than of piano accompanists agreed
with this conception (73.1% of soloists and 56.5% of piano accompanists);

d) the hypothesis that the performers discerned a value-based difference in the
definitions of piano accompanist and collaborative pianist was confirmed. The representatives
of this particular profession saw a greater difference (50% of soloists and 69.6% of piano

accompanists);
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e) both the soloists and the piano accompanists agreed that the pricing of the work of
accompanying professionals should be considered a problem. The pianists tended to see a
greater inertia of the profession assessment ideology rather than formulate it as a problem
(23.1% of soloists and 41.7% of pianists);

f) the hypothesis of a shift in the evaluation of the professional activity of collaborative
pianist was partially not confirmed: 50% of the soloists believed that there was such a shift, yet
56.5% of the piano accompanists did not feel any change;

g) during the questionnaire survey, the most important professional and personal
competences necessary for the performers were collected and summarised; they were in
principle very similar and proved the existence of functional equivalence. It has been noticed
that the social and psychological aspects of collaboration were often considered to be more
relevant than the qualitative fulfillment of technical performance parameters, especially among
performers who have been cooperating for a longer time.

For future surveys and researches, it is recommended to consider whether the general
description concertmaster was actually applied as an assimilated heritage, especially in the
context of a general trend to revise the functions of the specialty and to shift from the definition
of piano accompanist to collaborative pianist. Moreover, raising a topical issue of professional
gender equality and representation on the stage is presupposed.

6. In the research paper, the professional portrait of pianist Halina Znaidzilauskaité was
chosen as a practical example for the theoretical analysis of a collaborative pianist in an
ensemble. Znaidzilauskaité, who devoted more than fifty years of her career specifically to
accompaniment, worked in the most important national musical institutions. The specifics of
her work and her ability to collaborate prove how, thanks to her mastery of the craft, the
collaborative functions of concertmaster, coach and partner can be organically harmonised. An
impressive list of archival recordings could be most useful for the educational development of
young accompanists, and the pianist's name should be mentioned more often next to the most
prominent nurturers of the Lithuanian accompaniment art tradition. However, it should be
stated that the distinct accompaniment of Znaidzilauskaité is remembered by some of the
musicians of the previous era, while it is little known to the contemporary professionals. The
aspect of the Lithuanian art of accompaniment should be more strongly emphasised in training
programmes for young piano accompanists. It also implies an invitation to shift from the
definition of piano accompanist to collaborative pianist in everyday usage.

For the analysis of Znaidzilauskaité's work and the recordings of her performances, the

method of chronological systematisation was used, which, through the segment of music
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performance, reflected the topical historiographical processes of the art of performance and
cultural dissemination. Through the performer's social connections, through the dissemination
of the art of accompaniment (and performance) in different institutions, through the
broadcasting of programmatic musical doctrines, the social structure of that era has been
reconstructed.

The abundant number of Znaidzilauskaité's archival recordings presupposed a
positional review of live and fixed performance, followed by the conclusion that performance,
attributed to the category of cultural production, is directly affected by technological
innovations and the influence of prevailing social media. Sound recording technologies, which
are the main tool of production (craft), represent also the artistic way of creating music.

As it was established, in the general practice of piano performance, so far no type of
analysis has been developed to explore the interpretive character of an individual accompanist.

7. The interpretive analysis of composer Vytautas Montvila's instrumental pastoral
"Pines" and Modest Mussorgsky's "Lullaby" from the vocal cycle Songs and Dances of Death
has been related to the methodology of the text coordinate levels and the corresponding
interpretive zones by musicologist Jevgenij Liberman (1988). The applied method of analysis
proves that the performance of a composition is always an interpretive solution, synthesising
composer's indications and personal assumptions of performers. The statement that the
performers, even when scrupulously following the authorial remarks in the composition text,
modify them in the process of interpretation has also been confirmed. It is precisely such
changes that guarantee the vitality of music performance art and provide performers with the
opportunity to reveal their creative potential, the so-called craft/artistic aspect of professional
mastery.

8. The definition of a collaborative pianist is trying on a new identity nowadays. It is a
slow process, yet it is gaining increasing ideological support. Through mutual communication,
a new, modern milieu of mutual relations is developed that responds to a wider social context.
It is the field of the twenty-first century performance art and the calibration of the changing
performance practices taking place within it. In an attempt to define the changing practice of
musical performance, the significations of the use of performance means (tools—recordings),
an environmental milieu (performance—live or recorded concert), and reception (the effect of
listening on the environment) have been identified. These processes are to be considered as the
fundamental and inevitable existential thread of the personal — individual — identity and
ensemble existence, the collective social perspective, in other words, the simplest correlation

of I and we. It is an immediate connection between life and culture, the unity of material and
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spiritual values, creation and music performance, realities of life and sonic reflections of
existence, and an individual who inevitably finds herself at the centre of an infinite perpetuum
mobile.

The conducted artistic research confirms the diversification of the functionality of the
piano accompanist's profession and the complexity of the phenomenon of creative
collaboration. Further analysis of interrelationships between performers, combining scientific
knowledge and the experiences of the performance practice, the development of the partnership
concept and the prospects of application are also relevant for future research into the art of
music performance. The Lithuanian accompaniment art tradition and outstanding personalities
belonging to it must also be purposefully included into the study programmes of higher
educational institutions, representing the continuity of the tradition of performance art and the

preservation of historical memory that shapes the national self-awareness.
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Publikacijos tiriamojo darbo tema / Publications on the subjects of the artistic research project:

Railaité-Jurktiniené, A., Budzinauskiené, L. Integralieji akompanavimo meno matmenys: stabilus
tapatumo kismas (Integral Dimensions of Piano Accompanying: A Stable Change in Identity).
Menotyra, Lietuvos moksly akademija, T 29, Nr. 3, 2022, p. 214-227, ISSN 1392-1002, (Spausdintas),
ISSN 2424-4708 (Online).

Railaité-Jurkiiniené, A. Pianistas, koncertmeisteris ar kolaborantas?, Literatira ir menas. Vilnius:
Literattira ir menas, Nr. 8 (3724), 2021, p. 35-36, ISSN 0233-3260.

Railaité-Jurkiiniené, A. Akompanavimo menas ir amatas: istoriniai rakursai, dabartis ir perspektyvos,
Muzikos barai. Vilnius: Muzikos barai, Nr. 5-8, (519-522), 2021, p. 57-58.

Railaité-Jurkiiniené, A. Meno ir amato aspektai: specifika, diferenciacija, sintezé akompanuojancio
pianisto veikloje (The aspects of art and craft: specific features, differentiation and synthesis in the work
of the accompanying pianist), Ars et Praxis. Vilnius: Lietuvos muzikos ir teatro akademija, VII, 2019,
p. 192-201, ISSN 2351-4744 (Online).

Mokslo ir meno tyrimy konferencijose skaityti praneSimai tiriamojo darbo tema / Conference
reports on the subject of the artistic research project:

»Muzikiné kaimynysté pamokoje*, LMTA 45-0ji moksliné konferencija ,, Transnacionalizmas ir menas:
kaimynysté, ribos ir paribiai®, Vilnius, Lietuvos muzikos ir teatro akademija, 2021 m. rugséjo 30 d. /
“Musical neighborhood in the classroom: teacher, student and concertmaster”, 45 th annual LAMT
conference “Transnationalism and art: neighborhood, limits and boundaries”, Vilnius, Lithuanian
Academy of Music and Theatre, September 30, 2021.

»Mokytojas, mokinys ir... koncertmeisteris®, tarptautiné metodiné konferencija ,,Grojimo
pudiamaisiais instrumentais ugdymo ir atlikimo aktualijos®, Vilnius, Nacionalin¢ M. K. Ciurlionio
meny mokykla, 2021 m. lapkri¢io 5 d. / “Teacher, pupil and...collaborative pianist”, International
methodical conference “Current problems of education and performane of wind instruments”, Vilnius,
National M. K. Ciurlionis school of art, 2021, November 5.

»~Akompanavimo menas ir amatas: diferenciacija ir sintezé“, 16-0ji tarptautiné moksliné konferencija
»Muzikos mokslas Siandien: pastovumas ir kaita“, Daugpilio universiteto muzikos ir meny fakultetas.
Latvija, Daugpilis, 2022 m. geguzés 5 d. / “Art and Craft of Collaborative Pianist: Synthesis and
Differentiation”, 16 th International Scientific Conference “Music Science Today: the permanent and
the changeable”, Daugavpils University. Latvia, Daugavpils, 2022, May 5.

»~Akompanuojancio pianisto partneriSkumo koreliacija“, 5-o0ji tarptautiné metodiné koncertmeisteriy
konferencija, Vilniaus B. JonuSo muzikos mokykla. Vilnius, 2022 rugséjo 19 d. / “Partnership and
correlation of collaborative pianist”, 4th international methodical conference for collaborative pianists,
Vilnius B. Jonusas music school. Vilnius, 2022, September 19.
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PRIEDAS Nr. 1. Halinos Znaidzilauskaités biografija

1932 m. rugpjacio 13 d. Vilniuje, Zvéryno rajone, gimé vyriausioji Znaidzilausky
Seimos atzala — Halina Znajdzilowska (Znaidzilauskaité)®*. ,,Buvome tipiskos — vyresné ir
jaunesné seserys: Halina buvo vyresné ir gudresné, a§ — dar visai maza, tad be mustyniy ir
vaikisko Santazo neapsiecidavome. Nuo pat vaikystés mes ir draugai ja Saukdavome tiesiog
Halka* (Znajdzilowska, B., 2008). Halinai paiigéjus, mama sumané dukrg mokyti muzikos. Jos
iniciatyva namuose atsirado pianinas ,,Ibach®, drauge su juo — natos, skirtos pradedantiesiems.
Tévai, pageréjus finansinéms galimybéms, pajégé samdyti Halinai fortepijono mokytoja,
ateidavusig | namus. Mokytojos pavardés seserys Znaidzilauskaités neprisimena, ja vadindavo
tiesiog ,,pani w zielonym kapeluszu* (lietuviskai — ponia su zalia skrybélaite). Viena i§ Halinos
pirmyjy mokytojy buvo tuomet dar studenté pianisté Ona Baltaraité, busima smuikininko
Vlado Motiekai¢io akompanuotoja. Apie pirmasias pamokas prie instrumento Halina
Znaidzilauskaité pasakojo: ,,Groti visai nenorédavau. Uz lango kieme visuomet zaisdavo
vaikai, dél to susikaupti biidavo itin sunku.“ Vis délto muzikos pamoky tévai nenutrauké, o
Halina pramoko skambinti ir Habanera i§ Georgo Bizet operos ,,Carmen*, valsa i§ Charles
Gounod operos ,,Faustas* bei kitus nesudétingus fortepijoninius kirinius. Po kiek laiko seserys
pradéjo lankyti privacias fortepijono pamokas pas pianiste Zofija Dabrowska. Mokytojos
namuose biidavo organizuojami klasés vakarai, kuriuose skambindavo visi be iSimties
mokiniai. Halinai Znaidzilauskaitei ne kartg teko dalyvauti klasés koncertuose: ,,Itin jsiminé
vienas koncertas. Tévai, drauge su kitais Zifirovais, lauké viename kambaryje, o mes, vaikai, —
kitame, ruo$émés. Takart turéjau atlikti Edvardo Griego pjes¢ ,,Drugeliai® — tryniau rankas ir
baisiai bijojau, keista, Siaip neatsimenu, kad buciau kada bijojusi, bet tgkart — labai.*
(Znaidzilauskaité, 2007). 1937 m. Halina pradéjo lankyti bendro lavinimo pamokas prie
Nazareto motery vienuolyno veikusioje mokykloje Z. Sierakausko gatvéje. 1945 m. Halina
istojo | 5-aja viduring mokykla (lenky gimnazija), tuomet veikusig viename i§ Nacionalinés
filharmonijos flygeliy. Jau penktoje Sestoje klaséje H. Znaidzilauskaité akompanuodavo
draugéms per saviveiklos pamokas: Sokiy ar spektakliy muzikines melodijas. Véliau §i
mokykla i lenkiSkos buvo pertvarkyta j rusiska, ja 1950 metais Halina baigé sidabro medaliu.
1946 metais besimokydama bendrojo lavinimo mokykloje biisimoji pianisté pradéjo lankyti
fortepijono pamokas Vilniaus muzikos mokykloje (dabartiné Juozo Tallat-KelpSos

konservatorija) garsios pedagogés Aleksandros Dirvianskaités klas¢je. ,,Gabus, teisingas ir

%4 Atkreiptinas démesys, jog skirtinguose $altiniuose nurodoma kita Halinos Znaidzilauskaités gimimo data, kaip
ir darbovieciy eiliskumas.
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drasus zmogus yra miisy mokytoja“, — tokiais zodziais mokiniy vardu Halina sveikinimy
skiltyje kreipési j déstytoja garbaus devyniasdeSimtmecio proga (Znaidzilauskaité, 1976). H.
Znaidzilauskaité prisimena A. Dirvianskait¢ kaip itin spalvinga bei aristokratiska asmenybe:
,»Mes ja vadinome Olyte. Ji visg laika stengési teisingai ,,pastatyti mano rankas, buvo reikli,
kategoriska, griezta, taCiau labai padéjo man tobuléti ir nepamesti muzikinio kelio. Déstytojos
portrete der¢jo reiklumas ir didelis nuoSirdumas mokiniy atzvilgiu. Mokytoja skatino ne
formaliai dométis muzika, o pamilti ja.“ (Znaidzilauskaité, 2007). Drauge su Halina
Znaidzilauskaite konservatorijoje mokési dailininké Irena Zemaityté (biisima dirigento Rimo
Geniu$o Zmona, pianisto Petro Geniuso motina). ,,Ne paslaptis, jog tuo metu buvo Siokia tokia
trintis tarp lietuviy ir lenky studenty. Taciau jokio barjero bendraujant su Halina nebtdavo. Ji
labai $iltas ir draugiskas zmogus.“ (GeniuSiené, 2007). 1945 metais jsteigtoji Vilniaus
konservatorija (pertvarkius Vilniaus muzikos mokykla) pradéjo veikla sudétingu politiniy
permainy bei priestary laikotarpiu. Konservatorijos vadovo Jono Bendoriaus iniciatyva joje
buvo suburtas nemazas talentingy lietuviy déstytojy kolektyvas bei patyr¢ pedagogai, atvyke
i§ uzsienio. Konservatorijoje tuo metu désté pedagogai: Elena Laumenskiené, Lidija
Dauguvietyté, Jadvyga Ciurlionyté, Konstantinas Galkauskas, Stanislawas Szpinalskis, déstyti
atvyko Jakovas Ginzburgas, Jakovas Targonskis, Levas Seidelis. 1949 metais po ilgy diskusijy
,,sutvarkyti mokymo jstaigy tinklg ir pagerinti aukstai kvalifikuotus muzikos kadrus, mokslo
personalo mokymo lygio pakélima* (Kiauleikyté, Tumasoniené¢ 1992: 25) nusprendziama
sujungti Vilniaus ir Kauno konservatorijas i viena, Siai aukstojo mokslo jstaigai suteikiant
Lietuvos TSR Valstybinés konservatorijos varda bei statusg. | Konservatorijos vadovo pareigas
paskirtas pianistas Jurgis Karnavi¢ius. Pertvarkant konservatorijos kadrus, buvo kuriami nauji
fakultetai bei mokymo skyriai, nemazai iki tol studijavusiy studenty buvo pasalinti i$
konservatorijos dél pernelyg jauno amziaus, drauge su jais ir Halina Znaidzilauskaité. Taciau
jau po mety, 1950-aisiais, padedant pedagogei A. Dirvianskaitei ir iSlaikius stojamuosius
egzaminus, H. Znaidzilauskaité antrg karta priimama studijuoti konservatorijoje, kur is
pedagogés Aleksandros Dirvianskaités ranky pateko j pianisto, dirigento, kompozitoriaus Balio
Dvariono fortepijono klase. Konservatorijoje B. Dvarionas 1949-1951 metais uzémé
Fortepijono specialybés katedros vedéjo pareigas. Pedagogo fortepijono klaséje mokési ir ja
baigé daugelis gabiy auklétiniy: Teres¢ Klimavicitité, Liucija Drasutiené, Aleksandras
Jurgelionis, Rimas Geniusas bei kiti. Ryski Sio muzikanto asmenybé turé¢jo jtakos ne vieno
studento meninés individualybés formavimuisi. ,,Jo pedagoginius principus grindé didelé
pianistiné ir dirigavimo patirtis. <...> Profesoriaus santykiai su studentais buvo paprasti ir

draugiski. B. Dvariono veikla buvo labai plati, taciau jis rasdavo laiko pasidométi savo mokiniy
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interesais, asmeniniais reikalais, jy darbo salygomis. <...> Ypatingg vieta savo muzikinéje
pedagogikoje profesorius skyré didziyjy kompozitoriy J. S. Bacho, W. A. Mozarto,
L. van Bethoveno, F. Chopino muzikai, ji, B. Dvariono nuomone, geriausiai ugdanti muzikinj
skonj, pianistinius jgiidzius.“ (Znaidzilauskaité, 2008). Profesorius sakydavo: ,,Muzikoje nieko
nereikia iSgalvoti, reikia tik i ja jsiklausyti, priartéti prie autoriaus minciy ir jausmy, o ne
,susidoroti“ su ja. <..> Mokytojas sakydavo nesutinkas, kad fortepijonas — muSamasis
instrumentas. ,,Miisy meno iseities taSkas — dainavimas®, — kalbédavo profesorius. <...> B.
Dvarionas pratino girdéti fortepijong tartum orkestra ar ansamblj.* (Znaidzilauskaité, 2008).
,Profesoriaus studentai privaléjo daug groti savarankiskai, nes déstytojas reikalaudavo |
individualias paskaitas atnesti ne paskira naty teksta, o jau paruosta muzikinj audinj, su kuriuo
jis ir dirbdavo. Pamenu, groju J. S. Bacho Italiskojo koncerto 2-3ja dalj. Dalis prasideda tercija,
nieko ypatinga, taCiau Profesorius, nieko nesakydamas, prieina ir, atraitojes rankove, ant rieSo
parodo, kad pajusciau, jog tercijos virSy penktu pirStu reikia spausti daug giliau, tam, jog virSus
suskambéty. Jo meniskai iSradingos muzikinés iliustracijos, jvairiausios aliuzijos skatino miisy
vaizduotg, duodavo impulsa tolesniam darbui. Profesoriaus uzduodamos programos nebiidavo
lengvos, tai budavo stambiis veikalai, reikalaujantys rimto pasiruo$imo. B. Dvariono nuomone,
tik didelés programos subrandina rimta menininka. Savo aukstais siekiais profesorius tikrai
mokédavo suzavéti, Zymiai sudétingiau buvo preciziskai tiksliai uzduotg programa iSpildyti.*
(Znaidzilauskaité, 2007).

1971 metais sukurtoje televizijos laidos ,,Tonika“ rubrikoje ,,Asmenybés“ jamzinti
profesoriaus Balio Dvariono bei kompozitoriaus Valentino Bagdono pasisakymai apie buvusia
studente, kolege Haling Znaidzilauskaite. ,,Atsimenu, kada atéjo pas mane j klas¢ Halina
Znaidzilauskaité. Kukli, grazi mergaité. Gero aukléjimo, labai akuratna, labai sazininga.
Dirbant su ja turéjau labai daug malonumo ir staciau jg kaip pavyzdj, kad §tai taip reikia dirbti,
kaip jinai. Kg jai beuzduodavau, visada su didziausiu stropumu iSmokdavo, klausydavo bei
rodydavo savo iniciatyva.<...> Ji buvo viena pirmyjy mano parayty ,,Ziemos eskizy“ atlikéja.
(Dvarionas, 1971). Konservatorijoje H. Znaidzilauskaités kurse studijavo pianistai:
V. Amforavi¢iuté-Gabréniené, J. Butkeviciute-Kovciugo, L. Farber-Dorfman,
V. Gaidamavicius, V. Landsbergis, R. Vaitkevi¢iiité, R. Vaitk@inaité, D. Trinkiinas,
B. Kirveryté-Karosiené, R. Staraité, L. Artiomova, bendrame kurse studijavo dainininké
E. Saulevi¢itité, kompozitoriai V. Kairitikstis, A. Brazinskas. Halinai Znaidzilauskaitei
studijuojant penktame kurse ] Vilniy gastroliy atvyko tarptautinio F. Chopino pianisty
konkurso laureaté Margarita Fiodorova. Balys Dvarionas ruo$ési diriguoti numatytame

koncerte ir repetavo tuometéje radijo saléje (dabartinés valstybinio Vilniaus mazojo teatro
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patalpos) F. Chopino koncertg fortepijonui ir orkestruinr. 1, e-moll, op. 11. [ orkestro repeticija
profesorius pakvieté ir Haling, kaip tik besimokancig §j kiirinj, ir pasitilé jai visg iStisai pagroti.
Tai buvo pirmasis Halinos Znaidzilauskaités pasirodymas drauge su orkestru.

Kalbédama apie savo soling veikla, H. Znaidzilauskaité pabrézia: ,,Solo bijodavau
groti, galbut, jeigu biui¢iau dazniau grojus, viskas biity kitaip, taciau su pertraukom — labai
sunku. Labai imponavo kity kursy studenty, studijuojanc¢iy kompozicija, kiryba. Atlikau
nemazai Siuolaikinés lietuviy kompozitoriy muzikos.“ (Znaidzilauskaité, 2007).

Konservatorijoje koncertmeisterio discipling Halina Znaidzilauskaité lanké profesorés
Olgos Steinbergaités (1920-2005) klaséje. Si garsi pedagoge, be fortepijono specialybés, déste
skaitymo i§ lapo bei fortepijoninio ansamblio disciplinas. ,,Su Dainiumi Trinkiinu grojome
S. Tanejevo simfonija keturiomis rankomis. Kiekvienas kas sau. Profesor¢ mums sako:
»Svarbiausia — ritmas! SkaiCiuokit!* — mes jos labai klausydavome. Pedagogé pasizyméjo
dideliu reiklumu. Tai, kg pas jg grodavau, véliau vidury nakties galédavau atlikti. Grojau ir
dainavau visg ,,Eugenijy Onegina“ jau pirmuose kursuose.“ (Znaidzilauskaité, 2007). Studijy
metais Halina susipaZino su savo biisimu vyru Ceslovu Biveiniu, jis taip pat studijavo
fortepijono specialybg Balio Dvariono klaséje. Pora susituoké 1955 metais. Tais paciais metais
per valstybinj egzaming Halina Znaidzilauskaité skambino J. S. Bacho preliuda ir fuga d-moll,
L. van Bethoveno XVII sonata d-moll, J. Brahmso ,,Intermezzo*, D. Sostakovi¢iaus preliuda,
B. Dvariono fortepijoninj ciklg ,,Ziemos eskizai“ bei F. Chopino koncerta fortepijonui su
orkestru Nr. 1, e-moll, op. 11. Uz pavyzdinguma ir puikius mokslo rezultatus Halinos

Znaidzilauskaités studijos jvertinamos diplomu su pagyrimu (Zr. 2 iliustracija).
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Dar studijuodama konservatorijoje, 1952 m. sausio 16 d., Halina Znaidzilauskaité
pradéjo dirbti akompanuotoja Vilniaus deSimtmetéje mokykloje (dabartinéje Nacionalinéje
M. K. Ciurlionio meny mokykloje) Viktoro Radoviiaus smuiko bei Levo Seidelio violongelés
klasése. Taip pat mokykloje Halina Znaidzilauskaité vaikus moké ritmikos disciplinos.
DeSimtmetéje muzikos mokykloje ji dirbo iki 1954 m. rugséjo 1 d. 1955 m. kovo 1d. H.
Znaidzilauskaité priimama j pirmaeiles koncertmeisterés pareigas konservatorijos profesoriaus
Kipro Petrausko vokalo klaséje. RySki profesoriaus asmenybé ilgam jsiminé jaunajai
akompanuotojai: ,,Darbas pas profesoriy buvo nuolatiniai anekdotai: jeina Kipras Petrauskas i
klase, iSsitraukia i kiSenés bilietus ir sako mums: ,,Va, eikit j futbola, o po to parepetuosim.*
(Znaidzilauskaité, 2008). Baigus konservatorijag 1955 m. rugséjo 1 d. Halina paskiriama dirbti
1 Panevézio muzikos mokykla fortepijono mokytoja bei koncertmeistere. Viena gabiausiy
pradedancios pedagogés mokiniy tuomet buvo Laimuté Kancyté-Jaknitiniené (1943-1999).
Pedagoginis darbas visgi netapo H. Znaidzilauskaités pasaukimu. ,,Dirbti su mokiniais
nemokéjau, o ir nelabai noréjau. Galbit pristigo ir kantrybés, taciau aiskiai jauciau, kad turiu
ne mokinti, o pati groti.” (Znaidzilauskaité, 2007). Darbas Panevézyje tetruko keleta ménesiy,
véliau Halinos vietoje pradéjo dirbti pianistas Vytautas Gaidamavicius, o H. Znaidzilauskaité
sugrizo atgal i Vilniy.

1955 m. gruodzio 16 d. konservatorijos dekanas Povilas Berkavi¢ius priémé pianistg
pusei etato akompanuoti déstytojo Antano Jasenkos klarneto klas¢je. Tarp klasés studenty buvo
ir klarnetininkas Algirdas Budrys, su juo Halina Znaidzilauskaité véliau nemazai koncertavo.

1956 metais gimus stinui Ri¢ardui (Ri¢ardas Biveinis — pianistas, kompozitorius, $iuo
metu gyvenantis Ispanijoje) H. Znaidzilauskaité tiek pristabdé pianisting veikla, taciau jau 1957
m. kovo 8 d., Tarptautinés moters dienos proga, uz gera darba bei visuomening veikla jai buvo
iSreiksta konservatorijos vadovybés padéka. Lietuvos konservatorijoje akompanuotoja H.
Znaidzilauskaité dirbo iki 1958 m. vasario 1 d.

1956 mety rudenj kompozitorius Vytautas Laurusas, tuo metu dirbgs Lietuvos radijo
muzikos laidy redaktoriumi, pasitilé Halinai Znaidzilauskaitei iSmeéginti koncertmeisterés
darba. Ji pakeité 1954—1956 metais radijuje dirbusia pianist¢ Erikg Dineikaite.

Sestajame dedimtmetyje Radijo komiteto patalpos buvo Gedimino pr. 22-ojo namo
antrajame aukste, tiesiai virs veikusios maisto prekiy parduotuvés: ,,Kai j gastronomg vezdavo
ir kraudavo prekes, mes nutraukdavom darba ir laukdavom, kol triukSmas nutils.*
(Znaidzilauskaité, 2007). Tuo metu buvo jprasta, jog $alia keliy muzikos laidy redaktoriy buvo
tik vienas koncertmeisterio etatas. Pastarajam tekdavo didelis darbo kriivis, mat norin¢iy daryti

jrasus radijuje netrukdavo. IS pradziy §is darbas Halinai Znaidzilauskaitei buvo labai sunkus:
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»Prasideda jragas. Grojam. Staiga Saukiu: ,,stop! — kleckas!“, o jie (tuomecio Radijo komiteto
darbuotojai ) atsako: ,,nieko tokio, sakysim, Znaidzilauskaité¢ akompanuoja.* Darbas Radijuje
man buvo labai gera pamoka. Cia pat girdi, ka blogai pagroji. Niekuomet negalima klysti, leisti
sau ,,chaltrinti” (Znaidzilauskaité, 2007).

Halina Znaidzilauskaité radijo studijoje susipazino ir bendradarbiavo su daugeliu to
meto atlikéjy profesionaly. Reguliariai j Vilniy atvykdavo Maskvos garso jrasy studijos (,,Dom
Zvukozapisi®) darbuotojai, jie jraSinédavo ploksteles ir platindavo jas tuometéje Soviety
Sajungoje. Pats Radijo komitetas i§ maskvieciy pirkdavo lietuviy ir uzsienio atlikéjy jraSytas
ploksteles savo fondams. ,,Tai biidavo intensyvus, taciau ir gerai apmokamas darbas. Per labai
trumpa laikg daromi jrasai, kuriuos jkainojo taip: 100 rubliy uz vieng jraso minute. Uz uzdirbtus
pinigus net maSing biudavo galima jpirkti. Tie zmonés gerai iSmané savo darbg.”
(Znaidzilauskaite, 2007). 1977 m. spalio 31 d. ,,uz aktyvia kiirybing ir gamybing¢ veikla“
H. Znaidzilauskaité¢ apdovanota Lietuvos radijo ir televizijos komiteto garbés rastu, 1982
metais — padéka bei garbés rastu, 1984 metais — pianistei pakartotinai iSreiSkiama padéka uz
reiSminga darbo indélj. 1973 m. lapkri¢io 23 d., tuometés LTSR Auksciausios Tarybos
prezidiumo jsaku, Halinai Znaidzilauskaitei suteikiamas LTSR nusipelniusios artistés garbés

vardas (Zr. 3 iliustracija).
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3 iliustracija. Nusipelniusios artistés pazyméjimas

Dirbant Lietuvos radijuje koncertmeistere, Halinai Znaidzilauskaitei teko daryti jrasus
ir konkursuose ar koncertuose akompanuoti jvairiems lietuviy ir uZsienio chorams.
Analizuojant pianistés jrasy kataloga matoma, jog tai buvo veikla, susijusi su jvairios atlikéjy
sudéties, meninio pajégumo bei plataus repertuaro chorine muzika. Kad H. Znaidzilauskaités
darbas su chorais: Lietuvos radijo ir televizijos choru, aklyjy draugijos kameriniu choru
»Vilnius“, vyry choru ,Varpas®, buvo pakankamai intensyvus, irodo eilutés i§ Broniaus
Zubricko knygos Taryby Lietuvos chorai: ,Per 15 mety ,,Varpas® paruosé apie 200 kiiriniy ir

surengé apie 400 koncerty. Choro meno vadovui ir dirigentui A. Krogertui jautriai talkino ir
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nuolatiné koncertmeisteré H. Znaidzilauskaité.“ (Zubrickas, 1979: 245). Choro ,,Varpas‘
vadovag Adolfa Krogerta su pianiste Halina Znaidzilauskaite siejo ne tik bendra kiirybiné veikla,
bet ir asmeniniai santykiai. Choro vadovams ir atlikéjams buvo keliami auksti reikalavimai:
,,Populiarinti lietuviy klasiky ir soviety kompozitoriy naujus kiirinius, supazindinti klausytojus
su TSRS tauty muzika, rusy ir Vakary muzika, koncertuoti per televizija ir radija, daryti
chorinés muzikos jrasus. <...> Kolektyvas tur¢jo ne tik papildyti televizijos ir radijo (LRT)
programas, bet ir testi bei turtinti misy profesionaliojo meno tradicijas, koncertuoti
respublikoje ir kitur.“ (Zubrickas, 1979: 65). To meto atlickama choriné muzika i$ dalies turéjo
padéti ir sovietiniy idealy skleidimui, be to, buvo laikoma veiksminga Zmoniy kolektyvizavimo
priemone; daugelis didZiyjy jstaigy, net gamyklos ar fabrikai turéjo savo chorus. Proginis LRT
choro kolektyvo pasirodymas iliustruoja, kokia muzika ir repertuaras buvo biidingas tokiems
choriniams koncertams: ,,1973 m. geguzés 11 d. filharmonijoje RTV choras, vadovaujamas L.
Abariaus <...> surengé ataskaitinj koncertg choro jkiirimo 10-meciui. Koncerto programa buvo
labai didelé, sudaryta i§ jvairiy epochy ir stiliy kiiriniy. IS pradziy skambéjo dramatiskai
ekspresyvi, nauja muzikine kalba V. Jurgucio parasyta kantata chorui, solistui (R. Vesiota) ir
dviem fortepijonams (H. Znaidzilauskaité ir G. Abarius) ,,Zemés jaunysté“. Paskui choro
motery grupé graziai atliko T. Makacino harmonizuota liaudies daing ,,Kokiais ziedeliais riitelé
zydés: <...>, J. Karoso iSplétota liaudies daing ,,Obelélé”, <...> A. Brazinsko balades ,,Upelé
$ventoji“ ir ,,Kupolio kupolélio, skambéjo R. ZigaiGio ,,Tyla®, S. Simkaus ,,Sermukinéle®, E.
Darzinio ,Nulauztos pusys®, S. Tanejevo ,Erelio buveiné”, K. Zanekeno ,Paukséiy
giedojimas® ir kiti kiiriniai* (Zubrickas 1979: 70).

Po daugiau nei trijy deSimtmeciy akompanavimo Lietuvos radijuje bei televizijoje
Halina Znaidzilauskaité 1988 m. rugséjo 1 d. pradéjo dirbti tuometés Lictuvos valstybinés
konservatorijoje koncertmeistere. Konservatorijoje pianisté dirbo iki 1995 m. rugséjo 15 d.
klasése, taip pat — LMTA operos studijoje su rezisieriais Rimantu Sipariu bei Nerijumi Petroku.
1991 m. birzelio 16 d. Vaidilos teatro saléje buvo atlikta G. Puccini opera ,,Sesuo Anzelika®.
Spektaklio solistés buvo akademijos studentés Erika Navickaité, Violeta Urmanaviciite,
Jolanta Stanelyté, Nomeda Vilkanauskaite. 1992 m. lapkri¢io 11 d. spektaklis, akompanuojant
Halinai Znaidzilauskaitei, atliktas AnykSciuose. 1993 m. birzelio 6 d. konservatorijos
mokomojo teatro saléje atlikta G. Puccini opera ,Jani Skicki“. Spektaklyje dainavo
diplomantés Inesa Linaburgyté, Regina Silinskaité. 1994 m. birzelio 13 d. muzikos
konservatorijos didziojoje saléje pastatyta P. Caikovskio opera ,Eugenijus Oneginas®,

koncerte dainavo diplomantai Ignas Misiiira, Rasa Juzukonyté, Dalia Keimarskyté. 1995 m.
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birzelio 6 d. atlikta Ch. Gounod opera ,,Faustas®. Visuose koncertuose klavyring partija atliko
H. Znaidzilauskaité.
2003 metais Halina Znaidzilauskaité iSvyko i§ Lietuvos | Ispanijg, Vigo miestelj,

kuriame reziduoja jos stinus Ricardas Biveinis.
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PRIEDAS Nr. 2. Straipsniai apie Haling Znaidzilauskaite

Aleknaité-Bieliauskiene, R. Sirdies Siluma. Kalba Vilnius, 1982, Nr. 31, p. 5.

Balitinas, S. Penkiolika mety prie mikrofono. Kalba Vilnius, 1971, Nr. 24, p. 5.

Silgalis, K. Prie fortepijono Halina Znaidzilauskaité. Kultiros barai, 1974, Nr. 2, p. 22.
Znajdzilowska, H. Rozmowy niekonwencjonalne: Znajdzilowska contra Znajdzilowska.
Kurier Wilenski, 1994, vasario 15 d., p. 12.

Zemaityté, A. Pianisty $eima nebekovoja su muzikuoti norinéiomis savo atZzalomis.
Respublika, 1998, lapkricio 28 d., p. 33.

Celencevicius, R. Muzika — kaip opiumas. Respublika, 1996 vasario 5 d., p. 15.
padainuota su LTSR nusipelniusia artiste, pianiste Halina Znaidzilauskaite... Kultiros
barai, 1982, Nr. 8, p. 77.

Znaidzilauskaité, H. Sveikiname. Kultiros barai, 1976, Nr. 2, p. 74.

IStrauka i§ TV laidos ,,Tonika“. Laidos inventorinis Nr. A006659. Lietuvos nacionalinio

radijo ir televizijos archyvas.
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PRIEDAS Nr. 3. Akompanuojancio pianisto anketa 2021 m.

Gerbiami apklausos dalyviai,

Anketoje pateikiami klausimai apie solisto ir akompanuojancio pianisto bendradarbiavimo
ypatumus, ansamblinio grojimo specifika bei partnerystés svarba. Gauti atsakymai bus
panaudoti meno doktorantiiros tiriamajame darbe.

PraSau pazyméti Jums tinkamus atsakymus.

1. Su kurios specializacijos solistais Jums tenka bendradarbiauti?

Su koncertuojanciais dainininkais

Su koncertuojanciais instrumentalistais

Su atlikéjais studentais, mokiniais

Su operos solistais rengiant spektaklius

Su chorais

2.1. Kuri akompanavimo sritis (i§ 1 klausimo) Jums atrodo paprastesné?

2.2. Kuri akompanavimo sritis atrodo sudétingesné?

3. Ar ilgesnj laika bendradarbiaujate su tais paciais solistais?

Taip

Ne

4. Ar Jus pats inicijuojate profesinj bendradarbiavima?

Taip

Ne

Pakomentuokite pastarajj atsakymg

5. Kokias profesines kompetencijas Jis labiausiai vertinate ansambliniame atlikime?
6. Kokie asmeniniai atlikéjo bruoZzai yra svarbiis siekiant bendro meninio rezultato?

7. Ar privalo akompanuojantis pianistas iSmanyti solisto atlikimo technika?

8. Ar gali akompanuotojas padéti spresti solisto technines atlikimo problemas sceninio
atlikimo metu?

9. Kokia pozicija koncerto atlikimo metu uZimate akompanuodamas (-a) solistams?
Visiskai prisiderinu prie solisto
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Padedu perteikti bendrg atliekamo kiirinio idéja
Scenoje jauciuosi lygiaverciu ansamblio partneriu
Visapusiskai vadovauju kiirybiniam procesui atlikimo metu

Pakomentuokite pastarajj atsakyma

10. Kokia, Jisy nuomone, akompanuojancio pianisto funkcija (-os) ansamblyje?
Kokiomis priemonémis siekiate balanso ansamblyje?

11. Ar jzvelgiate akompanuojancio pianisto profesijoje meno ir amato aspektus? Kaip
juos vertinate?

[zvelgiu ideologing takoskyra

[zvelgiu sinteze

Nejzvelgiu

Pakomentuokite pastarajj atsakyma
12. Kuo Jums patraukli akompanuojancio pianisto veikla?
13. Kokius jvardintuméte akompanuojancio pianisto profesijos minusus?

14. Ar galétuméte / norétuméte jvardinti, Jiisy nuomone, profesionaliausius Lietuvos
praeities ir dabarties akompanuojancius pianistus. (Galima neatsakyti).

15.Kaip vertinate savo atlikimo audiovizualiniy jrasy sklaida. Ar ji Jums asmeniSkai
svarbi?

Esminé

Labai svarbi

Svarbi

Mazai svarbi

Nesvarbi

Pakomentuokite pastaraji atsakyma

16. Ar atliekamas kiiriniy repertuaras atliepia Jusy asmeninj estetinj skonj, ar yra
daugiau lemiamas aplinkos faktoriy (koncertiniy uZsakymuy, vadybininky, bendruy
partneriniy projektu)?

17. Akompanuojantis ir bendradarbiaujantis (collaborative — angly k.) pianistas.

Ar jZvelgiate vertybinj skirtuma?

Taip

Ne

Pakomentuokite pastaraji atsakyma
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18. Ar pritartumeéte teiginiui, kad akompanuojancio pianisto atlikimui gali bati taikomas
profesinio amatomeniSkumo terminas, argumentuojant, jog specialybéje ryski
kompleksiné profesinio amato ir meno jungtis, be to, koncertinéje scenoje
akompanuotojas niekada nebiina vienintelis menininkas.

Taip

Ne

Pakomentuokite pastaraji atsakyma

19. Akompanuojancio pianisto profesijos aspektai: darbo tarifikacija, (ne)figiravimas
afiSose. Ar tai tik kiekybiné darbo jverfio norma, problema, ar galbiit — inerciné
ideologija?

Norma

Problema

Inerciné ideologija

Pakomentuokite pastaraji atsakyma

20. Ar pastebite akompanuojancio / bendradarbiaujancio pianisto profesinés veiklos
vertinimo poky¢ius?

Taip

Ne

Pakomentuokite pastarajj atsakyma

NuosirdZiai dékoju uz Jusy démesj ir sugaista laikag, LMTA meno doktoranté Agné
Railaité-Jurkiiniené. Jei sutinkate, nurodykite savo varda ir pavarde.
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PRIEDAS Nr. 4. Akompanuojancio pianisto anketa 2007-2009 m.

Gerbiami apklausos dalyviai,

Anketoje pateikiami klausimai apie akompanuojancio pianisto profesijos ypatumus,
bendravima su solistais bei specifines akompanavimo problemas.

Gauti atsakymai bus panaudoti meno aspiranto mokslo darbe.

Prasau pazyméti Jums tinkamus atsakymus.

1. Su kurios srities solistais Jums tenka (teko) bendradarbiauti?

1. Su koncertuojanciais dainininkais

2. Su operos solistais rengiant spektaklius

3. Su studijuojanciais dainavimo mena

4. Su koncertuojanciais instrumentalistais

5. Su chorais

Kiti atsakymo variantai

2. Kuri akompanavimo sritis (i§ 1 klausimo), Jums atrodo paprastesné (a) ir sudétingesné (b)?
a)
b)

3. Ar ilgesnj laikg bendradarbiaujate su tais paciais solistais?

Taip.

Ne.

Kiti atsakymo variantai

Kokias profesines solisto savybes Jiis labiausiai vertinate ansambliniame mene?
Kokie asmeniniai solisto bruozai yra svarbiis siekiant bendro meninio rezultato?
Ar privalo akompanuojantis pianistas iSmanyti solisto atlikimo technika ir kiek?
Ar gali akompaniatorius padéti spresti solisto technines atlikimo problemas?

Kokia, Jiisy nuomone, akompaniatoriaus funkcija ansambliniame atlikime?

e T A

Kokius tikslus ar siekius akompanuodamas (-a) keliate sau?
10. I kurias akompanavimo srities problemas pirmiausia atkreipiate démesj?

11. Kokig pozicija koncerto atlikimo metu uzimate akompanuodamas (-a) solistams?

1. Prisiderinu prie solisto, pakliistu jam

2. Padedu perteikti bendra atliekamo kiirinio idéja

3. Scenoje jauciuosi lygiaverc¢iu ansamblio partneriu

4. Visapusiskai vadovauju kiirybiniam procesui atlikimo metu

Kiti atsakymo variantai arba komentarai
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12. Ar jzvelgiate akompanuojancio pianisto darbe meno ir amato aspekty? Kaip juos vertinate?

13. Kokie yra, Jasy nuomone, profesionaliausi Lietuvos praeities ir dabarties
akompanuojantys pianistai.

14. Kuo Jums patraukli akompanuojancio pianisto veikla?

Anketa uzpildé (jei sutinkate, nurodykite savo pavarde):

Data:

Nuosirdziai dékoju uz Jusy démesj bei sugaista laika,
LMTA meno aspiranté Agné Railaité-Jurkiiniené.
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Anketos atsakymai®:

AKOMPANUOJANCIO PIANISTO ANKETA

Gerbiami apklausos dalyviai,

Anketoje pateikiami klausimai apie akompanuojancio pianisto profesijos ypatumus,
bendravimg su solistais bei specifines akompanavimo problemas.

Gauti atsakymai bus panaudoti meno aspiranto mokslo darbe.

PraSau pazyméti Jums tinkamus atsakymus.

1. Su kurios srities solistais Jums tenka / -o bendradarbiauti?

1. Su koncertuojanciais dainininkais v
2. Su operos solistais rengiant spektaklius

3. Su studijuojanciais dainavimo meng

4. Su koncertuojanciais instrumentalistais v
5. Su chorais (su choru teko tik paciam biiti solistu)

Kiti atsakymo variantai - Su koncertuojanciais instrumentalistais teko daugiau
groti kamerine muzika, o tai reiSkia - biiti vienaver¢iu instrumentalistu su jais.

2.Kuri akompanavimo sritis (i§ 1 klausimo), Jums atrodo paprastesné (a) ir sudétingesné (b)?
a) skirtumo, kuri paprastesné, kuri sudétingesné, nejzvelgiu

b)

3.Ar ilgesnj laika bendradarbiaujate su tais paciais solistais?

Taip.

Ne.

Kiti atsakymo variantai - Su vienais - taip su kitais - ne, su Kitais periodiskai, laikas
nuo laiko

4. Kokias profesines solisto savybes Jis labiausiai vertinate ansambliniame mene?

_ NEATSAKYTA

5. Kokie asmeniniai solisto bruozai yra svarbis sickiant bendro meninio rezultato?
Turi biiti bendras tikslas - muzika, kuria norisi pasidZiaugti, pasidalinti su klausytoju.

Ne saves demonstavimas. Svarbus yra darb§tumas, kiirybiSkumas, neatmestinumas.

6. Ar privalo akompanuojantis pianistas iSmanyti solisto atlikimo technikg ir kiek?
ISmanymas nemais$o, bet tai néra biitina. Svarbiau yra surasti bendra muzikine kalba, o
priemonés yra kiekvieno instrumentalisto individualus reikalas. Bet, Zinoma, iSmanant,
galima ir tame ka nors patarti - Strichus, pedalizacija, ir kt.

%5 Gramatika respondenty atsakymuose netaisyta.
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7. Ar gali akompaniatorius padéti spresti solisto technines atlikimo problemas?
Jei turi tame patirties ir Ziniy tai gali, bet neprivalo.

8. Kokia, Jisy nuomone, akompaniatoriaus funkcija ansambliniame atlikime?
Koncertmeisteris yra orkestras, sukuriantis patogia atramg solistui ir net padedantis
solistui iSreiksti jo soling medZziags.

9. Kokius tikslus ar siekius akompanuodamas (-a) keliate sau?
Kad akompanuojant man solistas jaustusi taip lengvai ir jausty malonuma su manimi

grojant, kad nenorety daugiau su niekuo groti tik su manim ! :)

10. | kurias akompanavimo srities problemas pirmiausia atkreipiate démesj?
Nelabai jZvelgiu kokiy problemuy.

11.Kokia pozicija koncerto atlikimo metu uzimate akompanuodamas (-a) solistams?

1. Prisiderinu prie solisto, pakliistu jam

2. Padedu perteikti bendrg atlieckamo kiirinio idéja v

3. Scenoje jauciuosi lygiaverciu ansamblio partneriu

4. Visapusiskai vadovauju kiirybiniam procesui atlikimo metu

Kiti atsakymo variantai arba komentarai - Koncertmeisteris ir kameriné muzika yra
visiSkai skirtingi dalykai, deja, daugelis juos painioja. Kamerinéj muzikoj taip, jauciuosi
lygiaverciu ansamblio partneriu. Koncertmeisterio atveju mano uZdavinys - sukurti
patogu akompanimenta solistui, padedant perteikti bendra atliekamo kiirinio idéja.

12. Ar jzvelgiate akompanuojancio pianisto darbe meno ir amato aspektus? Kaip juos
vertinate?

Kiek tai yra menas kiek amatas, priklauso nuo paties pianisto, kiek jis yra rutiniskas ar
kiirybiSkas, be to, nuo jo pasirinkimo vienam ar kitam atvejui akompanuoti, o kito
atsisakyti, jei tai nesukelia kiirybinio proceso. Tik amatas yra grojimas dél pinigy.
Menininkas visu pirma turi dirbti ne uZz pinigus. Véliau tas jdirbis atsiperka ir pinigais.

13. Kokie yra, Jiisy nuomone, profesionaliausi Lietuvos praeities ir dabarties akompanuojantys
pianistai.
] Sitg klausima neatsakysiu.

14. Kuo Jums patraukli akompanuojancio pianisto veikla?
NEATSAKYTA

Anketg uzpildé (jei sutinkate nurodyti savo pavarde): Daumantas Kirilauskas
Data: 2009 02 17

Nuosirdziai dékoju uz Jiisy démesj bei sugaistg laika,
LMTA meno aspiranté Agné Railaité-Jurkiiniené.
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AKOMPANUOJANCIO PIANISTO ANKETA

Gerbiami apklausos dalyviai,

Anketoje pateikiami klausimai apie akompanuojancio pianisto profesijos ypatumus, bendravima
su solistais bei specifines akompanavimo problemas.

Gauti atsakymai bus panaudoti meno aspiranto mokslo darbe.

PraSau pazymeéti Jums tinkamus atsakymus.

1. Su kurios srities solistais Jums tenka / -o bendradarbiauti?

1. Su koncertuojanciais dainininkais

2. Su operos solistais rengiant spektaklius

3. Su studijuojanciais dainavimo meng

4. Su koncertuojanciais instrumentalistais

5. Su chorais

Kiti atsakymo variantai

2. Kuri akompanavimo sritis (i§ 1 klausimo), Jums atrodo paprastesné (a) ir sudétingesné (b)?
a)  paprastesné — su koncertuojanciais instrumentalistais
b) _ sudétingiausia — su studijuojanciais dainavimo mena

3.Ar ilgesnj laikg bendradarbiaujate su tais paciais solistais?

Taip

Ne

Kiti atsakymo variantai

4.Kokias profesines solisto savybes Jiis labiausiai vertinate ansambliniame mene?
Stilistikos iSmanymas, kokybé ruosiant savo partija, partnerio partijos studijavimas,
ansambliSkumas.

5.Kokie asmeniniai solisto bruozai yra svarbiis siekiant bendro meninio rezultato?
Kompromisy ieSkojimas, pagarba partneriui, nekonfliktiSkumas, greita reakcija,
punktualumas, atsakomybés jausmas.

6. Ar privalo akompanuojantis pianistas iSmanyti solisto atlikimo technika ir kiek?

Privalo tiek, kad galéty pats profesionaliai prisitaikyti prie solisto. Zinoma,
koncertmeisteris kuris galés patarti solistui ieSkant tiek muzikiniy, tiek psichologiniy,
tiek techniniy problemy sprendimo yra tikras profesionalas ir itin reikalingas solistams —
tiek studijuojantiems, tiek jau koncertuojantiems atlikéjams.

7. Ar gali akompaniatorius padéti spresti solisto technines atlikimo problemas?
Gali, jei specialiai domésis ir gilinsis j solisto specialybés specifika.
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8. Kokia, Jiisy nuomone, akompaniatoriaus funkcija ansambliniame atlikime?
Muzikinis partneris, kartu kuriantis bendrg rezultata.

9. Kokius tikslus ar siekius akompanuodamas (-a) keliate sau?

Atlikimo kokybé, bendro muzikinio audinio studijavimas, solisto partijos studijavimas,
konkretaus solisto - jo charakterio bei techninio atlikimo lygio ivertinimas, stengiantis
kuo tiksliau ir greiciau prie jo prisitaikyti.

10. | kurias akompanavimo srities problemas pirmiausia atkreipiate démesj?
Akompanuojant biiti ,,kartu“, o ne ,,uz*“ ar ,,Salia“.

11. Kokia pozicija koncerto atlikimo metu uzimate akompanuodamas (-a) solistams?

1. Prisiderinu prie solisto, pakliistu jam

2. Padedu perteikti bendra atliekamo kiirinio idéja

3. Scenoje jauciuosi lygiaverciu ansamblio partneriu

4. Visapusiskai vadovauju kiirybiniam procesui atlikimo metu

Kiti atsakymo variantai arba komentarai

12. Ar jzvelgiate akompanuojancio pianisto darbe meno ir amato aspektus? Kaip juos
vertinate?

IZvelgiu abu. Amatas - kai akompanuoji studijuojantiems - kartojimas to paties
repertuaro, grojimas su silpnais atlikéjais stabdo ar visiSkai uzkerta kelia vystymuisi.
Naudoji igyta amata, kad pragyventum. Didesnis meno aspektas - kai sieki bendro tikslo
su profesionaliais, savo lygio muzikantais. Kai muzikuoji, nes to nori, o ne dél to, kad
reikia.

15. Kokie yra, Jasy nuomone, profesionaliausi Lietuvos praeities ir dabarties
akompanuojantys pianistai.

Chaimas PotaSinskas, Dainius Trinkiinas, Halina Znaidzilauskaité, Grazina Rucyté-

Landsbergiené, Rasa Biveiniené, Ausra Banaityté, Irena Uss-Armoniené, Nijolé Ralyté,

Eglé Vosyliaité.

16. Kuo Jums patraukli akompaniatoriaus veikla?
Paties muzikinio proceso malonumas, ansamblinis grojimas, galéjimas padéti solistams
pasiekti geresnio rezultato.

Anketg uzpildé (jei sutinkate nurodyti savo pavardg): Indré Baikstyté
Data: 2009 04 26

Nuosirdziai dékoju uz Jisy démesj bei sugaista laika,
LMTA meno aspiranté Agné Railaité-Jurkiniené.
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PRIEDAS Nr. 5. Solisto anketa 2021 m.

Gerbiami apklausos dalyviai,

Anketoje pateikiami klausimai apie solisto ir akompanuojanéio pianisto bendradarbiavimo
ypatumus, ansamblinio grojimo specifika bei partnerystés svarbg. Gauti atsakymai bus
panaudoti meno doktorantiiros tiriamajame darbe.

Prasau pazyméti Jums tinkamus atsakymus.

1. Kuris akompanuojancio pianisto jvardinimas Jums labiausiai priimtinas?
Koncertmeisteris

Akompaniatorius

Akompanuojantis pianistas

Bendradarbiaujantis pianistas (collaborative pianist — angly k.)

Pianistas

Nesureik§minu

Kita...

2. Ar pastoviai bendradarbiaujate su vienu pianistu?
Taip
Ne

3. Kokias akompanuojancio pianisto profesines ir asmenines charakterio savybes
labiausiai vertinate ansambliniame atlikime?

4. Kiek, Jiisy manymu, akompanuojantis pianistas turi iSmanyti solisto atlikimo
specifika?

5. Ar gali padéti akompanuojantis pianistas spresti Jasu technines atlikimo problemas
sceninio atlikimo metu?

6. Ar atsizvelgiate i akompanuotojo technines atlikimo galimybes rinkdamasis atlickama
repertuara?

Taip

Ne

7. Ar esate susipaZines su akompanuotojo atliekama fortepijono partija?
Taip
Ne

8. Kokia pozicija ansamblyje uZimate scenoje koncerto atlikimo metu? Galimi keli
atsakymo variantai.

Prisiderinu prie akompanuotojo

Padedu perteikti bendrg atliekamo kirinio idéja

Scenoje jauciuosi lygiavertis ansamblio partneris

Visapusiskai vadovauju kiirybiniam procesui atlikimo metu

Visiskai nesiderinu prie akompaniatoriaus
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9. Kaip derinate savaja ir akompanuojancio pianisto kiirinio interpretacijos samprata?
Taip
Ne

Pakomentuokite pastaraji atsakyma

10. Kas, Jisy nuomone, yra profesionaliausi Lietuvos praeities ir dabarties
akompanuojantys pianistai? (Galima neatsakyti).

11. Kokias savybes, Jiisu nuomone, turi turéti idealus akompanuojantis pianistas?

12. Ar jZvelgiate akompanuojanc¢io pianisto profesijoje meno ir amato aspekty? Kaip juos
vertinate?

Izvelgiu ideologing takoskyra

Izvelgiu sintezg

Nejzvelgiu

Pakomentuokite pastaraji atsakyma
13. Kokius jvardintuméte akompanuojancio pianisto profesijos pliusus?
14. Kokius jvardintuméte akompanuojancio pianisto profesijos minusus?

15. Kaip vertinate savo atlikimo audiovizualiniy jrasy sklaida. Ar ji Jums asmeniskai
svarbi?

Esminé

Labai svarbi

Svarbi

Mazai svarbi

Nesvarbi

Pakomentuokite pastarajj atsakyma

16. Ar atliekamy Kkiiriniy repertuaras atliepia Jiisy asmeninj estetinj skonj, ar yra
lemiamas aplinkos socialiniy faktoriy (koncertiniy uZsakymy, vadybininky, bendry
partneriniuy projekty)?

Taip

Ne

17. Akompanuojantis ir bendradarbiaujantis (collaborative — angluy k.) pianistas. Ar
jZvelgiate vertybinj skirtuma?

Taip

Ne

Pakomentuokite pastaraji atsakyma
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18. Ar pritartuméte teiginiui, kad akompanuojancio pianisto atlikimui gali biiti taikoma
profesiné amatomeniSkumo koncepcija, argumentuojant, jog specialybéje rySki
kompleksiné profesinio amato ir meno jungtis, be to, koncertinéje scenoje
akompanuotojas niekada nebiina vienintelis menininkas.

Taip

Ne

Pakomentuokite pastarajj atsakymag

19. Akompanuojancio pianisto profesijos aspektai: darbo tarifikacija, (ne)figiiravimas
afiSose. Ar tai tik kiekybiné darbo jvercio norma, problema, ar galbit — inerciné
ideologija?

Norma

Problema

Inerciné ideologija

Pakomentuokite pastarajj atsakymag

20. Ar pastebite akompanuojancio / bendradarbiaujancio pianisto profesinés veiklos
vertinimo pokycius?

Taip

Ne

Pakomentuokite pastaraji atsakyma

NuoSirdziai dékoju uz Jusy démesj ir sugaiSta laika, LMTA meno doktoranté Agné
Railaité-Jurkiiniené. Jei sutinkate, nurodykite savo vardg ir pavarde.
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PRIEDAS Nr. 6. Solisto anketa 2007-2009 m.

Gerbiami apklausos dalyviai,

Anketoje pateikiami klausimai apie solisto ir akompaniatoriaus bendradarbiavimo ypatumus,
ansamblinio grojimo specifikg bei partnerystés svarba.

Gauti atsakymai bus panaudoti meno aspiranto mokslo darbe.

Prasau pazyméti Jums tinkamus atsakymus.

1. Ar turite pastovy akompaniatoriy (-¢)?

2. Kokias akompaniatoriaus profesines bei charakterio savybes Jus labiausiai vertinate
ansambliniame atlikime?

3. Kiek, Jisy manymu, akompanuojantis pianistas turi iSmanyti solisto atlikimo
specifika?

4. Ar gali padéti akompaniatorius spresti Jusy technines atlikimo problemas?

5. Su kokiais sunkumais, Jisy nuomone, susiduria Jiisy akompaniatorius?

6. Ar atsizvelgiate j akompaniatoriaus technines atlikimo galimybes rinkdamasis
atlickama repertuara?

7. Ar esate susipazings su koncertmeisterio atliekama fortepijono partija?

8. Kaip derinate savaja ir akompanuojancio pianisto kiirinio interpretacijos samprata?

9. Kokiy epochy kiiriniai dazniausiai vyrauja Jisy repertuare?

10. Kokia pozicija scenoje koncerto atlikimo metu uzimate?

. Prisiderinu prie akompaniatoriaus.

. Padedu perteikti bendrg atlieckamo kiirinio idéja.

. Scenoje jauciuosi lygiavertis ansamblio partneris.

. VisapusiSkai vadovauju kiirybiniam procesui atlikimo metu.
. Visiskai nesiderinu prie akompaniatoriaus.

Kiti atsakymo variantai arba komentarai

N |WIN|—

11. Kaip vertinate akompaniatoriaus darba — kaip meng ar kaip amata? Koks gali biti $iy
aspekty santykis?

12. Kokie yra profesionaliausi, Jisy nuomone, Lietuvos praeities ir dabarties
akompanuojantys pianistai?

13. Koks, Jisy nuomone, biity idealus akompanuojantis pianistas?

Anketa uzpildé (jei sutinkate, nurodykite savo pavarde):

Data:

Nuosirdziai dékoju uz Jusy démesj bei sugaista laika,
LMTA meno aspiranté Agné Railaité-Jurkiiniené.
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Atsakymai®®:
SOLISTO ANKETA
Gerbiami apklausos dalyviai,

Anketoje pateikiami klausimai apie solisto ir akompaniatoriaus bendradarbiavimo ypatumus,
ansamblinio grojimo specifika bei partnerystés svarba.
Gauti atsakymai bus panaudoti meno aspiranto mokslo darbe.

PraSau pazyméti Jums tinkamus atsakymus.

1. Ar turite pastovy akompaniatoriy (-¢)?
Turiu pastovius draugus, kolegas, muzikinius partnerius su kuriais muzikuojame.

2. Kokias akompaniatoriaus profesines bei charakterio savybes Juis labiausiai vertinate

ansambliniame atlikime?

Akompaniatorius tai Zmogus turintis greita reakcija, gerus skaitymo i$ lapo jgiidZius,
taip pat pasiZymintis ne rySkia ir argumentuota muzikine pozicija, o sugebéjimu
prisitaikyti prie kity atlikéju. Kalbant apie charakteri, savaime aiSku svarbu
nekonfliktuoti, tac¢iau nekonfliktuoja dazniausiai tie, kurie neturi nuomonés.

3. Kiek, Jiisy manymu, akompanuojantis pianistas turi iSmanyti solisto atlikimo specifika?
Savaime aiSku, kad kuo labiau akompaniatorius iSmanys solisto atlikimo specifika,
tuo jis bus aukstesnio lygio savo srities specialistas .

4. Ar gali padéti akompaniatorius spresti Jiisy technines atlikimo problemas?

Tam kad padéti spresti technines problemas reikia iSmanyti specifika. Jei
akompaniatorius iSmano tarkim styginiy instrumenty specifika, tai tuomet aiSku jis
galéty padéti spresti technines atlikimo problemas. Taciau gal svarbiau bity, jei jis
padéty spresti muzikines atlikimo problemas, taciau tokiu atveju, jis turéty tapti biiti ne
akompaniatorius, o lygiavertis ansamblio partneris.

5. Su kokiais sunkumais, Jisy nuomone, susiduria Jiisy akompaniatorius?

Kadangi neturiu akompaniatoriaus, tai i §j klausima atsakyti negaliu. Taciau pianistai
su kuriais muzikuojame kartu visada turi atkreipti démesj i violoncelés garsines savybes
ir rasti biidy jas atskleisti, o ne uzgozti.

6. Ar atsizvelgiate | akompaniatoriaus technines atlikimo galimybes rinkdamasis atlieckama
repertuarg?
Ne.

7. Ar esate susipazings su koncertmeisterio atlieckama fortepijono partija?
Ne visada pavyksta, taciau faktas, kad privalome biiti susipaZine.

8. Kaip derinate savaja ir akompanuojancio pianisto kiirinio interpretacijos samprata?
Su muzikiniu partneriu savaime aiSku deriname savo nuomones. O kad
akompaniatorius turi savo interpretacijos sampratg — pirmg karta girdziu. :-)

% Gramatika respondenty atsakymuose netaisyta.
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9. Kokiy epochy kiiriniai dazniausiai vyrauja Jiisy repertuare?
Visu.

10. Kokig pozicija scenoje koncerto atlikimo metu uzimate?

1. Prisiderinu prie akompaniatoriaus. (mokykloje taip, buidavo)

2. Padedu perteikti bendrg atliekamo kiirinio idéja. X (stengiuosi)

3. Scenoje jauciuosi lygiavertis ansamblio partneris. X (stengiuosi)

4. Visapusiskai vadovauju kiirybiniam procesui atlikimo metu. (jei partneris be
iniciatyvos tai kartais reikia vadovauti)

5. Visiskai nesiderinu prie akompaniatoriaus. (taip néra buve)

Kiti atsakymo variantai arba komentarai

(tik juoda ar tik balta biina retai. Svarbiausia kad nenukentéty muzika.)

11. Kaip vertinate akompaniatoriaus darbg — kaip meng ar kaip amata? Koks gali biiti iy
aspekty santykis?

Dazniausiai koncertmeisterio darbas primena amata, nes labiausiai i§ jo
reikalaujama gerai akompanuoti. Taciau jei akompaniatorius yra ir aktyvus muzikiniy
procesy dalyvis, tai savaime aiSku, kad jis tampa kiirybinio proceso dalimi, o tuo paciu
ir menininku.

12. Kokie yra profesionaliausi, Jisy nuomone, Lietuvos praeities ir dabarties
akompanuojantys pianistai?

AS nedaug paZjstu. Bet tie kuriuos paZinau biity Povilas Jaraminas, Irena Uss,
Sergejus Okrusko, Daumantas Kirilauskas (bet jis mano partneris o ne
akompaniatorius).

13. Koks, Jisy nuomone, biity idealus akompanuojantis pianistas?
Idealus muzikantas yra tas, kuriam i tiesy riipi tai ka jis daro.

Anketg uzpildé (jei sutinkate nurodyti savo pavard¢): Mindaugas Backus
Data: 2009 03 05

Nuosirdziai dékoju uz Jisy démesj bei sugaista laika,
LMTA meno aspiranté Agné Railaité-Jurkiiniené
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SOLISTO ANKETA

Gerbiami apklausos dalyviai,

Anketoje pateikiami klausimai apie solisto ir akompaniatoriaus bendradarbiavimo ypatumus,
ansamblinio grojimo specifika bei partnerystés svarba.
Gauti atsakymai bus panaudoti meno aspiranto mokslo darbe.

Prasau pazyméti Jums tinkamus atsakymus.

1. Ar turite pastovy akompaniatoriy (-¢)?
Ne

2.Kokias akompaniatoriaus profesines bei charakterio savybes Jis labiausiai vertinate
ansambliniame atlikime?
Profesionaluma ir kultiira, Zmogaus ir garso.

3. Kiek, Jasy manymu, akompanuojantis pianistas turi iSmanyti solisto atlikimo specifika?
Pilnai.

4. Ar gali padéti akompaniatorius spresti Jisy technines atlikimo problemas?
Taip.

5. Su kokiais sunkumais, Jisy nuomone, susiduria Jisy akompaniatorius?
Pianistai nelabai iSmano vokalo specifika.

6. Ar atsizvelgiate | akompaniatoriaus technines atlikimo galimybes rinkdamasis atlickama
repertuara?
Taip

7. Ar esate susipazings su koncertmeisterio atlickama fortepijono partija?
Taip.

8. Kaip derinate savajg ir akompanuojanc¢io pianisto kiirinio interpretacijos sampratg?
Pagal kiiriniy stiliy, teksta ir gerus jrasus.

9. Kokiy epochy kiiriniai dazniausiai vyrauja Jisy repertuare?
Ivairiu.

10. Kokig pozicija scenoje koncerto atlikimo metu uzimate?

1. Prisiderinu prie akompaniatoriaus.
2. Padedu perteikti bendrg atliekamo kiirinio idéja.
3. Scenoje jauciuosi lygiavertis ansamblio partneris.
4. VisapusiSkai vadovauju kiirybiniam procesui atlikimo metu.
5. Visiskai nesiderinu prie akompaniatoriaus.
Kiti atsakymo variantai arba komentarai — Lygiavercio atlikéjo
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11. Kaip vertinate koncertmeisterio darba — kaip mena ar kaip amata? Koks gali biiti Siy aspekty
santykis?
Tik kaip mena.

12. Kokie yra profesionaliausi, Jiisy nuomone, Lietuvos praeities ir dabarties akompanuojantys

pianistai?
G. Ruéyté, N. Ralyté, G. Trinkiinas, R. Biveinis.

13. Koks, Jtisy nuomone, biity idealus akompanuojantis pianistas?
Geras profesionalas ir kultiiringas visom prasmém.

Anketa uzpilde (jei sutinkate, nurodyti savo pavardg): Ignas Misiiira
Data: 2009 03 09

Nuosirdziai dékoju uz Jusy démesj bei sugaista laika,
LMTA meno aspiranté Agné Railaité-Jurkiiniené.
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SOLISTO ANKETA
Gerbiami apklausos dalyviai,

Anketoje pateikiami klausimai apie solisto ir akompaniatoriaus bendradarbiavimo ypatumus,
ansamblinio grojimo specifikg bei partnerystés svarba.
Gauti atsakymai bus panaudoti meno aspiranto mokslo darbe.

Prasau pazyméti Jums tinkamus atsakymus.

1. Ar turite pastovy akompaniatoriy (-¢)?

No. I have been working with many different pianists both in Norway and in Lithuania,
but I have never had one ,,regular“ accompanist. On one hand I think it is very healthy
to work with several pianists — you get different inputs, different ideas and different
results. On the other hand — there are times when I miss having a regular pianist to work
with on projects for several years.

2. Kokias akompaniatoriaus profesines bei charakterio savybes Jis labiausiai vertinate

ansambliniame atlikime?

I think I will answer this question with approximately the same answer as to question is

- ,craft® — the accompanist has to be as technically good as a soloist,

- ,ears®—accompanying is chamber music, you have to be able listen to others,

- ,,musical ideas and pride*“ — the accompanist has to have his or her own musical ideas
about the song / piece, and the willpower to play that — as a soloist — with complete
conviction and security,

- A LOVE FOR SONGS ©

3. Kiek, Jasy manymu, akompanuojantis pianistas turi i§manyti solisto atlikimo specifika?

I think the answer to that question is both ,,A LOT*, and ,,NOTHING* ©

I think there was a reason why for example Dietrich Fischer-Dieskau worked for so many
years with Gerald Moore. They knew each other extremely well, and that no doubt
influenced their musical collaboration and the musical result.

At the same time I think that one of the most important qualities of a good pianist AND
a good singer (!) is the ability to listen, to catch new ideas very fast, to adjust very fast. I
really do believe that fantastic music and interpretations can be created by two musicians
that have just met each other ©

4. Ar gali padéti akompaniatorius spresti Jiisy technines atlikimo problemas?

In my opinion, musical and technical solutions are closely connected. I have experienced
many times that technical problems in a song are solved when I find the correct
interpretation and when all the musical pieces fall into place. In that sense, a musically
good pianist is also an enormous technical help for the singer. So there are may ways a
pianist can help: by helping to create good and natural phrases, by creating phrases that
lead naturally into each other, by helping to create stable and predictable movements and
rhythm. Absolutely.

And just as well as there are many things a singer can to wrong that will create hue
tecnical problems for the singer, there are also many things a pianist can do wrong that
will create technical problems for the singer. Singers should just sometimes be carefulso
that they don‘t blame the pianist for what sometimes is just their own, personal, technical
shortcomings ;)

180



5. Ar atsizvelgiate ] akompaniatoriaus technines atlikimo galimybes rinkdamasis atlickama
repertuarg?

In general, I would not be happy to restrict my repertory because of the pianist. As I said
earlier, I would demand the same technical abilities from an accompanist as from a solo
pianist; with maybe some few exceptions, I would expect a professional accompanist to
be able to play anything that I would suggest, given that there are time enough to rehearse
it. Of, course, you can discuss the repertory with the pianist: just as there are some songs
that are more comfortable for me than other songs, the same might be for the pianist.
Sometimes it might be possible to change a song or two. But if I have decided upon a
repartory that I would like to do, I would need to find a pianist that can play it.

6. Ar esate susipazines su koncertmeisterio atlickama fortepijono partija?

Unfortunately not as good as I should. I am a terrible piano player myself, so I am not
able to play through the piano parts, but I do try to get to know the piano part as well as
I can. I always learn songs so that I have the piano part ,,playing®“ in my head — I usually
know the sound of it by heart.

I think it is amazingly unfair to demand that the pianist should familiarize himself or
herself with the singer‘s part, while not demanding the same from the singer!

7. Kaip derinate savaja ir akompanuojancio pianisto kiirinio interpretacijos sampratg?
Ideally, of course!!! © I often come with a very strong opinion about interpretation. That
does not at all mean that I don‘t value the pianists spoken or unspoken (played) ideas —
rather the opposite.

I think a discussion about interpretation should happen two places. There is:

- the talk and discussion that goes on at rehearsals: ,,how do we understand this,
how do we interpret and do these phrases*,

- the continuos discussion that runs during a concert performance. It is a dialog,
really! ,.So, you want to do it like that? Ok, I follow your idea. But then I make this
little twist. How would you like to continue then?“ This dialog and discussion is for
me the most interesting and delightful one.

8. Kokiy epochy kiiriniai daZniausiai vyrauja Jiisy repertuare?

At least up to now, the romantic lied-repertory: Schumann, Schubert, Brahms. I am
trying to move a little bit away from that though, and into a little bit more contemporary
and diverse repertory.

9. Kokia pozicija scenoje koncerto atlikimo metu uzimate?

1. Prisiderinu prie akompaniatoriaus.

2. Padedu perteikti bendrg atliekamo kiirinio idéja.

3. Scenoje jauciuosi lygiavertis ansamblio partneris.

4. VisapusiSkai vadovauju kiirybiniam procesui atlikimo metu
5. Visiskai nesiderinu prie akompaniatoriaus.

Kiti atsakymo variantai arba komentarai

There is some truth in all these points © The main goal is to create something — a musical
idea and unity — fogether. That also means that I pick up ideas from the pianist. It might
happen at a concert that the pianist gets into a different mood and plays it differently
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than at rehearsals: If I like the idea, I would try to pick it up from the pianist and continue
the idea. I would hope that the pianist did the same.

I would say, though, that the ultimate responsibility is mine. If me and the pianist would
have different ideas during a concert and I decide that I absotely do not like the pianist‘s
idea, then I would stick to my idea and expect the pianist to follow me. 97% of the time,
though, it should be a sharing and mixing of ideas!

10. Kaip vertinate koncertmeisterio darba — kaip meng ar kaip amata? Koks gali biti Siy aspekty
santykis?

To be honest, I find it a bit absurd that this question often is asked about accompanists
spesifically, as it can just as well be asked about violinists, drummers, trombone players,
opera singers. Sadly, I have a feeling that accompanists are often portrayed as
»workmen“ while singers are ,,artists. For me, there is no difference.

So, I would like to answer the question more generally: is the ,,performer of music* a
,workman* or an artist. I think it is a combination! Any musician has to know the ,,tools*
of the trade: the technical tools, of course — how to use the instrument — but also the
musical tools: what to do to portray an emotion, a feeling, an idea. I think this is 90 %
workmanship: planning, thinking and structuring. On top of that come the 10% of art:
applying inspiration, putting emotions into it, using yourself and your imagination. A
musician that is only a ,,workman* will never be a great musician. On the other hand, a
musician that relies on ,,feelings* and ,,inspiration“ and ,,art* without knowing the tools
and being a good workman, will never be a good musician.

I see absolutely no difference between accompanists and singers here. As I said, though,
tradition has give the accompanists the role of ,,workman“ and the singer the role of
wartist®. I think that is very, very wrong and musically counterproductive.

11. Kokie yra profesionaliausi, Jisy nuomone, Lietuvos praeities ir dabarties akompanuojantys
pianistai?

I am not so familiar with Lithuanian pianists that I would be able to say anything about
that. If I could point out any pianist, I would probably choose Gerald Moore and
Benjamin Britten (who was an amazing accompanist). Both combined a fantastic ability
to be together with and support the singer, with extremely strong musical ideas and a will
and ability to shape the songs also according to their own ideas. Dietrich Fischer-Dieskau
chose to play most of his professional life with Gerald Moore not because Moore was an
,»easy* pianist, but because he was a strong, ,,difficult pianist.

When it comes to Lithuanian ,,accompanists tradition“ in general, I find it (based on my
limited experience) very different from the Norwegian or the Western tradition. From
Norway, I am used to accompanists that take more musical initiative, that have a stronger
opinion about the music that they play and that play more soloistic, while my impression
is that accompanists in Lithuania are more expected to be ,,supporters“ for the singers.
It is an ideal — both for singers and the pianists — that I find very wrong: it creates singers
that are unable to listen to their partners and pianists that are a bit to shy to express their
own musical ideas.

Maybe it sounds paradoxical, but I always find it easier to relate to pianists that have
strong minds and strong opinions when they play. It makes it easy to hear and understand
theis musical ideas when they play, and that makes it much easier for me to make musical
choices. It becomes a strong musical fundament that I can stand on!
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12. Koks, Jisy nuomone, biity idealus akompanuojantis pianistas?
The beautiful thing is that there are so many different accompanists and musicians ©
I think it is easier to point out some ideal ,,characteristics*.

Anketa uzpildé (jei sutinkate, nurodyti savo pavarde): STEIN SKJERVOLD.
Data: 03 06 09

Nuosirdziai dékoju uz Jusy démesj bei sugaista laika,
LMTA meno aspiranté Agné Railaité-Jurkiiniené.
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SOLISTO ANKETA

Gerbiami apklausos dalyviai,

Anketoje pateikiami klausimai apie solisto ir akompaniatoriaus bendradarbiavimo ypatumus,
ansamblinio grojimo specifikg bei partnerystés svarba.
Gauti atsakymai bus panaudoti meno aspiranto mokslo darbe.

Prasau pazyméti Jums tinkamus atsakymus.

1. Ar turite pastovy akompaniatoriy (-¢)?
Neturiu.

2. Kokias akompaniatoriaus profesines bei charakterio savybes Jiis labiausiai vertinate
ansambliniame atlikime?
Labiausiai vertinu gebéjima ,,jausti partnerj. GeranoriSkumg ir nora tobuléti.

3. Kiek, Jusy manymu, akompanuojantis pianistas turi iSmanyti solisto atlikimo specifika?
Nebitinai, bet pageidautina.

4. Ar gali padéti akompaniatorius spresti Jiisy technines atlikimo problemas?
Manau, jog tai taikoma tikty man.

5. Su kokiais sunkumais, Jisy nuomone, susiduria Jisy akompaniatorius?

Su ne visuomet pagarbiai nusiteikusiais atlikéjais. Pasitaiko, jog dar nepradéjus groti
kartu, kai kurie solistai j akompanuojanti pianistg Zitiri ,,iS auk$to”, tiesiog perdaug
nevertindami jo darbo.

6. Ar atsizvelgiate | akompaniatoriaus technines atlikimo galimybes rinkdamasis
atlickama repertuarg?
Nelabai.

7. Ar esate susipazings su koncertmeisterio atliekama fortepijono partija?
Zinau ja labiau i$ klausos.

8. Kaip derinate savajg ir akompanuojancio pianisto kiirinio interpretacijos sampratg?
Manau, jog tiesa gimsta diskusijoje. Reikia aptarti bendras nuomones ir iSsirinkti
geriausig sprendimg.

9. Kokiy epochy kiiriniai dazniausiai vyrauja Jisy repertuare?
Neteikiu konkretaus prieriteto.

10. Kokig pozicija scenoje koncerto atlikimo metu uzimate?
1. Prisiderinu prie akompaniatoriaus.
2. Padedu perteikti bendra atliekamo kiirinio idéja.
3. Scenoje jauciuosi lygiavertis ansamblio partneris.
4. VisapusiSkai vadovauju kiirybiniam procesui atlikimo metu.
5. Visiskai nesiderinu prie akompaniatoriaus.
Kiti atsakymo variantai arba komentarai
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11. Kaip vertinate koncertmeisterio darba — kaip meng ar kaip amata? Koks gali buti Siy
aspekty santykis?

Sudétingas klausimas. Nesipleciant, manau, jog jame yra ir amato, ir meno.

Kiek pas ka daugiau, tai priklauso nuo akompaniatoriaus asmenybés. Man nepatinka

akompanuojantys pianistai, kurie j savo darba Ziiiri tik kaip i amats.

12. Kokie yra profesionaliausi, Jisy nuomone, Lietuvos praeities ir dabarties
akompanuojantys pianistai?
Su praeities akompaniatorias nesu susipaZinusi, todél sunku vertinti.

13. Koks, Jusy nuomone, biity idealus akompanuojantis pianistas?
Akompanuojantis pianistas turi sudaryti ansamblyje tikra ,,komanda”. Tuo viskas ir
pasakyta.

Anketa uzpildé (jei sutinkate, nurodykite savo pavard¢): Raminta Vaicekauskaité.
Data: 2009 06 14.

Nuosirdziai dékoju uz Jusy démesj bei sugaista laika,
LMTA meno aspiranté Agné Railaité-Jurkiiniené.
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susisieké su M. Simosu prasydama leisti tiriamojo darbo priede pateikti straipsnio citavimo

Saltinj.

Accompaniment

I have been playing, writing and thinking about accompaniment for about twenty five years
now. It is a subject that is vast, deep, wide, endless, and probably completely invisible to most
people that listen to music—because the best accompaniment often draws attention to itself the
least! Anyway, I have been looking for a setting where accompanists and other players (those
they accompany) could share reflections on the many mysteries of the discipline. What I've
included below are just some starting thoughts on ...

The Subtle Energetics of Accompaniment
Rhythmic Signature
Matching Rhythmic Pulse
Finer Dynamics of Interaction
Creating the Floor

Mirroring

Echoing/Anticipating
Countering

Rhythmic Signature

Pulse. Each player has their own natural pulse, an expression of their temperament and musical
signature. It expresses itself in a unique way with each kind of tune (jig, reel, etc.) but has a
consistent feel.

Stability. Each player also has a range of stability around this rhythmic pulse character. Some
are rock-steady with relation to their temperament, others waver and their pulse is weak. This
stability can change over time, as the player matures (as a person and a player); for example, a
child may be much less steady than the adult player. This is neither good nor bad; for example,
the less steady a player is in their own pulse the more receptive they may be to learning from
another player's signature. This is, at best, the way it is with children. Anxiety around one's
lack of stability, however, is a sure way to damp down most of the benefits of this state.

Inward/Outward. Related to the above, each player has a natural tendency to be turned inward
or outward (Jung might call this introvert vs. extravert) with their music. Instability in an
introvert will generate different dynamics than with an extravert. Some players set their own
pulse, others respond to the pulses of those they play with. Certain roles, like soloist or
accompanist, celebrate one or the other of these capabilities, although everyone can learn to do
either by intention.

Comfort and Challenge. Because each player has this natural signature (their pulse, their
stability in that pulse, their orientation inward and outward, among other things) they have
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what might be termed a comfort zone where they are playing in accord with their signature,
and a borderline where they are being challenged in some way. Some players are capable of
challenging themselves; these are the folks who learn best on their own and develop quickly;
they have learned to enjoy the stretch. Others tend to stay put, reach and get stuck at plateaus
more. These people can be energized by playing with other musicians who can challenge them,
and in situations that challenge them. As a simple example, having to play faster, or slower,
than one is accustomed to, or easily able to, is a challenge familiar to many musicians.

So everyone has their own tolerance or enthusiasm for challenge, from themselves and from
others. The correlations aren't obvious; not everyone who can challenge themselves is
comfortable being challenged by others; it implies a loss of control that may threaten them in
ways that simple challenges to their competencies do not.

Weaving Signatures Together. Given all of these subtle energetic qualities to be considered,
the dynamics of how we play with other people is a mysterious art indeed. First we need to
consider our own signatures; and coming to know ourselves in this intimate yet objective way
is a journey all unto itself—one that may take our lifetime, or several lifetimes.

But in addition, as an accompanist, or more generally as a musician following music as a path
of inner development, one must decide in what kind of relation one will stand with other
players. Will one be a challenger, an accommodater, one that comforts and makes cozy the
musical setting, or one that soars on their own wings and expects others to lift them up? I think
that it is best to ask this question, or live it rather, or, best of all, play this question every time
you sit down to play music. For every situation, every combination of players, listeners (live,
in a living room, a concert hall, or future, the listeners that will hear a recording you are
making), dancers, etc. is a different web of energies and dynamics to be read and written to.
When we approach such beautiful complexity with any kind of frozen position (even one we
consider "goodness") we limit our possibilities for reading the wild new possibility opened up,
for ourselves and others, in just that new situation.

Matching Rhythmic Pulse

Here are four qualities in the interaction between two players and their signatures. Think of it
as a quality of "giving weight" in dancing, or wrestling for a more aggressive metaphor.

Push. Challenge; this would usually translate to speeding up the rhythm, but in certain
circumstances "pushing" to go go slower may feel like what's happening. The main idea is that
you are adding or strengthening the will or intentionality being brought to the music, the
struggle against the "gravity" of the signature.

Pull. Here there is more of an image of drawing back on the reins, holding the horse from
galloping. Again, usually this would correlate to preventing music from speeding up, but not
always. This could be an attempt to hold back one aspect of a signature that has got out of
balance, and, self-reinforcing, is spiralling towards an out of control state.

Lock in. Both of the above modes of engagement suggest a situation where the accompaniment
is "stronger" than the lead player, more aware of dynamics and able to shape them. But when
you are playing with a master musician, you may be hanging on for dear life facing your own
challenge! In this case, the goal may be getting "in the pocket" or "in the groove" matching as
best you can the energetic quality of the lead player. For beginning accompanists this should
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be the goal you strive for before trying to consciously influence energetics in the ways
described above.

Playing with it. Finally, real playing means playing with these elements just as one plays with
musical tones and beats. When two master musicians play they can dance through these modes
of engagement, having a conversation, sparring, making love. This means not being in love
with any one of the modes, being open again to what is beckoned by the moment.

Finer Dynamics of Interaction

Let's work from a basic understanding of the forces described above to look at what happens
in a single musical line between accompanist and melody player. Here are some possibilities,
each of which corresponds to musical events which you have heard, if not played, many times.

These could apply equally to the rhythmic accents suggested by the tune itself, or to a player's
improvisations and variations around that tune. The melody can be translated into a kind of
rhythmic patois of sparse vs. filled-in notes, stressed notes vs. un-stressed notes, perceived
rhythmic figures with connected vs. unconnected passages (outlined, for example, with
sustained and clipped notes). Some players will stick closely to the repeated phrase structure,
others will vary it widely. Cape Breton players, for example, would not improvise within the
tune; but a typical performance pattern for these players is to play each tune 2 or 3 times and
play medleys of many tunes. Each tune then serves, structurally, as a new kind of phrasing idea
that builds tension or just variety from the last. Irish players, by contrast, might play one tune
many more times and revel in the twists and turns they introduce in interpreting the tune.

Creating the Floor. This is the basic skill of good accompaniment. You create a rhythmic
"floor" or foundation on which the melody player can dance as they will. The key here is partly
that you are not moved by the variations, pushes and pulls that the melody player may throw
in. You stand your ground and give them theirs.

McGlynn is a master of this kind of playing. It is particularly important the larger the ensemble
becomes, where the accompanying instrument must serve as a single voice among many.

The other variations below are better suited for one-on-one playing between a solo
instrumentalist and a chordal accompanist.

Mirroring. The most obvious way to accompany is to mimic as exactly as possible what is
going on in the melody. When you mirror the basic melody this is the easiest thing to do
(provided you know the melody!). When the player is improvising, and you manage to guess
what they will do rhythmically in the next moment, and do it at the same time, this is one of
those moments of "musical telepathy" (or just plain lucky guessing) that defines the art.

Echoing/Anticipating. If one hears the idea and immediately tosses it back, I call this echoing.
There's a sense that the idea has travelled some distance and been reflected back. It may be that
this is just your reaction time, or that you planned a similar phrase and got to it later. If you get
to it earlier that could be called anticipating. There are fancier versions, like echoing back the
idea but slowed down to half time or sped up to double time: what might be termed replicating
at different rhythmic levels.
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Countering. Here, the idea is to play different stuff than what is going on in the melody. It
translates into rhythmic ideas what counterpoint is in melody: doing something else, going in
a different direction. If the melody sits on a long held note, play short rhythmic repeated chords
underneath it. If the melody has a flourish of fast notes, play a statement of sparse, held chords
that keep a long phrase thread present in the music.

The main idea is that you are working with foreground and background levels of attention. In
creating the floor you shape and then stay at the background level. Here, you move in and out
from background to foreground through countering.

Countering in song accompaniment. This is very important in accompanying songs (e.g.,
melodic "fill" accompaniment like fiddle). The idea is you need to get out of the way while the
words are being sung, then occasionally drift into the foreground during the pauses. There are
at least three different structural levels of pauses or spaces in songs: breaths, just short gaps
between words; rests, the spaces between lines; and breaks, the spaces between verses.
Particularly important moments are places like the lead-in between the verse and the chorus.
This transition builds energy throughout the song because the compelling expectation of the
repeated chorus builds for the listener. So the way you treat these spaces will vary throughout
the song.

Countering in dance music. Countering is also important in dance music accompaniment at the
junctures where the parts repeat or progress (A to A, A to B, B to B, B to A). Each of these
junctures has their own unique quality in the time landscape of a 32-bar tune.

The A to A is the first restatement; it is outlining the basic phrase architecture of the tune, and
for the experienced ear of a listener it contains within it the seed of the entire extent of the tune.
They know what's coming. The A to B is the journey out, having built the foundation of the
tune. The B to B maintains the outward extent of the tune. The B to A is the strongest pull,
back to the beginning and the familiar ground of the tune.

These transitions will change with each repetition of the tune, the energy signature changing
as variations increase or the familiarity of the tune heightens the link with the dancers.

Other obvious transition moments are changes of tune, and the beginning and ending of the
playing. Over the course of an evening of playing, the level of risk-taking and excitement will
also build. The basic energetic structure of the two halves of a typical dance evening are
something like love-making, building to a crisis and then you waltz.

" Accompaniment"
originally written morning of 12/31/95: ©1995 Mark A. Simos - Anchor East, Watertown, MA
©2000 Devachan Music - All rights reserved.



