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KURYBINE MENO PROJEKTO DALIS
PROGRAMA

1. Claude Debussy — Sonata violonéelei ir fortepijonui (1915).

Vytautas Germanavicius — /2 Haiku violonéelei ir fortepijonui (2010).
Lucio Franco Amanti — Jazz Sonata violoncelei ir fortepijonui (2012).
Matthias Bartolomey — Theresa's Groove violoncelei solo (2018).

Eugene Friesen — Dances of Rasputin violonCelei solo (2016).

A

Eugene Friesen — Maracaibo styginiy kvartetui (1994).

Gerardo di Giusto — La Cambiada styginiy ansambliui ir fortepijonui (2000).

TEORINE MENO PROJEKTO DALIS
IVADAS

Sio tyrimo idéja kilo i§ praktinio poreikio ir individualiy meniniy patiréiy susidirus su
nepazjstamais grojimo biidais XXI a. kiiriniy partitirose. Patekus | situacija, kuomet natose
nurodyta grojimo technika orkestro nariams nezinoma (ir todél nesugrojama), jzvelgiau
prielaida, kad to priezastimi, tikétina, gali biiti tam tikru repertuaru instrumento pazinimag
ribojantis akademinis iSsilavinimas. Tokie pastebéjimai kyla ir stebint Siy dieny atlikéjy
nsuperzvaigzdziy“ (tokiy kaip smuikininkas Alekséjus Igudesmanas ar violonéelininkas
Giovanni Sollima) karjera, jy kiiryboje akivaizdziai matomos neakademinés muzikos, kity stiliy
inspiracijos.

Prie patir¢iy, kuomet partitirose teko Sifruoti ,,inkliuzus“ i§ neakademinés muzikos,
prisidéjo ir asmeninis smalsumas, suinteresuotumas tyrinéti pasaulyje pripaZinty
violonéelininky kiiryba. Gilintis j §ig tema skatino ir vieno garsiausiy violoncelininky Yo-Yo
Ma crossover stiliaus albumai bei jo suburtas, jvairiy Saliy muzikus vienijantis The Silk Road
Ensemble, taip pat Berklio muzikos koledzo World Strings orkestras ir koledzo alumny veikla.
Susidoméjima besiformuojancia tema kélé ir dideli violoncelés muzikos festivaliai Europoje
(tokie kaip Cello Akademie Rutesheim ar Cello Biénnale Amsterdam), kurie atspindi platy
naudojamy stiliy spektra ir violoncelés atlikéjy jvairove. Sukaupta informacija sudaré
prielaidas pamatyti gana ryskia tendencija — violoncelé XXI a. stilistiniu universalumu sparciai
vejasi smuikg ir kontrabosa, kurie yra gana populiar@s instrumentai grojant folk, dziazo ir kity
stiliy muzika.

Tyrimo procese jgyta patirtis vis labiau jtikino, kad violon¢elé¢ XXI amziuje praturtéjo
naujomis multistilistinémis raiskos priemonémis, kurios daugiausia atrandamos siekiant
adaptuoti instrumentg stereotipiniam kity muzikos stiliy skambesiui (roko, pop, folk ir kt.).
Taciau kol kas Sie eksperimentai dazniausia lieka empiriniame lygmenyje, néra iSsamiau
analizuojami tiek uzsienyje, tiek Lietuvoje. Tuo tarpu atlikimo praktikoje jauciamas vis
didesnis tokiy tyrinéjimy poreikis. Tokiy patir¢iy visuma suformavo poreikj diferencijuoti XX
a. — XXI a. pradzios nekonvencionalius grojimo violoncele bitidus, atskleidziant su jais

Siekiant identifikuoti naujausias multistilistines violoncéelés raiskos priemones teko
jungti ir tarpusavyje derinti jvairius reiskinius, idéjas, medziagg bei Saltinius, kurie atstovauja
skirtingoms kultlirinéms, stilistinéms erdvéms. Empiriniy ir teoriniy jzvalgy sintezé
charakterizuoja meninio tyrimo zanrg pateikiant déstyma papildancias iliustracijas bei

muzikinius pavyzdzius, dalijantis asmenine patirtimi.



Vientisg pasakojima jungianti gija yra atsinaujinimo désningumas. Nattralu, kad
kiekvienas amzius atneSa savitg estetika, vertybes, stilistika, technines naujoves. Instrumentai
turi prisitaikyti prie vis naujy garsiniy idealy, kitu atveju jiems kyla grésmé tiesiog iSnykti.
Aptariamas violoncelés raidos etapas atveria naujas raiSkos galimybes — muzikos kismas
inspiruoja grojimo biidy atsinaujinimg ir / ar instrumento modifikacijas. Sis tyrimas
koncentruojasi i skirtingus muzikinius kontekstus, juos gretinant per itin ,ktniSkg“ —
violoncelés grojimo technikos — prizme.

Esminis pokytis, pleciant violoncelés raiskos priemoniy amplitudg, XXI amzZiuje yra
santykio su instrumentu kismas, o nebe XX amziui labiau biidinga naujy sonoriniy priemoniy
paieska, keiCiant skirtingus parametrus (garso iSgavimo vieta, stiprumas, biidas, preparacijos ir
pan.). Atsinaujinimo S$altiniu tampa atsitraukimas nuo akademinés tradicijos ir skirtingy
muzikiniy kultiiry inkorporavimas. Kinta violoncelés jvaizdis, siejant instrumenta ne tik su
klasikinés akademinés muzikos (art music) tradicija, bet ir atrandant galimybes ji adaptuoti
jvairiems muzikos stiliams.

Tematikos naujumas — ir i§§Gkis vienu metu. Tyrimas grindZziamas maziau nei
desimties mety senumo $altiniais (knygos, natos, garso ir vaizdo jrasai), i§ dalies — asmenine ir
kity atlikéjy praktine patirtimi. Taigi, meninio tyrimo kontekste analizuojami grojimo buidai dar
neturi nusistovéjusios tradicijos ir notacijos. Todél itin svarbiu Saltiniu tampa vaizdo ir garso
jrasai, suteikiantys galimybe grafiSkai uzraSytus muzikos kiirinius atkoduoti. Be §iy dviejy
Saltiniy lyginamosios sintezés biity itin sunku analizuoti ir bandyti groti autoriy uZrasytus
kiirinius, kurie yra pagristi naujai atrandamomis grojimo technikomis. Didelg reik§mg¢ vykdant
§] meninj projekta turéjo ir nuotolinio mokymosi platformos, kurios dabartiniy violonéelés
novatoriy (daugiausiai i§ JAV) atradimus daro pazinimui tiesiogiai prieinamus.

Pagrindinis tyrimo objektas — nekonvencionaliy grojimo violoncele biidy amplitudé,
aprépianti naujausias XX a. pabaigos — XXI a. pradzios priemones. Jy kaitos tendencijos atveria
erdve platesnei refleksijai, susijusiai su socialiniais aspektais. Keletas potemiy, su kuriomis
susiduriama nagrinéjant violoncelés meno naujoves XXI amziuje tai — muzikos stiliy ir kultiry
hibridizacija, kintantis klausytojy skonis, atlikéjy kiirybiné raiska bei jos svarba pasitenkinimui
savo profesija.

Temos pasirinkimas, turint klasikinj akademinj pasirengima, lemia asmeninés patirties
jtraukimga j eksperimenting meninio tyrimo eiga, ieSkant atsakymy j daugelj klausimy — kokiu
budu, per kiek laiko, lengvai ar sunkiai, pasitelkiant asmeninj konsultavimg ar be jo galima
ivaldyti analizuojamus nekonvencionalius grojimo violoncele biidus. Tikimasi, kad tokia
patirtis ir jos istorinis-teorinis diskursas padés kitiems atlikéjams, ieskantiems violoncelés
raiSkos galimybiy plétros, atrasti greiiausig kelig ir mokymosi strategijas.
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Sio darbo tikslas — istyrus naujausias nekonvencionalias XX a. pabaigos — XXI a.
klasikinés akademinés muzikos (art music) violoncelininkui. Siekiant §io tikslo sprendziami
uZdaviniai:

« tirti ir kvestionuoti nekonvencionaliy grojimo biidy apibrézimus;

» nagrinéti atlikimo technikos atsinaujinimo veiksnius XX a. pabaigoje — XXI a.

pradzioje;

« iSskirti violoncelés garsinés raiskos priemones, biidingas konkretiems neakademinés

muzikos stiliams;

« lyginti violoncelés iSpléstines technikas su XX-XXI a. pradzios multistilistinémis

raiSkos priemonémis;

« identifikuoti i$StGkius, kylancius klasikinj akademinj iSsilavinima turiniam

violoncelininkui, siekiant repertuarg pildyti kity stiliy muzika ir pasidalinti

Tyrime pasitelkiami jvairGs tyrimo metodai: analitinis (naujy muzikos reiskiniy
analizei naudojama moksliné literatlira; jvairiais rakursais dekonstruojamos partittiros, garso ir
vaizdo $altiniai), lyginamasis (nurodomi naudojamos terminologijos skirtumai, partitiiry ir
garso jrasy (ne)atitikimai, analizuojami jvairiy kompozitoriy bei atlikéjy individualiy stiliy ir
techniky skirtumai, XX-XXI a. raiSkos bei grafiniy muzikos uzraSymo biidy panaSumai ir
skirtumai), empirinis (violoncelés inovacijy pritaikymas praktikoje, iSStkiai jvaldant
multistilistines raiskos priemones). Tarp analizés, lyginimo ir empirinio patyrimo susidaro
hermeneutinis ratas: atskiry grojimo biidy tyrimas veda j tendencijy visumos aprépima, o
tendencijy visumos supratimas leidzia geriau jvaldyti naujausius grojimo biidus.

Literatiira. Tiriamasis darbas prasidéjo nuo identifikavimo, kurie nekonvencionaliis
grojimo biidai jau yra istirti ir kokios violoncelés raiskos priemonés dar nepateko j tyréjy akiratj.
ReikSmingu atspirties tasku tapo meniniai tyrimai, nagrinéjantys violoncelés iSpléstines
technikas. Tarp svarbiausiy pozicijy — Ellen Fallowfield disertacija Cello Map: a Handbook of
Cello Technique for Performers and Composers (2009) ir Valerie Welbanks disertacija
Foundations of Modern Cello Technique: Creating the Basis for a Pedagogical Method (2016).
Taip pat svarbus buvo altininko Knoxo tyrimas Embedding Pedagogical Strategies in Extended
Techniques Compositions for Strings (2018), kuriame apraSomos jo paties vystomos grojimo
technikos. Jkvépimo Saltiniu buvo ir violoncelininko Sergio Andrés Castrillono Arcilos kiiryba
bei jo disertacija New Timbral Directions in the Contemporary Cello Repertoire: Analysis of

Works by Colombian Composers from 2000 to 2015 (2019).



Sis darbas plétojamas naujoviy, dar nepatekusiy j tyrimy lauka, kryptimi. Didele jtaka
tyrimui daré violoncelininky Mike’o Blocko, Eugene’o Frieseno, Stephano Brauno, Rushado
Egglestono, Giovannio Sollimos, Natalie Haas, Jacobo Szekely’io kiiryba. Vienu svarbiausiy
Saltiniy, kuriuo remiamasi, buvo Mike’o Blocko sudarytas etiudy rinkinys Contemporary Cello
Etudes: Studies in Style and Technique (2017). Cia reprezentuojamos naujausios violonéelés
multistilistinés raiskos priemonés, prie kuriy atsiradimo prisidéjo trylika ryskiausiy dabarties
violoncelés novatoriy. Siekiant jvaldyti multistilistines technikas taip pat teko prisijungti prie
nuolatinio mokymosi platformos www.ArtistWorks.com ir i§ Mike’o Blocko jy mokytis
virtualiu biidu. Praktinius jgiidzius lavinti padéjo ir nuotoliniai Berklio muzikos koledzo
profesoriaus Eugene’o Frieseno organizuoti kursai World Rhythms for Classical Musicians,
skirti lavinti improvizacijg ir ritming technika, pagrjstg jvairiy pasaulio $aliy tradiciniais ritmais.

Tarp lietuviy autoriy id¢jiskai buvo svarbis Sie meno daktary darbai — Motiejaus Bazaro
»Neakademinés muzikos atlikimo praktiky taikymas pianisto lavinime* (2017) ir Vycio
Nivinsko ,,Dziazo kontraboso transformacijos XX-—XXI a. muzikos inovacijy ir
eksperimentavimo kontekstuose® (2022). Juose plétojama universalaus atlikéjo savoka, t. y.
muziko, kuris pasirenggs interpretuoti jvairiy stiliy, ne tik akademing muzika.

Darbo struktiira diktuoja tematika. Pirmame skyriuje ,,Nekonvencionaliy grojimo
budy raida XX a. — XXI a. pradzioje* sickiama apsibrézti konteksta, kuriame vykdomas tyrimas
ir atskleisti nekonvencionaliy grojimo budy kismo dinamika nuo XX a. antrosios puseés iki $iy
dieny. Aptariamos violoncelés sonorinés galimybés, vadinamos XX a. antroje puséje
ipopuliaréjusia ipléstiniy techniky savoka. Sio tiriamojo darbo kontekste lyginamas skirtingy
tyréjy poziiris, atsakant j klausimg kokie garso iSgavimo biidai laikytini iSpléstinémis
technikomis. Atskleidziama, kad vienijanc¢io apibrézimo néra, aptariami probleminiai sgvokos
percepcijos aspektai. Siekiant juos iSspresti pateikiama individuali sgvokos interpretacija,
reikalinga identifikuojant objektus tolesniam sonoriniy raiskos galimybiy tyrimui. Kadangi
iSpléstiniy techniky savokos talpa atéjus XXI amziui istoriSkai tampa tarsi maksimaliai
pripildyta, XXI a. atsiradusias naujoves siiillau jvardinti kaip ,,multistilistines technikas®,
pabréziant jy inspiracijos Saltinj ir su juo susijusias estetines stilistines bei technines
konotacijas. Aptariant XXI a. poky¢ius jzvelgiama, kad vis didesne¢ jtaka naujy violoncelés
techniky plétrai daro jvairiy muzikos stiliy integracija. Jos jtakoje atlikéjai iesko biidy kaip
pritaikyti instrumentg naujam skambesiui, daugiausia kurdami naujus garso iSgavimo metodus.

Antrasis skyrius ,,Atlikimo technikos atsinaujinimo veiksniai XX a. pabaigos — XXI a.
pradzios multistilistiniame kontekste® koncentruojasi i socialinj aspekta sickiant atsakyti i
klausima, kodél Siuolaikiniam akademinés muzikos atlikéjui turéty biiti svarbus doméjimasis

kity muzikos stiliy raiskos evoliucija. Susitelkiama ties hibridiSkumo sgvoka: atskirai aptariami
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kultliry hibridizacijos ir muzikos stiliy hibridiskumo fenomenai. Palie¢iamas Vakary klasikinei
akademinei muzikai biidingas eurocentriSkumas ir jo jtakoje atsirandanciy sgvoky neigiamos
konotacijos (pvz. savoky crossover ar pasaulio muzika neapibréztumas, dviprasmiSkumas).
Antrasis skyrius persmelktas idéjos apie Siuolaikinio, ypac ateities atlikéjo butinybe jvaldyti
skirtingy muzikos stiliy inspiruotas technikas.

Trefiame skyriuje ,,XX a. pabaigos — XXI a. pradzios grojimo violoncele techniky
kismas ir jy jvaldymo isStkiai“ apraSomi naujausi garso iSgavimo violoncele biidai, kylantys
ne i§ akademinés muzikos tradicijos. IeSkoma multistilizmo inspiruoty naujy grojimo budy
sasajy su iSpléstinémis technikomis. Pastebimas pasitaikantis jdomus fenomenas, kai
analogiskas garso iSgavimo budas skirtinguose kontekstuose gali jgyti skirtingg prasme (ir
pavadinimg). PavyzdZiui, nekonvencionalus garso iSgavimo instrumentu biidas XX a.
akademinéje modernioje muzikoje gali veikti kaip sonorikos praplétimas, o XXI a.
multistilistiniame kontekste — kaip perkusiné priemoné. I3 to kyla ir notacijos problema. XXI
a. multistilistiniy kiiriniy partittiry tyrimas atskleidzia, kad dazniausia, kaip atlikti vieng ar kitg
elementg, biitini paaiskinimai, apibiidinimai Zodziais. ApZvelgiami pavyzdziai praturtinami
asmenine patirtimi, siekiant atskleisti naujy grojimo budy jvaldymo strategijy efektyvuma ir

Tyrimas papildytas priedais, kuriuose pateikiama violonéelés techniky kategorizacija
pagal Sergio Andres Castrillong Arcila (Castrillon Arcila 2019; 1 priedas), Naujojo
virtuoziskumo manifesto (Hope, Devenish 2023; 2 priedas) vertimas ir Lauros Risk sudarytas

chopping’o (kir¢io) technikos ,,Seimos medis* 1966—2013 m. (Risk 2013, 3 priedas).
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1. NEKONVENCIONALIU GROJIMO BUDU RAIDA XX A. — XXI A.
PRADZIOJE

1.1. ISpléstiniy techniky sampratos refleksijos

XX a. muzikos kalbos atsinaujinimo siekis Vakary klasikinei akademinei muzikai atvéré
placius, neiSnaudotus muzikinés raiskos galimybiy horizontus, keité kompozitoriy ir atlikéjy
poziiir | egzistuojan¢ius instrumentus. Daugelis sonoriniy atradimy buvo padaryta XX a.
antrojoje puséje, taiau naujy grojimo buidy ir skambesio paiesSky procesas tesiasi iki $iol, nors
jo inspiracijos Saltiniai kinta.

Nuo XX a. Sestojo deSimtmecio technologinés inovacijos, garsiniai ir tekstiniai
tyrinéjimai smarkiai paveiké muzikos struktiirg ir forma, atsirado naujy grojimo technologijy
poreikis, Siuolaikinius atlikéjus skatindamas ieSkoti naujy interpretavimo ir grojimo biidy
(Turner 2014: 2). Atlikéjai ir kompozitoriai taip iSplété instrumenty techniky ribas, kad Siuo
metu XVIII-XIX amziy grojimo budai reprezentuoja tik dalj instrumenty garso iSgavimo
galimybiy (Strange, Strange 2001: xi). Ilgainiui Siam reiSkiniui pavadinti prireiké
apibendrinanc¢io koncepto, kuris paskutiniajame XX a. ketvirtyje buvo jvardytas ,,iSpléstiniy
techniky“ sgvoka. Jy nagring¢jimui buvo skirtos studijos, supazindinancios atlikéjus ir
kompozitorius su naujy grojimo techniky atlikimo aspektais bei notacija.

Atsakant j klausima, kas yra iSpléstinés technikos, labiausiai paplites paaiskinimas — tai
,hetradicinés grojimo muzikos instrumentu technikos® (Reiko 2005: 1), taip pat naudojamas
sinonimas ,,modernios / Siuolaikinés grojimo technikos® (Fallowfield 2009: 45). Vis délto,
neretai atlikéjai skirtingai supranta §ia sagvoka. Vieni jy iSpléstinéms technikoms priskiria visus
netradicinius grojimo budus, kiti teigia, kad i§pléstinémis technikomis galima vadinti tik tokius
ranky / pirdty judesius, kurie keiGia garso iSgavimo bida ar instrumento tembra. Siame
poskyryje aptariamas skirtingas styginiy atlikéjy pozitris j §j reiskinj pateikiant individualias
iSpléstiniy techniky klasifikacijas.

Vienas pirmyjy styginiy instrumenty atlikéjy, parasiusiy darbg i$pléstiniy techniky tema
— kontrabosininkas Bertramas Turetzkis. Jo studija The Contemporary Contrabass (1974) tapo
atspirties tasku kitiems atlikéjams, besigilinusiems j §ig problematika. Véliau seké skirtingy
autoriy studijy serija Pro Musica Nova: Studien zum spielen neuer Musik, skirta moderniy
techniky jvairiems instrumentams apzvalgai (smuikui, fleitai, obojui, violoncelei, altui,
fortepijonui, klarnetui, gitarai), tarp jy yra ir violoncelininko Sigfriedo Palmo darbas Pro
Musica Nova: Studien zum spielen neuer Musik fiir Violoncello (1985). Verta paminéti
smuikininkés Patricijos Strange ir kompozitoriaus Alleno Strange’o i$samig studija The
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Contemporary Violin: Extended Performance Techniques (2001), kurioje vartojama jtvirtinama
sgvoka ,,iSpléstinés technikos*.

XXI a. pradzioje iSpléstiniy instrumenty techniky tema toliau domgjosi atlikéjai tyréjai.
Ellen Fallowfield paraso disertacija Cello Map: a Handbook of Cello Technique for Performers
and Composers (2009), Valerie Welbanks — disertacija Foundations of Modern Cello
Technique: Creating the Basis for a Pedagogical Method (2016). Bendrame kontekste iSsiskiria
altininko Gartho Knoxo meniniai tyrimai: 2009 m. i$leistame jo kiiriniy rinkinyje Viola Spaces
kiekviename kiirinyje naudojama vis kitokia grojimo technika, ieSkoma ir naujy autoriniy
atradimy. Viola Spaces kiiriniy rinkiniui skirtas paaiSkinantis tyrimas Embedding Pedagogical
Strategies in Extended Techniques Compositions for Strings (2018), kuriame Knoxas
klasifikuoja savo kiiriniuose panaudotas iSpléstines technikas bei i§samiai apraso jy atlikima.

I8pléstiniy techniky savoka pastaruosius kelis deSimtmecius placiai jsitvirtinusi, taciau
moksliniy bei tiriamyjy teksty, reflektuojanciy §] reiSkinj, triksta. Esantys tyrimai
koncentruojasi | iSpléstiniy techniky klasifikavimg, atlikimo aspektus ir panaudojimo
kiirinivose pavyzdzius, taciau pats sgvokos vartojimas kelia klausima: kur galima brézti ribg
tarp konvencionaliy ir i$pléstiniy grojimo techniky? Ar §i savoka priskirtina isskirtinai XX a.
naujiems grojimo biidams? Juk tokio pobtidzio eksperimentai gyvavo ir Baroko, Klasicizmo
bei Romantizmo epochose: pradedant Claudio Monteverdi (1567 — 1643), kuris naudojo
styginiy grojima tremolo, véliau — Niccolo Paganini (1782 — 1840) — dirbtinius flazoletus, o
Hectoras Berliozas (1803 — 1869) — styginiy col legno orkestro partitiiroje.

Anot Fallowfield (2009), grojimo instrumentu technika néra nekintantis dalykas.
Muzikai daznai vartoja zodj ,,technika“ kaip matg atlikimo galimybéms nusakyti, taciau reikia
atsizvelgti ] tai, kad grojimo instrumentais galimybés po truputj pleciasi ir evoliucionuoja:
technika turi istorija. Pavyzdziui, violoncelés technika XVII-XVIII a. laikotarpiu reikSmingai
patobuléjo — pradéta groti aukStame registre naudojant nykscio pozicijas, imta groti stryku
spicatto, vibruoti, naujas galimybes atvéré kojelés pridé¢jimas XIX a. ir t. t. Ne veltui teoriniame
iSpléstiniy techniky kontekste minimas ir Paganini bei jo 24 kaprisai op. 1 smuikui, nes,
nepaisant to, kad juose naudojamos technikos Siandien jau laikomos bazinémis, tuo metu
Paganini kaprisai pristaté naujausias grojimo smuiku tendencijas. Tad ir XX a. atradimai turéty
biiti laikomi natiiralia raiskos priemoniy plétojimo istorine tasa.

Kitaip tariant, kai kuriy grojimo budy priskyrimas prie i$pléstiniy techniky ar Sio
termino priskyrimas iSskirtinai XX amziui gali sukurti prieStaravimus istoriniu pozilriu.
Pirmajame atspausdintame Sylvestro di Ganassi dal Fontego violos grojimo traktate Regola
rubertina (1543) apraSoma, kad grojimas sul tasto padeda i$gauti litidnus efektus, o grojimas
prie pat atramélés — stipry ir SiurkSty garsg. Grojimas padétyje tarp Siy dviejy krastutinumy
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buvo rekomenduojamas kaip normali grojimo zona. 1627 m. iSleistose Carlo Farina Capriccio
Stravagante natose matyti, kad buvo naudojama col legno (stryko medziu musti per stygas), sul
ponticello (groti SiurkS¢iu garsu prie pat atramélés), sul tastiera (groti stryku braukiant per
pirstalente) ir glissando (kairés rankos pirstais SliauZioti styga).

Autoriai, nagringjantys naujoves, sprendzia istoriSkumo klausimg patiekdami
iSpléstiniy techniky klasifikacija, kurioje atspindi savo pozitiri. Pavyzdziui Fallowfield (2009)
jas suskirsto j keturias pagrindines kategorijas:

1) stygos suzadinimas;

2) flazolety jvairove;

3) instrumento preparacija;

4) alternatyvus violoncelés korpuso, atramélés, stygy laikiklio, stryko plauky

naudojimas.

Tokioje klasifikacijoje jvairlis grojimo stryku bei kaire ranka btidai, tarp jy ir istoriniu
poziiiriu konvencionaliais laikytini sul ponticello ar glissando, priskiriami stygos suzadinimo
kategorijai. Tai atspindi autorés pozitrj, kad sudétinga nubrézti taska, kuriame sumazintas
stryko spaudimas (i$pléstiné technika) virsta jprastu flautando ar intensyvus vibrato pereina j
perdéta vibrato (iSpléstiné technika). Kitaip §j klausima sprendzia Welbanks (2016), kuri tokius
atvejus priskiria , konvencionaliy techniky modifikacijoms®. Taigi, anot Sios autorés, galima
iSskirti tris kategorijas:

1) pritaikytos technikos (konvencionaliy techniky modifikavimas)

2) netradicinés technikos (daugiausia XX ir XXI a. atradimai)

3) muzikiné praktika (jvairios derinimo galimybés, kompleksiniai ritmai, elektronikos

panaudojimas ir kt.).

Pirmoje lenteléje palyginamas skirtingas autoriy pozitiris | nekonvencionaliy techniky

stygos efektai; stygos Ponticello
suzadinimas uz atramélés,
virs pirstalentés
Flazoletai Flazoletai Flazolety jvairove Natiiralts ir
dirbtiniai
flazoletai
Pizzicato jvairové Grojimas Pizzicato
pirtais: jvairové
pizzicato ir
kairés rankos
technikos
Ivairios technikos Kitos technikos | Instrumento preparacija | Netradicinés technikos: | ,,Baltasis
(scordatura, (stryko bi-tonai, col legno, triuk§mas":
instrumento konstrukcijos perkusiniai garsai, grojimas stryko
preparacija, modifikacijos, grojimas stryku per plaukais per
glissando, jvairiy scordatura, instrumento korpusa, instrumento
techniky instrumento stryko laikymo korpusa;
kombinacijos) preparacija) keitimas, stryko grojimas stryku
konstrukcijos keitimas, | per styga,
multifonija, vokaliniai ir | yzblokuotg
teatriniai efektai, kairés rankos
surdinos ir instrumento | pirtais;
preparacija, deSinés ir | flautando ir sul
kairés ranky veiklos tasto lengvai
atskyrimas) prispaudus
styga kairés
rankos pirstais
Perkusiniai efektai Perkusiniai Alternatyvus violoncelés Perkusiniai
efektai korpuso, atramélés, stygy triukSmai
laikiklio, stryko plauky
naudojimas
Dainavimas ir
kalbéjimas
Derinimo Muzikavimo praktika: | Mikrotoniné
sistemos alternatyvis derinimai, | muzika
mikrotoniné muzika,
Amplifikacija ir Amplifikacija repetityvumo
elektroniniai efektai galimybés,
kompleksiniai ritmai,
elektronikos
MIDI sasaja panaudojimas

klasifikavimg.
Turetzky (1974) Patricia & Fallowfield Welbanks Knox
Allen Strange | (2009) (2016) (2018)
(2001)
Alternatyvios stryko | Stryko Stygos suzadinimas: Konvencionaliy Stryko krypties
vedimo kryptys panaudojimo stygos ir stryko techniky modifikacijos: | keitimas
galimybés kontaktinio tasko flazoletai, pizzicato,

keitimas; stygos
uzgavimo jégos pokytis;
stryko vedimo krypties
pakeitimas; stygos
suzadintojo pasirinkimas;
kairés rankos veikla;
stygos jtempimo pokytis;
slankiojancio objekto ant

nejprastas stryko
vedimas, glissando,
triliai, vibrato, kuoliuky
pasukimas grojant

Glissando
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1 Lentelé. Bertramo Turetzkio, Patricijos ir Alleno Strange’y, Ellen Fallowfield, Valerie Welbanks ir Gartho
Knoxo poziiirio j nekonvencionalius grojimo btidus styginiais palyginimas.

Sioje lenteléje atspindimos gilimos skirtingos iSpléstiniy techniky savokos
interpretacijos. Akivaizdu, kuriais aspektais autoriy nuomonés sutampa ar issiskiria. Toks
palyginimas suponuoja iSvads, kad universali iSpléstiniy techniky savokos interpretacija
negalima ir priklauso nuo subjektyvaus autoriaus pozitrio.

Knoxas savo tiriamajame darbe Embedding Pedagogical Strategies in Extended

Techniques Compositions for Strings (2018) siiilo idéja, kad apibtidinant i$pléstines technikas
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verta brézti skirtj tarp ,,naty” ir ,,garsy’ sampratos. Anot autoriaus, tai, ka vadiname ,,natomis*
grojant muzikos instrumentu yra akustiné tikrové, sudaryta i$ skirtingo daznio ir intensyvumo
vibruojanciy daleliy. Svarbiausias parametras Siuo atveju yra fiksuotas natos aukstis ir biitent
§] muzikos parametra fiksuoja standartiné muzikiné notacija. Knoxo teigimu ,,garsas* yra kur
kas platesné samprata, jtraukianti daugiau akustiniy parametry (Knox 2018: 21). Tai suponuoja
dar vieng iSpléstiniy techniky lauko problema — muzikine notacija. Pasak Knoxo, viena i§
i§pléstiniy techniky notacijos problemy yra ta, kad jas naudodami mes iSeiname i§ apibrézto
auk$¢io naty lauko. Muzikiné notacija ne visada yra pritaikyta ir nulemia tai, kad ir
profesionaldis muzikai, turintys klasikinés akademinés muzikos i$silavinima, daznai turi ieSkoti
individualaus priéjimo, kaip atlikti vieng ir kita elementa. Ne visada yra nusistovéjes tam tikry
garsy iSgavimo biidy Zyméjimas, kartais neiSvengiami paaiskinimai partitirose. Tokiame
kontekste atlikéjo muzikiné fantazija vaidina didelj vaidmenj, kadangi neretai tenka nukreipti
démesi nuo fiziniy atlikimo aspekty j poetinius, ieskant norimo garsinio efekto. Komponuojant
kiirinius su i§pléstinémis technikomis, rasti tinkama notacija, kuri daugumai atlikéjy buty iSkart
aiski ir suprantama, gali buti nemenkas i§§tikis (Knox 2018).

Toliau pateikiamuose pavyzdziuose (1, 2a ir 2b pav.) matoma, kaip visiskai analogiska
veiksma, atliekamg kairés rankos pirstais ir delnu trenkiant per stygas bei pirstalente (slap),
skirtingi autoriai notuoja nevienodai. Sie pavyzdziai atspindi bendrg tendencija — Zodiniai
autoriy paaiskinimai svarbesni uz grafinj vaizdavimg. Alekséjus Igudesmanas renkasi veiksma
slap apibiidinti zodZiu, o Eugene’as Friesenas §iam veiksmui sukuria savita grafinj vaizdavima,

kuriam pries kiirinj pateikia dar ir papildoma paaiskinimg.

accel. poco a poco J=c 140
17 slap with left hand Dsus
V pizz.
B sa = Sttt
0 = A R ;
717;1 1;. _.F T~

1 pav. Alekséjaus Igudesmano Styginiy kvartetas 2apav. Eugene’o Frieseno Etiudas violoncelei Slap, 1—
(2015), 1 dalis, violoncelés partija, 17 t. Veiksmas 2 t. Veiksmas slap notuojamas grafiniu Zenklu.
slap uzraSomas zodziu. Vienna: Universal Edition, Contemporary Cello Etudes: Studies in Style &
2015. Technique. Boston: Berklee Press, 2017: 9—10.
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Slap yra etiudas, skirtas aktyvuoti keleta kairés rankos techniky, kurios jnesa
ritminiy spalvy ir tekstiiry akompanuodamos violoncelei — konkreciai kairés rankos
trenkimas per postygi (pazyméta nata su C) ir prislopintos pizzicato natos,
suteikian¢ios nesustojancios ritmo tékmés pojutj. Slap etiudas taip pat jtraukia pu/l-
off (kairés rankos pizzicato) ir hammer-on (pirstas trenkiamas | styga taip stipriai,
kad nata girdima savaime, papildomai neuzgaunant stygos kita ranka) veiksmus.

2b pav. Eugene’o Frieseno Etiudas violoncelei Slap, 1-2 t. Veiksmo s/ap uzra§ymas individualia notacija (C) ir
atlikimo paaiskinimas zodziu'. Contemporary Cello Etudes: Studies in Style & Technique. Boston: Berklee Press,
2017: 9-10.

Prie nevienodos skirtingy autoriy iSpléstiniy techniky savokos apibrézties bei notacijos
problemy prisideda ir tai, kad styginiy instrumenty atlikéjai daugiausia mokosi griezdami
XVIII-XX a. pirmosios pusés repertuarg, todél iSpléstiniy techniky valdymas dazniausiai néra
atlikéjy stiprioji pusé. Knoxo nuomone dabartiné muzikos mokymo sistema jstaigose (su
keliomis retomis iSimtimis) yra Apsvietos laikotarpio racionalizmo muzikoje i§dava (Knox
2018: 7). Anot jo, poziiiris viska matuoti ir moksli§kai klasifikuoti leido atsirasti temperuotam
derinimui, tiksliai muzikinei notacijai, gamy, ritmy standartizacijai. Neabejotini $io
racionalizmo privalumai sudaré prielaidas atsirasti sofistikuotai ir lanks¢iai harmonijos
sistemai, kuri leido tokiems muzikos gigantams kaip Bachas, Mozartas, Beethovenas sukurti
savo Sedevrus. Taciau tuo paciu buvo prarastos natiiralaus derinimo sistemos ir dermés, ritmai
ir garsai, kurie nepateko j akademing koncepcija ir notacija (ibid). Siais reiskiniais i§ naujo
susidométa tik XX a. ir dél to juos daznai patogu priskirti tuo paciu metu atsiradusiai iSpléstiniy
techniky sampratai. Tyréja Welbanks jzvalge, kad ,,asmeniné violoncelininko raida puikiai
atspindi istoring grojimo technikos evoliucijg ir $is archetipas padeda suprasti modernios
muzikos ir jos atlikimo konteksta“ (Welbanks 2016: 31).

Dauguma Siame poskyryje minimy autoriy, nepaisant i$siskirian¢iy poziiriy, sutaria dél
vieno — iSpléstinés technikos pagrjstos gebéjimu atlikti bazinius grojimo veiksmus modifikuotu
btidu. Tokio pobuidzio situacijose esminis klausimas yra ne kaip atlikti vieng ar kita elementa,
0 kokio garso tikimasi. Tuomet atlikéjo muzikiné vaizduoté ir skonis daznai padiktuoja kaip
atrasti tinkama grojimo buda bei jprasminti kompozicines idé¢jas. Tai reiskia, kad grieziant
opusus, kuriuose naudojamos iSpléstinés technikos, atlikéjo meninis iSprusimas ir asmeniné

jtaiga ne kg maziau svarbiis, nei techninis pasirengimas.

! “Slap” is an etude designed to activate a couple of left-hand techniques that bring rhythmic color and texture into
accompanying on the cello-namely, a left-hand slap on the fingerboard (indicated with a C notehead) and the use
of muted pizzicato notes for conveying the consistent flow of the pulse. “Slap” also incorporates “pull-offs” (left-
hand pizzicato) and “hammer-ons” (striking the string hard enough with the finger to make the note heard without
plucking).

17



Apibendrinant galima teigti, kad tokie iSpléstiniy techniky apibrézimai kaip
,hetradicinés grojimo muzikos instrumentu technikos ar ,,modernios / Siuolaikinés grojimo
technikos* néra pakankamai paaiSkinantys §j reiskinj ir jveda painiavos, nes tokiy apibrézimy
viduje uzkoduoti klausimai: a) kur galime brézti skirtj tarp tradiciniy / netradiciniy
(konvencionaliy / nekonvencionaliy) techniky?; b) ar iSpléstinés technikos yra iSskirtinai XX a.
reiSkinys? Tikslingiau biity teigti, kad iSpléstiniy techniky tikslas — pakeisti instrumento
tembra, garso iSgavimo biida ar jvesti Vakary akademinés muzikos praktikoje retai
naudojamus elementus (pvz. alternatyvius derinimus). Grojant styginiais instrumentais du
pagrindiniai stygos suzadinimo budai yra uZgaunant styga stryku (arco) ar uzgaunant styga
pirstais (pizzicato), uztikrinantys sodry ir aisky garsg. Tuo tarpu iSpléstiniy techniky tikslas
nurodomas pacioje zodzio Saknyje — plésti garsy, iSgaunamy instrumentu, spektra (extend).
Taigi, garsyno plétimas, pasiekiamas jvairiais buidais, sudaro iSpléstiniy techniky esme.

Apibendrindama §j poskyrj jvardinsiu keletg i§ dalies i$spresty ir toliau darbe plétojamy
probleminiy aspekty:

1. Rengiant profesionalius atlikéjus iSpléstiniy techniky jvaldymui néra skiriama daug
démesio, todél tokio tipo muzikiniy elementy atlikimas daznai sukelia daug
klausimuy, susijusiy su notacijos trikumais bei fiziniais atlikimo aspektais. Sig spraga
uzpildyti padeda pastaruosius kelis deSimtmecius suaktyvéje 1.1. poskyryje aptarti
atlikéjy meniniai tyrimai, kuriuose nagrin¢jama nekonvencionaliy garso iSgavimo
budy tema ir jos inspiruojamas problemy sprendimas.
neretai sudétinga rasti tinkamg ir lengvai suprantama btida perteikti savo idéja, daznai
neiSvengiamai naudojami Zodiniai paaiSkinimai. Atlikéjams tenkanti uzduotis —
atpazinti natose perteikiamus kompozitoriaus sumanymus ir rasti biida juos
igyvendinti.

3. Savoka ,,iSpléstinés technikos jsitvirtinusi ir naudojama tarp atlikéjy skirtingais
instrumentais. Remiantis jvairiais $altiniais pateikiama istoriSkai labiau pagrista jos

traktuote, kuri papildoma ir kity tyréjy jzvalgomis tolesniame 1.2. poskyryje.

1.2. XX a. nekonvencionaliy grojimo biidu amplitudé ir naujos XXI a. tendencijos

XX a. pradzioje kompozitoriai violoncele émé placiau atrasti kaip solinj instrumentg ir
eksperimentuoti su tembru bei grojimo biidais. Besikeiiantj poziiirj i instrumento tembrines ir
technines perspektyvas galime pastebéti jau Zoltano Kodaly (1915), Paulo Hindemitho (1922)

sonatose violoncelei solo. Susidoméjimas tembru, kaip muzikos kalbos elementu, atvéré kelig
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gausybei sonoriniy eksperimenty, ypatingai praturtindamas violoncelés galimybes, taip pat
repertuarg. Kompozitoriai Zoltanas Kodaly, Gasparas Cassado, Luigi Dallapiccola, Helmutas
Lachenmannas, Kaija Saariaho, Iannis Xenakis, Johnas Cage’as, Giacinto Scelsi reik§mingai
prisidéjo prie XX ir XXI amziy violoncelés repertuaro muzikiniy inovacijy. Toliau tyrime
nagrin¢jama nekonvencionaliy grojimo biidy plétros amplitudé — siekiama argumentuoti
individualiy intencijy salygojama violoncelés galimybiy plétra skirtingomis kryptimis;
lyginami akademinés muzikos tembriniai eksperimentai su jvairius stilius kultivuojanciy
atlikéjy atrandamomis naujovémis.

Detalesné analizé parodo, kad priklausomai nuo stilistinio konteksto (XX a. moderni
akademiné muzika ar dZiazo, roko, bliuzo, pop muzikos ir kiti stiliai) itin panaSus grojimo buidas
gali buti vadinamas skirtingai, tuomet atlikéjui dél terminologijos skirtumy sudétinga
komunikuoti su kolegomis. Violoncelininkas, kompozitorius ir tyréjas Sergio Andrés
Castrillonas Arcila teigia, jog violoncelés techniky standartizacija nusistovéjo XVIII-XIX a.
repertuare ir sukiiré grojimo tradicija, gyvuojancig iki Siol. Vis délto Castrillonas Arcila
uzsimena, kad tokiuose stiliuose kaip laisvoji improvizacija, laisvasis dziazas ir rokas naujos
grojimo technikos vystosi labiau per atlikimo praktikq, nei notacijg, tad iSpléstiniy techniky
amplitudé yra dar platesné ir jy atlikimas yra labiau komplikuotas (Castrillon Arcila 2019: 15).

Castrillonas Arcila tirdamas grojimo technikas teoriSkai ir praktiskai sukuria
violonéelés techniky standartizacijg, apimancia tiek konvencionalius grojimo btdus, tiek XX—
XXI a. technikas. Jo klasifikavimo pagrindas yra dvi fundamentalios grojimo violoncele
technikos — arco (stygos uzgavimas stryku) ir pizzicato (stygos uzgavimas pirstais). Abi i§ Siy
techniky dazniausiai yra atlieckamos desine ranka, o kairé ranka yra atsakinga uz muzikinio
garso aukstj prispaudZiant styga (kuomet néra grojama laisvomis stygomis). Violonc¢elininkas
ir tyréjas pabrézia, kad iki XX a. soliniame repertuare violoncelei arco technika dél akustiniy,
stilistiniy ir funkciniy priezasCiy buvo kur kas labiau iSplétota, nei pizzicato. Pizzicato
skambesys neuztikrina tokio pat rezonanso ir aiSkumo kaip arco, ypatingai aukStame registre,
nors turi tam tikry pranasumy atlickant akordus. Visas technikas, kurios issivysté i§
fundamentaliy arco ir pizzicato pagrindy daugiausiai XVIII-XIX a. repertuare, Castrillonas
Arcila vadina isvestinémis technikomis (derived techniques). Tuo tarpu likusius grojimo biidus,
biidingus XX-XXI a. repertuarui autorius priskiria iSpléstinéms technikoms (3 pav.).
Sudarytoje lenteléje (zr. 1 (a), 1 (b), 1 (c) priedus) Castrillénas Arcila laikosi pagrindiniy arco
ir pizzicato asiy, dél ko jo standartizacija gana aiski ir lengvai suprantama (Castrillon Arcila

2019: 16-21).
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Arco Pizzicato

| |

ISvestinés technikos
(XVII=XIX a.)

l

ISpléstinés technikos
(XX-XXI a.) e

-
- 51,
i Dziazo, pop, roko,
-~ eksperimentinés improvizacinés
-

e muzikos jtakos

3 pav. Asociatyvi darbo autorés iliustracija, remiantis Sergio Andrés Castrillono Arcilos tyrimu (2019).

Castrillonas Arcila pabrézia, kad tokia jo sukurta standartizacija padeda tirti violoncele
tembriniu poziiiriu, taciau gali buti subjektu tolesnéms studijoms, tirian¢ioms violoncelés
techniky funkcionaluma, galimybes plésti instrumento ribas ir panaudojimg meninéje plotméje.
Violoncelininkas taip pat teigia, kad pastaruoju metu atsiranda ir kitokiy violoncelés techniky
standartizavimo sistemy, apimanciy tiek tradicines technikas i$ praéjusiy Simtmeciy, tiek naujus
atradimus, pritaikytinus ir Vakary akademinéje muzikoje, ir populiariy ar net pogrindiniy stiliy
kontekste (Castrillon Arcila 2019: 22). Sios Castrillono Arcilos jzvalgos rezonuoja su §io darbo
autorés tyrimo tikslu — atskleisti XXI a. biidingg violoncelés techniky vystymasi neakademinés
muzikos link, stilistiskai naujus grojimo biidus ir parodyti kokia jtaka tai turi praktikuojanc¢iam
atlikéjui.

Pirmajame poskyryje minéta violoncelininké Valerie Welbanks (2016) teigia, kad
zvelgiant | istorin} pastaryjy 300 mety konteksta iSsiskiria dvi pagrindinés kategorijos.
,Pritaikytos technikos® (adapted techniques) atsirado kaip tradiciniy techniky modifikavimo
i8dava, pleciant jy taikymo sritj, arba pertvarkant jy fizinius parametrus. Tuo tarpu ,,netradicinés
technikos* (non—traditional) naudoja instrumenta anapus nusistovéjusiy tradiciniy normy ir
reikSmingai skiriasi nuo jprasto grojimo violoncele (Welbanks 2016: 31-33). Integruojant
iSpléstines technikas j modernios muzikos atlikima neiSvengiamai atsiranda ir trecioji
kategorija — ,,muzikiné praktika“ (musicianship). 1 ja itraukiamos intonacijos modifikacijos,

kompleksiniai ritmai, individualumo apraiskos (4 pav.).
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ISPLESTINES TECHNIKOS

etradicinés technikos

(anapus nusistovéjusiy normy)

Pritaikytos technikos

(tradiciniy techniky modifikavimas)

Muzikiné praktika
(ritmas, intonacija, individualumo
apraiskos)

4 pav. Asociatyvi darbo autorés iliustracija, remiantis Valerie Welbanks tyrimu. I$pléstiniy techniky sisteminimas.

VioloncCelininké ir tyréja Ellen Fallowfield (2009) teigia, kad violoncelés technika
intensyviai plétojosi XVIII-XIX a., tad nieko keisto, kad ir XX a. toliau ieSkoma patobulinimy.
Vis tik kalbant apie kai kurias avangardo kompozicines mokyklas, naujas skambesys ir naujos
technikos tapo pagrindine varomaja jéga. Eksperimentavimas su technikomis buvo mazy
maziausiai asis, aplink kurias konstruoti kiiriniai, jei ne visa jy esmé. Prie§ sudarydama savo
violoncelés techniky sistemg Fallowfield apsibrézia ankstesniy tyrimy problemas —
istoriografinis pozifiris priveda prie katalogizavimo, kuris pernelyg i$skaido technikas, pernelyg
detaliai informuoja skaitytoja apie techninius niuansus arba nepateikia pakankamai
kontekstinés informacijos. Violoncelininké mano, kad naujy techniky kataloginis skirstymas
yra trumpalaikis, juo jmanoma naudotis atkuriant tik pavienes technikas. Taciau toks katalogas
greitai praranda aktualuma, kuomet atrandami nauji grojimo budai. Taip pat egzistuoja Zodyno,
supancio grojimo technikas, nevientisumas. Tyréja pripazjsta, kad iSpléstiniy techniky savokos
takumas veda ] nesusikalbéjima (ibid).

Siekdama iSvengti Siy problemy Fallowfield sililo sudaryti jvairias technikas
(iSpléstines, nekonvencionalias, tradicines ir t. t.) apjungiant] Zemélapj ir zvelgti j jj kaip |
lanks¢ia visuma, kuri laikui bégant pagal poreikius gali biiti modifikuojama ir plétojama, tokiu
biidu iSvengiant katalogizavimo scholastikos. Toks Fallowfield pasitilymas suponuoja
galimybg jsivaizduoti visy violoncele jmanomy iSgauti garsy erdve, anapus $io zemélapio riby
paliekant tik ,neatrastas* technikas ir ,,neteisingg grojima (Fallowfield 2009: 1-29). Toliau

iliustracijoje asociatyviai pateikiama Fallowfield idéja (5 pav.).
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Tradicinés

ISpléstinés \

Nekonvencionalios —————— VIOLONCELES

/ ZEMELAPIS

Neatrastos technikos Neteisingas grojimas

S pav. Asociatyvi darbo autorés iliustracija, remiantis Ellen Fallowfield tyrimu. Violoncelés techniky
sisteminimas.

I Sig diskusija panasiu pozitriu jsijungia Garthas Knoxas teigdamas, kad nors i§pléstinés
technikos ankséiau buvo laikomos antraeilés svarbos, $iai dienai jos yra i$plétotos tiek, kad jas
jau galime laikyti konvencinémis, pavyzdziui grojimas sul ponticello ar flazolety jvairové
(Knox 2018: 14). Knoxo, Castrillono Arcilos ir Fallowfield jzvalgose iSpléstiniy techniky
savoka néra tiksliai apibréziama, taciau alternatyva jai taip pat nesitiloma. Taip pat autoriy
svarstymuose juntamas poziiris, kad XX a. sonoriniai atradimai dar neiSsemti ir dél to

nesiryztama sudaryti baigtiniy katalogy.

1.2.1. Garsy / triuk§my perskyra®

Pateikus stygininky pozitirj j i$pléstiniy techniky reiskinj ir jiems btdingg lyginama
perspektyva su kitomis grojimo technikomis, pereinama prie kompozitoriy Zzitiros tasko.
Siuolaikiniai autoriai, gausiai kiiryboje naudojantys i§pléstines technikas, daznai jas asocijuoja
su triukSmais, kai tuo tarpu konvencionallis grojimo biidai reprezentuoja garsus (tonus). Toks
dualumas ir jy gretinimas (garsai / triuk§mai = konvencionalios / i§pléstinés technikos) atveria

nauja mening perspektyva.

2 Siame poskyryje laikausi autoriy Gartho Knoxo ir Kaijos Sariaaho angly kalba naudojamy savoky sound / noise
vertimo ] ,,garso / triuk§mo* savokas, lygiai taip pat ver¢iu Lachenmanno Klinge / Gerdusche. Nors lietuviy
kalboje zodzius sound ir Klang (daug. Klinge) bity galima apibrézti ir kaip ,,tong“, darau prielaida, kad
skirtingomis kalbomis raSantys autoriai turi panasia idéja ir renkasi batent ,,garso (garsy) savoka. Jie kalba apie
garsa placiaja prasme kaip apie reiskinj, iSgaunama muzikos instrumentu ar balsu, naudojant juos tinkamai / jprastu
buidu. Netinkamas / nejprastas jy naudojimas asociuojamas su iSpléstinémis technikomis ir ,,triuk§mo* sgvoka.
Tuo tarpu ,,tonas‘ yra konkretesnis apibrézimas, nurodantis garso parametrus, kurie jj iSskiria i§ kity garsy — ne tik
aukst], bet ir tembra ar spalva (pvz. smuiko tonas skiriasi nuo trimito).
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Knoxas savo tyrime (2018) ir kompozicijose gretina naty ir garsy savokas. Anot jo, nata
zymima muzikine notacija, apibréziant jos santykinj ilgj ir aukstj. Garsai gali buiti apibréziami
kaip girdimos vibracijos. Natos yra abstrakti muzikos uzraSymo idéja, kai tuo tarpu garsas yra
viska, kas pasiekia miisy ausis, apimantis apibrézimas (Knox 2018: 20-21). Nagrinédamas savo
kiirinj Violin Spaces n° 3: No pitch, no problem autorius teigia, kad jo pedagoginis tikslas Sioje
pjeséje igalinti atlikéja manipuliuoti triukSmais kaip muzikine medziaga, sukuriant jam tokj
konteksta, kuriame tik tokie garsai yra galimi, drauge kvieCiant susikurti asmening garsy
hierarchija. Garso sagvokos permastymas, garsy lyginimas tarpusavyje yra esminé saglyga, norint
naudoti juos kaip iSraiskos elementus (ibid., p. 42).

Minétoje kompozicijoje autorius kviecia susikoncentruoti  trijy tipy triuk§mus:

1) perkusiniai garsai, atsirandantys uzgaunant stygas stryku arba kaire ranka (6 pav.).
Triuk$mas gali buiti iSgaunamas uzgaunant bet kuria instrumento dalj. Siekiant i§vengti galimo
instrumento sugadinimo ar baimés tai padaryti lydinCio atsargumo, naudojami tik stygy

uzZgavimo garsai;
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6 pav. Perkusiniy triuk§Smy pavyzdys. Gartho Knox No pitch, no problem, 3—4 t. Violin Spaces: Contemporary
Violin Studies. Mainz: Schott, 2017.

2) baltojo triukSmo tipo garsai (neapibrézto aukscio Snypstimas), sukuriami braukiant
stryku per instrumento korpusg ar atramelg, nelieCiant stygy (7 pav.). Galimas variantas groti

stygomis, prislopintomis kaire ranka ar groti stygos dalimi uz atramélés;
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7 pav. Baltojo triukSmo tipo garsy pavyzdys. Gartho Knox No pitch, no problem, 18-19 t. Violin Spaces:
Contemporary Violin Studies. Mainz: Schott, 2017.

3) deformuoti garsai, atsirandantys stryku perspaudziant styga ir taip uzslopinant
muzikinj garsa (8 pav.). Galimos dvi stryko vedimo kryptys — jprasta (staciu kampu | styga), ar
vertikali (styga auks$tyn / Zemyn).
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8 pav. Deformuoty garsy pavyzdys. Gartho Knox No pitch, no problem, 31-34 t. Violin Spaces: Contemporary
Violin Studies. Mainz: Schott, 2017.

Minétos Knoxo kompozicijos yra pedagoginio repertuaro pobiidzio; ta jis pabrézia ir
Sivos kirinius komentuojandiame tyrime Stretching the String: Embedding Pedagogical
Strategies in Extended Techniques Compositions for Strings (2018). Jo nuomone, nors apie
garsy / triukSmy santykj uzsimena neretas XX a. Vakary Europos kompozitorius, nesinoréty
teigti, jog tai yra universaliai naudojamas principas. Daznai kompozitoriai turi savitg kiirybing
sistema, filosofija bei zodyna ir nesutikty biiti spaudziami j supaprastintas kategorijas. Siekiant
to iSvengti Zemiau pateikiama keletas pavyzdziy, remiantis kompozitoriy asmeniniu
paaiskinimu, sgvokomis ir kiiriniy fragmentais. Tyrimo kontekste Sie pavyzdziai iliustruoja
instrumento garsinio Zodyno ,,triukSmy* link.

Garsy / triukSmy (sound / noise) asies savo kiiryboje laikosi suomiy kompozitoré Kaija
Sariaaho. Ji teigia, jog §is dualizmas pakei¢ia konsonanso / disonanso santykj: ,,IS pradziy
pradéjau naudoti garsy/triukSmy asj kaip priemone plétoti muziking fraze ir didesnes formas,
taip pat sukurti viding jtampa muzikoje. Abstrakc¢iame ir atonaliame kontekste garsy / triukSmy
aSis gali pakeisti konsonanso / disonanso sgveika. Grubi, triuk§minga faktiira atitinka
disonansg, tuo tarpu Svelni, aiski fakttira primena konsonansg. Tiesa sakant, triukSmas, grynai
fiziniu poziliriu, yra iki krastutinumo privestas disonansas. [...] Pats ,triuk§mas* i$ tikryjy gali
pasireiksti jvairiai — biiti §velnus, SiurkStus ir pan. Apskritai sagvoka ,.triuk§mas® man reiskia
tokias iSraiSkos priemones kaip kvépavimas, fleitos garsas zemame registre ar styga grojama
sul ponticello. Priesingai, grynas garsas buty labiau panasus j varpo skambéjima ar zmogaus
balsa, dainuojantj pagal vakarieti§ka tradicija. Garso/triuk§mo asis egzistuoja kaip abstrakcija,
kurig galima pritaikyti jvairiais masteliais: ji gali buiti perteikiama vien smuiko stryku ar
naudojant visus orkestro instrumentus® (Sariaaho 1987: 94).

Atidziau pazvelge i kiirinj violoncelei ir fortepijonui /m Traume (1980) galime i§vysti
keleto faktury lygiy tinkla (9 pav.). Pati kompozitoré atskleidzia, kad Siame kairinyje tradicinés
grojimo instrumentu technikos reprezentuoja ,,sastingj, kol tuo tarpu iSpléstinés technikos
jnesa jtampg. Tradicinés harmonijos sekvencijos (jtampa / i§sprendimas), padalintos j skirtingas
faktaras, veikia triukSmai / garsai santykyje, taip pat ir ,,garsy* medziagos viduje (Sariaaho

1987: 104). Matome kaip violoncelés partijoje triukSmai jneSami trumpais staigiais garsais,
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kurie kontrastuoja su statiSka, bet iSraiSkinga ir ,,jsimyléjusia® fortepijono partija (molto
espressivo, camoroso).
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9 pav. Trijy tipy faktiira Sariaaho kairinyje violoncelei ir fortepijonui Im Traume (1980). Pavyzdys i§ straipsnio
su autoriniy kairiniy analize (Sariaaho 1987: 102).

Kompozitoré skirtingas fakttras (triuk§my / garsy) iveda staigiai, be paruosimo (10
pav.). Violonéelés partijoje naudojami nejprasti garso (triuk§mo) i§gavimo bitidai — pizzicato
kaire ranka (9 pav.), grojimas stryko medine dalimi (legno batt.) ar neapibrézto aukscio garsais

(triuksmais) (10 pav.).
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10 pav. Staigus peréjimas tarp faktiiry Sariaaho kiirinyje violoncelei ir fortepijonui /m Traume (1980). Pavyzdys
i§ straipsnio su autoriniy kiiriniy analize (Sariaaho 1987: 103).

Rusy muzikologé Valentina Cholopova nagrinédama kompozitorés Sofijos
Gubaidulinos kiirinj Concordanza (1971) taip pat atrado konsonansy / disonansy santykj
muzikinés raiSkos parametruose. Cholopova (1999) parodé¢, kad Gubaidulina, kurdama muzika,
dazniausiai remiasi penkiy tipy raiskos parametry grupe: artikuliacija ir garso raiskos metodais,
melodika, ritmika, faktiira ir ,.kompozitoriaus tekstu® (turima omenyje muzikinio teksto
fiksavimo pobudj: tiksly ar aleatorinj). Kiekvienas i§ $iy parametry gali funkcionuoti kaip
konsonansinés ar disonansinés ekspresijos raiska. Muzikologé sudaro lentele, kurioje galime
matyti, kad konsonansu galima biity laikyti aiSkaus ritmo melodija legato, tuo tarpu disonansg
atitikty pizzicato, melodijos Suoliai, aleatoriniai poliritmai (2 lentel¢). IS lentelés galime daryti
iSvada, kad nejprasti, netaisyklingi, netikéti garso iSgavimo budai siejami su disonansine
ekspresija, i§pléstiniy techniky panaudojimas kiirinyje atstovauja disonansa, o lygus, sklandus,

kantileniskas garsas — konsonansa.
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Konsonansiné ekspresija

Disonansiné ekspresija

1. Artikuliacija ir garso raiSkos metodai:
o legato
e arco styga

e vokaliné kantilena

1. Artikuliacija ir garso raiSkos metodai:
e staccato, akcentai, tremolo, triliai
e pizzicato styga
o Snabzdesys, Sprechstimme,

Sprechgesang vokaliné iSraiska

2. Melodika:
e sklandus judéjimas

e siauri intervalai

2. Melodika:
e Suoliai

e platis intervalai

3. Ritmika:

e monoritmija

3. Ritmika:

e poliritmija

4. Faktura:

e kontinuali

4. Faktiira:

o i§skaidyta

5. Kompozitoriaus tekstas:

5. Kompozitoriaus tekstas:

e tikslus e aleatorinis

2 lentelé. Muzikinés raiskos parametry kompleksas Gubaidulinos pjeséje Concordanza. Lentelés sudarytoja
Valentina Cholopova (Cholopova 1999: 154).

Cholopova teigia, kad po ktirinio Concordanza raiskos parametry (toliau — RP) sistema
tapo meégstamiausiu ir iSplétotu Gubaidulinos kompoziciniu metodu, i8sivysté jy funkciné
sistema. Konsonansai skyla j ,,tobulus* ir ,,netobulus® konsonansus, atitinkamai ir disonansai —
I ,tobulus® ir ,netobulus®. Atskiruose balsuose galima jzvelgti laipsniSka peréjima iS
konsonanso j disonansg ir atvirks¢iai: tob. kons. RP — netob. kons. RP — netob. dis. RP —
tob. dis. RP (Cholopova 1999: 156).

Remiantis Cholopovos raiskos parametry metodu galima nagrinéti Gubaidulinos
,Desimt preliudy violonéelei solo® (1974), kurie sukurti praéjus vos keliems metams po
Concordanza (1971). Siame rinkinyje, kuris i§ pradziy buvo pavadintas ,,Desimt etiudy
violongelei solo* iskirtinai koncentruojamasi j iSpléstines violonCelés technikas®. Preliuduose
naudojamas iSraiskos priemones ir garso iSgavimo biidus galima skirstyti kontrastingomis
poromis pagal raiSkos parametry metoda. AStuoniuose i§ deSimt preliudy konsonanso /
disonanso santykis (kontrastas) koduojamas pavadinime:

1. Staccato—Legato

2. Legato—Staccato

3 ,Desimt etiudy violongelei solo pedagoginiais tikslais i§ Sofijos Gubaidulinos uzsaké Novosibirsko
konservatorijos violoncelés profesorius Grigorijus Pekkeris. Vis délto, nebiidamas S$iuolaikinés muzikos
propaguotojas, Pekkeris nebuvo suzavétas Siais kiriniais ir juos padéjo i lentyng. Véliau etiudai atgijo
violoncelininko Vladimiro Tonchos rankose, kuris ir pasitilé kompozitorei juos pervadinti preliudais (Ewell 2014).
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Con sordino—Senza sordino
Ricochet

Sul ponticello, ordinario, sul tasto
Flagioletti

Al taco—Da punta d’arco

Arco—Pizzicato

© 2 N S N

Pizzicato—Arco

10. Senza arco, senza pizzicato

Garsy / triuk§my (Kldnge / Gerdusche) dualizmo sagvokomis naudojasi ir vokieCiy
kompozitorius Helmutas Lachenmannas. Kalbédamas apie savo pirmajj styginiy kvarteta Gran
Torso Lachenmannas teigia, jog jame neprieSina garso ir triukSmo, jie pasitelkiami kaip
platesniy garso kategorijy variantai, pabréziami jvairiais biidais (Lachenmann 2004: 60). Véliau
kalbédamas apie po 19 mety sukurta Styginiy kvarteta Nr. 2 Reigen seliger Geister (1989)
Lachenmannas teigia, kad tikslesnei analizei galima pasitelkti jo paties 7-ajame deSimtmetyje
sukurtg garso tipologija, kurioje garsas ir forma, jutiminé ir dvasiné patirtis susitinka ir
skverbiasi viena ] kita dvigubame garso-struktiiros / strukttros-garso (Klangstruktur /
Strukturklang) koncepte. Sie konceptai pasitelkiami nagrinéjant garsinius efektus — stryko
vedima flautando, impulsy rusis, neramius gestus (saltando / tremolo) ir kt. (Lachenmann 2004:
67-70).

Lygindami gausiai iSpléstines technikas naudojanciy kompozitoriy — Sariaaho,
Gubaidulinos, Lachenmanno — idéjas matome, kad nors kompozitoriai vartoja skirtingas
savokas, atonalioje muzikoje galime atrasti konsonanso / disonanso santykio modifikacijas,
daromas gretinant garsa / triuk$ma, konvencionalius / nekonvencionalius garso iSgavimo buidus.
Tokio tipo medziagos déstymas yra tarsi pakaitalas tradicinés harmonijos jtampos—iSsprendimo
santykiui. Mineéti kiiréjai iSpléstines technikas traktuoja kaip kompozicing priemong, kuri

santykyje su konvencionaliais grojimo instrumentu biidais kuria muziking struktiira.
1.2.2. Posikis link multistilizmo

XXI a. galima pastebéti violoncelés atlikimo meno takoskyra tarp JAV ir Europos. JAV
atlik¢jai ir kompozitoriai, net ir turédami akademinj iSsilavinima, Zymiai drasiau

eksperimentuoja su populiariais muzikos stiliais. Maziau jsiSaknijusi klasikinés akademinés

muzikos tradicija lemia daugiau inovacijy traktuojant instrumento galimybes. Ypatingai
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i$siskiria Berklio muzikos koledzas, kuris §iuo metu lyderiauja suburdamas ir rengdamas jvairiy
muzikos stiliy violonéelininkus ir publikuodamas daug naujos metodinés literatiiros®.

Nagrinédami dvi knygas — Mike’o Blocko Contemporary Cello Etudes: Studies in Style
& Technique (2017) ir Mimi Rabson Arranging for Strings (2018)° matome visiskai kitokj
pozilrj | styginiy instrumenty meng, nei anks¢iau minétuose tyrimuose. Blockas ir Rabson
drasiai derina akademinés / neakademinés muzikos elementus, tokiu biidu atskleidzia Zymiai
platesnes instrumento galimybes, iSleistose knygose atlikéjams sukurdami naujas metodines
prieigas. Atkreiptinas démesys j tai, kad Welbanks (2016) tyrimo jzangoje® ir Blocko (2017)
knygos pratarméje, paraSytoje vieno zymiausiy amerikieciy violoncelininko Yo-Yo Ma,
uzsimenama, kad paskutiné reik§minga violonéelés technikos studija buvo Davido Popperio
etiudy rinkinys Hohe Schule des Violoncello-Spiels, op. 73 (1905). Tai reiskia, kad nors XX a.
buvo gausus jvairiy eksperimenty ir atradimy, violoncelés technikos metodiné literatiira nebuvo
atnaujinta daugiau nei 100 mety.

Blockas sudarydamas savo etiudy rinkinj Contemporary Cello Etudes: Studies in Style
& Technique bendradarbiauja su rySkiausiais jvairiy stiliy JAV ir Europos violoncelininkais:
Stephanu Braunu, Eugene’u Friesenu, Natalie Haas, Eriku Friedlanderiu, Rushadu Egglestonu,
Marku Summeriu, Giovanni Sollima, Rufusu Cappadocia, Mattu Turneriu, Jacobu Szekely,
Ashley Bathgate ir Jeffrey’iu Zeigleriu. Siems violonéelininkams sitiloma pristatyti jy paciy
sukurtas ar jvaldytas naujausias violonéelés technikas etiudy pavidalu’. Blocko sudarytame
rinkinyje démesys sutelkiamas j neakademinés muzikos reprezentavima: dziazo, pop, folk,
fanko, crossover muzikos stilius.

Blockas teigia, kad pastaryjy mety nauja muzikiné aplinka skatina violonéelininkus
perzvelgti jy santykj su instrumentu ir plétoti technikas, kuriy nebuvo mokomi mokykloje
(Block 2017: v). Tarp silomy iSmokti naujy igiidziy yra jvairios pizzicato riisys, improvizacija
skirtingose dermése, kiréio (chopping) technika, poliritmy jvaldymas, keltisko stiliaus
melodiniai ornamentai, jvairiis strykavimo niuansai, dviejy stryky naudojimas, Afro-Lotyny,

fanko, dziazo stiliy elementai, akordy grojimas, perkusiniai efektai ir kt. Siame rinkinyje, tarsi

4 Leidinyje Berklee Practice Method. Cello, Get Your Band Together (2013: viii) koledZo viceprezidentas Gary
Burtonas teigia, kad koledzo sékmés paslaptis yra praktinis muzikiniy principy pritaikymas. Studentai privalomai
praleidzia daug laiko grodami ansambliuose. Tokiu biidu i$Smokstama dalyky, kuriy nejmanoma perprasti jokiu
kitu badu. Déstymas ir individualus praktikavimasis itin vertinami, taciau svarbiausia patirtis studentams yra
muzikavimas ansambliuose.
5 Abi i3leistos Berklee Press leidykloje, Bostone.
¢ Poskyryje 1.1. ISpléstiniy techniky sampratos refleksijos minétas Valerie Welbanks (2016) tyrimas.
" Contemporary Cello Etudes: Studies in Style & Technique asocijuojasi su Paganinio 24 Kaprisais solo smuikui,
kurie tuo metu buvo naujausiy smuiko techniky rinkinys, pritaikytas sceniniam atlikimui ir naujo tipo
virtuozisSkumo atskleidimui. Taip pat akiratin patenka zymieji Frédérico Chopino, Aleksandro Skriabino,
Sergejaus Rachmaninovo ir kity kompozitoriy koncertiniai etiudai, kuriems atlikti reikalingas ne tik
virtuoziSkumas, bet ir meninis gylis.
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kolektyviniame violonéelininky manifeste, pristatomos naujausios idéjos, o svarbiausia i§ jy —
nauji techniniai atradimai suteikia jrankius violoncelininkams reikstis ne tik klasikinéje
akademinéje muzikoje, bet ir galybéje kity muzikos stiliy. DidZiausia Sio rinkinio verté yra
individualiy eksperimenty ir atradimy susisteminimas ir pateikimas tokia forma, kad ir kiti
violoncelininkai galéty juos atkurti.

Kiek kitoks yra Mimi Rabson rinkinys Arranging for Strings. Tai yra daugiau taikomojo
pobiidzio literatiira kompozitoriams, kurioje aptariamos styginiy instrumenty galimybés ir
specifika. Knygos medziaga yra itin turtinga ir apima platy stiliy spektra, pradedant nuo Vakary
Europos klasikinés akademinés muzikos, pereinant prie visy kity stiliy, kuriuose galime sutikti
styginiy instrumenty apraiSky®. Aptariamos ne tik pagrindinés technikos, bet ir XXI a.
inovacijos. Prie§ pradédama déstyti pagrinding medziaga, Rabson paaiskina, kad Zitirima i§
amerikietiS$kos tradicijos perspektyvos, kurioje styginiy instrumenty atlikéjai iSsilavinima
gauna klasikinéje arba folk tradicijoje (Rabson 2018: 1). Kadangi knyga skiriama
kompozitoriams ir aranzuotojams, joje siekiama aptarti abiejy tradicijy atveriamas galimybes.
Zemiau pateikiamoje schemoje grafiskai iliustruojamas violongelés techniky klasifikavima

skirtingy tradicijy pagrindu (1 schema).

Styginiy instrumenty atlikéjy technika

KLASIKINIS PASIRENGIMAS FOLK MUZIKA
(XVIII-XX amZiaus Vakary (Bluegrass stilius, Teksaso stiliaus
Europos klasikine muzika) smuikavimas,

kiti)

1 schema. Asociatyvi darbo autorés iliustracija, remiantis Rabson (2018). Skirtingos styginiy instrumenty atlikéjy
rengimo tradicijos

Rabson i$skiria pagrindinius skirtumus tarp klasikinés ir folk muzikos atlikimo tradicijy:
1)  peréjimas tarp naty. Klasikinés muzikos atlikéjai ilgai treniruojasi, kol iSmoksta
susvelninti naty pradzias ir pabaigas, pasiekti stryko keitimo negirdimuma, niekad
nesibaigian¢io kvépavimo efekta. Folk muzika yra daugiau skirta Sokiui, todél aiSkus stryko

keitimas padeda palaikyti aisky ritma;

8 Rabson tyrinéja styginiy instrumenty galimybes amerikieéiy ir kelty tradicinéje, taip pat dZiazo, svingo, romy,
roko, pop, fanko, fusion, hip-hopo, R&B, kubietiskoje, klezmerio, Ryty Europos ir Artimyjy Ryty muzikoje.
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2)  Svelnios atakos ir naty pabaigos. Net kuomet vir§ naty galima rasti staccato
zenkla, klasikinés tradicijos atlikéjai stengiasi su§velninti natos ataka ir pabaiga. Folk atlikéjai
siekia palaikyti aisky ritmo pojuti, todél §velnios atakos — nepageidautinos;

3)  wvibrato. Klasikinés tradicijos atlikéjai pritaiko jj visur, kur gali, todél
aranzuotojams verta zinoti, kad jei natose néra pazyméta non vib — atlikéjas naudos vibrato.
Folk muzikos tradicijoje atlikéjas vibrato naudoja tik tam tikry naty paryskinimui, emocijos
pabrézimui 1étoje muzikoje, jis létesnis ir platesnis, nei klasikinéje muzikoje;

4) laisvos stygos. Folk atlikéjai stengiasi jas naudoti kuo dazniau;

5)  intonacija. Klasikinés muzikos atlikéjai labiau jprate prie temperuotos intonacijos,
tuo tarpu folk atlikéjai derina intervalus pagal laisvas stygas, todél jy intonacija néra
temperuota. Kadangi smuikais, gitaromis, mandolinomis, bandzomis, bosais geriau skamba
diezinés tonacijos, atlikéjai yra intonaciskai labiau prie jy prisitaikg. Taip pat bliuzo muzikos
tradicija daro jtaka tercijy ir septimy intonacijai.

Apsibrézusi Siuos skirtumus Rabson pateikia savo grojimo techniky klasifikacija.
Standartinéms technikoms priskiriama vibrato, sul tasto, pizzicato, Bartoko pizzicato, dziazo
kontraboso stiliaus pizzicato, treliai, tremolo, surdiny naudojimas, flaZoletai (natiiralls ir
dirbtiniai), dvigubos, trigubos, keturgubos natos (intervalai ir akordai), rikoSetai, col legno. Prie
nestandartiniy techniky priskiriama kir¢io (chopping) technika, ponticello, glissando,
portamento ir jy atmainos (2 schema). Galima numanyti, kad biitent $ie grojimo biidai biidingi

folk muzikai, placiau apie juos bus kalbama kituose skyriuose.

Styginiy instrumenty technikos

N

STANDARTINES KITOS

Vibrato Kircio technika

Sul tasto Ponticello

Pizzicato Glissando/Portamento

Bartdko pizzicato (Papa John Creach Portamento)
Pizzicato bass Kiti

Trelés

Tremolo

Surdiny naudojimas
FlaZoletai

(natdralds ir dirbtiniai)
Dvigubos, trigubos, keturgubos natos
RikoSetai
Col legno

2 schema. Asociatyvi darbo autorés iliustracija, remiantis Rabson (2018). Grojimo techniky klasifikacija.
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Dar viename Berklee Press leidinyje Berklee Practice Method. Cello. Get Your Band
Together (2013), sudarytame Matto Glaserio ir Mimi Rabson, atidziau pazvelgiama j roko,
bliuzo, svingo, fanko, lengvojo fanko, sunkiojo roko ir bosanovos stiliy teorijg ir violoncelés
technika. Taip pat aptariamos violoncelés amplifikacijos galimybés, jai reikalinga technika ir
skirtingy varianty palyginimas (jvairiis mikrofonai versus elektrinis instrumentas). Glaseris ir
Rabson knygoje atskleidzia, kokie violoncelés technikos elementai leidzia sukurti konkre¢iam
stiliui budingg skambesj. Greta to pateikiamos rekomendacijos kokiy atlikéjy verta klausyti,
siekiant geriau perprasti stilistines subtilybes. Zemiau pateikiamoje tyrimo autorés sudarytoje
lenteléje siekiama pagal Glaserj ir Rabson apibendrinti minétiems stiliams biidingus elementus
(3 lentelé).

STILIUS BUDINGI ELEMENTAI

Rock Legato

Staccato

Chopping

Geras ritmo pojiitis (groove)

Improvizacija

Blues Slides (portamento ir glissando atitikmuo klasikinéje muzikoje)
Blues shuffle (astuntiniy naty svingavimas)
Budingy dermiy jvaldymas ir chromatiniai peréjimai bosinéje linijoje

Improvizacija

Blues Swing Artikuliacija: akcentai, budingi silpnosioms takto dalims
Artikuliacija: astri natos pradzia, priebalsiy imitavimas
Walking bass (bosinés linijos) intonacijy ir ritmo niuansai
Svingavimas

Improvizacija

Funk Geras ritmo pojitis (groove) (be svingavimo, artimesnis rokui)
Improvizacijos technika. Riff’y (pasikartojanciy elementy) naudojimas
Fankui biidingi sinkopuoti ritmai

Improvizacija

Light Funk Daugiau melodingumo ir melodijoms buidingi atributai: vibrato, dinamika
Geras ritmo pojiitis (groove)

Improvizacija

Hard Rock Geras ritmo pojiitis (groove)

Improvizacija
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Bossa Nova Biadingi ritmai

Improvizacija skirtingose dermése

3 lentelé. Skirtingy muzikiniy stiliy techniniai ir stilistiniai niuansai grojant violonéele pagal Glaserj ir Rabson
(2013). Sudaryta $io darbo autorés.

Autoriai, siekdami aiSkumo, j klasifikacijg jtraukia ne tik techninius, bet ir stilistinius
niuansus. Grojimo technikos atzvilgiu kai kurie i§ jy reikalauja ne naujy grojimo bidy, o
stilistikos salygoto ritmo, intonacijy, ansambliskumo, improvizacijos skirtingose dermése bei
registruose ir t. t. jvaldymo. Lenteléje pateikiami svarbiausi, tyrimo autorés nuomone,
stilistiniai niuansai.

Keletas 1.2 poskyrio apibendrinimy:

1. Siekiama plétoti atsakyma j klausimg ar galima iSpléstinéms technikoms priskirti XXI
a. naujoves, budingas neakademinés muzikos stiliams? Neformalus §iy stiliy pobiidis lemia,
kad naujos grojimo technikos vystosi labiau per atlikimo praktika, nei notacijg ir tai apsunkina
metodiska jy tyrima. Poskyryje pateikiami skirtingy autoriy bandymai klasifikuoti violoncelés
technikas atskleidzia, kad joks skirstymas néra objektyvus ir priklauso nuo samprotaujanciojo
individualaus Ziiiros tasko.

2. Violoncelininkas Sergio Andrés Castrillonas Arcila (2019) tiria violoncelg tembriniu
pozitriu ir pateikia gana iSsamig individualig standartizacija. Taciau | ja nejtraukiamos dziazo,
pop, roko, eksperimentinés bei improvizacinés muzikos jtakos. Autorés Ellen Fallowfield
(2009) ir Valerie Welbanks (2016) sudaro gana iSsamius violoncelés iSpléstiniy techniky
katalogus ir pateikia savita pozilri | techniky skirstyma, taciau jy darbuose XXI a.
multistilistinés naujoveés neatspindimos.

3. Lyginant kompozitoriy Gartho Knoxo, Kaijos Sariaaho, Sofijos Gubaidulinos,
Helmuto Lachenmanno kiirybines idéjas galime pastebéti konsonanso / disonanso aSies
modifikacijas ir tradicinés harmonijos jtampos—i$sprendimo santykio perkélimg i garsy /
triuk§my, konvencionaliy / nekonvencionaliy garso iSgavimo biidy, kantilenisky garsy /
ispléstiniy techniky akistata. Si, skirtingus autorius vienijanti tendencija pasireiskia plétojant
savitg kiirybing sistema, filosofija, muzikos kalba, jos Zodyna.

4. Visiskai kitokj poziiirj nei klasikinés akademinés muzikos atstovai j naudojamas
technikas pateikia jvairius stilius kultivuojantys atlikéjai. Mike’o Blocko (2017), Mimi Rabson
(2018), Matto Glaserio ir Mimi Rabson (2013) knygose, skirtose padéti klasikinéje tradicijoje
ugdytiems atlikéjams ir kompozitoriams jvaldyti kity stiliy muzikine kalbg, sagvoka ,,iSpléstinés
technikos* apskritai néra vartojama. Minéti autoriai koncentruojasi j praktinius aspektus, naujy

grojimo biidy jvaldymo patarimus ir notacija.
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ISnagrinéjus  skirtingus muzikinius laukus reprezentuojanCiy autoriy pozicijas
susiformavo asmeniné iSvada, kad tai, kas XX a. buvo jvardyta kaip ,,iSpléstinés technikos®, t.
y. iprasty techniky praplétimas, XXI a., pasirodo, tikrai nefiksavo instrumento raiskos
galimybiy riby ir parodé, kad erdvés inovacijoms dar yra. Todél manau, tikslinga iSpléstiniy
techniky sgvokos vartojimg Siame tyrime jvietinti XX a. muzikos kontekstu, kuriame ji atsirado.
Kitu atveju gresia netiksli, gal net anachronistiné Sios sgvokos interpretacija, kelianti
nesusikalbéjimo problemy jy atlikimo technine ir stilistikos prasme.

Grojimo biidy plétra yra nuolatiné ir neiSvengiama, o XXI a. pateikia nauja —
multistilisting ir multikultiiring — realybe, kurioje muzikos autoriams ir atlikéjams tenka veikti.
Kadangi i$pléstiniy techniky sgvokos talpa atéjus XXI a. istoriSkai tampa tarsi maksimaliai
pripildyta, XXI a. atsiradusias naujoves pasirenku jvardinti kaip ,,multistilistines technikas®,
pabréziant jy inspiracijos Saltinj ir su juo susijusias estetines stilistines bei technines

konotacijas. Tokj pozilirj zemiau apibendrinu schema (3 schema):

VIOLONCELES TECHNIKU PLETRA

Konvencionalios Tradicinés XVII-XIX a.

ISpléstinés

XX a.
(iSlaikant klasikinés akademinés muzikos tradicijas) a

Nekonvencionalios

Multistilistinés

(violoncelés pritaikymas jvairiems muzikos stiliams) XXI a.

(pagrindinis svertas — santykio su instrumentu
kismas/pasikeitimas)

3 schema. Tyrimo autorés siiiloma violoncelés techniky plétros ir jas apibiidinanciy sagvoky schema.

Teisinga pripazinti ir tai, kad laiko dinamika viska keicia — tai, kas nekonvencionalu
laikui bégant tampa konvencionalu ir sitilydama sgvoky apibréztuma, nepretenduoju j
besalygiska jy standartizacija, kurios vengia ir daugelis kity tyréjy, atlikéjy. Apibréztumas
reikalingas ,,susikalbéjimui* apie tam tikro laikotarpio atradimus, naujoves, inkorporuojant jas

1 grojimo budy visuma, siekiant adekvataus, ,,teisingo* atlikimo.
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2. ATLIKIMO TECHNIKOS ATSINAUJINIMO VEIKSNIAI XX A.
PABAIGOS — XXI A. PRADZIOS MULTISTILISTINIAME KONTEKSTE

Pirmajame skyriuje iSanalizavus kokie grojimo violoncele biidai dazniausiai laikomi
nekonvencionaliais, pasitelkiant istorinj konteksta ir jréminant vartojamas savokas
chronologinémis ribomis pastebima, kad nuo XX a. antrosios pusés norint apibiidinti nejprastus
garso iSgavimo biidus pamégta vartoti (ypac tarp atlikéjy) ,,iSpléstiniy techniky* sgvoka. Savo
ruoztu kompozitoriai nevengia kalbéti ir paprastesnémis — garso / triukSmo (tono / triuk§mo) ir
kitomis kategorijomis®. XXI a. multistilistinis kontekstas kei¢ia pozitirj j violonCele, atkreipiant
démes;j | atlikéjo ugdymo tradicija — klasikinés akademinés, liaudies ar kity stiliy muzikos.

Remiantis akivaizdziai pastebima tendencija, kad XXI amziuje | klasiking akademing
muzika skverbiasi neakademinés muzikos stilistiniai elementai, sukuriama prielaida
universalaus atlikéjo formavimuisi. XXI a. atlikéjas stilistiSkai ir techniskai turi jvaldyti didelés
apimties muzikos sritis — jvairiy epochy klasiking akademing muzikg iki XX a., XX a.
modernios muzikos kalbg bei jvairius neakademinés muzikos stilius, reik§mingai jtakojancius
XXI a. kiiryba. Kiekvienoje Siy sri¢iy koegzistuoja skirtingy koncepcijy gausa, daugybé
stilistiniy niuansy, techniniu atlikimo pozitiriu sudétinga muzikos kalba.

Antrame skyriuje susitelkiama ] atlikimo technikos atsinaujinimo veiksnius, kuriuos
XXI a. daugiausiai lemia atlikéjo-kompozitoriaus tipo kiiréjai, eksperimentuojantys jvairiy
stiliy ir tradicijy sintezes srityje. Atkreipiamas démesys ] atlikéjy ir klausytojy skonio kaitos
veiksnius, bréziamos naujy tendencijy gairés.

oMW =

2.1. Interpretacijos iSSukiai muzikos stiliu saveikos aspektu

XXI amziuje klasikinés akademinés muzikos atlikéjai interpretuodami Siuolaikines
partitiiras neretai susiduria su kity muzikos stiliy raiSkos démenimis, kurie reikalauja plataus
muzikiniy konteksty iSmanymo ir gebé¢jimo jvaldyti maziau pazjstamos muzikos kalbos
ypatumus. Jei i§pléstiniy techniky panaudojimas XX a. modernioje muzikoje grojant styginiais
instrumentais pakankamai iStyrinétas, tai neakademinés muzikos elementy jvedimas
pasitelkiant inovatyvius grojimus biidus — kol kas mazai tyrinétas reiskinys.

Apie neakademinés muzikos skverbimasi ir jo keliamus uzdavinius atlikéjams uzsimena

ir LMTA doktorantas Motiejus Bazaras, analizuodamas neakademinés muzikos atlikimo

9 7r. poskyrj 1.2.1. Garsy / triukimy perskyra ir jame pateikiamas su kai kuriy kompozitoriy kiiryba susijusias
sagvokas — Sofijos Gubaidulinos kiirybos analizei Valentinos Cholopovos pritaikomg raiSkos parametry sistemag
(konsonansing / disonansing ekspresija) ar Helmuto Lanchemanno vartojama ,,garso-struktiiros / struktiiros-garso*
koncepta.
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praktiky taikymga pianisto lavinime: ,,Akademiné muzika taip pat nei§vengia neakademinés
muzikos skverbimosi ir absorbuoja jvairius muzikinés kalbos elementus. Kompozitoriams
itraukiant vis iSradingesnes technikas ir iSraiSkos priemones, besisemiant idéjy jvairiose
neakademinése muzikos kultiirose, su tokia muzika susidiirusiems pianistams tenka jsigilinti |
konkrety stiliy, jtikinamai jj jsisavinti ir kuo profesionaliau perteikti* (Bazaras 2017: 5).
Atlikdamas tyrima, kaip neakademinés muzikos praktikas galima pritaikyti pianisto
ugdymo procese, Bazaras teigia, kad pastebétinas integralumas ir sgveika tarp Siuolaikinés
akademinés muzikos ir neakademiniy kultiry, kadangi daznai neakademinés muzikos
stilistikos tampa idéjy $altiniu Siuvolaikiniams akademinés muzikos kompozitoriams (ibid, p.
37). Sio darbo autore analogiski saly¢io taskai ir persipynimai domina kitokiu rakursu —

sickiama atskleisti akademinés / neakademinés muzikos sgsajas per nekonvencionalias

2.1.1. Teorinés hibridiSkumo sgvokos vartojimo prielaidos

Pasitelkus medijas XXI a. muzikos kiuiréjams ir vartotojams pasickiama vis didesné
kulttriné ir stilistiné jvairové. Viena vertus, nuo XX a. vidurio klasikinéje akademinéje
muzikoje rySkus istorinio ir stilistinio tikslumo siekis, kita vertus, j ja vis intensyviau skverbiasi
neakademinés muzikos stiliai, jy elementai. Tas pats pasakytina ir apie jvairiy muzikiniy
praktiky samplaikg. Daznai galima i$girsti vartojama crossover sagvoka — ji apjungia skirtingus
démenis ir apibiidina muzika, netelpancia j klasikos, popmuzikos ar dziazo stiliy rémus, taciau
teoriniy darby, nagrinéjanéiy §j reiskinj, esti maza.

Muzikos stiliy ir kultiiry sintezé néra naujas reiskinys. Si tendencija itin biidinga tarp
skirtingy kultliry ar religijy esantiems ar buvusiems regionams, pvz., Balkanams (Austrijos—
Vengrijos ir Osmany imperijy sandiira), Piety Ispanijai (krik§¢ionybés ir islamo sandiira),
Artimiesiems Rytams (judaizmo, krik§Cionybés ir islamo sandiira) bei kitiems. Taciau medijy
pasiekiamumas ir didéjantis Zmoniy mobilumas sudaro prielaidas skirtingy sri¢iy jungciai.
Muzikologai, apibidindami dabartinius muzikos reiskinius, nevengia skolintis terminy i$
antropology, todél susiduriame su tokiomis sagvokomis kaip multikultiralizmas, hibridiskumas,
permastomas Vakary klasikinei akademinei muzikai biidingas eurocentrizmas.

XXI a. hibridiskumo sgvoka daznai vartojama kaip budvardis charakterizuojant jvairaus

pobiidzio reiskiniy sinteze — nuo hibridinio automobilio iki hibridinio karo'®. Kalbant apie

10 Zodzio hibridas (lot. hybrida) etimologija rodo, kad hibridas reiské miiriing — prijaukintos kiaulés ir laukinio
Serno palikuoni. Lietuviy kalbos Zodyne (LKZ) pateikiamos dvi $io ZodZio reik§més: ,,1. gyviinijos ar augmenijos
individas, gautas kryzminimo buidu i§ skirtingos giminés, Seimos ar riiSies atstovy, miSriinas, misrys; 2. zodis,
kurio sudedamosios dalys kilusios ne i§ vienos kalbos (pvz., zodis, turintis vienos kalbos $aknj, kitos — priesdélj
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skirtingy kultiiry, tradicijy ar religijy samplaika, jvairiuose kontekstuose galima aptikti
sinonimy. Pavyzdziui, sgvoka sinkretizmas dazniau vartojama kalbant apie skirtingy tikéjimy
ir religijy saveika, jvairiy elementy susiliejima. Pasak Kapchan ir Strong ,,brikolazas tuo tarpu
atskiria formas nuo istoriniy Sakny ir sujungia jas naujais buidais[...] Kitaip nei sinkretizmas,
brikolazo sgvoka ypac tinka apibiidinti atsitiktinéms kombinacijoms, kurios biidingesnés
zaidimui ar postmodernizmo meno formai* (Kapchan, Strong 1999: 241). Svedy antropologas
Ulfas Hannerzas, apibtidindamas dviejy ar keliy anks¢iau buvusiy atskiry ir savity tradicijy
persidengimg, jveda savoka kultiriné kreolizacija (Hannerz 1987: 546-559). Lygindamos
paminétasias savokas (sinkretizmas, brikolazas, kultiiriné kreolizacija) Kapchan ir Strong
teigia, kad ,,savoka kultiriné kreolizacija labiau prigijo lingvistiniuose ir folkloro tyrimuose, o
hibridiskumo savoka tapo gerokai labiau tarpdisciplininé ir vartojama kalbant apie populiariaja
kultiira, medijas, imigracija, socialinj dominavima, istorijos ir scenos menus‘ (Kapchan, Strong
1999: 242).

Muzikologiniuose tyrimuose sgvoka hibridiskumas yra daugiaprasmé. Anot Timothy
Tayloro, ,,$i sagvoka prigijo kalbant apie jvairiy kultiiriniy formy, diskursy, politiniy strategijy
ir tapatybés koncepcijy jvairove™ (Taylor 2007: 219). Budvardis hibridiskas vartojamas kalbant
apie pasaulio muzika (world music) kaip korektiSkesnis buidas pazyméti nevakarietiska jos
versijg. Anot Tayloro, ,hibridiSkumas tapo prizme, per kurig suvokiami tarpkultiiriniai
susidiirimai. <..> Muzikos industrijoje Sie buidvardziai jgyja panaSia funkcija — pazyméti
muzika, kuriamg kity (others) (ibid., p. 220). Hibridiskumo savoka orientuota j muzikos
vartotojus kaip rinkodaros elementas, padedantis atskirti kify muzika. ,,HibridiSkumas prigijo
kaip rinkodaros etiketé, skirta identifikuoti ir parduoti, kas i$ pazitiros yra nauja kitoniskumo
forma, bet apvalyta nuo senyjy prietary ir hegemonijy* (ibid., p. 222). Sgvoka hibridiné muzika
vartojama vietoj pasaulio muzikos savokos (world music) kaip geriau atpaZjstama, taciau
priklauso i$skirtinai vakarie¢iams: ,,Sioje niSoje telpa kify muzika ir tai yra dar vienas biidas
pazeminti nevakariecius, (priskiriant jy muzikg) pasaulio muzikos kategorijai, taip uzkertant
kelig (patekti) i prestiziSkesng roko kategorija. Jei tamsiaodziai zmonés kuria hibridiska
muzika, tai yra pasaulio muzika; jei baltaodZiai, ypac tokios zvaigzdés kaip Paulas Simonas ar
Peteris Gabrielis kuria hibriding muzika, tai yra bet kas, tik ne pasaulio muzika*“ (Taylor 2007:

238).

ar priesagg)”. Oksfordo zodyne galima rasti keturias daiktavardzio hibridas (angl. hybrid) reikSmes: ,,1. gyviinas
ar augalas, turintis skirtingy rasiy ar veisliy tévus; 2. dviejy ar daugiau skirtingy dalyky maiSymosi rezultatas; 3.
transporto priemoné, naudojanti dviejy skirtingy rasiy energija, ypa¢ benzing ar dyzeling ir elektra; 4. dviratis,
skirtas vazinétis keliais ir bekele.“
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Nagrinédami Tayloro teiginius pastebime, kad tarpkultirinés samplaikos yra glaudziai
susijusios su muzikos stiliais. Jis taip pat atkreipia démesj j nevienareikSmiska sgvoky ,,pasaulio
muzika® ir ,,hibridiné muzika“ vertinima (galimos neigiamos konotacijos).

Skirtingy kultiiry muzika savaime priskiriama vienam ar kitam stiliui, tarsi tai biity
sinonimai, taciau tokiu atveju neaiSku, ar kalbama apie kultiiry, ar muzikos stiliy hibridiskuma.
Sio tyrimo autorés nuomone, tai vis délto yra du skirtingi reiskiniai, nors ir galintys biiti susije.
Hibridizacijos konceptas daznai aptinkamas kalbant apie skirtingy kultiiry sandiras, bet kalbant
apie muzikos stiliy samplaikas daug dazniau vartojama sgvoka crossover. Kaip anksCiau
minéta, problemiska tai, kad kol kas néra aiskiy teoriniy apibrézciy, kas turéty buti priskiriama
crossover kategorijai. IStyrus Zodzio hibridas vartojimo pavyzdZzius, Sio tyrimo autoré sitilo

vartoti terming ,,hibridinis stilius®, kai kalbama apie skirtingy muzikos stiliy susidiirima.

2.1.2. Kultiiry hibridizacija: eurocentrizmas ir kultiiriné apropriacija

Kalbant apie kultiiry hibridizacijos tendencija, jvairiuose teoriniuose konceptuose
randame sgvokas cross-cultural, intercultural, transcultural, multicultural, hypercultural. 13
pradziy sgvoka multikultiiralizmas vartota apibiidinti vienoje visuomenéje koegzistuojancias
skirtingas kultiiras. Kaip teigé Kim, ,,Europoje ir JAV ilga laikg tarpkultiiriné muzika buvo
suvokiama europietiSko kolonializmo kontekste, susiejant ja su civilizacijos konceptais,
misionierisku judéjimu, egzotizmu ir galiausiai — muzikos industrijoje — su pasaulio muzika
(world music)* (Kim 2017: 24). Problemiska yra tai, kad Sios savokos vartojamos turint
omenyje vakarietiSka / nevakarietiskg santykj, t. y. kai kalbama apie europietiSsky tradicijy
susidiirimg su kity muzika. Kim tesia: ,,Problemiska, kad daug istoriniy metodologiniy koncepty
ir problemy formuluo¢iy vis dar yra susijusios su metodologiniu nacionalizmu ir
eurocentrizmu. <..> Tarpkultliriniai muzikos procesai — jei | juos apskritai atkreipiamas
démesys — yra apibiidinami kaip muzikiniai procesai, (vykstantys) sgveikaujant dviem
skirtingiems kraStams ar tautybéms, suprieSinant europietiSskg (iskaitant JAV) tradicijg su
neeuropietiSka muzika. <..> Vis tik jei atsigreztume | kitas Siuolaikinés muzikos scenas ir
skirtingy kultiiry centrus — Stambula, Tel Aviva, Kaira, Bankoka, Dzakarta, Peking, Tokija,
Seulg, San Paula ir daugybe kity — pamatytume, kad savoka tarpkultliriné muzika netenka
prasmés, jei nustojame jg matyti santykyje su kazkuo kitu“ (ibid., p. 25).

Glaudziai su eurocentristine pasauléziiira susijes reisSkinys yra kultiiriné apropriacija —
tam tikry kultliriniy praktiky savinimasis ir / ar sukultfirinimas. Jocelyne Guilbault apraso
atvejj, kai Brazilijoje XX a. pabaigoje iSpopuliaréjusio Vest Indijos (Kariby jiiros regione
buvusiy jvairiy valstybiy kolonijiniy valdy bendras pavadinimas) Sokio zuko muzikantai turéjo
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prisitaikyti prie ,tarptautinio garso“ — naudoti europietiskas dermes, derinimus ir kitus
europietiskai kultrai biidingus reiskinius (Guilbault 1993: 150). Sis pavyzdys iliustruoja, kaip
veikia kultliriné apropriacija — | kity muzikq zvelgiama per eurocentristing perspektyva,
sugretinant civilizuotg ir lauking kultiiras, reiskiant pretenzija tokia muzika apvalyti, padaryti
intelektualesne, elitiSkesne.

Permastant santykj su jvairiy kultiry muzika, demaskuojama ne tik i§ kolonializmo
laiky paveldéta kultirinés apropriacijos tendencija, bet ir socialinés problemos,
susiformuojancios sgveikaujant skirtingoms tradicijoms. Arvydas Guogis teigia, kad
globalizacija, praturtinanti galimybémis ir iStekliais, vystosi kartu su savo prieSybe —
,heigiama“ glokalizacija (Guogis 2004: 85). Lokaliy kultiiry paplitimas pasaulyje, ribojant
saviraiSka ir i$teklius, uzdaro Zmones j kultdirinius ir socialinius getus. Anot Alexandros Baltzis,
muzikos srityje toks procesas yra sudétingas ir daugialypis, nes sieja muzikiniame gyvenime
dalyvaujancias institucijas, vertybiy sistemas ir socialines grupes administraciniu, ekonominiu
ir kulttriniu lygmenimis (Baltzis 2005: 141-144).

Anot Baltzis, glaudziai susijusiuose ekonominiuose, socialiniuose, kultiiriniuose
kontekstuose globalizacija sukelia ir atmetimo reakcijas, kuriy esminé priezastis — baimé
prarasti tapatybe. Globalizacija taip pat skatina mus permastyti muzikos mening
nepriklausomybe ir autonomiskuma. Baltzis nuomone: ,,XIX a. romantiniai muzikos idealai,
neva muzika ir menas apskritai yra visiskai autonomiski, Siuo metu jau suvokiami kaip pasene,
nors neretai dar gyvuoja tarp muzikanty ir muzikology. Kultiriniai ir socialiniai pasikeitimai
sukelia jautrias ir subtilias problemas, kaip, pavyzdziui, baime¢ prarasti kultiiring tapatybe, ir
kartais tai provokuoja krastutines reakcijas“ (ibid, p. 148—149).

Pateikus jvairiy nuomoniy apzvalga akivaizdu, kad kiir¢jams sudétinga globaliame
pasaulyje balansuoti tarp tapatybés, autentiskumo islaikymo ir skirtingy kultiiry jtraukumo. Sio
balanso islaikymas ypatingai jautrus vakarieéiy pasaulyje, kuriame dar juntamos istoriskai
nesenos eurocentrizmo ir kultirinés apropriacijos tendencijos. Tai apsunkina kai kuriy placiai

naudojamy sgvoky (pvz: pasaulio muzika, hibridiné muzika) vartojima.
2.1.3. Muzikos stiliy hibridizacija
Muzikos stiliy sintezé gali biiti ne tik kultliry saveikos pasekmeé, bet ir naudojama kaip

kompoziciné priemoné. Skirtinguose Saltiniuose randamos savokos polistilistika ar

multistilistiné muzika, véliau — intertekstualumo savoka''. Polistilistikos sgvoka 1971 m. pirmg

! Postmodernizmo epochoje kiirinj pakeité visa apimanti teksto samprata, buvo jvestas intertekstualumo terminas,
Zzymintis autoriaus ir svetimo teksto saveika, jy dialoga. Anot Audros Versekénaités: ,,Naujojo citavimo
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kartg pavartojo Alfredas Schnittké (Schnittke [1971] 2002)'2. Dél susiklos¢iusiy istoriniy ir
geografiniy aplinkybiy polistilizmo teorija daugiausia buvo nagrinéjama ir plétojama
sovietingje muzikologijoje, neperzengdama gelezinés uzdangos ribos. Anglakalbéje
muzikologijoje tuo metu vystési kitokia terminologija: ,,Nevienoda tarptautinj polistilizmo
teorijos suvokimg lémé skirtingos anglakalbés ir posovietinés muzikologijos terminologijos
tradicijos bei kai kurie pacios teorijos trikumai. Pagrindiniai jy yra chronologiniy riby
neapibréztumas ir simbiozinio polistilizmo samprata, kuri yra jdomi ir vertinga, taciau
nepakankamai iSvystyta, palyginti su koliazo pritaikymu anglakalbéje muzikologijoje
(Jaunslaviete 2018: 463).

Savoky vartojimo neapibréztumo, taip pat ir tikslinimo tendencija atspindi
intertekstualumo savokos vartojimo dinamika skirtingy $aliy menotyros mokslo terminijoje'3.
XXI a. apibuidinti skirtingy stiliy sampyna angly kalba daznai vartojamos sgvokos multistyle ar
crossover. Pastarosios savokos reflektavimo muzikologiniuose tekstuose dar truksta, ji
vartojama labai placiai — gali reiksti ir popmuzikos industrijos elementy jtraukima, ir muzikiniy
zanry ir stiliy lydinj. Vienoje didziausiy muzikos duomeny baziy internete www.AlIMusic.com
pateikiamas toks crossover apraSymas: ,Klasikinis crossover yra Zanras, svyruojantis tarp
klasikinés ir populiariosios muzikos ir apimantis abiejy kategorijy klausytojy auditorijas.
Dazniausia crossover rusis yra klasikinj iSsilavinimg turin¢iy atlikéjy (daugiausia — operos
zvaigzdziy) atliekamos populiarios dainos, liaudies muzika, miuzikly pasirodymai ar §ventinés
dainos. Crossover gali apibiidinti popmuzikos zvaigzdes, atliekancias klasikinj repertuarg.
Crossover taip pat gali biiti skirtas vokaliniams ir instrumentiniams kiiriniams, bandantiems
sukurti sintezg tarp klasikinés muzikos ir populiariyjy [muzikos] stiliy, apibiidinti, pavyzdziui,
klasikiniy kiiriniy dziazinéms interpretacijoms ar Siuolaikinei klasikinei muzikai, jkvéptai roko.

Tokia muzika sunkiai priskiriama bet kuriai kategorijai ir gali biiti priimtina ir popmuzikos, ir

<

intertekstualumas prilygintinas R. Hatteno vadinamajam strateginiam intertekstualumui. Tai ,,savo* ir ,,svetimo*
teksty sgveikavimo kategorijos, kai akcentuojamas XX a. kompozitoriy poreikis ryskiau atskleisti potencialias
pirmtako temos galimybes, implikuojant ja j Siuolaikines menines sistemas bei stilistinius kontekstus
(Versekénaité 2008: 98).

12 Anot Schnittkés, du pagrindiniai polistilizmo principai yra citata ir aliuzija. Citata gali biiti ne tik tiesioginis
pakartojimas, bet ir ,,svetimo muzikinio teksto perpasakojimas sava muzikine kalba“ ar ,,svetimo stiliaus technikos
pritaikymas“ (Schnittke [1971] 2002: 87-88). Aliuzija apibiidinama kaip ,,subtilios uzuominos ir nei$pildyti
lakesciai, esantys arti citavimo slenkscio, bet jo neperzengiantys® (ibid., p. 88).

13 Versekénaité teigia, kad ,,margaspalviame XX a. muzikos atradimy, jtaky ir sgveiky lauke ,,muzikos muzikoje*
dialogas tampa ypac¢ aktualus ir jvairiaaspektis. Minétieji ,,svetimos* muzikos naujojoje kompozicijoje tyrinétojai
—J. N. Strausas, M. Hyde, R. Hattenas, L. Djackova ir kiti — kiekvienas kitaip zvelgia j implikuojamy inteksty XX
a. muzikos kiriniuose problematika ir operuoja skirtingais, savo sukurtais arba i$ kity moksly (literatiirologijos)
perimtais terminais bei teorijomis. <...> Neretai muzikology skirtingai vadinami reiskiniai atitinka tg patj inteksto
diegimo j naujai kuriamg kompozicija principa. Tokia jvairi to paties reiSkinio nusakymo skirtingais terminais
tradicija apsunkina kiirinio analizés suvokima, kita vertus, teikia galimybg¢ analizuojanéiajam pasirinkti tikslesnj
apibiidinima, atitinkantj svetimos medziagos implikavimo metoda“ (Versekénaité 2008: 104).
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klasikos klausytojams, kaip ir pasaulio ar nevakarietiska liaudies muzika, kurios irgi gali bati
priskiriamos crossover stiliui*!4.

Savoka crossover ne visada paranki vartoti dél neigiamos konotacijos. Kadangi taip
kartais apibiidinamas pop industrijos elementy jtraukimas, gali kilti jsptdis, kad §i muzika néra
intelektuali ar elitiné. Klasikinés muzikos ir dziazo trimitininkas Marvinas Stammas 2013 m.
duotame interviu iSryskina keleta diskutuotiny klausimy, kurie kyla bandant apibrézti crossover
stiliy: ,,Tokiems atlikéjams kaip a$, kurie mielai groja jvairiy stiliy muzika, stiliy sankirta
reiSkia platesnj muzikinj akiratj ir didesnes raiSkos galimybes. Bet puristui tai reiskia
susiter§img ar muzikos sumenkinimg. <...> Taciau ar akademinéje aplinkoje subrendgs dziazo
atlikéjas, grojantis muzika, jungiancig Siuos abu pasaulius, i§ tiesy sumenkina muzika? <..>
Daugelis dziazo muzikanty negali uZzsitikrinti pragyvenimo grodami vien dziaza. Norédami
sudurti galg su galu, jie turi groti ten, kur gauna daugiau pajamy — kaip laisvai samdomi
muzikantai jvairiuose koncertuose ir Sou, pobiiviuose, vestuvése ir kt. Tai pasirinkimas tarp
purizmo ir iSgyvenimo® (Diez, Hallman 2013: 2).

Stammas atkreipia démesj, kad muzikantams daznai tenka rasti kompromisy tarp meno
ir iSgyvenimo. Tad kalbant apie crossover reiskinj orientavimasis j komercing sékmg¢ yra vienas
svarbiausiy bruozy, leidzianciy identifikuoti §j stiliy. Operos zvaigzdés ir muzikantai,
koncertuojantys stadionuose, sutraukiantys tikstantines minias ir uzdirbantys ispiidingus
honorarus, neabejotinai yra priskiriami crossover atstovams ir kartais yra kaltinami muzikos
suprimityvinimu. Taciau kai kalbame apie tokius atlikéjus kaip Yo-Yo Ma, Bobby McFerrina
ar Joshug Bellg, vargu ar galima jiems priekaistauti dél blogo muzikinio skonio.

Kai klasikiné muzika perima daug popindustrijos elementy, neiSvengiama klisiy ir
supaprastinimo. Susiduriame su reiskiniu, kurj Dwightas MacDonaldas pavadino puskultiire
(midcult)’®. Puskultiré pasizymi esminémis masinés kultiiros savybémis — i§ anksto
paruostomis formulémis bei numatytomis reakcijomis, taciau visa tai ,,vykusiai pridengiama
kultiiros figos lapeliu®, ji ,,apsimeta paisanti aukstosios kultiiros standarty, nors i§ tiesy juos
gerokai atskiedzia ir suvulgarina® (MacDonald [1960] 2011: 37, 45). Josephas Horowitzas
prideda, kad didziojo meno mistifikavimas yra puskultiirés principas — pagrindinis jos gero tono
ir pavirsutinisko poziiirio Saltinis (Horowitz 2006: 11-12).

Violoncelés pasaulyje nemazai kontraversijy sukeliantys crossover pavyzdziai yra

grupés 2Cellos (Luka Suliéius ir Stjepanas Hauseris) ar Stjepano Hauserio solo pasirodymai.

4 Prieiga per interneta: <https://www.allmusic.com/style/classical-crossover-ma0000004504>. [Zitréta

2024.08.05].
1S Mideult — 70dziy miescionys (middlebrow) ir kultira (culture) junginio trumpinys. Sis terminas apibréZia
intelektualiaja bei mening kulttira, turin€ia tiek aukstosios, tiek masinés kultlros bruozy, taciau nesancia né viena
i$ jy.
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Jy atlikime galima atrasti nemazai violonéelés ribas plecianciy elementy (perkusinis grojimas,
violoncelés kaip gitaros traktavimas, pedaly ir efekty naudojimas), taCiau Siy atlikéjy
inovatyvumg uzgozia diskusijos apie muzikinj skonj. Dalis auditorijos 2Cellos ir Hauseriu
zavisi kaip violoncelés novatoriais, kurie savo charizma pritraukia dideles klausytojy minias ir
populiarina violongelg, kol kiti Suli¢iy ir Hauserj kaltina tuo, ka MacDonaldas vadina
puskultiire — prisidengimu aukstosios kultiiros standartais, juos atskiedziant ir suvulgarinant.

Grjztant prie trimitininko Stammo nuogastavimo dél akademinés muzikos puristy
crossover sgvokai priskiriamos neigiamos konotacijos, norisi pabrézti ir tai, kad kai kuriy stiliy
(pavyzdziui, klasikos ir dziazo) sgveika yra turtinanti, sudaranti prielaidas atsinaujinti abiem
stiliams. Tarp ankstyvyjy pavyzdziy galima paminéti George’o Gershwino ,,Zydraja rapsodija“
(1924) ar Maurice’o Ravelio Bliuzg i§ Sonatos smuikui Nr. 2, a-moll (1923-1927). Atskiro
paminéjimo vertas Astoro Piazzollos fenomenas, atvedgs Lotyny Amerikos muzika j klasikinés
muzikos sales. Sunku biity i$skirti, kick §io kompozitoriaus muzikoje sgveikauja klasiking,
avangardiné muzika, dziazas ir Lotyny Amerikos intonacijos bei ritmai.

Klasikinés muzikos ir dziazo saveikavimas néra nauja idé¢ja. Guntheris Schulleris dar
1957 m. suformulavo treciosios srovés apibrézima. Jai galima priskirti tarp klasikos ir dziazo
laviruojancius kompozitorius Guntherj Schullerj, Thelonijy Monka, Davida Bakerj, Rang
Blaka, Johna Lewisa, atlikéjus Ornette Coleman, Charlesa Mingusa, Milesa Davisa, Alleng
Vizzutti, Marving Stammg. Nors trecioji srové egzistuoja jau deSimtmecius, jos kiirybinis
potencialas dar néra iSsemtas. Apie tai rasé Louis Diez ir Jacobas Hallmanas: ,,Klasikos ir
dziazo susiliejimas turi puikig kiirybing ir edukacing perspektyva. Pavyzdziui, jgudziai,
reikalingi sékmingam dziazo pasirodymui, yra tiesiogiai susij¢ su kiirybiskumu: gebéjimas
improvizuoti grupéje, geb¢jimas laisvai iSreiksti savo individualumg ir [gebéti] atsakyti j kity,
prigimtinj smalsuma susidurti su problemomis, neturint [i§ anksto] paruosto atsakymo. O
klasikiné muzika reikalauja koncentruoty pastangy ir homogenisko garso idealo, tiksliy
stilistiniy interpretacijy ir struktiiry atpazinimo* (Diez, Hallman 2013: 12).

Saveikaujant jvairiems muzikos stiliams susiduriama su reiSkiniu, kai kiiréjai siekia
atrasti nauja sonoring estetikg ir ieSko inovatyviy garso iSgavimo budy. Susidaro ciklas, kai
siekiant atrasti nauja skambesj kuriamos naujos technikos (technologijos) ir taip atsiveria
naujos muzikos raiskos galimybés. Taip pat perkuriamas socialinis ir kultrinis kontekstas,
kuriame mes jprat¢ matyti tam tikrus muzikos instrumentus. Pavyzdziui, asociacijos, kylancios
lyginant trimitg klasikingje akademinéje muzikoje ar dziaze, gerokai skiriasi. Kulttrinés ir
akustinés priezastys padeda paaiskinti nusistovéjusiy instrumenty gamybg ir paplitimg grojant
tam tikrus muzikos stilius (Dawe 2013: 21). Taciau keiciantis ideologijoms ir muzikiniams

skoniams j muzikavimo procesa jtraukiami nauji instrumentai, pasitelkiami nauji grojimo
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biidai. Anot René Lysloffo ir Leslie’o Gay, ,,grojimo technologijos dél savo naudojimo istorijos
yra uzpildytos socialine prasme ir tos prasmés gali keistis, kuomet jos perZengia nacionalines,
kalbines ir kultiirines ribas* (Lysloff, Gay 2003: 8).

Siame tyrime pateikiamais pavyzdziais i§ violonéelés repertuaro siekiama iliustruoti,
muzikos atlikimas violoncele yra problemiskas dél to, kad pagrindiniai grojimo instrumentu
biidai susiformavo XVI-XIX a. atlickant Vakary Europos klasiking akademing muzika. XX a.
akademinés muzikos sonoriniai eksperimentai gerokai iSplété violoncelés garsyna, ta¢iau norint
pritaikyti violoncele minétiems muzikos stiliams, atlikéjai turi atrasti budus, kaip priderinti
instrumenta prie savito jy skambesio, t. y. praplésti, o gal net perkurti ekspresijos instrumentu
ribas.

Vienas i§ budy tai padaryti yra jau egzistuojanciy instrumenty skambesio mégdziojimas.
Pavyzdziui, violoncelininkai dél tam tikro instrumenty panasumo gali sékmingai mokytis i§
dziazo kontrabosininky, kuriy patirtis grojant §j stiliy gerokai turtingesné. Taciau galima atrasti
ir visiskai naujy grojimo buidy, kurie garsine estetika yra gerokai artimesni naujiems muzikos
stiliams. Kalbant apie styginius instrumentus, tokia technine revoliucija bty galima laikyti
kir¢io (chopping) technikos atsiradimg, kuri atveria neribotas galimybes pritaikyti styginius
instrumentus pop ar folk muzikai. Sioje srityje daugiausia reiskiasi atlikéjo-kompozitoriaus tipo
kiiréjai, kurie kurdami muzika eksperimentuoja su instrumentu, ieSkodami naujovisko garso ir

naujy grojimo biidy.

2.1.4. Nuo aukstosios kultiiros prie eklektikos

Kuréjy posiikis link neakademinés muzikos stiliy yra tampriai susijes ir su publikos
skonio poslinkiu, kurj galima pamatuoti koncerty biliety pardavimais ar jrasy klausomumu.
Aukstosios (highbrow) kultiiros vartotojy pasirinkimo poky¢iais kaip reiskiniu susidométa XX
a. pabaigoje. 1982-1992 m. JAV atliktos apklausos, kuriose buvo tiriamos respondenty
muzikinés preferencijos ir jy sasajos su respondenty socialine padétimi, iSsilavinimu,
pajamomis, amZiumi bei tautybe'®. Interpretuodami $iy tyrimy rezultatus Richardas Petersonas
ir Rogeris Kernas (1992) teigia atskleide reikSminga tendencija — aukstosios kultiiros vartotojy

peréjima nuo ,,snobizmo* (snoberry) prie ,,visavalgystés‘ (omnivorousness)'’, t. y. daug didesnj

161982 m. ir 1992 m. apklausas JAV atliko Bureau of the Census for the National Endowment for the Arts.

17 Richardo Petersono jvairiuose darbuose vartojama kultiirinés visavalgystés savoka veéliau jsitvirtino ir kity
autoriy terminijoje (Carrabine ir Longhurst 1999; Bellavance 2008; Ollivier 2008; Warde 2008; Atkinson 2011;
Rimmer 2011).
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atviruma ir vidurinei (middlebrow) bei Zemajai (lowbrow) kulttirai'®. Jy nuomone, tokj poslinkj
lemia socialiniai ir ekonominiai visuomenés pokyc€iai ir teigia, kad aukStosios kultliros
vartojimas nustojo biiti socialine statuso zyme, o aukSto (upper-class) ir vidurinio (middle-
class) socialinio sluoksnio kultiiros vartotojai kaip tik dazniau pasizymi eklektisku skoniu.

Interpretuodami $io tyrimo rezultatus Petersonas ir Kernas teigia, kad i§vados nereiskia,
jog visavalgiai muzikos vartotojai mégsta bet ka, taciau tai liudija, kad jie yra Zymiai atviresni
(Peterson, Kern 1996: 904). Sie autoriai isskiria penketa veiksniy, kurie lemia muzikos
vartotojy peréjimg nuo snobizmo prie visavalgystés:

1) struktiiriniai poky¢iai susije su daugybe pokyc¢iy ekonomikoje, kurie per pastaraji
Simtmetj kultliring atskirtj daro vis maziau reik§minga. Kylantis pragyvenimo lygis, platesnis
i§silavinimas ir meny pasiekiamumas per medijos priemones padaré elito estetinj skonj
prieinamesnj platesniems visuomenés sluoksniams, taip sumazindamos meno vartojimo, kaip
socialinés zymeés, reikSme;

2) vertés pokytis siejamas su lyties, etniniais, religiniais ir rasés skirtumais,
lemianciais laipsni$kg peréjima nuo snobizmo prie visavalgystés. XIX a. kai kurie kulttriniai
prietarai buvo placiai jsiSaknyje, o ju pagrindu egzistavo visuomenés segregacija. Padétis
smarkiai pasikeité po Antrojo pasaulinio karo ir jo metu vykdyty naciy nusikaltimy, po kuriy
»rasizmas® igijo nejtikétinai neigiama konotacija. Dél Sios prieZasties itin blogu tonu laikoma
vystyti teorijas, pagristas etniniu ar rasiniu pagrindu. Pokytis pereinant nuo snobizmo prie
visavalgystés Zymi istoring tendencijg siekiant didesnés tolerancijos;

3) meno lauko pokyc¢iai. XX a. puséje menininky, siekianciy pripazinimo, kiirybos
spektras pasidaré toks platus, kad vieno standarto taikymas, vertinant jy darbus, tapo tiesiog
nejmanomas. Pereita prie nuomonés, kad meno kiirinio verté slypi ne paiame meno kiirinyje,
o tame kokj poveikj jis padaré kitiems menininkams, tai reiskia, kad bet kokios iSraiskos formos
tampa atviros estetiniam vertinimui. Tokia nuostata lemia peréjimg nuo elitinio i$skirian¢io
(exclusive) snobizmo prie elitinés jtraukiancios (inclusive) visavalgystés.

4) karty politikoje iki XX a. vidurio i§ jauny zmoniy buvo tikimasi, kad jie jaunystéje
meégty pop muzika ir pop kultiira, taciau, kad jy kultiirinis skonis ilgainiui ,,subresty. 1950-yjy
pradzioje Jungtinése Amerikos valstijose baltyjy jaunimas perémé populiarius
afroamerikietiSkus muzikos ir Sokio elementus i§ naujai susiformavusio rock’n’roll stiliaus, o
1960-aisiais naujai susiformavusi ,,Woodstock’o tauta“ buvo daug atviresné ir panasesné ne j
»pereinamaja* brendimo stadija, bet | perspektyvig alternatyva jsitvirtinusiai elitinei kultiirai.

Vienas i§ esminiy Sio reiskinio poveikiy yra tai, kad tarp gerai iSsilavinusiy ir auksta

18 Apklausos duomenys analizuojami moksliniame straipsnyje (Peterson, Kern 1996).
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visuomeninj statusg turinCiy amerikieciy, gimusiy po Antrojo pasaulinio karo, remianciy
elitinius menus yra gerokai maziau, nei jy seneliy kartoje;

5) statuso grupés politikoje dominuojancios statuso grupés anksciau apibrézdavo
populiariaja kulttrg taip, kad tie apibrézimai atitikty jy interesus ir padéty nustatyti skirtingo
statuso grupiy subordinacijg. Viena i§ tokiy strategijy buvo apibrézti populiariaja kultiirg kaip
gyvuliska ir tokia, kurig reikty slopinti, kita strategija — jtraukti populiariosios kultiiros
elementus ] dominuojancia statuso grupés kulttirg. Kol snobiskas atsiskyrimas buvo efektyvi
statuso zymé gana homogeniskame ir apibréztame WASP!? pasaulyje ir buvo galima primesti
savo dominavima kitos grupéms jéga, kultiriné visavalgysté atrodo tinkamesné strategija vis
labiau globaléjanciame pasaulyje, pripazjstant kitas kultliras kaip lygiai taip pat gerbtinas.
Elitinis snobizmas geriau atspindi ankstesnius auk§tesniosios—vidurinés klasés poreikius, taciau
pastaryjy deSimtmeciy ekonominiuose—socialiniuose poslinkiuose kultiriné visavalgysté

atrodo tinkamesné strategija (Peterson, Kern 1996: 905-906).

2.2. Neakademinés muzikos stiliy jtaka violoncelés atlikimo technikai

XXI a. daugiausiai jtakos grojimo violoncele naujovéms turi muzikos stiliy susidiirimas
ir multikultiiriSkumas. Anot Maxo Peterio Baumanno, sekuliarizacija, demokratizacija, lygybés
principai ir individualizacija padéjo tirpti riboms tarp pramoginés muzikos, klasikos, dziazo,
pop ir roko. Jvyko mentaliteto pasikeitimas, nutolstant nuo romantisky purizmo idéjy, kurios
tikéjo autentiSkumu ir tradicijomis (Baumann 2000: 127-128). Grojimo violoncele menas
nebéra homogeniskas ir priklausantis tik Vakary Europos klasikinés akademinés muzikos
tradicijai. Ulrikas Volgstenas teigia, kad aukstosios ir paprastosios kultiiry maiSymasis biitinas
Jju atsinaujinimui: ,,Etimologiskai negatyvia prasme kultiira yra atvira ekosistema (daugybés
prioritety, sprendimy ir vertybiy rinkiniy), tad svarbu suprasti, kad institucionalizuota ,,auksto
lygio kultira® ir neinstitucionalizuota ,,paprastoji kultiira® yra viena nuo kitos priklausomos
(lot. cultura - (zemés) dirbimas, ugdymas, aukléjimas, lavinimas, tobulinimas, garbinimas, aut.
past.). Be neinstitucionalizuotos ,,paprastosios kultiiros® jtakos institucionalizuotai ,,aukstojo
lygio kultorai“, ji kaul¢ja, tampa dogma, mirusiu kanonu (...) Ir atvirkSCiai, be
institucionalizuotos ,,aukstosios kultiiros“ neinstitucionalizuota ,,paprastoji kulttira®“ praranda
kryptj, praranda savo funkcija, nustoja biiti estetiniu pabégéliu. Be prieSpriesos tarp
privilegijuoto ir neprivilegijuoto, skirtumas tarp aukstosios ir paprastos kultiiros prarandamas*

(Volgsten, 2014: 126).

19 WASP — White Anglo-Saxon Prostetants akronimas
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Siame poskyryje siekiama apzvelgti grojimo violonéele techniky kaitos tendencijas, jas
siejant su daugialypiais muzikiniais kultiiriniais kontekstais, o labiausiai — jvairiy muzikos stiliy
itaka. Analizuojama kaip dziazo, pop, roko ir pasaulio muzika (world music) skatina naujy
grojimo buidy violoncele paieska. Jy jvaldymas atlikéjui kelia ne vien techninius, bet ir notacijos
grojimo biidus tyréjy vadinamas naujuoju virtuoziskumu.

Australijos kompozitoré¢ Cat Hope ir perkusininké Louise Devenish 2020 m. paskelbé
Naujojo VirtuozisSkumo manifesty ir jtrauke ji j knyga Contemporary Music Virtuosities (2023)
(2 priedas). Hope ir Devenish virtuoziskumo sgvokos permastymga sieja su meno tyrimais. Jos
pastebi, kad daug praktikuojanciy profesionaly imasi podiplominiy studijy, kuriy metu
publikuoja savo atradimus praktikoje kaip teorinius sitlymus. Autoriai teigia, kad
praktikuojanciy profesionaly nuolat atlickamas sgvoky permastymas yra svarbus biidas sujungti
praeitj su Siuolaikiniais reiskiniais (Devenish, Hope 2023: 8). ,,Priimant §j pokytj i§laikomas
rySys su menu kaip praktika, kuri niekada nestovi vietoje, bet keiciasi, kai laikui bégant kinta

mus supantis pasaulis ir miisy suvokimas apie ji* (ibid)*.

2.2.1. Dziazo stiliaus jkvépti grojimo budai

Mokymasis improvizuoti

Styginiy instrumenty atlikéjai savo jgiidzius jprastai pradeda lavinti grodami klasiking
Vakary Europos muzika. Dél Sios priezasties dauguma muzikos mokyklos pedagogy
koncentruojasi j tradicing interpretacijos estetikg — Svary, tolygy, sodry garsa, Svelny sujungima
tarp naty (nebent kitokia artikuliacija pazyméta partitiiroje), tikslig intonacija ir nuolatinj
vibrato. Sie jgiidziai lavinami nuo ankstyvos vaikystés. Kelis deSimtmecius tobulinant savo
jgtidzius klasikiniame repertuare, muzikantai ilgainiui susiduria su maziau pazjstamais,
klasikinei akademinei muzikai nejprastais stiliais, kuriy interpretacija reikalauja daugiau ziniy,
atrandant kitokig muzikos estetika.

Mokantis akademiniu biidu uzmir§tamas improvizacijos menas, nelavinamas gebéjimas

spontaniskai kurti muzika, nors ilga laika tai buvo vienas i§ privalomy dalyky muzikantui.

20 Istoriskai virtuoziskumo supratimas Vakary meninéje muzikoje (art music) laikui bégant kinta, taip pat, kaip ir
grozio ar stiliaus idéjos. Pasak Lindos Jankowskos, ,,virtuoziskumas, ap§vietos epochoje siejamas su ziniy jgijimu
ir turéjimu, romantizme — su nesaikingumu ir reginiu, XX a. — techniniu prezicizkumu be menkiausios klaidos,
Siais laikais pasireiskia daug skirtingy pavidaly™ (Jankowska 2023: 288). Pastaryjy keleriy mety teoriniuose
darbuose galime rasti sgvokas, apibréziancias virtuozisSkumg skirtingais aspektais: tarpdisciplininis
(interdisciplinary), kibernetinis (cyborg), negarsinis (non-sonic), kasdienis (everyday), kolektyvinis (collective),
hibridinis (hybrid), ekosisteminis (ecosystemic) (Shlomowitz 2016; Erwin 2017; Voithofer 2018; Marino 2020;
Mauskapf 2011; Wubbels 2020; Roesnes 2022) ir dar daugiau.
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Basso continuo sistema primena dabartinj dziazo muzikos Zyméjima, kai natose daug dalyky
nefiksuojami, pateikiant tik tam tikrg koda, kuris atlikéjo laisvai interpretuojamas, paliekant
vietos ir sakytinei tradicijai. Gebéjimas improvizuoti vis dazniau tampa vienu i$ naujy jgidziy,
kuriuos klasikinéje tradicijoje lavinti muzikantai jgyja pasukdami dziazo keliu. Tai iliustruoja
ir vaizdinga Eriko Friedlanderio citata: ,,Mokydamasis klasikinés muzikos savyje iSsiugdai
stipry vidinj kritika, kuris nuolat tave bara, jei kazka darai ne taip. [...] Manau, kad visiems
klasikinés muzikos atlikéjams reikty gebéti tam tikru momentu tg kritika uztildyti ar bent jau ji
suvaldyti. Nes kuomet pradedi improvizuoti ir i§ tikryjy esi muzikos kiirimo procese, visai
nereikia vidinio balso, kuris sakyty ,,Ka?! Ar i§ tiesy tai ir nori pasakyti? Ar esi tuo tikras? Kur
tavo vibrato, kur tavo intonacija? Reikia sugebéti biiti ¢ia ir dabar ir tai i$laisvina‘“?!.
Klasikinéje akademinés muzikos tradicijoje ugdomi muzikai praleidzia tiikstancius
valandy praktikuodamiesi mazorines ir minorines gamas (joning ir eolin¢ dermes), taciau retai
lavina jgtdzius kitose dermése — doringje, fryginéje, lydingje, miksolydinéje, lokrinéje ir kt.
Klasikinés muzikos atlikéjai, susidomeje dziazu ir improvizacija, pradeda Sig keliong nuo
mokymosi groti jvairias dermes. Stygininkams tai reiskia kitokj pozitiri i pozicijy ir pir§tuociy
pasirinkimg. Italy violonéelininko Lucio Franco Amanti iSleistas etiudy rinkinys 20 Jazz
Etudes: Steps to Improvisation skirtas kaip tik tokiai pradziai. Leidinio jZangoje autorius teigia,
kad ,Siuos etiudus sukurti paskatino siekis padéti violoncelininkams, kurie nori pradéti
improvizuoti, taciau susiduria su sunkumais susipazjstant su kitokia dziazo terminologija ir
dermémis. Sie etiudai skirti dermiy paZinimui praktiniu biidu, per daug démesio neskiriant
teoriniam pagrindui® (Amanti 2014: 3). Vietoj mazoro ir minoro etiudy rinkinyje dominuoja
kitos dermés, budingos dziazo muzikai. Pavyzdziui etiude 2 AM Funk pirmuose keturiuose
taktuose pristatoma vyrausianti miksolydiné dermé, taip pat fankui biidingas sinkopuotas

ritmas (11 pav.).

2! Interviu su violon¢elininku Eriku Friedlanderiu. Prieiga per internetg:
https://www.youtube.com/watch?v=TuX2ABVenDQ&t=2s. [Zitréta 2024 08 05].
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2 AM Funk
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11 pav. Lucio Franco Amanti 2 AM Funk, 1-4 t. 20 Jazz Etudes: Steps to Improvisation. Mainz: Schott, 2014: 10.

Etiudo Borrow 9 pirmuosiuose taktuose atpazjstama lydiné dermé, lavinanti ir sudétiniy

ritmy pojiit (9/8 metras skaidomas j formules 2+2+2+3 ar 3+3+3) (12 pav.).
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12 pav. Lucio Franco Amanti Borrow 9, 1-6 t. 20 Jazz Etudes: Steps to Improvisation. Mainz: Schott, 2014: 32.

Etiudo Dance pradzioje jtvirtinamas pentatoninis garsaeilis (13 pav.).
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Lucio Franco Amanti
*1977
Tempo de Bossa (J = 160) 0 "
A = ; = v z 5 .
FEEr e T
——— . ...u — - ¢ ?u T

f e

13 pav. Lucio Franco Amanti Dance, 1-4 t. 20 Jazz Etudes: Steps to Improvisation. Mainz: Schott, 2014: 5.

Pavyzdziai atskleidzia kaip violoncelininkui praktikuotis atliekant skirtingas dermes,
naudojant joms biidingas pirStuotes ir pozicijas. Sekant etiudy muzikiniu tekstu lengva

jsidémeéti Siuos garsaeilius ir panaudoti juos bandant sukurti savita improvizacija. Geras dermiy
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i§sidéstymo per instrumento grifa pazinimas sudaro prielaidas toliau gilintis j dziazo stiliy ir
mokytis improvizacijos meno.

I§ praktinés patirties galiu paliudyti, kad aptariamas leidinys (Amanti etiudai) i$ tiesy
padeda ugdyti ,,nauja intuicija“ (autorés sitiloma sgvoka), pasirenkant patogesnes pirStuotes ir
pozicijas minéty dermiy atlikimui jvairiuose stiliuose. Tokia ,,naujoji intuicija“ padeda jvaldyti
improvizacijos meng ir formuoti naujus refleksus, kurie reikalingi kuomet didzioji dalis
aktyvaus démesio skiriama muzikinés minties vystymui?.

Analizuojant Siuos kirinius atsiskleidzia jy ,.etiudinis* potencialas tobulinti atlikéjo
technika ir pritaikyti igiidzius plataus spektro repertuare, net ir klasikinéje akademinéje
muzikoje. Pavyzdziui, susikoncentravus | pizzicato technikos plétote (siekiant pamégdzioti
gitaros arpeggio) i§vystomas toks greitis ir pirSty stiprumas, kuris praturtina ir chrestomatiniy
violon&elés kiiriniy interpretacijas®.

Pizzicato versus arco

Grojimas arco turi daugiau melodinés prigimties, o trumpas ir aiSkus pizzicato garsas
labiau tinka ritminiam pradui pabrézti. Grojimas pizzicato yra mégstamas garso i§gavimo biidas
dziazo kontrabosininky, kurie groja dar ir violoncele. Ray’us Brownas, kiirgs drauge su
tokiomis zvaigzdémis kaip Ella Fitzgerald ir Charlie’is Parkeris, 1960 m. jrasé albuma Jazz
Cello, kuriame groja vien pizzicato. Siame albume violonéelé nuo kontraboso skiriasi tik kiek
kitokiu tembru ir aukS$tesniu registru, tarsi bity tiesiog ,,aukStai grojantis kontrabosas®.
Kontrabosininkas Oscaras Pettifordas panaSiu metu taip pat jraSuose pradéjo naudoti ne tik
kontrabosa, bet ir violoncelg.

Pizzicato daznai renkasi ir §vedy dZiazo kontrabosininkas Larsas Danielssonas, kuris
savo muzikanto kelig pradéjo nuo klasikinés muzikos. Savo kiiryboje Danielssonas naudoja tiek
kontrabosa, tiek violoncele ir net atkurta penkiastygi kontraboso-violoncelés hibrida, kuris
buvo naudojamas XVIII amziuje. Albume Cloudland (2020) atlikéjas pirma karta panaudoja §j
instrumenty, atskleisdamas skirtingas instrumento galimybes grojant arco (pvz. kompozicija
Vildmark) ir pizzicato (pvz. kompozicija Tango Magnifique).

Besimokydami i§ kontrabosininky violoncelininkai perima ne tik technines, bet ir
stilistines stygos uzgavimo ypatybes, budingas dziazui, taip pat fanko, roko, bliuzo muzikai.
Vietoj uzkabinimo pirSto judesiu auksStyn, kuris naudojamas klasikingje muzikoje,
kontrabosininkai daznai naudoja stygos uzgavima i§ Sono taip, kad pirstas tuoj pat atsiremia i

zemesnge styga. Tokiu biidu ranka automatiskai paruoSiama greta esancios stygos uzkabinimui

22 Siame procese galima jzvelgti paraleliy su Baroko muzika ir didZiaisiais meistrais, kurie laisvai improvizuodavo.
23 §j efekty pastebéjau repetuodama Claudo Debbusy Sonatg violongelei ir fortepijonui, kuri i§ violongelininko
reikalauja gerai iStobulintos pizzicato technikos — greicio, stiprumo ir koordinacijos prasme.
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(rake technika)?*. I3 §iy muzikos stiliy taip pat perimti ir perkusiniai garsai, glissando (slide)
naudojimas bei kiti.

Norint groti pizzicato greitu tempu, atlikéjams reikia plétoti grojima visais kairés rankos
pirstais. Siuo poziiiriu violongelininkams tenka skolintis idéjas i3 gitaristy, kurie naudoja vien
stygos uzgavimg pirstais, todél jy technika itin iSvystyta. Toliau pateikiamuose pavyzdziuose
matyti, kokig pizzicato ivairovg naudoja violoncelininkas ir kompozitorius Mike’as Blockas
kirinyje The Blue Danube in Budapest (14 pav.). Autorius prie$ kiirinj detaliai paaiSkina savo

naudojamg notacijg ir garso iSgavimo pobidj (4 lentelé).

; Arpeggio akordas i§ apacios j virSy

+ | Kairés rankos pizzicato arba ,,patempimas®

~ | Trenkti desine ranka per grifa iSgaunant metalinj skambes;.

& Klasikinéje muzikoje vadinamas Bartoko pizzicato, kuomet styga uzgaunama
patraukiant jg vertikaliai. Dél krypties styga atsitrenkia | grifa, taip iSgaunant
pliauksteléjimo garsa.

A | Stygos uzgavimas nagu kairén, taip sukuriant aStresnj garsa. Rekomenduojama
atlikti antru pirStu.

44 | Patraukti kair¢ ranka auksStyn ar zemyn pakeiciant garso aukstj.

Stryko vedimo krypties Zenklai Siame kontekste nurodomi kaip nuorodos stygos

M V uzgavimo krypéiai nyks¢iu. Zemyn nurodomas kaip stygos uzgavimas kairén
minkstaja nykscio dalimi, aukstyn nurodo styga uzgauti desinén pusén nykscio
nagu.

s | Girdimai nuleisti kair¢ ar deSing ranka ant stygy (Zymima L ar R), sukuriant
$velny ritmiska dunksteléjima.

4 lentelé. Mike’o Blocko naudojamy pizzicato budy gausa ir paaiSkinimai prie§ kurinj The Blue Danube in
Budapest (aut. vertimas). Boston: Berklee Press, 2017: 93.

2 Vaizdingas §ios technikos pavyzdys — Jacobo Szekely’io atliekamas kiirinys The Rake. Prieiga per interneta:
<https://www.youtube.com/watch?v=UTvjzKlugWQ>. [Zidréta 2024 08 05].
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14 pav. Mike Block Contemporary Cello Etudes: Studies in Style & Technique. Boston: Berklee Press, 2017: 95.
The Blue Danube in Budapest, 6675 t.

Aptarti jvairlis pizzicato grojimo biidai detaliau nagrinéjami §io darbo treCiajame
skyriuje, dekonstruojant jy atlikimo technika ir ieSkant paraleliy su i$pléstinémis technikomis.
TreCiajame skyriuje atskleidziamas ir fingerstyle technikos potencialas (zr. 3.1.2.
Nekonvencionaliy pizzicato ypatumai: iSpléstiniy ir multistilistiniy techniky saveika), kuomet
tobulinant grojima skirtingais pirStais jgyjama galimybé groti arpeggio tarsi gitara ar tiesiog
sustiprinti savo pirsty greitj bei stipruma, kuris reikalingas atliekant ir klasikinés akademinés
muzikos repertuarg.

Grojant arco papildomy uzdaviniy sukuria stryko valdymas — artikuliacija, naty
grupavimas legato, naudojamas stryko kiekis ir kita. Klasikinéje akademinéje muzikoje
interpretuojant skirtingy laikotarpiy ir kompozitoriy muzika yra nusistovéjusios tam tikros
artikuliavimo tradicijos. Artikuliacija irgi svarbi mokantis groti dziazo ar folk stiliy muzika
atkreipiant démes;j j strykavimo pasirinkima, ypa¢ greito tempo muzikoje, pavyzdZziui, bebop ar
gipsy jazz stiliuose. Jvaldant naujoves, pirmiausiai mokytis reikéty i§ tokiy smuikininky, kaip
Stéphano Grappelli, kuris yra laikomas vienas gipsy jazz zanro kiiréjy. Jo bendradarbiavimas
su gitaristu Django Reinhardtu padaré didele jtaka Sio stiliaus vystymuisi ir pritrauké nemazai
pasekéjy®.

Kaip minéta, atlickant bebop, gipsy jazz ar kitus stilius, kuriems biidingas greitas
tempas, itin svarbu tinkamai pasirinkti stryko vieta, kurioje grojama, kryptis (aukstyn / zemyn)
ir artikuliacija. Sie pasirinkimai, beje, gali gerokai skirtis nuo klasikinéje muzikoje lavinty

jproc¢iy. Kaip poskyryje apie improvizacija jau minéta, atlikéjui tenka susiformuoti ,,nauja

25 Stéphanas Grappelli, dar vadinamas ,.dZiazo smuikininky protéviu®, jrasé keleta albumy su vienu Zymiausiy XX
a. klasikinés akademinés muzikos smuikininku Yehudi Menuhinu, kuris Siame darbe dar bus minimas véliau.
Menuhino susidoméjimas neakademine muzika padéjo crossover stiliaus atsiradimui, padaré didelg jtaka atlikéjy,
su kuriais bendradarbiavo, karjerai, taip pat Sie projektai buvo komerciskai sékmingi. Menuhino veiklos
universalumas padéjo vystyti styginiy instrumenty meng ir populiarinti smuikg uz akademinés muzikos riby.
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intuicija“ (kitokius refleksus). Pirmajame skyriuje jau uzsiminta apie Matto Glaserio ir Mimi
Rabson sudaryta leidinj Berklee Practice Method. Cello. Get Your Band Together (2013) ir
pateikta lentelé (3 lentelé), kurioje, remiantis minétais autoriais, nurodyti svarbiausi stilistiniy
skirtumy niuansai. Norintiems labiau jsigilinti j stryko valdymo subtilybes ir artikuliacija

jvairiuose stiliuose labai rekomenduoju nuodugniai studijuoti $ig knygg.

2.2.2. Pop, roko ir folk muzikos inspiracijos

Violoncelininky pastaruoju metu atrandami pop, roko ar folk muzikos stiliai daznai yra
grindziami gitaros ar vokalo dominavimu. Tai sudaro prielaidas naujy grojimo violoncele buidy
atradimui, siekiant atkurti panasy, Siems stiliams biidingg, skambesj. Tokiam tikslui pasiekti
pasitelkiamas perkusiSkas grojimas ir elektroninés efekty grandinés. Taip pat,
eksperimentuojant su instrumento padétimi, ieSkoma buidy didesnei ekspresijai ir mobilumui
scenoje. Be to, atsiranda daug daugiau improvizacijos elementy: prisitaikymas prie aplinkybiy
ir spontani§kumas suteikia naujy atspalviy violoncelés interpretacijoms Siuose stiliuose.

Perkusiniai elementai

Viena pagrindiniy ypatybiy, kuri stygininky yra perimama i$ pop, roko ir folk muzikos
yra griivo (angl. groove, emocinio muzikos ritmo) pojitis ir perkusiniy elementy pridéjimas.
Per pastarajj penkiasdeSimtmetj kone geriausiai iSvystyta priemoné tam pasiekti yra chopping’o
(kir¢io) technika. 1966 m. smuikininko Richardo Greeno atrastas grojimo biidas, véliau
smarkiai iSpopuliarintas smuikininko Darolo Angerio, yra pagristas vertikaliu stryko plauky
metimu j styga, iSgaunant garsa, panasy j solinio biigno ar 1€ks¢iy skambesj. Dél Sios ypatybés
tokia technika turi neiSsemiamg potencialg atliekant jvairiy stiliy muzika, kurioje vietoje jos
itraukimo tradiciskai bty naudojamas musamyjy komplektas.

Chopping’o (kir¢io) technika gali biiti pasitelkiama paryskinant akcentus, atliekant
sinkopuotus ritmus, ar tiesiog pridedant kiriniui perkusinio atspalvio. Neretai ji yra
kombinuojama su kitomis pizzicato ar tradicinio arco technikomis, praturtinant styginiy
instrumenty tembring jvairove. Nors kircio technika iSpopuliarino smuikininkai, ja sékmingai
adaptavo ir taip pat naudoja violonéelininkai. Siandien jg dazniausiai kultivuoja bluegrass, folk
ar dziazo stilius propaguojantys atlikéjai.

Chopping’o (kir¢io) technikg propaguoja keletas, skirtingais stiliais grojanéiy
violoncelés novatoriy, tarp kuriy iSskirtini:

1) Rushadas Egglestonas, kuris dél unikaliy atradimy grojant violonéele Siame tyrime
minimas ne kartg. Atlikéjas ne tik eksperimentuoja su jvairiais grojimo biidais, bet ir i§siskiria
savo jvaizdziu ir elgesiu scenoje. Egglestonas sukiiré¢ individualig instrumento laikymo
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pozicija, kuri leidZia jam groti bet kokioje kiino padétyje — stovint, gulint, kabant Zemyn galva
irt. t. Gebéjimas stebinti klausytojus savo akrobatiniu paslankumu yra atlikéjo vizitiné kortelé.
Egglestonas taip pat iStobulino savita stryko laikyma, kuris leidzia jam itin efektyviai naudoti
chopping’o (kir¢io) technika;

2) Benas Sollee specializuojasi dainy kiirime (song-writing) jose akompanuodamas sau
violoncele. Jis populiarina chopping’o (kir€io) technika modernioje folk muzikoje, savo dainas
praturtindamas iSradingomis violoncele atliekamomis ritminémis faktliromis;

3) Mike’as Blockas pasizymi itin placiu jvairiy stiliy ir techniky valdymu. 2017 m.
Blockas jgyvendino itin svarby violoncelininky bendruomenei projekta — subiiré ryskiausius
§io amziaus instrumento novatorius ir i$leido jy (ir savo) kompozicijy rinkinj Contemporary
Cello Etudes: Studies in Style & Technique (2017). Cia aprasytos ir metodiskai, etiudy pavidaly,
pateiktos naujausios violoncelés technikos. Vienas svarbiausiy ir populiariausiy Siy dieny
violonéelininky Yo-Yo Ma §j rinkinj prilygina Davido Popperio etiudy rinkiniui Hohe Schule
des Violoncello-Spiels, op.73 (1905);

4) Natalie Haas daugumai zinoma kaip Skoty ir kelty muzikos atlikéja. Ji pritaiko
chopping’o (kirCio) technika grodama tradicing kelty muzika, papildydama ja perkusiniais
elementais. Haas populiarina violoncelg atlikdama tokio pobudzio muzika, kaip ir
violon¢elininké Liz Davis Maxfield, kuri specializuojasi tradicinés airiy muzikos sferoje;

5) Stephanas Braunas Zinomas kaip dziazo violoncelininkas. Brauno kiiryba
reikSmingai prisideda prie naujovisko poziiirio j instrumenta ir jo perspektyvos atliekant dziazo
muzika.

Chopping’o (kir¢io) technika néra vienintelis blidas pridéti perkusinius elementus,
atliekant pop, roko, folk ar kitus muzikos stilius. Detaliau $is ir kiti biidai aptariami treCiajame
skyriuje. Taciau iSvardydama atlikéjus, inovacijomis turtinancius violoncelés raiskos
galimybes, siekiau atkreipti démesj | jy kiirybos skirtumus ir ypatingai iSradingg kir¢io
technikos naudojima, pritaikant ja individualaus stiliaus skambesiui. Tai sudétingas procesas,
anot Egglestono, savo individualios grojimo technikos i§lavinimui jam prireiké ketveriy mety
(Block 2017: 110). Bandant atkartoti jo kiirinius ir asmening stryko technika (chopping,
atSokantj rikoSetg) tai padaryti yra sudétinga, nepritaikius Egglestono violoncelés ir stryko
laikymo pozicijos, sukuriancios jstrizg stryko plauky kontaktg j styga®. Taip pat ir kiti minéti

atlikéjai turtina violoncelés spalvy palet¢ savo unikaliu stiliumi ir atradimais.

26 §j pastebéjima patvirtino ir Mike’as Blockas, mokydamas Rushado Egglestono kiirinj Caribounteney County
nuotoliniy kursy platformoje www.ArtistWorks.com metu.

53



Roko muzika ir efektu grandinés

Roko muzikos atlikimas violoncele yra sékmingas klasikinés akademinés ir $iy dieny
populiariosios muzikos sintezés pavyzdys. Gilus ir gerai rezonuojantis violoncelés tembras yra
itin tinkamas roko stiliui. Vienas didziausiy sékmés pavyzdziy yra suomiy sunkiosios muzikos
grupé Apocalyptica, kuri jgavo tarptautinj populiarumg violon¢elémis atlikdama gerai Zinomus
roko ir metalo kiiriniy perdirbimus. Apocalyptica atskleidzia violoncelés jvairiapusiSkuma,
pritaikydami intensyvy instrumento tembrg ir emocinj gylj roko muzikai. Violoncelés
galimybés atlikti tiek melodines linijas, tiek uztikrinti energinga emocinj ritma yra labai
parankios Siam stiliui.

Kita violoncelininké Maya Beiser drasiai eksperimentuoja su skirtingais stiliais —
Vidurio Ryty, indy, kelty muzika, taip pat roko muzika. Atlikéja, spaudos vadinama tokiais
epitetais kaip ,,gamtos gaivalas* (Boston Globe)?’ ir ,,avangardinés violon&elés karaliené* (The
Washington Post)*® atlieka Led Zeppelin, Nirvana, Pink Floyd, Janis Joplin ir kitus populiarius
kiirinius, daznai pridédama elektronikos ir multimedijos elementy. Beiser teigia, jog kiekvieng
dieng pradeda vis dar praktikuodamasi Bacho muzika, taciau Siuolaikiniy technologijy pagalba
ji atrado ,,savita balsg“ ir naujus muzikinés raiskos biidus (istrauka i§ TED Talks kalbos 2011
m.)%.

Violoncelininkai, pasineriantys j roko muzika, tarp jy ir Beiser, daznai pasitelkia
elektronikos efektus, tokius kaip efekty grandinés ar kilpinimas (looping). Sie jrankiai atveria
daugiau galimybiy ir garsy deriniy soluojantiems atlikéjams ar grojant grupéms. Beiser tai
vadina iStisos muzikinés visatos kiirimu, atsirandanciu i$ vieno $altinio. Ji teigia, kad naudoja
multi-tracking (daugiatakeling) muzikg didziulés garsinés drobés tapymui sluoksniuojant savo
instrumento garsg ir balsa (ibid.).

Efekty grandiné (effects chain) yra sisteminga garso efekty eilé, kurioje efektai
nuosekliai sujungti, siekiant redaguoti garso signala. Jy tvarka ir rySys gali turéti didele jtaka
galutiniam garsui, nes vieno efekto parametrai ar modifikacijos gali paveikti kitg efekta. Efekty
grandinés sagvoka jgijo populiaruma (pirmiausia tarp gitaros atlikéjy) roko muzikoje apie 1960-
uosius metus. Gitaros atlikéjai pirmieji pradéjo sistemingai eksperimentuoti su jvairiais garso
efektais, tokiais kaip distorzija, reverberacija, uzdelsimas (delay) ir kt., siekdami praturtinti ir

individualizuoti muzikinj instrumenty skambesj. Véliau, su technologijy tobuléjimu ir naujy

27 Prieiga per internetg: <https://www.bostonglobe.com/arts/music/2016/02/07/otherworldly-labyrinth-sound-

vision-gardner-museum/kdDEBf8sqkXCmOvdF8 VUfN/story.html>. [Ziiiréta 2024 08 05]
28 Prieiga per interneta: <https:/www.washingtonpost.com/entertainment/music/avant-garde-cellist-maya-
beisers-daring-hits-full-throttle/2014/11/09/4b8cd7e2-683d-11e4-bafd-6598192a448d_story.html.> [Zitréta
2024 08 05].
2 Prieiga per interneta: https://www.ted.com/talks/maya_beiser a_cello_with_many_voices/transcript. [Ziiiréta
2024 08 05].
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efekty kiirimu, pradéta kurti sudétingesnes efekty grandines, kuriose derinami jvairis efektai ir
ju kombinacijos.

Efekty grandiné naudojama siekiant sukurti ar keisti garsa, pridéti spalvy, tekstiiry ar
specialiy efekty. Elektroakustiniai eksperimentai su violoncele prasidéjo véliau, nei gitaromis,
taCiau Sioje srityje taip pat esama novatoriy. Violoncelininky tarpe pastaruoju metu daznai
naudojama kilpinimo (looping) technika, kuri ypa¢ paranki kiirybai ir pasirodymams solo. Jos
pagalba jraSomi skirtingi takeliai, kurie, skambédami vienu metu, sukuria vientisa muzikinj
audinj.

Efekty grandinés seniai perZzengé roko muzikos ribas, o kilpinimo technika jau yra
neatsiejamas kiiréjy jrankis jvairiuose stiliuose (elektroniné muzika, pop ir kt.). Tarp
violonéelininky, kurie eksperimentuoja su efektais, paminétini Maya Beiser, Zoe Keating,
Stephanas Braunas, Dobrawa Czocher, tarp lietuviy — Justas Kulikauskas. Kilpinimo technika
jgalina atlikéjus kurti muzika ir suteikia autonomija, perzengiant violoncelés kaip solinio
instrumento ribas. Taip pat pasiteisina net ir praktikuojantis — leidzia sau akompanuoti.

Instrumento padéties keitimas

Zanry jvairove praktikuojantys violon&elininkai iesko biidy kaip geriau laikyti strykg ir
/ ar keisti instrumento padétj. Rushadas Egglestonas iSsiskiria ne tik provokuojancia asmenybe,
bet ir unikaliu grojimo stiliumi. Jis ne tik atsisako violoncelés kojelés ir groja pasikabings
violonéelg ant dirzo, bet ir keicia deSinés rankos padétj, visiskai prisitaikydamas prie
chopping’o (kircio) technikos. Unikalus stryko laikymas leidZia jam iSplétoti §j grojimo biidg
ir groti nepavargstant ilga laika. Zemiau pateiktoje nuotraukoje matoma ne tik jstriza
instrumento laikymo poza atsistojus, bet ir tik Egglestono asmeniskai naudojamas, jo paties

atrastas ir iSplétotas stryko laikymo biidas, mazajj pirSta uzkisus uz stryko (15 pav.).

15 pav. Egglestono violoncelés pozicija ir stryko laikymas. Autorinis kompozicijos Bush Charge atlikimas. Vaizdo
jradas Youtube platformoje’.

30 Prieiga per interneta: <https://www.youtube.com/watch?v=Di-soisR2hc>. [Ziiiréta 2024 08 05].
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Blockas taip pat atsisako kojelés ir naudoja savo paties patentuota dizaing The Block
Strap (16 pav.). Tokiu biidu jis tapo pirmuoju violoncelininku, kuris Carnegie Hall saléje
pasirodé stovédamas?!. Sis specialiai sukurtas dirzas leidzia pasiekti labai panasia padétj, kaip
grojant atsisédus, taciau islaisvina muzikanto kiing ir leidzia jam vaiks¢ioti ir judéti. The Block
Strap patogumg ir privalumus jvertina net tokie pasaulinio lygio violonc¢elininkai, kaip Yo-Yo

Ma ir Giovanni Sollima32.

16 pav. Violoncelininky ansamblis groja naudodamasis Blocko patentuotu The Block Strap dirzu. Tarp grojanciyjy
pasaulinio garso violon&elininkai - Yo-Yo Ma (pirmas i§ kairés) ir Giovanni Sollima (antras i§ de§inés)®>.

Kai kurie mobilumo scenoje ieSkantys violoncelininkai atranda galimybiy groti
atsistojus, bet be specialaus dirZo (17 pav.). Tokiu atveju vis dar naudojama violoncelés kojelé
instrumentui atremti j grindis. Tarp tokiy atlikéjy — jau anksCiau minéta grupé Apocalyptica,
taip pat violoncelininkai Tina Guo, Ayanna Witter-Johnson, Raphaelis Weinroth-Browne’as,

duetas Emil and Dariel.

31 §io koncerto recenzijg galima rasti The New York Times. Priciga per interneta:
<https://www.nytimes.com/2013/10/18/arts/music/silk-road-ensemble-celebrates-at-carnegie-hall. htm1>.
[Zitréta 2024 08 05]

32 Violonéelininky atsiliepimai apie The Block Strap dirza. Prieiga per internetg:
<https://www.youtube.com/watch?v=gv-H3m37UOA&t=193s>. [Zitiréta 2024 08 05].

33 Nuotrauka i3 <https://www.cellostrap.com>, [Zidiréta 2024 08 05].
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17 pav. Grupés Apocalyptica koncertas Traky pilyje 2010-08-13. Violoncelininky padétis grojant stovint. Andriaus
Vaitkevi¢iaus / portalo 15min.lt nuotr®*.

2.2.3. Pasaulio muzikos jtaka

XX a. pabaigoje komercinés sékmés sulaukes pasaulio muzikos stilius ne tik
»eksportavo” tradicinius muzikos instrumentus globaliu mastu, bet ir paskatino klasikinés
akademinés muzikos atlikéjus ieskoti naujy raiskos galimybiy grojant savo instrumentu. Vienas
pirmyjy pavyzdziy yra smuikininko virtuozo Yehudi Menuhino ir indy sitaristo Ravi Shankaro
West Meets East albumai. 1967 m. West Meets East laimé¢jo Grammy apdovanojima geriausio
kamerinés muzikos jraso kategorijoje, o po nepaprastos albumo sékmés Menuhinas ir
Shankaras iSleido dar keleta jraSy — West Meets East, Vol. 2 (1968) ir Improvisations: West
Meets East, Vol. 3 (1976).

Jei pirmieji du albumai yra kiek ar¢iau tradicinés Vakary smuiko mokyklos, trec¢iajame,
iSleistame po beveik deSimties mety, Menuhinas labiau priartéja prie indy muzikos tradicijy.
1976 mety albume smuikininkas iSrai$kingiau naudoja mikrotoning technika, jtraukdamas ir
tradicinius indy garsaeilius. Biidamas pasaulinio garso klasikinés akademinés muzikos
virtuozas Menuhinas greta vakarietisko virtuozisSkumo vysto savita smuiko technika, kuri
sudaro prielaidas atlikti tradicines indy ragas. Siuose albumuose sgmoningai siekiama nubraukti
savo klasikinés akademinés muzikos patirtj, kuri grindziama kitokiais muzikos estetikos
idealais.

Ryskiausias multikultiirinés muzikos ,,ambasadorius‘ tarp violoncelininky, tyrin¢jantis
skirtingus muzikos stilius ir jvairiy tauty muziks, yra Yo-Yo Ma. Jo diskografija aprépia

skirtingy regiony muzikinj pavelda; minétini albumai Silk Road Journeys: Beyond the Horizon

34 Prieiga per internetg: <https://www.15min.lt/zmones/naujiena/muzika/traku-pilyje-siauteja-rokas-1054-
1113004 >, [Zifiréta 2024 08 05].
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(2004) ir Songs of Joy and Peace (2008; apdovanotas dviem Grammy statulélémis). Viena
svarbiausiy violonéelininko gyvenimo iniciatyvy — ,.Silko kelio® ansamblis (Silk Road
Ensemble), kuris 2000 m. subiliré muzikantus i§ jvairiy Saliy, grojancius Vakary Europos
klasikiniais ir tradiciniais (folk) instrumentais’.

Pasaulyje pries kelerius metus placiai iSpopuliaréjes violoncelininkas Abelis
Selaocoe’is naujai suvokia instrumento galimybes. Jis derina virtuoziska atlikimg su
improvizacija, dainavimu ir kiino perkusija, didelj démesj skiria koncertiniy programy,
derinanciy vakarietiSkas ir nevakarietiSkas muzikos tradicijas, sudarymui. Selaocoe’is
meistriskai valdo jvairius stilius ir patogiai jauciasi tiek bendradarbiaudamas su pasaulio
muzikos ar beatbox atlikéjais, tiek grodamas solinius violoncelés koncertus ir klasikinés
muzikos recitalius. 2016 metais Selaocoe’is suformavo trio Chesaba, kuris specializuojasi
afrikietiskos muzikos, taip pat ir jo asmeniniy kompozicijy atlikime.

Mikrotoniné technika

Grojimas styginiais instrumentais suteikia pranasuma pries kitus instrumentus galimybe
atlikti tradicing jvairiy kraS$ty muzika nenaudojant temperuoto derinimo. Violonc¢elininké Liz
Davis Maxfield, teigia, kad tradicingje (folk) muzikoje garso kokybé ar intonacija gali
pasirodyti ,,nejprasta” i§ klasikinés muzikos interpretacijos perspektyvos. Taciau tai nereiskia,
kad Sie muzikai yra nepakankamai jgudg. ,,Gera® intonacija ir kokybiskas garsas traktuojami
subjektyviai. Pavyzdziui, airiy fo/k muzikos smuikininkai nenaudoja temperuotos intonacijos ir
net specialiai pasitelkia mikrotonalumg tarp naty grojant oktavas ar unisonus, tokiu budu
muzikos raiSkoje sukuriant papildoma jtampa. Kokybisko garso idealas taip pat gerokai skiriasi
nuo klasikinés muzikos etalono. Vibrato naudojamas retai, Siurkstus stryko garsas ar atsitiktinés
dvigubos natos nelaikomos trikumu. Skiriasi ir pozitris i stryko vedima, frazavima ir dinamika
(Maxfield, 2013: 2-3).

Smuiko ar violoncelés konstrukcija leidzia iSnaudoti mikrotonalumo galimybes,
kadangi kiekvieno garso intonacija yra visiskai priklausoma nuo atlikéjo. Tai atveria galimybes
atlikti pasaulio tauty tradicing muzika (indy, Vidurio Ryty ar kita muzika).

Pasaulio tradiciniy dermiy pritaikymas grojant violoncele reikalauja ne tik intonacinio
prisitaikymo, lyginant su temperuotu derinimu, bet ir skirtingos muzikos teorijos pazinimo ir
supratimo. Pavyzdziui, indy klasikinés muzikos teorija vakarie¢iams yra visiskai kitoniska,
menkai pazjstama ir ne kg maziau sudétinga. Minéta Menuhino ir Shankaro albumy serija West
Meets East (1967, 1968, 1976) liudija, kad net tokiam genialiam muzikui kaip Menuhinas,

prireiké ne vieneriy mety perprasti ir jvaldyti naujoviskg muzikos kalbg ir intonacijas.

35 Sio ansamblio narys yra ir violonéelininkas Mike'as Blockas, ne karta minimas $iame tyrime dél savo indélio j
violoncelés pritaikyma multistilistingje muzikoje.
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2.2.4 Nuevo tango garsiniai efektai

Ryskiausias nuevo tango stilistikos atstovas — Astoras Piazzolla. Su juo ansambliuose
groje smuikininkas Fernando Suarezas Pazas ir violoncelininkas José Bragato prisidéjo prie
nuevo tango garsiniy efekty naudojimo Piazzollos kiiriniuose, taip pat redakcijy ir aranzuociy
atsiradimo.

Viena i§ priezasciy, lémusiy perkusiniy efekty gausa Piazzollos kiriniuose yra ta, kad
jo ansambliuose Octeto Buenos Aires (1955-1958), Quinteto (1960-1970), Conjunto 9 (1971—
1972 ir 1983), Quinteto Tango Nuevo (1979-1991), Sexteto Nuevo Tango (1989-1991) nebuvo
musSamyjy instrumenty, tad tango ritma padédavo islaikyti griezta artikuliacija ir aiSkus ritminis
pradas. Tam tikri garsiniai-perkusiniai efektai, kaip lija arba tambor, $iai dienai yra lengvai
atpazjstami ir savaime siejami su nuevo tango stilistika, nors pagal savo atlikimo technika
atitinka iSpléstiniy techniky sgvokos parametrus. Nors Siuos muzikinius efektus pasaulyje
iSplatino Piazzollos kiiriniai, juos naudoja ir kiti kompozitoriai.

Sisteminant Piazzollos partitiirose naudojamus garsinius efektus reikSminga darbg
atliko smuikininkas Alejandro Marcelo Drago disertacijoje /nstrumental Tango Idioms in the
Symphonic Works and Orchestral Arrangements of Astor Piazzolla. Performance and
Notational Problems: A Conductor's Perspective (2008). Siuo, taip pat internetiniais 3altiniais
ir empirine patirtimi remiuosi pateikiant atrinktus styginiy efektus, kuriuos jmanoma atlikti
violoncele.

Lija (isp. — §vitrinis popierius), dar zinomas kaip Chicharra (isp. — cikada) efektas —
vienas daZniausiai naudojamy tango stiliaus efekty (18 pav.). Ivairiose aranzuotése jis
dazniausiai atlickamas smuiku, taciau jmanomas i$gauti ir altu, bei violonéele; paprastai
zymimas ,,.X* formos zenklais vir§ ketvirtos ar penktos penklinés linijos arba po pirmaja
penklinés linija. Kadangi /ija neturi nustatyto muzikinio auk$¢io, Zyméjimo pasirinkimas
daznai priklauso nuo redaktoriaus. Taip pat /ija niekada netrunka ilgiau nei ketvirtine, todél
néra biitinybés jos Zymeéti ,,baltomis* (pusinés ir ilgesnés ritminés vertés) natomis.

Allegro
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18 pav. Lija (Chicharra) efektas. Che! Tango che!, 1-2 t., smuiko partija. Darmstadt: Tonos Musikverlag, 2008.

Lija efektas atlickamas grojant stryku tarp atramélés ir stygy laikiklio ant re stygos
(altininkai kartais pasirenka so/ styga, kas instrumento stygy iSdéstymo prasme yra ekvivalentas

smuiko re stygai). Violoncelininkai dél kitokio stygy ilgio ir jy jtampos yra priversti pasirinkti
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kitokia strategija: groti ne po atraméle, bet vir$ jos, kairés rankos pirstais prispaudus /a styga
labai aukStame registre. [ISgaunamas garsas analogisSkas smuiko ar alto /ija. Lija efekto atlikimas
reikalauja eksperimentavimo su savo instrumentu pasirenkant tinkama taska uzgauti styga.
Grojimas tiesiog ,,uz atrameélés® leidzia iSgauti specifinj garsa, bet tai dar néra /ija efektas.
Stryko vedimo technika taip pat reikalauja praktikos pasirenkant tinkama jo laikyma, stryko
plauky kontakto su styga kampa, jo vedimo greitj, spaudima ir stryko vieta. Stryko laikymas
atliekant §j efekta labiau primena rasiklio ir stalo jrankiy laikyma (Drago 2008: 128-143).

Akademinj pasirengima turintiems atlikéjams /ija efekto iSgavimas reikalauja bandymy,
praktikavimosi. Kai kurie muzikai atlikdami §j efektg jaucia diskomfortg dél ,,bjauraus garso®,
baimés pakenkti instrumentui ar net tam tikros ,,nepagarbos jam®, priver¢iant instrumenta groti
(griezti) intensyviai gergzdziantj garsa. Vis délto, tinkamai jvaldzius ir pritaikius §j efekty jis
neabejotinai suteikia muzikai pikantiSkumo bei pabrézia ritminj jos prada.

Latigo (isp. — botagas, rimbas) — efekto pagrindas yra energingas glissando styga
aukstyn, uzbaigiant nattiraliu flazoletu arba nenustatyto auksScio nata. Latigo néra sudétingas
atlikimo prasme, taciau jo notacija ir perskaitymas gali biiti komplikuotas, priklausomai nuo
autoriaus ir redaktoriaus pasirenkamo Zzyméjimo. Vakary akademinj klasikinés muzikos
iSsilavinimg turintiems atlikéjams atliekant §j efektg biitina Zinoti keletg parametry, kurie ne
visada uzfiksuojami autoriaus:

1) tiksli ritminé vieta, kurioje pradedamas /atigo;

2) kokia nata latigo uzbaigiamas;

3) jei pradedama ant dviejy stygy, keliomis stygomis latigo uzbaigiamas (viena ar

dviem).

Piazzollos kiiryboje §is elementas gana daznai naudojamas, taciau autorius ne visada
tiksliai fiksuoja minétus parametrus. Pavyzdziui, tokiais atvejais, kai latigo yra pirmoji kiirinio

nata, glissando pries ja turéty prasidéti visa ketvirtine pries jg, todél Zymima kaip 19 paveiksle:
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19 pav. Latigo efekto zyméjimas. Michelangelo 70, 1-3 t. Darmstadt: Tonos Musikverlag, 2002.

Tuo tarpu atlickama kaip 20 paveiksle:
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20 pav. Latigo efekto atlikimas. Michelangelo 70, 1-3 t. Atlickama Astoro Piazzollos ir jo Kvinteto. Darmstadt:
Tonos Musikverlag, 2002.

Tolesniame pavyzdyje nenurodama tiksli ritminé vieta, kurioje pradedamas latigo, taip
pat pradedama ant dviejy stygy, taciau nenurodoma keliomis stygomis uzbaigti bei koks turi

biiti tikslus galutinis natos aukstis (21 pav.):
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21 pav. Latigo efekto zyméjimas be tikslaus galutinio natos auks¢io. Koncertas bandonijai ir orkestrui 1 dalis,
135-136 t. Darmstadt: Tonos Musikverlag, 1998.

Latigo efektas taip pat glaudziai susij¢s su dinamika ir artikuliacija, kurios taip pat ne
visada Zymimos natose. Latigo patartina pradéti piano dinamikoje, maziau konkreciu garsu,
atliekant su crescendo ir uzbaigiant stipriai akcentuota galutine nata. Vis délto Sie parametrai
ne visada Zymimi partitiirose, todél galutinis rezultatas daznai priklauso nuo atlikéjo skonio bei
stiliaus pajautimo, iSmanymo (Drago 2008: 143—152).

Tambor (isp. — biignas) — tam tikros ruSies, tikslaus muzikinio auks¢io neturintis
pizzicato. Jis dazniausiai naudojamas smuiko partijose, bet galimas atlikti ir altu, ar violoncele.
Tambor efektas iSgaunamas kairés rankos pirstais ir nagais prilieCiant styga i$ Sono tokiu biidu
gesinant jos virpesius, tuo pac¢iu metu deSine ranka uzgaunant gretimg styga pizzicato. Atliekant
tambor svarbu iSvengti natiraliy flazolety, dél to stygos virpesius reikia gesinti tam tikroje

vietoje. Grojant violoncele tambor efekto iSgavimui reikia pastatyti antra pirsta ant re stygos 4
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pozicijoje (tarsi grojant /a nata), prilieCiant nagu sol styga, tuomet uzgauti pizzicato sol styga.
Styga negalés virpéti, nes atsitrenks j kairés rankos naga, taip sukurdama tambor efekta (Drago
2008: 152-156).

Tambor efektas neturi specifinés notacijos ir identifikuojamas pagal zodj tambor arba
tamburo (galimas zymejimo pavyzdys 19 pav. ir 20 pav.).

Golpe de Caja (isp. — smugis | déze), tai savaime paaiskina atlikimo btuida. Gali bati
beldziama delnu ar keliais pirStais ] instrumento virSuting, apating deka ar Sonus, priklausomai
nuo norimo skambesio. Sis perkusinis elementas daznai naudojamas nuevo tango muzikoje,
daznai pritaikomas violoncelei ar kontrabosui dél geriau rezonuojancio instrumento korpuso.
Violoncelés ar kontraboso partijoje kartais net nurodoma j kurig deka trenkti delnu — gily ir
skamby garsg sukuria trenkimas j vir§uting ar apating deka, aukStesnj —j instrumento Song. Taip
pat Piazzolla savo Styginiy kvartete Four for Tango violoncelés partijoje naudoja thumb efekta,
kuomet nyks¢iu trenkiama j violonéelés postygi, imituojant daznai kontrabosininky naudojama

garsinj efekta (21 pav.).
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21 pav. Piazzollos Styginiy kvartetas Four for Tango, 60 t. Paris: Henry Lemoine, 1989.

Strappata (ital. — supléSyta) — perkusinis efektas, taikomas kontrabosui ar violoncelei ir
iSgaunamas uzgaunant stryku stygas tarsi atliekant rikoSeta, tik stipriau ir sustabdant stygy
virpéjima kairés rankos delnu energingai trenkiant j instrumento postygj. Standartiskai Zymima
natose ,,X* formos zenklais ir zodZiu strappata ar strappato (22 pav.). Naudojamas vidutinisky
tempy muzikoje ir daznai derinamas su kitais perkusiniais efektais (Drago 2008: 164—165).

Strappala
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22 pav. Standartinis strappata Zyméjimas.
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Bajada — (isp. — nusileidimas) — apverstas /atigo variantas: nenustatyto aukscio natos
nusileidimas zemyn glissando, stryku grojant viena ar dviem stygomis (23 pav.). (Drago 2008:

162).

23 pav. Tipiska bajada ritminé formulé ir Zyméjimas.

Guitarrita (isp. — maza gitara) — pizzicato efektas, naudojamas imituoti gitaros
arpeggio, uzgaunant po vieng, dvi ar tris stygas. Sis efektas labiau siejamas su tradiciniu tango,
nei su nuevo tango ir labiau tinka dziugiai ir optimistisSkai nuotaikai iSreiksti, nei tamsesniam
nuevo tango skambesio koloritui (Drago 2008: 164).

Sirena (isp. — sirena) — dazniau smuiko partijose naudojamas efektas, apimantis greitg
ir lengva glissando aukstyn ir ilgg bei 1éta glissando zemyn, primenancius sirenos kaukima.
Taip pat galimas ir daznai Piazzollos muzikoje naudojamas vien tik ilgo ir 1eto glissando zemyn
variantas. Toks sirena variantas dar daznai jungiamas su stryko tremolo (Drago 2008: 161—
162).

Anillo (isp. — ziedas) — Piazzollos kiuirinyje Concierto para Quinteto naudojamas
garsinis efektas, kuomet j smuiko kuoliukg beldZiama kairés rankos pir§tu su ziedu (Drago
2008: 163).

Cepillo (isp. — Sepetys) — garsinis efektas, kuomet pradedama braukti stryku statmenai
stygai nuo pirstalentés lyg atramélés. Tokiu biidu iSgaunamas garsas primena braukima Sepeciu.

Brasilian Squeak (angl. — braziliSkas girgzdesys) — garsinis efektas primena tradicinio
brazily biigno cuica garsa. Jis iSgaunamas pirstais prilieciant galing instrumento deka ir staigiai
patraukiant j virSy. Kad pavykty iSgauti §j garsg pirstai turi biiti pakankamai sausi.

Kai kurie i$ $iy grojimo biidy yra placiau paplite ir dazniau naudojami, kiti — ne taip
gerai zinomi. Piazzollos kiiryba klasikinés akademinés muzikos atlikéjai neretai mégsta jtraukti
i koncertines programas, taCiau neretai tenka girdéti stilistiSkai ,,apvalyta” garsg, kai
baiminamasi §ios muzikos grubumo ir perkusiSkumo. Piazzollos stilistiniy priemoniy
pazinimas palengvina jy atpazinima partitiirose, net kai jos ne visada iSskirtos. Pavyzdziui, Le
Grand Tango violonéelei 13 takte pastebime net dvi perkusines priemones viena po kitos — lija
(chicharra) efekto reminiscencija (atlickamg ant stygos, ne po atraméle) ir visiskai aisky latigo,
nors partitiiroje §ios priemonés nei$skiriamos (24 pav.). Zinant perkusinj iy priemoniy prada,

biidingg Piazzollos muzikai, biity klaidinga jas atlikti melodingai, ,,suminkstintu* garsu.
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24 pav. Lija (chicharra) efekto reminiscencija (grojama ant stygos, ne po atraméle) ir po jos sekantis /atigo efektas.
Le Grand Tango, violoncelés partija, 13 t. Lija ir latigo efektai. Ancona: Berben Edizioni Musicali, 1982.
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XXI amziui buidingas muzikiniy kulttiry kismo, placiau — kultiiry (tiek geografinés
ivairovés, tiek jvairiy praktiky prasme) maiSymosi procesas. Tai atveria erdve kiirybiskumui ir
nusistovéjusiy normy permastymui, taip pat ir grojimo violoncele menui, atlikimo techniky
naujovéms. Muzikinio skonio kaita, veikiama ekonominiy ir socialiniy poslinkiy, tampa
atsinaujinimo Saltiniu atlikéjams, tarp kuriy didzioji dalis novatoriy yra igij¢ akademinj
iSsilavinima. Savo kiiryboje jie jungia skirtingus muzikinius stilius ir tolimy Saliy kultiiras,
eksperimentuodami plecia savo instrumento skambéjimo galimybes. Atsiranda naujos grojimo
technikos, kurias jvardinau ,,multistilistinémis®, taip pat naudojami nauji instrumento / stryko
laikymo biidai, grojimo padétys ir pozicijos, net instrumentai, kurie gali biiti modifikuojami ar
ju skambesys keiciamas elektroninémis priemonémis.

XXI a. grojimo violoncele menas patiria pop, roko, folk, elektroninés ir pasaulio
muzikos stiliy jtaka, kurie reikalauja kitokios (nei tradicinio skambesio) estetikos. Vyksta
violoncelininky ir instrumento jvaizdzio pokyc¢iai — violoncelé nebesiejama tik su ,,rimtgja“
muzika ir jai budingomis praktikomis, kinta atlikéjy aprangos kodas, iskyla ypatinga savo
jvaizdzio kiirimo medijose svarba. Koncentruojantis tik j grojimo techniky aspekta, akivaizdu,
kad naujo skambesio potencialas gliidi akademinei rutinai nejprastuose grojimo biiduose,
anapus XVII-XIX a. repertuaro. Pastebimas svarbiausias pokytis, vykstantis ne mokantis naujy
grojimo biidy, bet keiciant akademiniy studijy jdiegta, profesionaliam violonéelininkui, beje,
biting santykj su muzika ir savo instrumentu. Improvizacija, grojimas i§ klausos, jkiinyti
(embodied) ritmai — tai jgiidZiai, kuriuos ple¢iant savo repertuarg XXI amziaus muzika turétume
labiau lavinti.

Vystant gebéjimus atlikéjo Zinojimas ir praktiniai jgiidziai apauga keliais sluoksniais>®.

Akademinis violoncelininko lavinimas pradedamas grieziant X VIII-XX a. pradzios repertuarg.

36 Toks ivaizdis atéjo galvojant apie zmogaus smegenis, kurios tikraja to zodzio prasme yra sudarytos i$ sluoksniy.
Giliausias sluoksnis yra vadinamos driezo smegenys, kurios atsako uz gyvybiskai svarbias funkcijas, yra pacios
primityviausios ir seniausios. Vir$ jy yra zinduoliy smegenys, kurios reguliuoja emocijas ir paskutinis,
sudétingiausias sluoksnis — smegeny Zievé, atsakinga uz mastymo procesus. Sie sluoksniai vykstant evoliucijai
klojosi vienas ant kito ir dabar galiausiai visi veikia vienu metu. Tokiag metafora man primena ir violoncelés
techniky vystymosi etapai, kurie laike atsirado vienas po kito, bet dabar gali egzistuoti vienu metu. Tikétina, kad
atlikéjo gebéjimai taip pat sluoksniuoti. Itin sunku modifikuoti pirminius jgtidzius. Pavyzdziui, jei atlikéjas mokési
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Sio laikotarpio grojimo bidus (pirmas sluoksnis) darbe vadinu ,,tradiciniais, konvencionaliais®
(nemaza atlikéjy dalis ties jais ir sustoja). [valdZzius juos, pereiname j kitg sluoksnj, kurj sudaro
iSpléstinés technikos, atsiradusios XX a. muzikiniy idéjy jtakoje. Tiriamajame darbe siiilau
kalbéti ir apie treciajj sluoksnj — multistilistines technikas, kurios, manau, laikui bégant taps
integralia violonéelininky gebéjimy dalimi. Sis sluoksnis sunkiausiai aprasomas ir notuojamas,
nes jame kultivuojama improvizacija, taip pat ir uZzraSymas natomis ne visada atitinka muzika
inspiravusio stiliaus dvasia.

RaSydama apie antrajj (iSpléstinés techniky) ir trecigji (multistilistiniy techniky)
sluoksnius, juos apjungiu ,,nekonvencionaliy“ grojimo techniky savoka, kuri iskelta j darbo
pavadinima. Sios savokos turinys suponuoja nepriklausomybe nuo tradicinés violondelés
mokyklos (pirmojo sluoksnio). Kitaip tariant — iSpléstinés ir multistilistinés technikos vis dar
néra kasdieniSki ir daznai, ypa¢ akademinéje aplinkoje, vartojami grojimo biidai, todél juos
galima jvardyti kaip kazka, kas vis dar ,,nekonvencionalu®.

Violonc¢elininkams, norintiems eiti §ia kryptimi, aktualus naujy grojimo biidy jvaldymo
klausimas, kuris vystosi anapus klasikinés akademinés muzikos tradicijos, t. y. placiai
paplitusios akademinés mokyklos. Siuos i$3tikius tenka jveikti ieskant asmeniniy kontakty su
violoncelés novatoriais ar mokantis virtualiose platformose, studijuojant garso ir vaizdo jrasus,
eksperimentuojant ir imituojant i§ klausos. Vis délto, zitirint i§ istorinés perspektyvos, toks
atsinaujinimo procesas, inspiruojamas atlikéjy virtuozy fantazijos, besikeic¢ianciy technologijy,
populiariy stiliy, koncertiniy erdviy mady kaitos, yra désningas, kartojasi ne vieng Simtmetj.
XX amziuje jsitvirtinusios i§pléstinés technikos atspindéjo to laikotarpio muzikos idéjas ir
naujausiag pozilrj | instrumenta. Tuo tarpu XXI amziaus multistilistinés grojimo technikos,
tikétina, ateityje taip pat taps integralia violoncelés raiskos galimybiy dalimi, liudijancia
muzikinés minties raidos dinamika, nepavaldumg standartizavimui, taikomy savoky

salyginuma.

groti skaitydamas i$ naty, jo pirminis gebéjimas ir zinojimas bus dominuojantis, tad grojimas i§ klausos bus
sudétinga uzduotis.

65



3. XX A. PABAIGOS — XXI A. PRADZIOS GROJIMO VIOLONCELE

v

TECHNIKU KISMAS IR JU [VALDYMO ISSUKIAI

Pirmajame ir antrajame skyriuose aptarus violoncelés ir kity styginiy instrumenty meno
kaitos tendencijas bei joms jtakg darancius Siuolaikinio pasaulio fenomenus, tre¢iajame skyriuje
tiriamos naujausios XXI a. violonéelés raiskos tendencijos, atskleidZiant tapatumus ir skirtumus
su XX a. modernios muzikos atradimais. Siekiama atskleisti iSpléstiniy ir multistilistiniy
techniky skirtumus, paraleliai pateikiant argumentus, kurie iSrySkina analizuojamy naujoviy
svarba profesionaliy violoncelininky tobuléjimui ir net jy karjeros galimybéms. TrecCiasis
skyrius papildomas asmenine patirtimi ir autoriniy interpretacijy jraSais. Pavyzdziams
pasirenkami opusai, charakteringai iliustruojantys aptariamas technikas ir papildantys zZodinius
paaiskinimus?’.

Pasirinkimas gilintis j pavyzdzius i§ neakademinés muzikos pasaulio buvo salygotas
keleto priezasciy:

1) kintantis klausytojy skonis. Norint j koncertus pritraukti ,,visavalgj“ muzikos
vartotoja, atlikéjui taip pat svarbu gebéti bati aktualiam jvairiy stiliy klausytojams. Tokiame
kontekste prasminga atrodo Guntherio Schullerio ,, Treciosios srovés® idéja, jungianti dziazg ir
klasing muzika. XX a. viduryje New Englando (JAV) konservatorijoje jo jkurta Siuolaikinés
Improvizacijos katedra (3iandien vadinama Siuolaikiniy Muzikos Meny katedra) rodo kryptj
formuojant naujo tipo intelektualy atlikéjg, kuriam prieinama klasikingé, Siuolaikiné,
improvizaciné muzika ir dziazas;

2) kiirybinis aspektas. Norint islikti aktualiam, kuomet muzikos vartotojams keliy
mygtuky paspaudimu yra prieinama viso pasaulio jrasy jvairoveé, bitinas auksSto lygio
profesionalumas bei patrauklios meninés idéjos. Konkuruoti su didziyjy meistry jrasais ir
nustebinti publika néra lengva, o atlickant keliy §imty mety senumo kiirinius scenoje ne visada
paprasta komunikuoti su Siuolaikiniu klausytoju. KiarybiSkam atlikéjui labiau patrauklu
iSlaikyti naujausiy tendencijy pulso pojttj, taip pat patirti didesnj meninés veiklos malonuma;

3) platesnés karjeros galimybés. Plataus profilio menininkas turi daugiau karjeros
pasirinkimy, nei siauros specializacijos atlikéjas, kas gali lemti ne tik padidéjusj koncertinj
aktyvuma, bet ir didesnj finansinj profesijos stabiluma.

Vienas i§ Siame tyrime minimy violoncelininky, Eugene’as Friesenas, savo knygoje

Improvisation for Classical Musicians: Strategies for Creativity and Expression (2012) teigia,

37 Irasuose pateikiami kiiriniai yra sudétiné meninio tyrimo dalis, kuri buvo pristatyta 2024-02-07, LMTA Karoso
saléje.
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kad klasikinés muzikos atlikéjai Siandien gyvena visai kitokiame pasaulyje, nei gyveno jy
mokytojai ir kuriam jie buvo ruosti. Misy mokiniy paveldésimas muzikinis pasaulis taip pat
gerokai skirsis nuo misiskio ir juos bitina tam parengti (Friesen 2012: X). ,,Did¢jant skirtingy
muzikiniy garsy, instrumenty ir stiliy prieinamumui visame pasaulyje Siuolaikiniy klausytojy
skonis greitai kinta. Besimokantys groti mokiniai, net patys darbs¢iausi, néra izoliuoti nuo juos
supanciy bendraamziy muzikos klausymosi pomégiy ir yra uztvindyti naujosios muzikos
jvairove per Zaidimus, radija, televizija ir interneta. Muzika, kuri jkvépé mus biiti muzikantais
— muzika i§ Vakary kompozitoriy Panteono — Siandien yra tik viena i§ margos mus supancios
muzikinés paletés spalvy“ (Eugene Friesen 2012: X).

Vis tik autorius laikosi nuomonés, kad dramatizuoti situacijos ir ,laidoti* klasikinés
muzikos nereikéty. ,,Didziyjy meistry muzikinis palikimas yra ir visuomet bus aktualus
intelektualiems klausytojams ir muzikantams. Be kita ko, daugybé etiudy ir virtuoziniy kiiriniy
padéjo iSugdyti nepaprastai auksto meistriSkumo instrumentalistus, §is palikimas visuomet bus
gerbiamas ir naudojamas‘ (Friesen 2012: XI). Taciau Salia to violon¢elininkas nubrézia gaires
Siuolaikiniams atlikéjams praturtinti savo repertuara naujy israiskos priemoniy groziu: ,,Kartu
su improvizacijos atgimimu bliuzo, dZiazo, roko ir kituose muzikos stiliuose, atlikéjams
atsiveria placios kiirybinés galimybés. Muzikantas, kuris jauciasi tame patogiai, visuomet turés
didesnj malonumga savo veikloje ir platesnes karjeros galimybes, nei tas, kuriam tai svetima“
(Friesen 2012: XI).

Siame skyriuje pateikiamos naujovisko pozitirio j violon&ele strategijos, pasitelkiant
atvejo analizes: aptariamos galimybés, atsiveriancios vystant pizzicato technika, analizuojami
grojimo akordais btidai, ritminiai i$§tkiai, kylantys prisitaikant prie skirtingy muzikos stiliy,
taip pat perkusiniy efekty salygojamas inovatyvus violoncelés skambesys.

Atkreiptinas démesys | muzikos gyvavima daugiau muzikos jrasy, nei grafiniu pavidalu.
Norintiems eiti atrastu nauju keliu atsiveria placios galimybés kompozicijas mokytis i$ klausos,
ne tik uzrasyto teksto. Todél tolesniame tyrime pateikiamas subjektyvus poziiiris, asmeninis
santykis su naujy grojimo biidy eksperimentais.

Esant galimybei pateikiami panaSis pavyzdziai i§ akademinio repertuaro, tokiu badu
nurodant trumpiausia kelig klasikinés muzikos atlikéjui, pasitelkiant jau turima patirtj, perprasti
naujus grojimo budus. Siekiama atskleisti panaSiy grojimo btidy sasajas, kurios kartais ne tokios

akivaizdzios, kuomet skirtinguose kontekstuose naudojama ir skirtinga terminologija.
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3.1. Pizzicato garsyno plétimas

XX a. prasidéjes pizzicato technikos proverzis pagreitj jgavo kartu su eksperimentine
muzika. Iki tol pizzicato galimybés buvo retai iSnaudojamos, iSskyrus kai kurias i§imtis. Dar
XIX a. Hectoras Berliozas skundési, kad mokiniai nemokomi groti pizzicato, tad Sios technikos
panaudojimo galimybés gana siauros. Jo nuomone, muzikiniai elementai, kaip arpeggio pasazai
per visas keturias stygas ar pakartotos natos greitame tempe galéty buti lengvai
pademonstruojami gitaristo, jei §is pasiimty j rankas smuikg, ta¢iau kompozitoriams jie
uzdrausti naudoti dél nesugrojamumo (Berlioz 1969: 401).

XX a. modernios muzikos laikotarpis muzikiniy eksperimenty déka leido gerokai
i8plésti pizzicato technika, atrandant daugybe stygos uzgavimo pirstais biidy. Per §j Simtmetj
Salia paprasto stygos uzgavimo pirstais jsitvirtino keletas pagrindiniy $io garso iSgavimo btido
varianty. ISsigrynino $iy techniky notacija, o atlikéjai su jomis susiduria grodami ir solinj, ir
kamerinj, ir orkestrinj repertuarg.

Garso i§gavimas uzgaunant stygg pirstais ar kitokiu objektu turi daug galimy kintamyjy,
nuo kuriy priklauso skambesys. Valerie Welbanks (2016: 63-68) iSskiria tokius parametrus,
kuriais eksperimentuojant keiciasi pizzicato atspalviai:

1) skambesio ilgis. Rezonuojantis garsas uzgavus styga gali buti kontroliuojamas ir
sustabdomas kairés ir deSinés ranky veiksmais, tokiais kaip spaudimas, pirSty atkélimo greitis
ir kt.;

2) stygos kontaktinis taskas. Garso kokybei turi reikSme, kurioje stygos vietoje garsas
iSgaunamas. Vis tik partitirose dazniausiai nenurodama, kuriame taske uzgauti styga, iSskyrus
pizzicato sul ponticello atvejus. Labiausiai rezonuojantis garsas iSgaunamas uzgavus styga per
puse jos ilgio;

3) kryptis. Nuo stygos uzgavimo krypties ir kampo stipriai priklauso iSgaunamas
garsas. Ekstremalus pavyzdys yra Bartdko pizzicato, kuomet styga uzgaunama vertikaliai, taip
iSgaunant stygos atsitrenkima j postygij, kuris sukelia astry, metalinj garsa;

4) stygos uzgavimas. Pizzicato skambesys taip pat priklauso nuo stygos uzgavimo
pirstu ar plektru. Stygos ir pirSty kampas, taip pat stygos ir pirSty kontaktinis taskas leidzia
iSgauti skirtingg skambesj, pvz. skirtingas garsas iSgaunamas grojant kauléta pirSto vieta ar
pirsto pagalvéle. Stygos uzgavimas nagu ar metaliniu, mediniu ar plastikiniu plektru taip pat
leidzia pasiekti skirtingg rezultata;

5) greitis. Didesniu greic¢iu uzkabinama styga iSgauna garsesnj ir virStoniy turtingesnj

garsa. Greitis gali buti kontroliuojamas dviem buidais: kuo didesné pirsSto distancija, i§ kurios
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pradedamas veiksmas, tuo didesnis stygos uzgavimo greitis; stygos jtempimas j tam tikrg
pozicija ir staigus jos paleidimas taip pat sukuria didesnj stygos uzkabinimo greitj;

6) jéga. Kuo didesne jéga uzgaunama styga, tuo iSgaunamas garsas yra stipresnis ir
turtingesnis virstoniais.

Welbanks (2016: 68-73) teigia, kad eksperimentuojant su Siais parametrais atrandama
daugybé jvairiy kombinacijy, kuriy déka iSgaunami skirtingi garsai. Varijuojant Siais
parametrais galima atrasti neribota pizzicato rusiy kiekj; todél verta jas grupuoti pagal tam tikrg
muzikiniy pozymiy logika:

Pizzicato artikuliacija. Kontroliuojant garso skambesio ilgj galima iSgauti skirtinga
pizzicato artikuliacijg. Trumpg pizzicato garsa galima zyméti nuoroda secco, o norint pazyméti
ilga pizzicato natos rezonansg galima zymeéti ,,.v.* (angl. let vibrate, z laizzes vibrer, ital.
lasciare vibrare, vok. klingen lassen).

Pizzicato intervalai ir akordai. Intervalus ir akordus pizzicato biidu galima iSgauti ne
tik uzgaunant stygas tuo paciu pir§tu vieng po kitos, bet ir skirtingais kairés rankos pirstais
uzkabinant kelias stygas vienu metu. Eksperimentuojant su rankos padétimi galima keisti garsy
akorde balansg ir norimg styga uzgauti stipriau, iSrySkinant meloding natg, panasiai kaip daro
pianistai grodami akordus fortepijonu.

Pizzicato nagu. Pasitaiko atvejy, kuomet nurodoma styga uzgauti nagu. Pirmasis tokj
garso iSgavimo biida panaudojo Béla Bartokas Styginiy kvartete Nr. 5 (1934) (25 pav.).

Uzkabinant styga nagu gaunamas astrus metalinis garsas, primenantis garsg iSgaunama plektru:

* 5 o) @ @
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25 pav. Pirmasis pizzicato nagu zZyméjimas (1934). Béla Bartoko Styginiy kvartetas Nr. 5, II dalis, II smuiko
partija, 32-33 t. Vienna: Universal Edition, 1936.

Quasi chitarra. Instrumento padéties keitimas grojant pizzicato, pasiimant instrumenta
tarsi gitara. Dazniau naudojama grojant smuiku ir altu.

Pizzicato prisilie¢iant. Styga prispaudziama vertikaliai iki postygio ir paleidziama,
sukuriant Svelny garsg. Efektyviau veikia atliekant toje stygos vietoje, kur paprastai grojama

stryku. Naudinga grojant tyliai, bet greitu tempu.
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Pizzicato Kitose stygos vietose. ISgauti garsa pizzicato budu galima ir tradiciskai
nenaudojamose stygos vietose — uz atramélés (sub—ponticello /| oltre ponticello) bei $alia
derinimo kuoliuky.

Plektrai. Uzgaunant styga kitu objektu pizzicato atspalviy galimybés yra neribotos.
Garsas kinta priklausomai nuo plektro dydzio ir medziagos — plastiko, gumos, kartono, medzio,
metalo, stiklo, akmens ir t. t.

Apibendrinant galima teigti, kad eksperimentavimas jvairiais pizzicato parametrais
atveria neribotas deriniy galimybes. Verta i$skirti dvi pizzicato raidos tendencijas: viena i$ jy —
jau aptarta sonoriniy parametry kaitos kryptis, kuomet eksperimentuojant jvairiomis jy
kombinacijomis pleiamas instrumento garsynas. Antroji — susijusi su grojimo jvairiais kitais
instrumentais technikos skoliniais, kurie atveria ir lavina naujas galimybes uzgaunant stygas

pirstais — greiti, jéga, koordinacijg.

3.1.2. Nekonvencionaliy pizzicato ypatumai: iSpléstiniy ir multistilistiniy techniky

saveika

Vienas pirmyjy XX a. kompozitoriy, pradéjes ieSkoti jvairiy pizzicato skambéjimo
atspalviy ir panaudojimo galimybiy — Béla Bartokas, pritaikgs ne vieng nauja pizzicato rasj.
Tarp jy geriausiai atpaZjstamas grojimo biidas — ,,Bartéko pizzicato*>®. Jis pirmg kartg
panaudotas Styginiy kvartete Nr. 4 (1929) (26 pav.). Jj atliekant styga uzgaunama pirstais
patraukiant ja ne horizontaliai, kaip dazniausiai jprasta, o vertikaliai, tokiu biidu sukuriama
stygos atatranka j postygj ir iSgaunamas astrus metalinis skambesys. Si stygos uzgavimo rii§is

zymima specialiu grafiniu zenklu arba uzrasu snap pizz. (angl. snap — pliauksteléjimas).

-
“"  Sostenuto

26 pav. ,Bartoko pizzicato® Zzyméjimo pavyzdys. Béla Bartokas — Styginiy kvartetas Nr. 4, IV dalis, 119 t.
Vienna: Universal Edition, 1929.

38 Nepaisant to, kad apraSomi Bartoko naudojami pizzicato grojimo biidai yra beveik $imto mety senumo, jie
dazniausiai vadinami ,,i§pléstinémis technikomis®. Sios savokos naudojimo chronologiné problematika aptariama
pirmame skyriuje.
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Jei bandytume surasti Bartoko pizzicato skambesio atitikmeny multistilistinéje
muzikoje, pastebétume, kad itin panasy skambesj sukuria technika, kurig naudoja bosinés
gitaros atlikéjai, styga uzgaudami nyksciu trenkiant j styga. Tokiu blidu iSgaunamas garsas,
kuris greta pagrindinio tono turi ir papildoma metalinj priegarsj (dél stygos atsitrenkimo |
postygj). Sios technikos pavyzdj galime sutikti Jacobo Szekely’io kiirinyje The Rake (27, 28
pav.).

T (thumb) and P (pop) are used in the final section to emulate electric
bass slap technique. Make a “thumbs up” shape with your right hand,
and extend the index finger in order to grab a higher string.
T = Slap the lower string with the side of the thumb. Ideally the sound
will be half percussive slap and half pitch from the left hand.

P = Grab the string and pull up so that it slaps/rebounds against the
fingerboard. This is the same sound as a Bartdk snap pizzicato.
27 pav. Bartoko pizzicato skambesj primenancios technikos pavyzdys, nyksciu trenkiant i styga. Technikos

paaiskinimas prie$ Jacobo Szekely’io kiirinj The Rake. Contemporary Cello Etudes: Studies in Style & Technique.
Boston: Berklee Press, 2017.
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28 pav. Bartoko pizzicato skambesj primenancios technikos pavyzdys, nyks¢iu trenkiant j styga. Trumpa kirinio
iStrauka. Jacobo Szekely’io The Rake, 39—40t. Contemporary Cello Etudes: Studies in Style & Technique. Boston:
Berklee Press, 2017.

Siame pavyzdyje itin ryskiai atsiskleidZia problematika, apie kuria kalbama Siame darbe
— garso i§gavimo prasme, §is veiksmas yra labai panaSus (styga atsitrenkia j postygj, sukuria
metalinj pliauksteléjima greta pagrindinés natos), bet atlikimo technikos ir skambesio pozitiriu
(The Rake etiude violoncelé primena bosing gitara) jie turi mazai bendro.

Tesiant panasias paraleles ir grjztant prie Bartoko, matome, kad jis s€kmingai naudojo
ir kity pizzicato 1iSiy garsinius atspalvius. Nemaza jy galima aptikti kiirinyje ,,Muzika
styginiams, perkusijai ir ¢elestai“, Sz. 106 / BB. 114 (1936). Tarp jy yra pizzicato tremolo®,
kurj kompozitorius naudoja Sio opuso 1V dalies pradzioje, sukurdamas minksta ir mirgancia

akording faktlirg, primenancia akompanimentg gitara. Priklausomai nuo to, ar tremolo

39 Pirmasis pizzicato tremolo natose uzfiksavo Edvardas Elgaras, Koncerte smuikui h-moll, op. 61 (1910).
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uzgaunamas viena ar keliomis stygomis (akordiné faktiira) pizzicato tremolo gali buti Zymimas
grafiskai (29 pav.) arba uzrasais pizz trem., pizz tremolando (30 pav.).
Allegro molte, d on 130
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29 pav.. Pizzicato tremolo zyméjimo pavyzdys. Béla Bartokas. Muzika styginiams, perkusijai ir ¢elestai, Sz. 106
/BB. 114, 1V dalis, 1-3 t. Vienna: Universal Edition, 1937.

30 pav. Edvardas Elgaras — Koncertas smuikui h—-moll, op. 61, III dalis, orkestro I smuiky partija, Cadenza

accompagnata. Pirmasis pizzicato tremolo uzfiksavimas partitiroje ir zyméjimo pavyzdys. London: Novello &
Co., 1910.

Bréziant Sios technikos paralelg su XXI a. muzika, sasajy atrandame Mike’o Blocko
kiirinyje The Blue Danube in Budapest. Pateiktame pavyzdyje grafinj Sios technikos
atvaizdavima matome treCiajame ir septintajame taktuose (31 pav.). Autoriaus pasirenkamas
zyméjimo buidas yra toks pat kaip Elgaro ankstesniame pavyzdyje (30 pav.).

The Blue Danube in Budapest
A Pizzicato Etude

Mike Block
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31 pav. Pizzicato tremolo technika Mike’o Blocko kiirinyje The Blue Danube in Budapest, 1-7 t. Contemporary
Cello Etudes: Studies in Style & Technique. Boston: Berklee Press, 2017.

Sig technika violongelininkams jvaldyti sudétingiau, nei smuikininkams (ar
altininkams), dél jy galimybés pakeisti instrumento padétj j horizontalig (analogiskai gitarai.)
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Tokiu budu smuiku sugroti pizzicato tremolo yra daug lengviau, o judesys — gerokai
nattralesnis. Tad Blocko patarimai, pateikiami prie$ kiirinj, kaip violoncele lengviau jvaldyti
pizzicato tremolo, yra itin vertingi: ,,Man asmeniskai tremolo lengviausiai atlikti naudojant
antrajj pirSta, kampu nukreipta lygiagreciai stygoms, o deSinjjj delng atsukant j iSor¢ link
atrameélés (vietoj postygio)* (Block 2017: 92).40

Zinoma, net ir smuikininkai ar altininkai ne visada turi galimybe pakeisti instrumento
padetj (pagal kirinio konteksta), tad altininkas Garthas Knoxas savo kiirinyje Nine Fingers

atspausdina patarimg atlikti pizzicato tremolo dviem pirstais (32 pav.). Toks grojimo budas taip

pat galimas, nors atliekant violoncele yra létesnis, lyginant su Blocko budu.

tremolo .
33 (2 fingers)

i

&
-

=
Pp

32 pav. Tremolo dviem pirstais. Gartho Knoxo Nine Fingers, 33 t. Viola Spaces: Contemporary Viola Studies.
Mainz: Edition Schott, 2009.

Bartoko ,,Muzika styginiams, perkusijai ir ¢elestai‘ turtinga jvairiais pizzicato — galime
atrasti dar vieng ris] — pizzicato glissando, kuomet uzkabinus styga pizzicato, kairés rankos
pirstas atlieka glissando. Partitirose Zymima gliss pizz. arba grafiniu zenklu (33 pav.):

-pi::'.

2. Vle.

33 pav. Béla Bartokas — Muzika styginiams, perkusijai ir Celestai, Sz. 106 / BB. 114, II dalis, 1-2 t., violoncelés
partija. Vienna: Universal Edition, 1937.

Toks elementas itin mégstamas jvairiy stiliy muzikoje. Slinkimas kairés rankos pirstu
deSine ranka jau uzgavus styga (pizzicato glisssando) primena intonavima balsu, biidinga
dziazo, pop, bliuzo stiliams ir daugybei kity, kuomet balsas ,,nuslysta“ nuo pagrindinio tono.
Taip pat tokj grojimo biida itin daznai naudoja ir dziazo kontrabosininkai. Sia technika groja ir

violoncelininkas Eugene’o Frieseno kiirinyje Slap (34 pav., 22 ir 24 taktai): deSine ranka

Variacijy Franko Bridge’o tema op.17 kameriniam orkestrui ketvirtaja dalj Aria Italiana. Kadangi toks grojimo
biidas néra konvencionalus ir daznai sutinkamas, orkestro violonceliy grupéje teko bendrai ieskoti efektyviausio
ir lengviausio buido atlikti $ig technika. Kaip ir minéta auksciau, smuikininkams Sig problema iSspresti yra kur kas
lengviau tiesiog pakeiciant instrumento padéti | horizontalia, panasiai j gitaros. Deja, tuo metu dar nebuvo teke
susidurti su Blocko kiiriniais ir patarimais, jie baty padéje kur kas lengviau jvaldyti Britteno Aria ltaliana.
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uzgavus styga pizzicato, kairé ranka prispaustu pirStu ,,nuslysta® j kita tona, sukurdama

glissando skambes;j.
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34 pav. Pizzicato glisssando naudojimas Eugene’o Frieseno Slap, 22-24 t. Contemporary Cello Etudes: Studies
in Style & Technique. Boston: Berklee Press, 2017.

22 ir 24 taktuose (34 pav.) matomas + Zenklas vir§ naty Zymi gana daznai naudojama
pizzicato 1u§] — Kairés rankos pizzicato. Derinant $ig technikos rii§j su grojimu arco galima
iSgauti savarankiska meloding linija, taip sukuriant daugiabalse fakttrg. Pavyzdyje matome,
kaip Giovanni Sollima kiirinyje Alone naudodamas kairés rankos pizzicato ir grojima stryku per

dvi stygas sugeba vienu metu violoncele groti trimis balsais (35 pav.):
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35 pav. Kairés rankos pizzicato Zyméjimas ir tribalsé faktiira Giovanni Sollimos Alone, 1-3 t. Milano: Sonzogno,
1999.

Kairés rankos jtraukimas grojant pizzicato atveria galimybiy greicio vystymui. Visy
abiejy ranky pirsty jdarbinimas — viena pastaruoju metu dominuojanciy idéjy, turin¢iy didziulj
potencialg ir neabejotinai pasiskolinta i§ gitaros atlikéjy. Tolesniuose pavyzdziuose
atskleidziama jvairi tokio grojimo biido notacija. Kaip ir anks¢iau, matysime, kaip skirtingai
gali blti uzraSomas panaSus grojimo budas, priklausomai nuo kiirinio autoriaus muzikinés
aplinkos.

Vienas i§ XXI a. iSpléstiniy techniky styginiams instrumentams didziausiy eksperty,
buves Arditti Styginiy kvarteto narys, altininkas ir kompozitorius Garthas Knoxas pabrézia
pizzicato technikos lavinimo svarbg. Muzikanto nuomone, be jos atlikimas yra riboto greicio ir
varginantis (Knox 2018: 70). Sis atlikéjas ir kompozitorius daug démesio skyré naujy grojimo
bldy paieskai, tarp jy ir jvairioms pizzicato technikoms, savo pagrindinius atradimus

komentuodamas studijoje Embedding Pedagogical Strategies in Extended Techniques
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Compositions for Strings (2018)*!. Siame darbe Knoxas analizuoja autoriniy kiiriniy smuikui
rinkinj Violin Spaces (2018), kurj sudaro 8 opusai, skirti vis kitokiai grojimo technikai lavinti
ir styginiy kvarteta Satellites (2015), kuris buvo sukurtas Kronos Kvarteto uzsakymu.

Violin Spaces (2018) pagrijstas analogiska idéja kaip ir anksciau iSleistas rinkinys Viola
Spaces (2007). Komentuodamas $ig idéjag Knoxas teigia, kad kiiriniuose tyrinéja tai, kas daznai
vadinama i3pléstinémis technikomis. Sios technikos, neretai klasikinéje muzikoje laikomos
antraeilés reik§més, nuolat tobulédamos, igija vis didesng svarba. Viola Spaces (2007) rinkinio
kiekviename kiirinyje démesys sutelkiamas j vieng technika, nagrinéjant, kaip ji veikia ir tiriant
jos muzikinés raiskos galimybes. Kiiriniai vadinami Spaces, nes jie — ne tik koncertiniai opusai,
bet ir kompozicijos, skirtos atverti erdves diskusijai, tyrinéjimams ir improvizacijai (Knox
2018: 2). ,,Tai néra ezoteriskas sudétingy metody rinkinys, dedikuotas Siuolaikinés muzikos
specialistams, Spaces paskirtis — padéti smuikininkams zaismingai tyrinéti savo instrumento
galimybes ir atrasti garsus bei technikas, kurios turés apciuopiamai teigiama poveikj jy grojimui
atliekant bet kokiy stiliy muzikg“ (Knox 2018: 2).

Knoxas savo pizzicato technikai skirtus darbus tikslingai pavadino Nine fingers (i$
rinkinio Viola Spaces, 2007) ir Ten Fingers (i8 rinkinio Violin Spaces, 2018). Pir§ty jdarbinimo
idéja skyla j dvi atskiras strategijas. Pirmoji — grojant desinés rankos pirstais, naudojant keleta
skirtingy pirsty, tarp jy ir nyksti, sukuria prielaidas groti Zymiai grei¢iau. Knoxas kiiriniy natose
uzraso deSinés rankos aplikatiira: virSutinis balsas atlickamas deSine ranka, naudojant skirtingus

— pirmg ir antrg — pirStus (36 pav.).
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36 pav. Skirtingy deSinés rankos pirSty naudojimas atliekant pizicato Gartho Knoxo Nine Fingers. 1 t. Viola
Spaces: Contemporary Viola Studies. Mainz: Edition Schott, 2009.

Siame pavyzdyje kairés rankos pirsty jdarbinimas grojant pizzicato atspindi kitg
strategija — apatinio balso atlikimui pasitelkiamas veiksmas, kurj galima vadinti kalimu pirstu

(hammer on) ir atitraukimu (pull off) ir jis Zymimas + zenklu. Pasiskolintas i§ gitaros

4! Nors toliau daugiausiai bus kalbama apie Knoxo opusus, skirtus altui, aptariami kiiriniai yra visiskai adaptuojami
violoncelei. Tad renkuosi nagrinéti Knoxo pavyzdzius dél jy originalumo ir paties autoriaus i§samiy komentary
jau anksciau minétoje studijoje (2018) — tai sukuria tikslesnio atlikimo prielaidas.
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technikos ir derinamas su desinés rankos grojimu pirstais toks veiksmas leidzia pasiekti
nejprastai greitg tempa.

Grjztant prie idéjos groti jvairiais deSinés rankos pirstais, jos taikymas pastebimas ir
neakademinés muzikos kompozitoriy kiiriniuose. Siuolaikiniy techniky kontekste $i idéja
jvardinama fingerstyle pizzicato pavadinimu. Toks pizzicato violonCelei pritaiko esminius
grojimo gitara principus, kurie daro jmanomg grojimg greitu tempu. Blocko kiirinyje Prelude
to a Dream matome fingerstyle pizzicato pritaikymo pavyzdj, kuomet natose pazymétas
$ablonas, nurodantis kuriais deSinés rankos pirstais uZgauti stygas paeiliui (37 pav.). Sis
grojimo biidas yra daug pranaSesnis uz jprastg pizzicato, nes leidzia groti bent kelis kartus

greitesniu tempu.
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37 pav. Fingerstyle pizzicato pavyzdys. Mike’o Blocko Prelude to a Dream, 1-2 t. Contemporary Cello Etudes:
Studies in Style & Technique. Boston: Berklee Press, 2017.

Sumaniai pritaikoma fingerstyle technika leidzia violoncelés tembrui priartéti prie
gitaros skambesio. Sios technikos jvaldymui reikalinga i$lavintos deSinés rankos pizzicato
koordinacija (santykyje su kaire ranka). Zemiau pateikiamas tai iliustruojantis pavyzdys (1
jrasas) — §io tyrimo autorés interpretuojamas Lucio Franco Amanti kirinys U&I*?. Apie §j
violoncelininkg ir kompozitoriy jau uzsiminta antrajame skyriuje (zr. 2.2.1. Dziazo stiliaus
ikvépti grojimo budai); jrase skambanti kompozicija U&/ yra i§ tame paciame poskyryje minéto

etiudy rinkinio 20 Jazz Etudes: Steps to Improvisation.

42 Kiirinys buvo atliktas koncerto-paskaitos metu LMTA, Karoso saléje 2024-02-07.
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1 jrasas. Gintarés Kaminskaités-Rudic interpretuojama Lucio Franco Amanti kompozicija U&/. Iliustratyvus
fingerstyle pizzicato technikos pavyzdys®.

Kairés ir deSinés pirSty saveika sukuria prielaidas iSgauti skambesj, primenantj kitus
muzikos instrumentus. Frieseno opuse Slap, kuriame autorius naudoja Afrikos instrumenty kora
ir kalimba inspiracijas, pasitelkiama jvairiy pizzicato techniky kombinacija, itraukianti
trenkima per postygi (slap), pizzicato glissando, pizzicato kairés rankos pirstais nepilnai
prispaudziant styga (muted pizzicato), kalimo (hammer on) bei atitraukimo (pull off) veiksmus

(38 pav.):
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38 pav. [vairiy pizzicato techniky kombinacija — slap, pizzicato glissando, muted pizzicato, hammer on, pull off.
Eugene’o Frieseno kompozicija Slap, 1-12 t. Contemporary Cello Etudes: Studies in Style & Technique. Boston:
Berklee Press, 2017.

43 Priciga per interneta: <https://www.youtube.com/watch?v={Z5ZSqXWIlw>. Ziiiréta [2024 08 26].
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Pirmajame $io pavyzdzio takte panaudotas kairés rankos trenkimas j postygj ir nepilnai
prispaustos stygos pizzicato (muted pizzicato). Peréjimuose i§ 4-5 ir 8-9 taktus pasitelkiami
pizzicato glissando. Tuo tarpu 10-11 taktai sujungiami atliekant pir§to kalimo (neuzgaunant
stygos deSine ranka) veiksma (38 pav.). [vairi Siy techniky kombinacija sukuria ne tik
nepertraukiamg melikos, bet ir perkusing ritming muzikos tékme.

Toliau pateikiamas jraSas pristato autoring $io kiirinio interpretacijg (2 jrasas)*. Taip
pat Siuo jrasu siekiama akcentuoti auks¢iau minéty techniky potencialg ir svarbg norint jvaldyti
dziazo muzikai reikalinga raiska. Mokantis Siag kompozicija tenka identifikuoti problemas,
kurios kyla klasikinés akademinés muzikos repertuaro suformuotam atlikéjui. Viena didziausia
i$ jy — nejprastai tampri abiejy ranky koordinacija grojant be stryko (tarsi abiem rankomis
atlickant pizzicato). Ne veltui pateikiamame paaiSkinime autorius uzsimena, kad $j krinj
ikvépé afrikietiSski instrumentai kora ir mbira, kuriems valdyti reikalinga puiki abiejy ranky

saveika; o naujaja technikg autorius jvardija afro-pizz (Block 2017: 9).

S

J

2 jrasas. Gintarés Kaminskaités-Rudic interpretuojama Eugeno Frieseno kompozicija Slap. Demonstruojama
jvairiy pizzicato techniky kombinacija — slap, pizzicato glissando, muted pizzicato, hammer on, pull off*’.

Pirsto kalimo i postygi technika (hammer on), pasiskolinta i$ gitaros atlikéjy, insipiravo

visi§kai naujos beldimo (fapping) technikos atsiradima (39 pav.).

4 Kirinys buvo atliktas koncerto-paskaitos metu LMTA, Karoso saléje 2024-02-07.
%5 Prieiga per interneta: <https://www.youtube.com/watch?v=0W_YeW6I2DA>. Zitiréta [2024 08 26].
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39 pav. Fragmentas i§ Sergio Andres Castrillono Arcilos kiirinio violoncelei Desde las entrarias del sudtropico /
From the womb of the South tropic (2010). Beldimo (fapping) technikos pavyzdys. Natos i§ asmeninio atlikéjo
internetinio puslapio.

Beldimo technika atliekama stipriai kairés rankos pirstu trenkiant j postygij, tokiu biidu
iSgaunant garsus, sudaranéius savarankiska horizontalig linija. Siai technikai reikalinga gera
koordinacija ir i§lavinta pirSty jéga metant pirStus j styga taip, kad Sis garsas biity pakankamai
girdimas. Atlickant tokj veiksma ir siekiant iSvengti jtampos rankoje svarbu naudoti natiiraly
rankos svorj, uzuot raumeny jéga. Naudojant beldimo btidag imanoma sugroti keleta horizontaliy
linijy, drauge pridedant perkusinj skambesj, kuris atsiranda prijungus gretutinj kairés rankos
pirsty trenkimo efekta. ISgaunamas garsas primena ne vieno, o dviejy instrumenty skambesj.

Apie $ia technikg dar placiau kalbama poskyryje 3.4. Perkusiniy efekty atsiradimas.
3.1.3. Flamenko inspiracijos

Aptarus kai kurias i$ gitaristy perimtas grojimo technikas, biitina taip pat susitelkti ties
flamenko jkvéptais grojimo budais. Derinant grojimg akordais, perkusinius efektus ir stygos

uzkabinima nagais, jmanoma iSgauti skambesj, artimg flamenko gitaros garsams. Visus §iuos

efektus naudoja Knoxas kiirinyje Ten Fingers (40 pav.):
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40 pav. Gartho Knox Ten Fingers, 13—18 t. Flamenko stiliaus jkvépti grojimo budai. Viola Spaces:
Contemporary Viola Studies. Mainz: Schott, 2009.

Perbraukiant per stygas ne mésinga pirSto dalimi, o nagu, gaunamas efektas, panasus j
flamenko gitaristy naudojama rasqueado (Knox 2018: 74). Knoxas ji pavadina ,,sprigtu® (flick)
(41 pav.). Rasqueado idéja analogisku atlikimo budu violoncelininkams pateikia Jacobas
Szekely kiirinyje The Rake (43 pav.), taciau jo pasitelkiama notacija yra kitokia:
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41 pav. Flamenko gitaristy naudojamo rasqueado efekto reminiscencija. Gartho Knox Ten Fingers, 12 t. Viola
Spaces: Contemporary Viola Studies. Mainz: Schott, 2009.
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42 pav. Jacobo Szekely’io kompozicija The Rake, 55 t. Contemporary Cello Etudes: Studies in Style & Technique.
Boston: Berklee Press, 2017. Rasqueado idéjos notacija.
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Panasia idéja groti ne mésinga pirsto dalimi, o perbraukti akordus nagu pateikia Blockas

kiirinyje The Blue Danube in Budapest, Zymédamas §j garso iSgavimo biidg atskiru zenklu (43

pav.):
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43 pav. Akordy perbraukimas nagu — rasqueado efekto pritaikymas. Mike’o Blocko The Blue Danube in Budapest,
46 t. Contemporary Cello Etudes: Studies in Style & Technique. Boston: Berklee Press, 2017.

Tame paciame kiirinyje Blockas pritaiko daugiau gitaristy naudojamy grojimo techniky,
pvz. stygy uzgavima prieSingomis kryptimis, pritaikydamas jprastus strykavimo zenklus
»Zzemyn auk$tyn™ (44 pav.). Naudojant §iuos garso iSgavimo budus pirStas viena kryptimi
uzZgauna stygas mésinga dalimi, griztant atgal prieSinga kryptimi — nagu. Pries kiirinj autorius

pateikia notacijos paaiskinima (45 pav.).
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44 pav. Gitaros techniky pritaikymas grojant violonc¢ele. Mike’o Blocko The Blue Danube in Budapest, 98-99 t.
Contemporary Cello Etudes: Studies in Style & Technique. Boston: Berklee Press, 2017.

m V The bowing markings indicate strumming directions with the thumb.
Down-bow indicates a strum to the left, catching the fleshy side of the
thumb, and up-bow indicates a strum to the right, catching the fingernail
of the thumb.

45 pav. Mike’o Blocko The Blue Danube in Budapest, atlikimo biuido paaiskinimas. Contemporary Cello Etudes:
Studies in Style & Technique. Boston: Berklee Press, 2017.

Pateikti pavyzdziai (40, 41, 42, 43, 44 pav.) liudija notacijos jvairove, budinga

fiksuojant stygy uzgavimo nagu veiksma.
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3.1.4. Dziazo kontrabosininky techniky adaptacijos

Nepaisant intensyvaus styginiy instrumenty garsyno plétimosi XX a., atrasti nauji garso
iSgavimo budai, tarp jy ir jvairios pizzicato 1usys, nesukiiré pizzicato technikos proverzio, kuri
leisty atlikéjams ja groti ilgai ir greitu tempu. Pirmieji suprate Sios technikos potencialg buvo
dziazo kontrabosininkai, atradg, kad deSiné ranka, nelaikanti stryko, turi galimybes i§vystyti
grojima atskirais pirstais. Dabartiniai smuiko, alto ir violoncelés atlikéjai naudoja vis daugiau
dziazo kontrabosininky ir gitaristy atradimy, kas atveria technines galimybes groti greiCiau ar
atlikti elementus, kurie anks¢iau buvo nesugrojami — arpeggio pasazus, pakartotas natas,
uzgaunant ta patj garsa keleta karty is eilés skirtingais pirStais, taip pat atrasti naujy skambesio
galimybiy.

Kontrabosininky naudojamos kalimo pir§tu (hammer on) ir atitraukimo (pull off),
trenkimo per postygj (slap), nepilnai prispaustos stygos uzgavimo (muted pizzicato) technikos
jau minétos anksciau, kalbant apie kairés ir deSinés rankos koordinacijos galimybes. Be Siy
garso iSgavimo budy violoncelininkai gali sékmingai perimti dziaze naudojamg ketvirtatoniy
nuokrypj (quater-tone bend). Jis atlickamas lengvai patraukiant kairés rankos pirSta, jau

uzgavus styga, taip sukuriant natos ,,ciuozteléjima* (46 pav.):
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46 pav. Ketvirtatonio nuokrypio auks$tyn zyméjimas. Jacobo Szekely’io The Rake, 11 t. Contemporary Cello
FEtudes: Studies in Style & Technique. Boston: Berklee Press, 2017.

Perkusiniai instrumentai dziaze yra labai svarbiis, kadangi padeda palaikyti bendra
muzikos tékme, tad kontrabosininkai i§vysté grojimo biidus, kuriais iSgaunamos ne tik fiksuoto
aukscio natos, bet ir neapibréziamo aukscio garsai. Vienas tokiy yra perkusinis kairés rankos
nukritimas ant stygy, kuris atlieka tik ritming funkcija (47 pav.). Kitaip nei trenkimo j postygj

(slap) atveju, nesukuriamas aStrus metalinis garsas:
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47 pav. Perkusinis kairés rankos nukritimas ant stygy, zymimas BB Zenklu. Jacobo Szekely’io The Rake, 7 t.
Contemporary Cello Etudes: Studies in Style & Technique. Boston: Berklee Press, 2017.
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Pagrindiné idéja, kurig violoncelininkai perima i§ kontrabosininky grodami dziazo,
roko, bliuzo ir kity stiliy muzika yra grojimas pakaitomis rodomuoju ir viduriniu pirStais. Uzuot
uzgavus styga judesiu aukStyn (kaip atliekant klasikinio pizzicato atveju), styga uzgaunama

Sonu, iSkart po uzgavimo atsiremiant pirStu j gretimg Zemesn¢ styga.
3.1.5. Kitos garso iSgavimo technikos

Kiréjy vaizduotei pakliista nusistovéjusiy grojimo biidy ,,revizavimas®, nauja traktuoté
pritaikant netikétus sprendimus, atrandant naujus garso igavimo biidus. Pavyzdziui, pizzicato
jmanoma atlikti ne tik stygos dalyje tarp prispausto pirsto ir atramélés, bet ir deSine ranka
uzgaunant stygg vir$ pirSty. Tokiu biidu iSgaunami visiskai kito auks¢io ir skambesio garsai.
Tokj grojimo biida taiko Knoxas kiirinyje Ten Fingers (48 pav.). Beje, §is grojimo principas
jmanomas ir grojant stryku, vedziojant stryka auksciau, nei pastatyti pirstai:

x = pluck string
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48 pav. Grojimas pizzicato auk$ciau, nei pastatyti kairés rankos pirstai. Gartho Knoxo Ten Fingers, 28-29 t. Violin
Spaces: Contemporary Violin Studies. Mainz: Schott, 2017.

Tarp aptariamy atvejy ir Piazzollos kiiryboje naudojamas fambor efektas (49 pav.),
kuomet kairés rankos pirstais ir nagais prilieciant styga i$ Sono ir taip gesinant jos virpesius, tuo
paciu metu deSine ranka uzgaunant gretimg stryga pizzicato. Girdimas sausas ir astrus
perkusinis, primenantis blignelj garsas. Viena i$ pagrindiniy Sio veiksmo atlikimo salygy yra
tinkamas stygos vietos pasirinkimas, siekiant iSvengti natiiraliy flazolety ir atsirandanciy

pasaliniy obertony.
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49 pav. Astoro Piazzollos Michelangelo 70, 1-3 t. Darmstadt: Tonos Musikverlag, 2002.

Apibendrinant XX a. pizzicato technikos vystymosi ypatumus, akivaizdu, kad tai buvo
intensyviausias laikotarpis strykiniams instrumentams. Tuo metu atrasta daugybé jvairiy garso
iSgavimo pirstais biidy. Vieni i§ jy jsitvirtino repertuare ir tapo atlikéjams jprastomis pizzicato
risimis su nusistovéjusia notacija. Kiti, galbiit re¢iau naudojami, priskirtini iSpléstinéms
technikoms. Eksperimentuojant su tokiais garso iS§gavimo parametrais kaip skambesio ilgis,
uzgavimo kryptis, kampas, stygos ir pirsty kontaktinis taskas, plektry naudojimas, uzgavimo
greitis ir jéga jmanomos neribotos sonorinés kombinacijos. Dél jy gausos kartais sudétinga
pritaikyti grafing notacija, reikalingi zodiniai kompozitoriaus paaiSkinimai.

XXI a. siiilo naujg pozitirj j pizzicato, skolinantis atlikimo technikos idéjas i§ gitaristy,
dziazo kontrabosininky, arfininky, roko ir liaudies muzikanty. XXI a. atrasty jvairiy pizzicato
rusiy derinimas su kity instrumenty ir muzikos stiliy inspiracijomis atveria galimybes plétoti
technika — groti Zymiai greitesniu tempu, pasiekti glaudesng¢ kairés ir deSinés ranky
koordinacija, taip pat jtaigiai priartéti prie dziazo, roko, folk muzikos stilistikos, tokiu budu
prapleciant instrumento raiskos galimybes ir multikultirinj atlickamos muzikos turinj.

Taigi, atlikéjas Siuolaikines technikas turéty interpretuoti kitaip, nei iSpléstines, t. y.
nepakanka koncentruotis tik j garsing raiSkg — biitina atsizvelgti j joje uzkoduotus jvaizdzius, jy
turinj, kurj salygoja multikultfirinis kontekstas. Interpretacija tampa anachronistine, kai
atlickant XXI a. opusa, kuriame, pavyzdziui, grojimas nagais yra flamenko stiliaus
reminiscencija, jis, tuo tarpu, perteikiamas kaip XX a. modernios muzikos iSpléstiné technika.
Todél Siuolaikiniam atlikéjui svarbu gerai orientuotis ir ugdyti jvairiy laikotarpiy techniky

stilistikos pojiitj, siekiant adekvaciai perteikti kompozitoriaus sumanyma.

3.2. Grojimo akordais plétra

Violoncelés perkélimas j pop, roko, folk ar kity muzikos stiliy kontekstus stipriai susijes

su instrumento pritaikymu atlikti ne tik meloding ar bosing, bet ir harmonine funkcija (groti
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akordais). Ypatingai tai aktualu, jei violoncelé pasitelkiama akompanuoti solisto balsui ir
pakeicia kitokj populiary akompanavimui sau instrumenta, pavyzdziui, gitara ar fortepijona.
Dél lenktos atramélés konstrukcijos groti akordais néra taip patogu, kaip gitara, taciau atlikéjai
randa jvairiy prisitaikymo metody grojant arpeggio stryku, pizzicato pirstais ar kitokiais budais.
Jau ankséiau minétas pizzicato fingerstyle*® technikos potencialas. Sumaniai valdant tokias
technikas kaip rikoSetas ar kirCiai stryku (chop) imanomas akordy atlikimas, o pridéjus
perkusinius elementus, violoncelé tampa itin universaliu instrumentu, atstovaujanciu visa
ansamblj.

Vidutinio auks¢io violoncelés diapazonas yra palankus atlikti tiek bosing linija, tiek
aiskia ir skaidrig melodija, todél instrumento panaudojimo akompanavimui perspektyvos yra
itin placios. Pritarimas sau violoncele dainuojant yra XXI a. populiaréjanti tendencija ir atlikéjai
pasitelkia iSradingy biidy kurti savitas technikas bei pritaikyti instrumentg savo muzikiniam
autentiSkumui atskleisti. Tarp tokiy atlikéjy minétini Rushadas Egglestonas, Benas Sollee,
Abelis Selaocoe’as, Ayanna Witter-Johnson, Mike’as Blockas.

Toliau siekiama atskleisti galimas akordy iSgavimo violoncele strategijas pasitelkiant
skirtingus grojimo buidus — pizzicato, rikoSeta, savita stryko valdyma, daznai vienu metu su
akordais iSgaunant ir perkusinius efektus. Nagrinéjant kiirinius atkreipiamas démesys j uzrasyto
naty teksto santykj su atlikimu; taip pat komentuojamos techninés instrumento pritaikymo groti
akordais detalés. Pateikiami pavyzdziai liudija neribota kuréjy vaizduote, pritaikant savo

instrumentg norimo skambesio i§gavimui.

3.2.1. Spyruokliuojanciy akordy technnika (pagal Egglestona)

Amerikiec¢iy violoncelininkas Rushadas Egglestonas — vienas ryskiausiy violoncelés
novatoriy, kuriam biidingas unikalus kiirybos, instrumento valdymo ir elgesio scenoje stilius.
Egglestonas nesivarzydamas Sokiruoja klausytojus, daznai save prisistato kaip ,,violoncelés
gobling“ ir yra i$vystes unikaly grojimo biida, kuriam biidingas kojelés atsisakymas, specialaus

dirzo naudojimas bei netradicinis stryko laikymas (50, 51 pav.).

46 7r. 3.1.2. Nekonvencionaliy pizzicato ypatumai: i§pléstiniy ir multistilistiniy techniky saveika.
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50 pav. Rushado Egglestono grojimo pozicijos. Nuotraukos i§ asmeninés atlikéjo paskyros socialiniame tinkle
Instagram.

51 pav. Rushado Egglestono grojimo pozicijos. Nuotraukos i§ asmeninés atlikéjo paskyros socialiniame tinkle
Instagram.
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Po Sokiruojancia Egglestono i$vaizda ir elgesiu scenoje slypi visiSkai naujo tipo
instrumento valdymas ir iSplétotos asmeninés grojimo akordais ir chopping’o (kir€io)
technikos. Atidziau panagringj¢ jo kiirinj Caribounteney County (Birthplace of Blounty Tounty)
ir autoriaus komentarus jsitikiname, kad Sie grojimo buidai jvaldomi tik daug praktikuojantis.
Pats kiiréjas teigia tikintis, kad jo pasekéjams violoncelininkams neprireiks ketveriy mety
siekiant jvaldyti stryko spyruokliavimg grojant akordais, kaip prireiké jam (Block 2017: 110)
(52 pav.).

Caribounteney County
Birthplace of Blounty Tounty
Rushad Eggleston
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52 pav. Grojimas akordais Rushado Egglestono kirinyje Caribounteney County, 1-9 t. Contemporary Cello
Etudes: Studies in Style & Technique. Boston: Berklee Press, 2017.

Pries kurinj autorius pateikia iSsamy komentarg kaip jvaldyti atSokimu grista stryko
grojima: ,,Sis greitas, galopiskas kiirinys yra pagrjstas atokimu. Pradékite kartoti pirmajj takta,
kol pajusite ta Sokin¢jima. Pirmasis taktas turéty skambéti ,,dun dun dun diggy dun dun dun®,
o paskutiné nata kaire ranka prislopintomis stygomis tiesiog perkusiniu garsu uzpildo erdve. Si
kompozicija ypatinga, nes jtraukia i$ eilés atSokancias natas, iSgaunant keturias SeSioliktines
natas vietoje dviejy. Kai pasieksite §j pojiti, atrodys lyg skristuméte ant stebuklingo kilimo ir
tai tikriausiai yra vienas geriausiy pojuciy, kurj gali pasitlyti bet koks muzikinis instrumentas.
Taciau tam reikés pasistengti. ISmokus Sokinéti stryku auksStyn, galite pradéti praktikuotis
atSokima Zemyn ,,dun dun diggy dun” stiliumi. Reikés eksperimentuoti su kampais, grei¢iais ir
rieSo padétimis, nes sukelti Sokingjimg stryku aukstyn yra gana skirtingas pojitis, nei stryku
zemyn. Taip pat efektas Siek tiek skiriasi priklausomai nuo to, ant kurios stygos esate, kiek

stygy grojate ir kurioje stygos vietoje yra nata“ (Block 2017: 110).
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Egglestonas pateikia metodiska plana, kaip dirbti siekiant jvaldyti §j metoda. Jis
rekomenduoja praktikuoti ritminius modelius laisvomis stygomis, véliau gamomis, o galiausiai
improvizuojant (Block 2017: 110):

1) dun dun dun diggy <kartoti> (Zemyn aukstyn zemyn aukStyn-aukstyn)

2) dun dun diggy dun <kartoti> (Zemyn auk$tyn Zemyn-zemyn aukstyn)

3) dun dun diggy diggy <kartoti> (zemyn aukstyn zemyn-zZemyn auks$tyn-aukstyn)

4) dun diggy diggy dun <kartoti> (Zemyn aukstyn-aukstyn zemyn-zemyn aukStyn)

Tokia stryko traktuoté atliekant akordus yra visiskai nepazjstama tradicinei violoncelés
mokyklai. Taigi norédamas atlikti $j kiirinj atlikéjas turi perprasti ir iSvystyti Egglestono sukurta
grojimo akordais arco metodg. ISbandzius jvaldyti §j grojimo btidg prakti§kai, pasidaro aisku,
kodél autorius tobulino jj ketverius metus. Pirmiausia, Egglestono unikalus grojimo stilius
tampriai susietas su jo nejprasta violoncelés ir stryko laikymo pozicija. Eksperimentuojant su
Siais parametrais ir atlikéjo pateikiama metodika pastebéjau, kad laikant violoncelg tradiciniu
btudu kur kas sudétingiau, o gal net ir nejmanoma iSgauti tokj pat garsa kaip Egglestonas.
Akivaizdu, kad jo ,radikalus mobilumas®“ grojant violoncele, eksperimentavimas su
instrumento pozicija ir laikymu atveda jj prie visiskai naujo, tik jam biidingo, violoncelés garso.
Sia mano j?valga patvirtina ir Blockas, ragindamas Egglestong pasidalinti savo metodika
rinkinyje Contemporary Cello Etudes: Studies in Style & Technique (2017). Aiskindamas
knygos turinj platformoje www.ArtistWorks.com ir mokydamas joje pristatomy grojimo budy,
Blockas, praktikuojantis vertikaly violoncelés laikymo biida, taip pat pastebi, kad Egglestono
naudojama pusiau jkypa instrumento pozicija, taikant novatoriaus spyruokliuojancio stryko
metodika, suteikia instrumentui galimybe iSgauti geresnj garsg.

Kurdamas ,,violoncelés goblino“ personaza, Egglestonas eksperimentuoja ir atranda
visiSkai naujg grojimo stiliy, technikas, instrumento ir stryko laikymo biida, garsa, mobilumo
galimybes, kei¢ia tradicinj violonéelininko jvaizdj. Spyruokliuojanéiy akordy technikos
pagalba jis kuria dainas, kuriose violoncelés akompanimentas skambesiu primena gitara, jo
atlieckami kiiriniai artimi pop muzikos skambesiui, o jvaizdis ir elgesys scenoje — roko, o gal ir

avangardinio meno estetikai.

3.2.2. RikoSeto panaudojimo galimybés (pagal Witter-Johnson)

Ayanna Witter-Johnson — brity kompozitoré, violoncelininké, dainininké ir dainy
kiiréja, savo veikloje derina klasikinés akademinés muzikos, dziazo, regio, soulo ir R&B stilius.
JamaikietiSky Sakny turinti atlikéja asmeniniame interneto puslapyje teigia, kad savo muzikoje

atiduoda pagarbg protéviy palikimui, kultiirai ir identitetui. ,,Witter-Johnson yra nepaprastai
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jvairiapusé atlikéja dél muzikinio meistriSkumo, uzburiancio vokalo, bekompromisiy dainy
zodziy ir gebéjimo iSradingai perinterpretuoti dainas violoncele. Jos gyvi pasirodymai yra
intymios kelionés, kuriose pasakojama apie XXI a. moters menininkés patirti (aut past.
iStrauka i§ atlikéjos asmeninio internetinio puslapio)*’.

Atlikéjos Youtube paskyroje daugiausiai perzitry turintis jrasas yra grupés The Police
dainos Roxanne perdirbimas i§ Amsterdamo Concertgebouw salés*®. Witter-Johnson biidingas
unikalus akompanavimo savo vokalui violoncele stovint stilius (53 pav.). Po jzanginés, gana
,»KklasiSkai* skambancios dainos jzangos, muziké pereina prie savitos rikoseto technikos, kuria
Witter-Johnson ne tik akompanuoja savo balsui akordais, bet ir prideda perkusiniy elementy
sukuriant ,,pilnatviska* skambesj. Pazvelge | partitiirg pamatysime, kad menininké rikoSeta

pasirenka Zyméti forSlago zenklu (54 pav.). Akordai iSskirstomi stiprigja takto dalimi

pasirenkant akordo bosa, o virSutiniai balsai atlickami for§lago-rikoseto budu.

53 pav. Daugiausiai perziiiry turintis vaizdo jrasas Ayanna Witter-Johnson Youtube paskyroje — The Police dainos
Roxanne perdirbimas i§ Amsterdamo Concertgebouw salés. Atlikéjai biidinga grojimo violoncele stovint pozicija.
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54 pav. Ayanna Witter-Johnson grupés The Police kirinio Roxanne perdirbimas, 11-16 t. Akordai atlieckami
forslago-rikoseto biidu.

47 Prieiga per interneta: <https://www.ayannamusic.com/about/>. [Ziiiréta 2024 Q8 05].
48 Prieiga per interneta: <https://www.youtube.com/watch?v=EbZcbZq505k> . [Zifiréta 2024 08 05].
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Antrajam dainos posmeliui atlikéja keic¢ia akompanavimo akordais buda, pasirinkdama
violoncelés deka panaudoti kaip perkusinj instrumenta, o harmonijg atlikti pizzicato. Partitiroje
pateikiamos ritminiy elementy iSgavimo nuorodos: ,.barbenti pirSty galiukais virSutiniame
desiniajame priekinés dekos kampe, o nyks¢iu smogti j instrumento virSuting desing deka* (Zr.
55 pav.). Taip pat nurodoma ,,perbraukti ir nuslopinti stygas deSine ranka‘“ bei ,,panaudoti tap
veiksmg (aut. past., stipry stygos uzgavima pirstais i§ virSaus)*® ir nuslopinti stygas, jokio
perbraukimo* (55 pav.).
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55 pav. Ayanna Witter-Johnson grupés The Police kiirinio Roxanne perdirbimas, 36—41 t. Tapping’o technikos
pavyzdys ir perkusiniy efekty Zyméjimas.

Witter-Johnson grojimo biida stovint atlikéjams, kurie susije su klasikine grojimo
violon¢ele tradicija, reikia naujai imokti, kitaip tariant — ,,persimokyti“. Grojimas stovint
iveikia iSgaudama minksta ir subtily garsa, tiek taikant savitg rikoSeto, tiek pizzicato technikas.
Witter-Johnson atranda biida akompanuoti sau violoncele atlickant pop muzika, vietoje
klausytojams jprastesniy fortepijono ar gitaros (palyginimas su grupés The Police vokalistu
Stingu, kuris atlikdamas Roxanne grojo bosine gitara).

Witter-Johnson pasirenkamas grojimo biidas stovint tinka prie jos kuriamo moterisko ir
gracingo jvaizdzio. Atlikéjos grojimo pozicija stovint suteikia ne tik mobilumo, bet ir
elegancijos. Subtiliai pritaikomi rikoSetai ir pizzicato, minksti perkusiniai garsai jautriai pritaria
vokalui, ] pirma plang iskeliant ne violoncelininkés sugebéjimus, bet kuriant charizmatiskos

dainininkés, tik akompanuojancios sau violoncele, amplua.

4 Pla¢iau apie tapping’o (beldimo pirstais) technikg kalbama poskyryje 3.4. Perkusiniy efekty atsiradimas.
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3.2.3. AtSokancio stryko technika (pagal Cappadocia)

Jdomus autorinés technikos pavyzdys atliekant akordus violoncele yra Rufuso
Cappadocia’os kiirinys Gaucher™. Siame kiirinyje isradingai naudojamos nekonvencionalios
abiejy ranky technikos. Prie§ pradedant jvaldyti kiirinj btina susipazinti su autoriaus

pateikiamu zyméjimu natose (Block 2017: 73):

aukstyn, stryku atSokant link atramélés

™

zemyn, stryku atSokant link grifo
& ghost note’!, grojama kairés rankos pirstais, bet ritmiskai negirdima

H hammer-on (kalimo pirstu) veiksmas

o pirstu dengiamas flazoletas

stygos uzgavimas kaire ranka

“ Kartoti grupémis po astuonis iki pasirengiant pereiti prie kito fragmento

Kirinys padalintas | ABCDE segmentus, kuriuos galima kartoti tiek karty, kiek norisi
ir organizuoti nurodytu eiliSkumu. Kompozitorius teigia, kad kiirinyje skamba poliritmai,
kuriuos itin sunku uzrasyti grafiSkai. Natose pateikiamas 6/8 metras tikrovéje turéty labiau
skambéti kaip 4:3 santykis. Jis yra svarbesnis, nei tikslus matematinis iSskai¢iavimas ar metriné
nuoroda (Block 2017: 72).

Visos natos iSgaunamos metant stryka ] styga virSutingje stryko dalyje. Kuréjas
rekomenduoja pradéti treniruotis i$skirtinai tik vertikaliu metimo judesiu pa¢iame stryko gale.
Ilgainiui jgudus patariama pridéti judesius ,,aukstyn® ir ,,zemyn®, po truputj artéjant arciau
stryko vidurio. Tikslas — leisti nattiraliam stryko plauky spyruokliavimui groti savaime. Blockas
ménesiy. Svarbiausia susikoncentruoti | kvépavima ir islikti atsipalaidavus. Kvépavimo
nepriklausomybé nuo ranky veiksmy yra raktas poliritmy atlikimui (Block 2017: 72).

Cappadocia’os iSvystytos atSokancéio stryko technikos pavyzdj girdime jo kirinyje

Transformation (nuo 0:57), kurio atlikimas laisvai pricinamas Youtube platformoje>? (56 pav.).

50 Paantrastéje dar pateikiamas paaiskinimas ,,Afro-Latin Clave Bow Bounce Etude®. Apie clave sgvoka dar
placiau kalbama poskyryje 3.3. Ritminiai i$stkiai.

51 Isivaizduojama nata. Pla¢iau apie $ig sgvoka kalbama poskyryje 3.4. Perkusiniy efekty atsiradimas.

52 Nuoroda j atlikimg <https://www.youtube.com/watch?v=iY WvaxU50Xk> [Zitréta 2024 08 05].
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Klausantis violoncelininko grojimo girdimas politembrinis instrumento skambesys. Pirmasis
sluoksnis — gerai atpazjstamas violoncelés tembras, iSgaunant nustatyto aukscio natas. Antrasis
sluoksnis — muSamajj instrumentg primenantis perkusinis skambesys, kuris su pirmuoju

sluoksniu sudaro poliritminj santykj. Tokia technika sudaro prielaidas paversti solo violoncelg

] instrumentg ,,du viename*.

56 pav. Rufusas Cappadocia atlieka savo kiirinj Transformation. 1Svystytos autorinés atSokancio stryko technikos
pavyzdys. Vaizdo jrasas i§ atlikéjo Youtube paskyros.

Grjztant prie kiirinio Gaucher segmento A matome, kad kompozicijos uzraSymui vien
naty nepakanka, autorius prie kiekvienos natos pateikia nuorodas, kurios yra susijusios su

specialia, jo iSplétota technika (57 pav.).

Gaucher

Afro-Latin Clave Bow Bounce Etude
Rufus Cappadocia
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57 pav. Rufuso Cappadocia’os kompozicija Gaucher, A segmentas. Autoriaus i§vystytos technikos zZyméjimo
kompleksiskumas. Contemporary Cello Etudes: Studies in Style & Technique. Boston: Berklee Press, 2017.

Atkreipus démesj j segmentg C (58 pav.), suprantama kodél pries kiirinj autorius pateikia
paaiskinima, kad 6/8 metras turéty biiti labiau interpretuojamas 4:3 santykiu. Skaitant taktg 6/8
metru, ritminé pulsacija déliotysi visai kitaip, todél kompozitorius nesitilo grieztai laikytis

metrinés nuorodos (58 pav.).
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58 pav. Rufuso Cappadocia’os kompozicija Gaucher, C segmentas. Metro perskaitymo lankstumas. Contemporary
Cello Etudes: Studies in Style & Technique. Boston: Berklee Press, 2017.

Prieiname i§vada, kad teisingam kiirinio perskaitymui reikalingi keli zingsniai:
1) praktikuoti Cappadocia’os atrastg stryko atSokimo technika;

3) dirbti su poliritmais, jvaldant specifinius ritminius santykius.

Akivaizdu, kad ktirinio jvaldymui reikia visiskai kitokiy jgiidziy, nei atliekant populiary
klasikinés akademinés muzikos repertuara. Klausant Cappadocia’os atlikimo girdima visiSkai
kitokia violoncelés traktuoté, iSgaunant originaly skambesj, kurj biity galima palyginti su
preparuoty instrumenty tembrinémis modifikacijomis. Sis pavyzdys jrodo originaly poziirj j
violonéelés valdymo technika, atrandant galimybes vienu metu groti melodija, harmonija ir dar
pridéti perkusijos elementy.
kadangi Cappadocia naudoja modifikuota, specialiai jam pagamintg instrumenta. Jis turi
papildomy stygy ir yra labiau pritaikytas prie konkretaus violoncelininko unikalaus grojimo
stiliaus. Kiirinio pavadinimas Gaucher yra specialaus instrumento gamintojo pavardé, o pati
kompozicija — hommage jo atminimui®>. Cappadocia’os instrumentas suteikia daugiau
rezonanso konkretiems kiirinyje naudojamiems sagskambiams, taigi nors dominuoja poziliris j
violoncele, kaip muSamajj instrumenta (stryku ,,muSamos® stygos), melodinio prado tikrai
netriksta®*,

Lyginant Egglestono, Witter-Johnson ir Cappadocia’os muzikavimo pavyzdZius,
akivaizdu, kad jie siekia brandinti asmeninj grojimo stiliy, kuris juos iSskirty tarp kity
violonéelininky, kai unikalus skambesys tampa ir prekés zenklu. Komercinés muzikos
industrijoje atlikéjams itin svarbu biiti autentiSku, atpazjstamu, griezti originaliu, i$siskirian¢iu
skambesiu, skirtingai nuo klasikinés akademinés muzikos skambesio etalono, kuris daznai

nustatomas konkursuose, o itin ryski individualybé gali buti vertinama kontraversiskai.

53 IJdomu, kad pranciiziskai gaucher reiskia ir ,kairiarankis*, kas taip pat siejasi su kiirinyje naudojama isradinga
ir nejprasta kairés rankos technika

54 Tra8e i§ violoncelés bienalés Amsterdame (2022) galime igirsti autoriaus gyvai atlickamg Gaucher (nuo 35:40
min.). Nuoroda  atlikimg: <https://www.youtube.com/watch?v=w0g6lhvO-4s&t=2543s> [Ziiiréta 2024 08 05].
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Virtuoziskumo elementy turincios individualios grojimo technikos sukuria papildomas
Lautorines teises®, t. y. uztikrina, kad kitiems atlikéjams nebiity paprasta interpretuoti tokius
kiirinius (tuo atlikéjas-kompozitorius skiriasi nuo jprasto kompozitoriaus, kuris nekuria barjery
muzikos atlikimui). Atlikéjas-kompozitorius ne tik kuria muzika, bet ir permasto santykj su
instrumentu. Vis délto, jei tokio tipo kiiréjai visiSkai nefiksuoty (nenotuoty) savo kiiriniy ir
nesidalinty atradimais, tai ir Siam tyrimo poskyriui nebiity medziagos. Minéti Egglestonas,
Witter-Johnson, Cappadocia dalijasi kai kuriy opusy natomis, raso komentarus apie
naudojamas technikas, tokiu biidu turtina grojimo violoncele mena, drauge uzsitikrindami ir
savo originalumg. Neabejoju, kad jy sukurti grojimo budai bus testuojami laiko ir

pasiteisinusias priemones violoncelininkai ir kompozitoriai adaptuos naujam repertuarui.

3.3. Ritminiai iSSukiai

Vienas sudétingesniy i$Stkiy klasikinés akademinés muzikos tradicijoje lavintiems
muzikantams, kai jgyta patirtis perkeliama j kitus muzikos stilius, yra skirtingas ritmo vaidmens
suvokimas. Klasikinés muzikos tradicijoje uzaugg atlikéjai jpranta ritma traktuoti grieztai ir
tiksliai, kaip uzraSyta natose, nebent istorinis kontekstas ir maniera leidzia kitaip (pvz. atliekant
baroking muzika). Tokiu atveju Sis jgidis gali trukdyti pajusti ritming tékme atliekant kito
stiliaus muzika. Pavyzdziui, klasikinés akademinés tradicijos muzikanto susidiirimas su dziazo
svingavimu yra komplikuotas, nes svingo ritminés raiSkos neimanoma tiksliai uzfiksuoti
natomis ar kitais Zenklais. Norint perprasti jvairiy stiliy ritmines subtilybes tenka save atverti
ivairioms muzikinéms patirtims ir mokytis audialiniu badu.

I8siugdyti organiska ritmo pojiiti galybéje stiliy yra sudétinga uzduotis dél jy gausos ir
specifiniy nivansy. Taciau tobulinti §j jgiidj ne tik atliekant ritmo pratimus, bet ir nuolat klausant
jvairiy garso jrasy verta bet kuriam muzikantui. Siame tyrime atkreipiamas démesys j kintantj
violonéelés, kaip instrumento traktavima, panaudojant jj ne tik melodijoms ar bosinei linijai
atlikti, bet ir kaip muSamajj instrumentg ritminio prado akcentavimui. Tam pasitelkiamos
ivairios technikos (slap, tapping, chop ir kt.), apie kurias bus placiau kalbama kitame poskyryje
(zr. 3.4. Perkusiniy efekty atsiradimas), taciau efektyviam novatorisky techniky naudojimui

biitina ugdyti ir savo vidinj ritmo pojiitj (4 schema).
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RITMINIO PRADO AKCENTAVIMAS

Vidinis ritmo pojutis Perkusinis instrumento traktavimas
(technikos)

4 schema. Tyrimo autorés jzvelgiami ritminio prado akcentavimo naujajame violoncelés repertuare démenys.

Toliau aptartinos kelios sgvokos, be kuriy nejmanoma ne tik muzikinés geografijos
plétra, bet ir jtaky i dziazo, pop ar roko stiliy inkorporavimas j kiirinio interpretacijg. Pateiksiu
keleta pavyzdziy i§ violoncelés repertuaro, kuriuose sgvoky clave, griivas (angl. groove) ir rifas
i$Sifravimas yra itin svarbus interpretacijai, ja tarsi atrakinantis. Be to, jie taip pat svarbiis

irankiai kasdienéje veikloje tobulinant vidinj ritmo pojiitj ir sinchroni§kuma ansamblyje.

3.3.1. Clave formulés

Klasikinéje akademinéje muzikoje besispecializuojanc¢iam atlikéjui nejmanoma iSvengti
daugybés muzikiniy jtaky pasiekian¢iy mus per medijas ir vieSasias erdves. Todél nemaza
tikimybe, kad net ir be ypatingy pastangy atlikéjas pajégus atskirti skirtingus ritminius
ypatumus buidingus dziazo, afrikie¢iy, kariby, Piety Amerikos ir kitiems stiliams.

Mintis, kad stiliaus identitetas atpazjstamas i§ budingy ritminiy Sablony artima clave
(isp. — raktas) idéjai, kildinamai i§ Afro-kubietiSkos muzikos. Clave — muzikos jrankis,
padedantis organizuoti ritminius modelius. Jis sudaro daugelio ritmy, jskaitant salsa, rumba,
song, mambo struktiring asj. Clave svarba galéty biiti prilyginama 4/4 metrui vakarietiskoje
muzikoje. ISskiriami du clave tipai — 2-3 arba 3-2. 2-3 tipo pirmoji clave pusé turi du ritminius
kiréius (beat), antroji pusé — tris kiréius (beat). 3-2 modelis yra 2-3 modelio prieSingybé:

pirmoji clave pusé turi tris ritminius kir¢ius (beat), antroji — du (59 pav.).

2-3 Son \
H : o 4 : | o v T : .

3-2 Son \
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59 pav. Son ir rumba clave. Tyrimo autorés lentelé remiasi nusistovéjusiais clave modeliais.

Atidziau panagrinéjus violoncelininko Lucio Franco Amanti dziazo etiudy rinkinj
(Amanti 2014) atrandame clave pavyzdziy. Septintajame rinkinio etiude One More Latin

pirmuosiuose dviejuose taktuose iskart atpazistame 3-2 sono clave $ablong (60 pav.).

Allegro Latino (J = 120)

60 pav. Lucio Franco Amanti etiudo One More Latin pirmieji taktai. 3—2 sono clave pavyzdys. 20 Jazz Etudes:
Steps to Improvisation. Edition Schott: Mainz, 2014.

Pirmojo takto sinkopé pagrista aStuntine nata su taSku, o antrajam taktui budinga
paprastesné subdivizija, palyginus su pirmojo takto ritmine jtampa. Pirmasis taktas slepia
poliritma — a$tuntinés natos su tasku verzimasis pirmyn, nesutampantis su ketvirtiniy pulsu. Sis
pasikartojantis ritminis motyvas pulsuoja viso kiirinio eigoje.

PanasSus j sono yra bosanovos clave, kurj galima atpazinti pirmajame i§ Amanti dziazo
etiudy violon¢elei — Dance. Bosanovos skiriamasis bruozas yra antrojo ritminio kir¢io (beat)

poslinkis (suteikiantis skambesiui ,,atsipalaidavima™) (61 pav.).

2-3B
ossa nova J J )J J )J )J )J )J N
Hir < N s H———X——
S R B A SR s e
3-2 Bossa nova
JoJ o) )
Hy—x< o o (— i S —
| [V I J— y — [V J
I Yy I [ Iy«

61 pav. Bosanovos clave permutacijos
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Kaip ir One More Latin atveju ritminé etiudo lastelé pristatome pirmuose dviejuose
taktuose (su prieStakciu). Pastebima, kaip autorius solo vienu metu suderina kelias skirtingas

linijas. Apatinio balso bosin¢ linijg papildo 2-3 bosanovos clave (62 pav.).

A

Tempo de Bossa (J =160) 0
~ =z

%#_A—'H_k—?\’__&d_l—ﬁ_l—L
f Mf . .

62 pav. Bosanovos clave virSutiniame balse Lucio Franco Amanti etiude Dance, 1-2 t. 20 Jazz Etudes: Steps to
Improvisation. Edition Schott: Mainz, 2014.

Pirmajame takte virSutiniame balse girdima pirmieji 2 clave ritminiai kirciai (beat),
antrajame takte — 3 kiréiai (bear). Sis pavyzdys skiriasi nuo auki¢iau pateiktojo (61 pav.) antrojo
takto pirmaja ketvirtine, kurios vieta takte yra skirtinga. Tokiu btdu autorius savaip
interpretuoja bosanovos clave, muzikiniame audinyje supindamas skirtingus boso ir melodijos
balsus. Taip pat kaip ir One More Latin etiude, §i ritminé formulé tam tikrais variantais
kartojama beveik per visa kiirinj, suteikiant nenutriikstama bosanovos ritmo pojiitj.

Abu Siuos kiirinius (Dance, One More Latin) teko atlikti koncerte-paskaitoje’”.
Koncerto metu pateiktos kompozicijy interpretacijos buvo gerokai kitokios, nei prie jy
prisilietus pirma karta. Opusy autorius Amanti naty leidinyje nenurodo interpretacijai tinkamo
,rakto® t. y. naudotingy clave formuliy. Kiréjas leidzia violonéelininkui jas jsisavinti
nesagmoningai (naty leidinys skirtas klasikinés akademinés tradicijos atlikéjams, siekiantiems
igyti dziazo muzikos atlikimo geb¢jimus). Taciau jei atpazintume Sias clave formules, galétume
i$ karto atspéti teisingg muzikos charakterj ir suprasti kokiy instrumenty (ansambliy) skambesj
siekiama pamégdzioti violoncele.

Praktikuojantis jvairlis c/ave ritmai, nesutampantys su vakarietisky 2/4, 3/4 ar 4/4 metry
stipriosiomis takty dalimis, internalizuojami. Tokiu btdu klasikinés akademinés muzikos
atlikéjas praturtina savo ritmo, kiino ir instrumento pojitj. Pagrindiniy clave (sono, rumbos,
bosanovos) ir jy permutacijy atpazinimas kiriniuose padeda surasti rakta teisingai
interpretacijai.

Isigiling i clave struktiiras atlikéjai lavina tikslesn] laiko ir ritmo pojiitj grojant ne vien
Lotyny ar Afro-kubietiska muzika, bet ir mokosi preciziskiau atlikti sudétingus jvairiy stiliy
ritmus. Zinios apie clave sustiprina galimybe autentiskai interpretuoti Lotyny Amerikos
muzikos inspiruotus kiirinius, (pavyzdziui, George’o Gershwino, Leonardo Bernsteino) ar

Siuolaikiniy kiiréjy kompozicijas, kuriose klasika derinama su Lotyny ritmais. Taip pat clave

532024-02-07, LMTA Karoso saléje.
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svarbi ansambliskumui, nes padeda sinchronizuotis vieniems su kitais, iSlaikant ritming asj ir

vienoda ritmo pojutj.

3.3.2. Gruvo pojitis ir rifas

Tobulinant ritmo pojiitj jvairiuose stiliuose neapsieinama ir be kity akademinés muzikos
lauke maziau zinomy savoky, tokiy kaip griivas, rifas. Violoncelininkams turtinant repertuarg
XX a. opusais, kuriuose naudojami motoriski ritmai ir pasikartojanéios figliros, svarbu
isisavinti $iy sgvoky prasme, kuri nukreipty tinkamos interpretacijos kryptimi. Pavyzdziui,
vieno populiariausiy XX a. opuso — Friedricho Guldos Koncerto violoncelei interpretacija be
griivo ir rifo suvokimo yra beveik nejmanoma. Sis puikus muzikinés ,visavalgystés®
violoncelés repertuaro pavyzdys, 1980 m. sukurtas gretinant jvairius stilius ir zanrus: roka,
dziaza, klasiking muzika, Salia skambat menuetui, lendleriui, tango. Koncerte soluojanti
violonc¢elé prieSinama ne kameriniam ar simfoniniam (labiau jprastas derinys), bet pu¢iamyjy
orkestrui, elektrinei ir bosinei gitarai bei muSamiesiems priartina §ig muzika prie bigbendo
skambesio. Tokiame derinyje violoncelei reikalingas mikrofonas, o tai vélgi simboliskai
sutapatina soluojantj atlikéja su dziazo ar roko praktikomis.

Guldos Koncertas violoncelei be nekasdienisky instrumentiniy sprendiniy to meto
kontekste labiausiai issiskiria savo griivu. Si, sunkiai veréiama savoka, lietuviskai kartais
vadinama ,,emociniu muzikiniu ritmu“. Gulda jprasmina id¢ja, kad violoncelé gali atlikti ne tik
grazias melodijas, bet ir groti ,,griving” muzikg. Klasikinés akademinés muzikos kontekste
nevartojama savoka $iuo atveju yra neiSvengiama, nes atskleidzia kiirinio tapatybe, kurios
Saknys siekia dziazo ir roko stilius.

Analizuojant Koncertg taip pat negalima iSsiversti be kitos, dziazo ir roko muzikai
taikomos, ,,rifo* sgvokos. Lietuviy kalbos terminy zodynas internete pateikia tokj rifo
paaiskinimg: 1. dziazo muzikoje: trumpa, paprasta, ritminga melodijos fraz¢, nuolat kartojama,
daznai sudaranti fong solo improvizacijai; 2. grojimo technika, pagrijsta ta fraze’®. Koncerto
pirma dalis pradedama ryskia violoncelés dviejy takty fraze (rifu) (63 pav.), kurig atkartoja
orkestras tutti (64 ir 65 pav.) Kaip melodiné pirmosios dalies aSis §i frazé nuolat grjzta.
Zvelgiant j karinj i§ klasikinés akademinés muzikos atlikéjo perspektyvos, biity galima §j
elementa pavadinti ,,tema“, taciau vartojant dziazo / roko muzikos terminologija — rifu, kuris

atveria jdomesne, tikslesn¢ interpretacing perspektyva.

5 Prieiga per interneta: <https://www.lietuviuzodynas.lt/terminai/Rifas> [Zitiréta 2024 08 05].
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63 pav. Solo violoncelés atlickamas pirmosios Friedricho Guldos Koncerto violoncelei dalies rifas, 1-2 t. Konzert
fiir Violoncello und Blasorchester. Weinberger: Wien, 2004.
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64 pav. Orkestro tutti atkartojamas pirmosios Friedricho Guldos Koncerto violoncelei dalies rifas, 1-3 t. Konzert
fiir Violoncello und Blasorchester. Weinberger: Wien, 2004.
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65 pav. Orkestro tutti atkartojamas pirmosios Friedricho Guldos Koncerto violonéelei dalies rifas, 46 t.. Konzert
fiir Violoncello und Blasorchester. Weinberger: Wien, 2004.

Du kartus nuskambéjus koncerto rifui (violoncelés ir orkestro tutti) penktajame takte
prisijungiantiems musamiesiems pateikiama nuoroda rocky comping! — akompanuoti roko

stiliumi (65 pav.). Elektrinei ir bosinei gitaroms taip pat suteikiama galimybé akompanuoti
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laisviau. Elektrinés gitaros partijoje nurodomos tik akordy funkcijos, o bosinei gitarai nuo 17-

o takto rekomenduojama ,,akompanuoti taip pat, tik su Siek tiek daugiau fantazijos* (66 pav.).
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66 pav. Nuoroda bosinei gitarai Friedricho Guldos Koncerto violonéelei pirmojoje dalyje 16—17 t.. Konzert fiir
Violoncello und Blasorchester. Weinberger: Wien, 2004.

Kompozitorius samoningai pazeidzia stilistinj Koncerto vientisumg antroje dalyje
Idylle, kuri primena austry liaudies muzika. Cia jZvelgiamas ironiskas poziiiris j klasikinéje
muzikoje antrosioms simfoninio ciklo dalims biidingg pastoraliska nuotaika, nes idile 32 takte
keicia gyvas % metro lendleris. Kitose koncerto dalyse kompozitorius toliau raiSkos priemone
pasirenka stilisting eklektika, greta eksponuodamas sunkiai derancius Sokius (lendlerj, tango,
menuetg). Treciojoje dalyje (Cadenza) skamba nuevo tango uzuominos, ketvirtoje — menuetas.
Koncertas uzbaigiamas Finale alla marcia, kuriame ritminis pradas yra esminis elementas.

Guldos kiirinyje eklektika kuria humoro, ironijos pojiitj, taciau atkreiptinas démesys |
tai, kad skirtingos daliy tapatybés atskleidziamos pirmiausia per ritminj pradg — derinant griiva,
Sokius, mar$o elementus. Sj koncertg atliekantis solistas turi biti susipazings su klasikinés,
dziazo ir roko muzikos stilistiniais niuansais. Tik jvairiapuse stilisting muziking patirtj turintis
atlikéjas interpretuodamas Guldos kiirinj jausis patogiai ir sugebés perteikti kompozitoriaus

sumanymus.

3.4. Perkusiniy efekty atsiradimas

Aptarus griivo sgvokos reik§mg ir vidinio ritmo pojiicio svarbg naujajame violonéelés
repertuare, toliau apzvelgiamos perkusinio instrumento traktavimo strategijos. Vertéty pabrézti,
kad Siame poskyryje aptariamos technikos yra glaudziai susijusios su ankstesne medziaga.
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Pavyzdziui, stryko perkusiniai efektai daznai derinami su grojimu akordais ar pizzicato. Siy
techniky atskyrimas Siame tyrime yra salyginis, formalus, palengvinantis naujausiy tendencijy

dekonstravimg. Taciau praktikoje Sios inovacijos yra daznai naudojamos kartu.

3.4.1. Chopping (kircio) technika

Kone svarbiausias atradimas, leidZiantis naujai pazvelgti j smuiko, alto ar violoncelés
naudojima yra chopping’o (kir&io) technika. Si technika suteikia galimybe vienu metu styginiu
instrumentu atlikti ne tik meloding ir harmoning funkcijas, bet ir pridéti perkusiniy garsy. Kircio
technika 1966 m. atrado smuikininkas Richardas Greenas, iSpopuliarino smuikininkas Darolas
Angeris, Turtle Island Quartet narys’’, véliau ja sékmingai perémé ir adaptavo
violoncelininkai. Tarp Sios technikos pritaikymo violoncelei pionieriy galima paminéti Mike’a
Blocka, Rushada Egglestong ir Natalie Haas. Kir¢io technikos plétotés kelyje smuikininkai kol
kas yra nuégje toliau, todél violoncelininkai mokosi iS jy ir perima atradimus. Kaip ir bet kuri
kita stryko valdymo technika, §i reikalauja praktikavimosi, taigi nattralu, kad jos jsitvirtinimui
reikia laiko.

Didelj darbg siekiant standartizuoti kir¢io technikos notacijg atliko smuikininkas Cassey
Driessenas kartu su Oriolu Safia kurdami The Chop Notation Project. Sio projekto, siekiancio
apibendrinti visas jau turimas zinias bei jvesti standarting notacija, prieiga yra atvira
visuomenei®®. Besigilinant j perkusiniy garsy igavimg stryko plaukais galima atrasti visg palete
garsy — soft chop, scrape (gremzima), chunks (dunksteléjima) ir kitus. Driessenas nuostabiai
perteikia §ig jvairove savo kirinyje Tanuki Attack®. The Chop Notation Project yra didelis
proverzis standartizuojant chopping’o (kirCio) technika po daugiau nei 50-ties mety jos
perdavimo per sakyting tradicija.

3 priede matomas 2013 m. smuikininkés Lauros Risk sudarytas kir¢io technikos
»seimos medis®“, kuriame uzfiksuotas jos plitimas pasaulyje nuo 1966 mety. Risk sudaryta
schema patvirtina anksc¢iau Siame tyrime iSsakytas mintis, kad chopping’o (kir¢io) technika,
atsiradusi folk muzikos kontekste JAV plito kur kas sparciau, nei Europoje (zr. 1.2.2. Posiikis

link multistilizmo). Ypatingai palanki terpé dalintis muzikinémis naujovémis susidaré Bostone,

37 §is kvartetas yra gerai zinomas dél savo stilistinio visapusiSkumo. Jo repertuaras apima folk, bluegrass, swing,
bebop, funk, R&B, new age, roko, hip-hopo, taip pat Lotyny Amerikos ir Indijos muzikg. Turtle Island Quartet
yra 2006 m. ir 2008 m. Grammy apdovanojimo laimétojai crossover kategorijoje.

8 The Chop Notation Project yra laisvai prieinamas internete adresu: <https://www.caseydriessen.com/chop-
notation-project>. [Zitiréta 2024 08 05]. Cassey Driessenas taip pat savo pristato §j darba laisvai prieinamame
vaizdo jrage: <https://www.youtube.com/watch?v=3sqjFsi61Y8>. [Zitréta 2024 08 05].

5% Priciga per interneta: <https:/www.youtube.com/watch?v=WStSTeLWg38>. [Zitiréta 2024 08 05]. Visas
albumas The Singularity (2013), kuriame skamba §is kiirinys, apima platy spektra perkusiniy smuiko galimybiy.
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kuriame veikia dvi lyderiaujancios aukstosios mokyklos — Berklio muzikos koledzas ir New
England’o konservatorija. Taip pat matome, kad vienas pirmyjy violoncelininky, perémusiy Sig
technika buvo Rushadas Egglestonas. Tyrime $is atlikéjas minimas ne karta kaip drasus
eksperimentatorius, pritaikantis inovacijas skirtingose plotmése (instrumento pozicija, stryko
laikymas, violoncelés dirzo naudojimas, asmeninés grojimo technikos, jvaizdis, elgesys
scenoje, radikalus mobilumas), atradgs ir unikaly, spyruokliuojanéiy akordy grojimo metoda
(zr. 3.2.1. Spyruoklivojanciy akordy technika (pagal Egglestong).

Grjztant prie Driesseno ir Safios The Chop Notation Project, svarbu pabrézti, kad
autoriai nurodo pagrindinius parametrus, kuriais varijuojant galima i§gauti gausybe perkusiniy
garsy ir fiksuoja jy notacija:

1) garso rasis: standartinis garsas (1a), kietas kirtis (1b), minkstas kirtis (1¢), tyliosios

natos (1d), gremzimas (le) (67 pav.):

NOTE HEADS
Standard Hard Chop Soft Chop Ghost Notes Scrapes
(pitch) (no pitch) (no pitch) (left hand pitches) (no pitch)
) | | s s r——
]@,:J — T+
- I r 4 17 L4 7 7 132 1 I rw) | |
.J I I I >(I X 1 a
la 1b Ic 1d Ie

67 pav. Driessen, Cassey, Safia, Oriol. The Chop Notation Project, 2019%.

2) stryko vieta (garso taskas): viduryje tarp atramélés ir grifo (2a), link atlikéjo kiino

(2b), nuo atlikéjo kiino (2c), uz atramélés tarp atramélés ir stygy laikiklio (2d) (68 pav.):

BOW PLACEMENTS (Sounding Point)

Bow placement in this context means the location between the bridge and fingerboard where the bow is placed.

Middle Towards Body Away from Body Beyond Bridge

n v m v ] ¥ m \i
9 I T | 1|
2|6 = | | !
\UV I I 1 1)

2a - Location: 2b - Location: 2c - Location: 2d - Location:

Midpoint between Towards Away from Between
bridge & fingerboard player's body player's body bridge & tailpiece

68 pav. Driessen, Cassey, Safia, Oriol. The Chop Notation Project, 2019°'.,

60 Priciga per internety: <https://www.caseydriessen.com/chop-notation-project>. [Zitiréta 2024 08 05].
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Sujungus Siuos parametrus iSvedamos kieto ir minksto kir¢io pagrindinés notacijos formos (69 TRIPLE CHOP

. Inward (hard) Inward (soft)
pav.): % L‘?’

6a -Dm@n: Towards player's body
CHOPS (Vertical Bow Technique) Duration: Length of stemflag

Vertical bow technique in this context means the perpendicular up & down-bow motion to achieve chop sounds.

Hard Chop Oitward (hard) Oitward (soft)
3 3
- ] — ] ; 2 :" I T 1
% / L/ = = i & = il
3a - Down-bow chop ~ 3b - D bow chop  3c - D bow chop  3d - Down-bow chop 6b - Drrection: Away from player's body
Location: Location: Location: ation: Duration: Length of stemlflag
Midpoinz between Towards Auway from Berween
bridge & fingerboard player's body player's body bridge & tailpiece
71 pav. Driessen, Cassey, Safia, Oriol. The Chop Notation Project,2019.
Soft Chop
A" vV on Vv m ¥V om V R ¥ o= ¥ m ¥
| s fr— [ | s | | s | fr— | s oL . . .. . . . . .. . . VN .
@ = = = | Sios technikos grafinés notacijos standartizavimas atveria kelius jai plisti greiiau ir
4a - Down & up-bow  4b - Down & up-bow  4c - Doun & 4d - Down & up-bow v . . . .. . . C g . . .
Location: * Location: Loeione 00 P placiau. D¢l laisvo informacijos, vaizdo ir garso jraSy pasickiamumo internete vis daugiau
Mfdpoim between Towards body Away from body Behind bridge
bridge & fingerboard stygininky susidomi iuo grojimo biidu ir siekia jj jvaldyti. Kir&io technika atveria galimybes
69 pav. Driessen, Cassey, Safia, Oriol. The Chop Notation Project, 2019. pritaikyti instrumentg placiame stiliy spektre, nuo folk iki pop ir roko muzikos.

Toliau pateikiamas jrasas fiksuoja asmening tyrimo autorés $ios technikos interpretacija

Prie kiety ir minks$ty kir¢iy pridedamas neapibrézto auk$cio gremzimas, kuris gali buti . . . . . . L
'fl} U %P P & & atliekant Stephano Brauno kiirinj Krakow (3 jrasas)®. Verta tikétis, kad kir&io technika, laikui

atliekamas ne tik vertikaliu judesiu auk$tyn ar zemyn, bet ir horizontaliai bei ratu (70 pav.): bégant, prigis ir akademingje aplinkoje bei naujose kompozicijose, juolab, kad anksdiau

SCRAPES o . . ~ - . . e ey .. -
pateikiamuose Driesseno ir Safios pavyzdziuose matyti, kaip stipriai Sis grojimo buidas jau yra
Parallel: Inward Parallel: Outward
n “ — v . . . v —_— . . e . . . o e .
% 5 | = | | iSplétotas. Daugybé kircio rasiy atveria perspektyvas naudoti §j perkusinj elementg jvairiais
S~ Scape bohai poralel s srines 5b - Seape boubhai parall o srines biidais ir iSgauti praturtinta spektra violoncele iSgaunamy skambesio spalvy.
Duration: Length of stem/flag Duration: Length of stem/flag

Circular: Clockwise Circular: Counter-Clockwise
H | |
 — i i ! 1
t t i H
& . | . |
Sc - Scrape bowhatr in circular motion 5d - Scrape bowhair in circular mation
Direction: Clockwise motion Direction: Counter-clockwise motion
Duration: Length of stem/flag Duration: Length of stemiflag

70 pav. Driessen, Cassey, Safia, Oriol. The Chop Notation Project, 2019.

Autoriai taip pat fiksuoja trigubo kircio, kuris iS§gaunamas metant stryka i styga, notacija (71

pav.):

3 jrasas. Gintarés Kaminskaités-Rudic interpretuojama Stephano Brauno kompozicija Krakow. lliustratyvus
chopping’o (kir¢io) technikos pavyzdys®.

2 Kiirinys buvo atliktas koncerto-paskaitos metu LMTA, Karoso saléje 2024-02-07.
63 Prieiga per interneta: <https://www.youtube.com/watch?v=vngFWLOIESk>. Ziiiréta [2024 08 26].
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3.4.2. Tapping (beldimo) technika

Tapping’as (angl. — baksteléjimas, bilsmas, tapSnojimas) — gitaristy naudojama
technika, kuomet styga uzgaunama trenkiant j jg pirtu i§ virSaus. Sia, kaip ir kitas gitaristy
naudojamas technikas, pastaruoju metu ima skolintis ir pritaikyti violoncelininkai.

Violoncelininkas Stephanas Braunas savo instrumentui gitaros technika itin kiirybiskai
pritaiko karinyje My Toy City (2017). Kol desiné ranka groja stryku, kairé rankos pirStas
metamas didele jéga i styga, sukeldamas ne tik tikslaus aukscio garsa, bet ir bilstel¢jima, kuris
atlicka perkusing funkcija (72 pav.). Autorius notacijai pasirenka ,+* zenkla, kuris kitose

partitiirose jprastai zyméty nuorodg uzgauti styga kaire ranka pizzicato, dél to biitinas notacija

patikslinantis Zodinis paaiSkinimas.

My Toy City
Caprice for Chopping & Tapping

Stephen Braun
Allegro molto J=120-140

9 z @"J'..'.JJJJ] ooooJJJJg;ooioJ[ @JJJ.....O.JJI

e e
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% g é F
+

7
left-hand + *
tapping 11
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72 pav. Tapping’ o technikos pavyzdys Stephano Brauno kiirinyje My Toy City, 1-6 t. Contemporary Cello Etudes:
Studies in Style & Technique. Boston: Berklee Press, 2017.

Nagrinéjant Brauno kiirinj My Toy City matome, kad iSradingai naudojama tapping’o
technika sukuria prielaidas pridéti savarankiska balsa ir sukurti politembrinj skambesj. Vienu
metu girdimi bent trijy tembry garsai — deSine ranka stryku atliekamas balsas (kuris savo ruoztu
taip pat gali biiti girdimas kaip polifonija), kaire ranka i§ virSaus metant pirStus iSgaunamas
astrus, konkretus, ,,metalinio* skambesio balsas ir perkusiniai bilstel¢jimo garsai, kylantys
didele jéga pirstais uzgaunant grifg (73 pav.):
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73 pav. Tapping’o technikos panaudojimas, kuriant politembrinj skambesj Stephano Brauno kiirinyje My Toy City,
19-24 t. Contemporary Cello Etudes: Studies in Style & Technique. Boston: Berklee Press, 2017.
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Véliau kompozitorius pilnai pritaiko §j grojimo biida, plésdamas diapazong ir
iSnaudodamas visas keturias violoncelés stygas. Tuomet vienu metu girdimi bent trys balsai —

bosiné linija, melodija virSutiniame balse ir perkusiné partija (74 pav.):
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74 pav. Tapping’o technikos galimybés kuriant melodija, bosing ir perkusing linijas Stephano Brauno kiirinyje My
Toy City, 19-24 t. Contemporary Cello Etudes: Studies in Style & Technique. Boston: Berklee Press, 2017.

ISradingai tapping’o technika panaudojama violoncelininko ir kompozitoriaus Sergio
Andres Castrillono Arcilos kiirinyje Desde las entrarias del sudtrépico (From the womb of the
South tropic) (2010). Cia girdimi Piety Amerikos tradicinés muzikos elementai, jau¢iamos
instrumenty ir dziungliy garsy inspiracijos. Keturiose kiirinio dalyse gausiai naudojamos
iSpléstinés technikos, antrojoje — tik jvairios pizzicato atmainos atsisakant stryko. Visoje
antrojoje dalyje kairé ranka daugiausia garso iSgauna tapping’o (beldimo pirstais) biidu.

Kompozitorius §j grojimo metoda Zymi zodine nuoroda 7ap (75 pav.):
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75 pav. Tapping’o technikos pavyzdys Sergio Andres Castrillono Arcilos kiirinyje Desde las entraiias del
sudtropico (From the womb of the South tropic), 2010. Natos i$ atlikéjo asmeninio internetinio puslapio.
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Tapping’o technika sukuria polifonija, kuomet kairé ranka atlieka repetityvig ritmine
formulg ir perkusing linija vienu metu, o desiné ranka pizzicato uzgauna styga uz atramélés, kas
labiau primena tradiciniy Piety Amerikos instrumenty tembrus. Abiejy ranky partijos Zymimos

partitiiroje atskiromis eilutémis (76 pav.):
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76 pav. Atskiry ranky partijos Zyméjimas skirtingomis eilutémis Sergio Andres Castrillono Arcilos kiirinyje Desde
las entraiias del sudtropico (From the womb of the South tropic), 2010. Natos i$ atlikéjo asmeninio internetinio
puslapio.

Kaip jau uzsiminta anksciau (zr. 3.3 Ritminiai i$§tkiai), tapping’o technika kyla i$
augmentuoto kalimo pirstu j grifa (hammer on) veiksmo. Sudétinga nurodyti riba, kur vienas
veiksmas (hammer on) perauga i kitg (fapping). Nors galutinis rezultatas gali biiti panaSus,
kompozitoriai pasirenka skirtingg notacija. Pavyzdziui, Eugene’as Friesenas opuse Shadowplay
(2020)** nurodo atlikti natas hammer on biidu, nors klausantis autoriaus garso jraso galutinj
rezultatg buty galima identifikuoti kaip tapping’o veiksma (77, 78 pav.). Lyginant su
Castrilléno Arcilos kiiriniu pastebime, kad autoriy naudojama terminologija priklauso nuo
asmeninio skonio, nes hammer on ir tapping veiksmai yra praktiskai tapatts. Tai liudija
interpretuojancio atlikéjo universaliy Ziniy svarba, siekiant sékmingai atkoduoti muzikg per

zyméjimy jvairove ir nepasimesti terminologijoje.

Shadow Play

77 pav. Eugene’o Frieseno kompozicija Shadowplay, 31-32 t., 2020.

* Slurred notes are executed as "hammer-ons:" pluck the first note of the slur and articulate next notes with left hand only.

78 pav. Autoriaus nuoroda partittiroje. Po zZvaigzdute pasirenkama jvardyti natas atlikti zammer on bidu. Eugene’o
Frieseno kompozicija Shadowplay, 2020.

¢4 Nuoroda j autoriaus atlikima: <https://www.youtube.com/watch?v=p5Bvr3R73BY>. [Ziiréta 2024 08 05].
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3.4.3. Ghosted notes (nuslopinty pizzicato) funkcija ir atlikimas

Frieseno kirinyje Shadowplay perkusinei tékmei kurti taip pat naudojami nuslopinti
(muted) pizzicato (79 pav.). Jie dar vadinami ghosted notes ir padeda sukurti neapibrézto
aukscio perkusinj garsa, jsiterpiantj tarp kity gaidy. Ghosted notes (nuslopinti pizzicato) padeda

sukurti nepertraukiama ritming muzikos tékme (flow) uzpildant pauzes perkusiniais garsais.

Shadow Play

solo cello Eugene Friesen
pizz. improvised intro
~
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79 pav. Eugene’o Frieseno kompozicija Shadowplay, 1-5 t., 2020.

* + =LH pizz.; X noteheads are "ghosted:" i.e. muffled by left hand resting lightly over strings.

80 pav. Autoriaus nuoroda partitiroje. Po zZvaigzdute paaiSkinama, kaip atlikti ghosted notes (jsivaizduojamas
natas). Eugene’o Frieseno Shadowplay. 2020.

Kirinio autorius i§naSose pateikia paaiskinima, kad ,,X* Zenklu pazymétas natas reikia
atlikti pizzicato, ranka lengvai prislopinus stygos virpesius (80 pav.). Taip pat matome, kad
dalis naty pazyméta ,,+* Zenklu, kuris nurodo, kad pizzicato aktyviai grojama abiem rankomis.
Tai reiskia, kad atliekant §j kiirinj biitina ypatingai gera abiejy ranky koordinacija, kadangi abi
rankos dalinasi daugeliu skirtingy veiksmy, atliekamy greitu tempu. Tokiu bidu sukuriama
nesibaigianti muzikiné tékmeé, kuri klausanciojo mintyse pasidalina j melodinj, harmoninj ir
perkusinj sluoksnius.

Analizuodami pirmuosius keturis kiirinio taktus (po jzanginés atlikéjo improvizacijos)
jzvelgiame dominuojant] minorinj g-moll trigarsj (bose pabréziama I laipsnis sol, taip pat
akorde skamba si-bemol ir re natos). Klausytojui taip pat girdima melodiné slinktis vir§utiniame

balse f-fis-g-fis (2—5 taktuose). Kituose keturiuose taktuose tas pats pakartojama. Nuslopinti
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pizzicato (arba kitaip ghosted notes) tuo paciu metu uzpildo muzikinj audinj perkusiniais

garsais. [lgainiui harmoninis planas ir meloding linija keiciasi (81 pav.):
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81 pav. Besikeiéiantis harmoninis planas ir melodiné linija. Eugene’o Frieseno kompozicija Shadowplay, 1013
t. 2020.

Sis pavyzdys akivaizdZiai rodo anks¢iau aptarty multistilistiniy techniky susiliejimg —
jvairiapusis pizzicato garsyno panaudojimas, grojimas akordais, iSradingas perkusiniy efekty
pridéjimas, iSkelta griivo pojii¢io svarba koordinuojant kompleksiska abiejy ranky veikla.
Kiurinyje Shadowplay ikiinijama naudojamy rai§kos priemoniy sgveikos tendencija, daznai jy
atskyrimg daranti nejmanomu.

Uzbaigiant pagrinding teoring tyrimo déstymo dalj apibendrinimui pasidalinsiu
pavyzdziu, kuriame akcentuojama jvairiy multistilistiniy techniky integracija ir interpretacijos
i88uikiai muzikos stiliy sgveikos aspektu. Frieseno kiirinys Dances of Rasputin® (2006)
pasizymi ne tik techniniais, bet ir notacijos perskaitymo issikiais. MeistriSkas grojimas
konvencionaliais budais ir naujyjy iSraiSkos priemoniy valdymas, kurio reikalauja S§i
kompozicija, priskirtinas diskurse vartojamai naujojo virtuoziskumo sgvokai.

Analizuojant paties autoriaus atlikimo jras$a®, akivaizdis i$§Tikiai, su kuriais teks
susidurti naujovémis besidomin¢iam violoncelininkam, norin¢iam atlikti Dances of Rasputin.
Aktuali notacijos problematika, jos perskaitymo sudétingumas ir biitinybé jvaldyti Siuolaikines
multistilistines grojimo technikas. Partitliros ir gyvo atlikimo gretinimas liudija sasajas tarp
akademinés ir neakademinés muzikos stiliy, kurie saveikaudami tampa neatskiriami.

Ruosiant $j karinj koncertui-paskaitai®’ isrySkéjo akivaizdus atotriikis tarp klasikinés
akademinés violoncelés mokyklos (XVIII-XX a. pradzios) ir gebéjimy, reikalingy atlikti kiirinj
Dances of Rasputin. Gilinantis | kompozicija paaiskéja, kad violoncelininkas turi buti
susipazings ir jvaldes nekonvencionalias technikas — chopping (kirCio), slapping (pirSty

trenkimas i postygi). Taip pat privalo puikiai valdyti ritmus, kurie artimesni pasaulio muzikai

%5 Sis kiirinys taip pat yra kiirybinés meno projekto dalies programoje. }
% Prieiga per interneta: <https:/www.youtube.com/watch?v=LGYLfoPK5S4>. [Ziiiréta 2024 08 05].
672024-02-07, LMTA Karoso saléje.
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(world music), bliuzui ir dziazui. Si praktiné problema liudija ir pasirinktos temos, tyrimo
svarbg, uzpildant minétg atotriikj.

Frieseno Dances of Rasputin sukurtas variacijy forma ir pagristas Béla Bartoko tema,
kuri pristatoma pirmuosiuose devyniuose taktuose (82 pav.). Prie temos matome nuorodg freely
(laisvai), o jraSe girdime, kad pats autorius tikrai interpretuoja ja gana laisvai — intonacijos

nekeic¢iamos, bet ritmika kitokia, nei uzfiksuota partittiroje:

Dances of Rasputin
American Variations on a Bartok Theme

for solo cello .
Eugene Friesen

Lreely

Cello
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82 pav. Eugene’o Frieseno kompozicija Dances of Rasputin, Onegin Music/BMI, 2016, 1-9 t. B. Bartoko tema.

Pirmoji variacija pristatoma greitai atliekamu 7/8 metru, primenanciu vengry liaudies
Sokiy muzika. Glissando dvigubomis natomis (33 taktas) asocijuojasi su elektrinés gitaros

skambesiu roko muzikoje (83 pav.):
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83 pav. Eugene’o Frieseno kompozicija Dances of Rasputin, Onegin Music / BMI, 2016, 30-33 t. Glissando
dvigubomis natomis zZymeéjimas.

Variacijai baigiantis §i, elektrinés gitaros skambesj pamégdziojanti, priemoné
naudojama dar intensyviau. Kartu su dinamika fortissimo ji veda | energinga variacijos

uzbaigima (84 pav.):
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84 pav. Eugene’o Frieseno kompozicija Dances of Rasputin, Onegin Music / BMI, 2016, 68—79 t. Tankus
glissando dvigubomis natomis naudojimas.

Antrojoje variacijoje susiduriame su kir¢io (chopping) technika (85 pav.). Kadangi
kir¢iui pazymeéti nenaudojamas specialus Zenklas ar uzrasas, o universali ,,x“ notacija, tik pagal
jraSa suprantame, kokj garsg autorius tiksliai turi omenyje. 7/8 metra keicia labiau simetriskas
12/8 metras. Periodiskai ant 2 ar 4 takto dalies jterpiamas perkusinis kirtis labiau priartina kiirinj

prie pop ar roko muzikos skambesio:
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85 pav. Eugene’o Frieseno Dances of Rasputin, Onegin Music / BMI, 2016, 80-86 t. Kircio (chopping) technikos
Zymejimas.

Trecioji variacija pasitelkia netradicines garso iSgavimo priemones, kurios jtrauktos ir |
Siuolaikinés akademinés muzikos garsinj Zodyna. Pastovus ritminis pradas palaikomas kairés
rankos pizzicato, tuo tarpu tema skamba deSinei rankai grojant col legno stryku ar pizzicato
zemiau atramélés (86 pav.). Visi Sie garso iSgavimo buidai partitiiroje nurodomi Zodziais. 121
takte vienas po kito i$ eilés panaudojami kairés rankos trenkimas j postygj (slap) ir kir¢io (chop)
garsas, kas sukuria aktyvaus perkusinio prado kiirinyje jspiidj (87 pav.). Véliau (88 pav.) faktiira
intensyvéja. Autorius naudoja kircio (chopping) technika, vienu metu grodamas ir melodija, ir

harmonijg, ir pridédamas perkusiniy garsy.
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86 pav. Eugene’o Frieseno kompozicija Dances of Rasputin, Onegin Music / BMI, 2016, 104111 t. Ivairiy garso
i8gavimo techniky zyméjimo pavyzdziai zodZiais.
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87 pav. Eugene’o Frieseno kompozicija Dances of Rasputin, Onegin Music / BMI, 2016, 120-123 t. Jvairiy garso
iSgavimo techniky zyméjimo pavyzdziai zodZiais.
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88 pav. Eugene’o. Frieseno Dances of Rasputin, Onegin Music / BMI, 2016, 163-168 t. Kir¢io (chopping)
technikos Zyméjimas partitiiroje.

Lygindami partitirg su jrasu girdime, kad gyvas atlikimas dar labiau prisodrintas
perkusinémis priemonémis, tokiomis kaip trenkimas i postygi (slap), glissando tarp dviguby
naty, tarsi groty elektrine gitara. Galima sakyti, kad partitiira nurodoma kaip atlikimo gairés,
taciau nepaisoma griezto jos laikymosi.

Anksciau minéti garso iSgavimo biidai naudojami iki kiirinio pabaigos. Apibendrinant
Frieseno Dances of Rasputin stilistika akivaizdu, kad jame girdime dziazo, folk, pop, roko
muzikos atgarsius. Taciau be klasikinio akademinio pasirengimo §j kiirinj biity sunku atlikti,

nes jis reikalauja ir tradicinio, ir naujojo virtuoziskumo. Priskirti §] opusa crossover stiliui
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jmanoma tik jei jj traktuosime placigja prasme, t. y. kaip jvairiy muzikos stiliy lydinj, taikant
jam siiiloma hibridinio stiliaus sgvoka.

Violoncelininkams, norintiems atlikti Frieseno kiirinius, privalu jvaldyti ne tik muzikinj
teksta, bet ir tirti jj supantj kulttirinj konteksta. ISanalizuota ir tyrimo autorés atlikta kompozicija
Dances of Rasputin liudija, kad akademingje aplinkoje paruoStam violoncelininkui, norin¢iam
plésti repertuara hibridinio stiliaus kiriniais, bitina iSmanyti ir neakademinés muzikos
stilistika, o naujoms garso iSgavimo technikoms jvaldyti reikalingos kryptingos pastangos.
Kirinyje Dances of Rasputin naudojamy nekonvencionaliy grojimo biidy jvaldymui ir dZiazo
ar pasaulio muzikos (world music) ritminio prado atskleidimui reikalingos priemongs, esancios
uz klasikinio akademinio repertuaro riby. Susidiirus su nekonvencionaliais grojimo btdais
atsiveria atotriikis, iskeliantis naujus virtuozi§kumo standartus. Sio tyrimo idéja pagrjsta siekiu
uzpildyti $ig spraga ir nubrézti gaires kelyje | naujaji virtuoziskuma.

sk

Treciam tyrimo skyriui biiting diskurso ir pavyzdziy atrankg sglygojo asmeniné patirtis,
atlik¢jiskas zitiros kampas. Tyrimg inspirave apmastymai apie jgyta profesing patirtj ir jos
keliamus i8Stkius i§ pradziy susiformavo ] hipotezg¢ apie naujy, netradiciniy (nekonvencionaliy)
XXI a. grojimo biidy sasajas su iSpléstinémis technikomis. Tyrimo procese prireiké apsibrézti
i$pléstiniy techniky sgvokos prasmes, kadangi ivairiy autoriy ji traktuojama skirtingai.

Grojant XXI a. repertuarg su nejprastais garso iSgavimo biidais pasidaré akivaizdu, kad
susiduriu su kai kuo visiskai skirtingu nei tai, kas suvokiama kaip i$pléstinés technikos. | tai
siekiau atkreipti démesj analizuodama konkreéius kiiriniy pavyzdzius. Priéjau iSvados, kad XX
a. repertuarui ,,iSpléstiniy techniky“ savoka yra natirali, jtaigi. Tadiau XXI a. reiSkiniams,
susijusiems su jvairiais neakademinés muzikos stiliais, apibudinti labiau tinkama
~multistilistiniy techniky*“ savoka. Ne visas kompozicijas, kurias noré¢jau atlikti tyrimo
pradzioje, teko pagroti koncertuose. Proceso metu iskilo i8§tkiy. Pavyzdziui, siekiant perprasti
Rushado Egglestono grojimo stiliy pastebéjau, kad tam daug jtakos turi unikalus violoncelés ir
stryko laikymo biidas. Arba pasirinkus siekiant atlikti Rufuso Cappadocia’os kiirinj paaiskéjo,
kad jo modifikuota violoncelé turi jtakos galutiniam skambesiui, kuris pasiekiamas grojant tik
Siam violoncelininkui biidingu unikaliu biidu. Isitikinau, kad kai kuriy techniky jvaldymui
prireikty ne vieneriy mety. Keisti savo jprocius, jgytus tradicinése lavinimo mokyklose,
formuoti naujus jgiidzius (pavyzdziui improvizuoti ar groti i§ klausos), gali biiti dar sudétingiau
ir pareikalauti daugiau laiko.

Grojant multistilistinj repertuarg ir mokantis naujy techniky pasireiské malonus
»salutinis poveikis“ — nauji jgtidZiai taip pat buvo naudingi atlickant chrestomatinj violonéelés
repertuarg. Pavyzdziui, gausiai XXI a. naudojamos jvairios pizzicato 1usys padéjo gerokai
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pasitobulinti Sioje srityje ir lengviau atlikti elementus, kurie anksciau atrodydavo zymiai
sudétingesni. Dél to akivaizdu, kad multistilistinés kompozicijos (net jei jos vieSai neatliekamos
koncertuose) naudingos pedagoginio potencialo aspektu (tyrima panasia tema LMTA jau yra
atlikes pianistas Motiejus Bazaras®®).

Mokantis naujy XXI a. grojimo biidy esminis faktorius — santykis su instrumentu.
Pri¢jau iSvada, kad atlikéjai eksperimentuoja ne per galybe garso iSgavimo parametry (garso
iSgavimo vieta, stiprumas, preparacijos ir pan.), bet per santykio su savo instrumentu kaitg.
Naujas skambesys atrandamas keiéiant pozicija, grojant kitokj repertuarg, improvizuojant,
lauzant jprocius ir kuriant naujus jvaizdzius, kurie atveria kiirybiskuma, islaisvina vaizduote, jy
reikalauja i§ atlikéjo. Siame kontekste svarbus atlikéjo-kompozitoriaus fenomenas.
Aptariamuoju (XX—XXI a.) laikotarpiu kinta violonéelés kaip instrumento stereotipas (panasiai
kaip ir kontraboso jvaizdis atgimé naujai jj XX a. pritaikius dziazo muzikai.).

Lyginant XX a. violoncelés sonoriniy raiSkos atradimy bangg su XXI a. reiskiniais ir
ieSkant atsakymo j klausimg ar sgvoka ,,iSpléstinés technikos* (kaip antonimas ,,tradicinéms*)
Siomis dienomis vis dar aktuali, pasteb¢jau atsinaujinimo désninguma — pavyke eksperimentai
gyvuoja toliau, neaktuallis — mirSta. Labiau jtaigus, pagristas savokos ,,iSpléstinés technikos®
sgvokos naudojimas XX a. reiSkiniams, bet nevartotinas kalbant apie neakademinés,

multistilistinés muzikos jtakoje atsiradusius naujus grojimo biidus.

%8 Bazaras, Motiejus. Neakademinés muzikos atlikimo praktiky taikymas pianisto lavinime: Meno doktoranto
darbas. Vilnius: Lietuvos muzikos ir teatro akademija, 2017.
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ISVADOS

Pagrindiné, visa tyrimg apibendrinanti, i§vada yra ta, kad skirtingy stiliy, kulttiry ir

muzikiniy praktiky saveika yra ne tik grojimo violoncele meno, bet ir visos klasikinés

akademinés muzikos (art music) atsinaujinimo S$altinis. Nagringjant jvairius pavyzdZzius

susiformavo asmeniné jzvalga, kad profesionalus pozitiris, derinamas su atvirumu naujovéms

ir muzikine ,,visavalgyste* (omnivorousness) gali atlikéjui atverti daugiau galimybiy skirtingais

— kiirybos, karjeros, pasitenkinimo savo profesija — aspektais. Klasikinés akademinés muzikos

palikimas visada bus aktualus intelektualiems klausytojams ir muzikantams, taciau atlikéjas,

kuris jvaldo naujas multistilistines raiSkos priemones turi didesnj kiirybos ir karjeros potenciala

nei tas, kuriam tai svetima. Toliau pateikiamos kitos tyrimo iSvados.

1.

ISpléstiniy techniky savoka daznai suprantama skirtingai. Vieni atlikéjai joms priskiria
visus netradicinius grojimo btidus, kiti teigia, kad iSpléstinémis technikomis galima vadinti
tik tokius ranky / pirsty judesius, kurie keicia garso i§gavimo biidg ar instrumento tembra.
ISanalizavus Turetzky (1974), P. ir A. Strange (2001), Fallowfield (2009), Welbanks
(2016) ir Knox (2018) darbus sudaryta sgvokos interpretacijos palyginimy lentelé (1
lentel¢). Dauguma minimy autoriy sutinka dél vieno — iSpléstinés technikos pagristos
gebéjimu atlikti bazinius grojimo veiksmus modifikuotu btidu. Tuo tarpu kompozitoriai
(Knoxas, Sariaaho, Gubaidulina, Lachenmannas) neretai linke atskirti garsy / triukSmy
fenomenus, ,,garsams™ priskirdami konvencionalius grojimo budus, o ,triukSmams* —
iSpléstines technikas.

Naudojami iSpléstiniy techniky apibrézimai kaip ,netradicinés grojimo muzikos
instrumentu technikos® ar ,,modernios / Siuolaikinés grojimo technikos* néra pakankamai
paaiskinantys §j reiSkinj ir dél savo platumo jveda painiavos. Sitilomas i$pléstiniy techniky
sgvokos patikslinimas, joms priskiriant tokius grojimo budus, kurie siekia pakeisti
instrumento tembra, garso iSgavimo biidg ar jvesti Vakary akademinés muzikos praktikoje
retai naudojamus elementus (pvz. alternatyvius derinimus). Taip pat, siekiant iSvengti
anachronistinés interpretacijos, tikslinga iSpléstiniy techniky sagvokos vartojima jvietinti
XX a. muzikos kontekstu, kuriame ji atsirado.

Tyrime remiamasi prielaida, kad kelis desimtmecius j akademing muzika intensyviai
skverbiasi neakademinés muzikos stilistiniai elementai. Pateikiamos tokios galimos §io
reiskinio priezastys: XXI a. medijy ir turinio jvairovés pricinamumas, globalizacija bei
kultiry sandiira, stiliy samplaika kaip meniné priemoné, crossover fenomenas ir jo

komerciné sékmé, socialiniy veiksniy lemiamas besikeiCiantis publikos meninis skonis.
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Kalbant apie skirtingy kultiiry sandiiras daznai vartojamas hibridizacijos konceptas, bet
kalbant apie muzikos stiliy samplaikas daug dazniau vartojama sgvoka crossover.
Problemiska tai, kad kol kas néra aiskiy teoriniy apibréz¢iy, kas turéty biiti priskiriama
crossover kategorijai. IStyrus ZodZio ,,hibridas“ vartojimo pavyzdzius, kai kalbama apie
skirtingy muzikos stiliy susidiirimg §io tyrimo autoré siiilo vartoti terming ,hibridinis
stilius®.

ISskiriami $ie ypatumai, biidingi neakademinés muzikos stiliy violoncele atlikimui:

e itin svarbus démuo pereinant i§ klasikinés akademinés muzikos | dziaza yra
improvizacija. Mokantis improvizuoti svarbu gerai valdyti ne tik mazoro ir minoro,
bet ir kitas, dziaze naudojamas dermes — doring, fryging, lydine, miksolyding, lokrine
ir kitas. Siy dermiy praktikavimas padeda pagrindg improvizacijai;

e grojant dziazo stiliumi daug didesné reikSmé skiriama pizzicato. Didele jtaka tam turi
dziazo kontraboso jtaka, kur grojimas pizzicato naudojamas dazniau, nei stryku;

e didesnj démes;j skiriant grojimui pizzicato, atsiveria ir didesné stygos uzkabinimo
rusiy jvairove;

e renkantis groti arco reikia atkreipti démesj | artikuliacijg ir naty grupavima legato.
Strichy pasirinkimas smarkiai priklausomas nuo stiliaus, kuriuo grojama;

o bluegrass ir folk stiliuose naudojama chopping’o (kir¢io) technika sukuria perkusinj
akompanimentg ir ritming tékme. Grojant violoncele jmanoma atlikti ritminés gitaros
ar muSamyjy funkcijas;

e roko muzikos violonéele atlikimui biidingas elektronikos efekty, tokiy kaip pedalai
su tembrinémis modifikacijomis, panaudojimas ir kilpinimas (looping);

o atlickant pop, roko, folk muzikg kai kurie violoncelininkai eksperimentuoja su
instrumento ir stryko laikymo padétimi ir i§ to atsiverianciomis galimybémis plétoti
naujas technikas;

e pasaulio muzikoje violoncelés (kaip ir kity styginiy strykiniy instrumenty)
konstrukcija jgalina iSnaudoti mikrotonalumo galimybes;

e nuevo tango stiliui bidinga perkusiniy efekty gausa. Tam tikri garsiniai-perkusiniai
efektai, pavyzdziui /ija ar tambor, §iuo metu lengvai atpazjstami ir savaime siejami
su nuevo tango stilistika, nors pagal atlikimo technikg atitinka iSpléstiniy techniky

savokos parametrus.

5. Grojimo atzvilgiu iSpléstinés technikos ir XXI a. multistilistinés rai§kos priemonés gali biiti

tapacios, taciau skambesio rezultato pozitiriu — skirtingos, kitoniskos. Kartais tapatus garso
iSgavimo biidas XX a. akademinés muzikos kontekste naudojamas kaip garsyno

praplétimas, o XXI a. multistilistingje muzikoje — kaip perkusiné priemone, uztikrinanti
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emocinj ritmo pojiti (groove). Todél Siuolaikiniam atlikéjui svarbu gerai orientuotis ir
ugdyti jvairiy laikotarpiy techniky stilistikos pojiitj, siekiant adekvaciai perteikti
kompozitoriaus sumanymg — biitina atsizvelgti | muzikoje uzkoduotus jvaizdzius ir jy
turinj, kurj salygoja multikultiirinis ir multistilistinis kontekstas. MeistriSkas grojimas
derinant konvencionalius ir nekonvencionalius grojimo biudus papildo ,naujaji
virtuoziskuma“.

6. Jgytos ankstesnes zinios ir patirtis interpretuojant iSpléstines technikas atlikéjui nutiesia
greiCiausia kelig perprasti naujus multistilistinius (ateinancius i$ neakademinés muzikos
lauko) grojimo biidus. ISpléstines ir multistilistines technikas apjungiu apibendrinancia
nekonvencionaliy grojimo budy savoka. XXI a. multistilistinés muzikos kontekste
intensyviai plétojami jvairGs grojimo pizzicato budai, ieSkoma galimybiy prisitaikyti
violoncele groti akordus (kartais akompanuojant savo balsui), atveriamas kitoks pozidiris j
ritmo reikSme¢ muzikoje, vystomi grojimag palydintys perkusiniai efektai. Kuriantys
atlikéjai plétoja savitg poziiirj j violoncelés panaudojimg muzikoje, priklausomai nuo
propaguojamo stiliaus.

7. Klasikinés akademinés muzikos atlikéjai, norédami biiti aktualiis Siuolaikinéje meno
rinkoje, turéty buti pasirengg juos supancio muzikinio lauko pokyciams. Kinta, darosi
ivairesnis klausytojy skonis, koncertiniy saliy lankymo jprociai, aprangos kodai, elgesys
scenoje. Doméjimasis naujausiomis tendencijomis ir naujy jgiidziy jvaldymas gali atverti
platesnes karjeros galimybes bei padéti patirti didesng kiirybine satisfakcijg. [vairlis nauji
grojimo budai sudaro prielaidas jvairiapusiskiau atskleisti savo individualybe ir asmeninj

braizg bei plésti savo atlickamo repertuaro stilisting amplitude.
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UNCONVENTIONAL CELLO PLAYING TECHNIQUES: THE
INFLUENCE OF MULTI-STYLISTIC MUSIC ON THE
EXPANSION OF EXPRESSIVE MEANS IN THE 21 CENTURY

SUMMARY
INTRODUCTION

The idea to embark on this research arose from a practical need and individual artistic
experience of encountering unfamiliar playing techniques in the 21%-century scores. In a
situation where the playing techniques specified in the score are unfamiliar to the orchestra
musicians (and therefore not played properly), I hypothesised that the reason for this might be
the academic education that limits the familiarity with the instrument to a certain repertoire.
This becomes evident when observing the careers of today’s ‘superstar’ performers (such as
violinist Alexei Igudesman or cellist Giovanni Sollima), who are significantly influenced by
non-academic music and other performing styles.

The experience of deciphering the elements borrowed from non-academic music was also
accompanied by a personal curiosity and an interest in exploring the work of world-renowned
cellists. The crossover albums recorded by the world-famous cellist Yo-Yo Ma and The Silk
Road Ensemble, an international collective of artists that he has founded, as well as the Berklee
World Strings and the activities of the alumni of the Berklee College of Music have encouraged
me to explore this topic further. Major cello festivals in Europe, such as Cello Akademie
Rutesheim or Cello Biénnale Amsterdam, have also generated interest in the emerging theme,
reflecting the wide range of styles used and the diversity of cellists. The information thus
collected has led to observing a fairly clear trend: the cello’s stylistic versatility in the 21%
century is rapidly catching up with the violin and the double bass, which are quite popular
instruments for performing folk, jazz, and other styles of music.

In the 215 century, the cello has been enriched with new multi-stylistic means of expression,
the knowledge of which has so far remained mostly at the empirical level, even though there is
a growing need for their exploration in the performance practice. The totality of unconventional
cello playing techniques, which embraces important 21%-century changes, is only beginning to
be systematised abroad and has been little analysed in Lithuania. The totality of such
experiences determined the relevance of this artistic research and has created the need to
differentiate between various unconventional cello playing techniques of the 20% and beginning

of the 21% centuries, revealing the related challenges of interpretation.
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In order to identify the latest multi-stylistic expressive means of the cello, various phenomena,
ideas and sources representing different cultural and stylistic spaces are combined. The
synthesis of empirical and theoretical insights characterises the genre of artistic research by
providing illustrations and musical examples to complement the text, as well as sharing personal
experiences. The common thread that binds the narrative together is the regularity of renewal.
Naturally, each century brings its own aesthetics, values, styles and technical innovations.
Instruments have to adapt to new sonic ideals, otherwise they are in danger of becoming extinct.
The stage of the cello's development in question opens up new possibilities of expression: the
change in music inspires the renewal of playing techniques and/or modifications of the
instrument. The research thus focuses on different musical contexts, juxtaposing them through
the very ‘physicality’ of the cello playing technique.

In terms of the expansion of the cello’s range of expressive means, the fundamental change in
the 21% century is the change in the relationship with the instrument, rather than the search for
new sonorities by changing the different parameters (such as the place of sound production,
strength, method, preparations, etc.), which was more characteristic of the 20" century. The
potential for renewal now lies in the further departure from the art music tradition and the
incorporation of different musical cultures. The image of the cello is changing not only by
associating the instrument with the tradition of art music but also by discovering the possibility
of enriching the expressive means with various other styles.

The novelty of research is its greatest challenge at the same time. The research draws on the
resources (including books, sheet music, audio and video recordings) less than ten years old
and partly on the author’s own and other performers’ practice. Thus, the playing techniques
analysed in the context of this artistic research do not yet have an established tradition and
notation. Therefore, video and audio recordings become an important source, enabling the
transcription of graphic notation. Without a comparative synthesis of these two sources, it
would have been extremely difficult to analyse and attempt to play works that display the newly
discovered and variously notated playing techniques. Remote learning platforms, which make
the discoveries of current cello innovators (mainly from the USA) directly accessible, have also
been of great relevance for this artistic project.

The main object of this research is the range of unconventional cello playing techniques,
encompassing the latest means of the late 20™ and early 21% century. The tendencies of change
open up a vista for a broader reflection on social aspects. Among the sub-themes encountered
in the study of innovation in cello art of the 21% century are the hybridisation of musical styles
and cultures, the changing tastes in the audiences, the performers’ creative input and the

importance thereof for their professional self-realisation.
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In the course of this research, the engagement of personal experience was important in seeking
answers to a number of questions: for example, how easily or how difficult, with or without
personal instruction it is possible to master the unconventional cello playing techniques in
question, what time is required for that. One would expect that this experience and a historical-
theoretical framework described herein will help other performers seeking to expand the
expressive possibilities of the cello to discover the quickest and most efficient learning
strategies.

The aim of this research is to call attention to the challenges of mastering the most recent
unconventional means of expression of the late 20"-early 21st century and, having thoroughly
examined them, propose some ways that would help professional performers of art music to

learn these new playing techniques. To achieve this aim, the following objectives are pursued:
« to examine and question the definitions of unconventional playing techniques;

« to explore the factors behind the renewal of playing techniques at the end of the 20t

and beginning of the 21% centuries;

» to distinguish the means of cello’s sonic expression characteristic of specific non-

academic music styles;

» to compare the cello’s extended techniques with the multi-stylistic means of

expression in the 20" and early 21% centuries;

« to identify the challenges for a classically trained cellist, when it comes to adding
other styles of music to the repertoire, and to share recommendations to overcome
these challenges.

Various research methods have been employed in this study combining the analytical (using
scientific literature sources as primary tools for the analysis of new musical phenomena and
various perspectives on the deconstruction of scores, sound and video recordings), the
comparative (pointing out differences in terminology, (mis)correspondences between scores
and audio recordings, analysing differences in individual styles and techniques of various
composers and performers, detecting similarities and differences in graphic notation of the 20"~
21%-century techniques), and the empirical (exploring the application of cello innovations in
practice, problems in mastering multi-stylistic means of expression) approaches. A hermeneutic
circle is thus created by combining analysis, comparison and empirical experience: the study of
individual playing techniques leads to a comprehensive understanding of the totality of trends,
which, in turn, leads to a better mastery of the latest playing techniques.

Literature review. The research work started by identifying which unconventional playing

techniques have already been explored and which expressive means of the cello have not yet
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come to the attention of researchers. Artistic research on the cello’s extended techniques
became an important starting point. Among the most relevant sources were Ellen Fallowfield’s
dissertation Cello Map: A Handbook of Cello Technique for Performers and Composers (2009)
and Valerie Welbanks’ dissertation Foundations of Modern Cello Technique: Creating the
Basis for a Pedagogical Method (2016). Another relevant source was violist Garth Knox’s
study Stretching the String: Embedding Pedagogical Strategies in Extended Techniques
Compositions for Strings (2018), which describes the playing techniques of his own invention.
The work and artistic research by Colombian cellist and composer Sergio Andrés Castrillon
Arcila, especially his dissertation New Timbral Directions in the Contemporary Cello
Repertoire: Analysis of Works by Colombian Composers from 2000 to 2015 (2019) provided
yet another source of inspiration for this research.

This study is developed in the direction of innovations that have not yet entered the field of
research. The work of forward-looking cellists, such as Mike Block, Eugene Friesen, Stephan
Braun, Rushad Eggleston, Giovanni Sollima, Natalie Haas and Jacob Szekely, has been a major
influence on the research. One of the most important sources used was the collection of etudes
Contemporary Cello Etudes: Studies in Style and Technique (2017), compiled by Mike Block.
This collection represents the latest multi-stylistic expressive means of the cello, which owe
their emergence to thirteen prominent cello innovators of today. To master the multi-stylistic
techniques, it was also necessary to join the continuous learning platform
www.ArtistWorks.com and learn them virtually from Mike Block. Practical skills were also
developed through the distance learning course “World Rhythms for Classical Musicians,”
organised by Professor Eugene Friesen of Berklee College of Music, which was designed to
develop improvisation and rhythmic technique based on traditional rhythms from around the
world.

Two artistic research papers by Lithuanian performers were important sources in terms of ideas:
Application of Non-Academic Music Performance Practices in the Education of the Pianist by
pianist Motiejus Bazaras (2017) and Transformations of the Jazz Double Bass in the Contexts
of Music Innovation and Experimentation of the 20"-21°" Centuries by double bassist Vytis
Nivinskas (2022). They both develop the concept of a versatile performer—a musician able to
interpret music in various styles, not limited to academic tradition alone.

The structure of this research paper is dictated by the topic itself. Chapter 1, “The
development of unconventional playing techniques in the 20" and early 21% centuries,” aims to
define the context in which the research is carried out and to reveal the dynamics of the
development of unconventional playing techniques from the second half of the 20 century to

the present day. It discusses the expanding sonic possibilities of the cello, referred to as
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extended techniques—a term that became popular in the second half of the 20" century. A
comparison between different approaches to the question of which sound production techniques
may be considered as extended techniques is made in the context of this research. It reveals that
there is no unifying definition, which leads to a discussion of some problematic aspects related
to the perception of the concept. In order to resolve them and identify objects for further
exploration of the possibilities of sonic expression, an individual interpretation of the concept
is proposed. Since with the advent of the 21% century the scope of the term ‘extended
techniques’ has become even broader and somewhat blurred, I propose to define the innovations
that have emerged in the 21% century as ‘multi-stylistic techniques,” emphasising their source
of inspiration and the aesthetic, stylistic and technical connotations thereof. When discussing
the recent changes, it is noticed that the integration of different musical styles is increasingly
influencing the development of new cello techniques. In response to these new influences,
performers seek out new ways and create new methods of sound production on the cello.
Chapter 2, “Factors behind the renewal of performance technique in the multi-stylistic context
of the late 20" —early 21% centuries,” focuses on the social aspect to answer the question why it
should be important for a contemporary academic musician to be interested in the evolution of
the expressions of other musical styles. It centres on the concept of hybridity: the phenomena
of cultural hybridisation and the hybridity of musical styles are discussed separately.
Eurocentricity characteristic of Western art music and the negative connotations of the terms
that arise from it (e.g. the vagueness and ambiguity of the terms ‘crossover music’ or ‘world
music’) are touched upon. The second chapter is pervaded with the idea of the necessity for the
contemporary, and especially the future, performer to master techniques inspired by different
musical styles.

Chapter 3, “Distinctive features of late 20" —carly 21%-century cello techniques and issues of
their mastery,” describes the latest techniques of sound production on the cello, which do not
come from the art music tradition. It aims to find the links between the new ways of playing,
inspired by multiple styles, and extended techniques. Interestingly enough, it sometimes
appears that an analogous sound production technique can take on different meanings (and
names) in different contexts. For example, an unconventional way of sound production with an
instrument may function as an extension of sonorities in 20"-century modern art music, and as
apercussive device in 21%-century multi-stylistic context. This is where the problem of notation
arises. A study of some 21%-century scores written in multi-stylistic idiom reveals that verbal
remarks and descriptions are most often necessary for the execution of one or another element.
The examples reviewed are enriched with personal experience to reveal the effectiveness of

strategies for mastering new ways of playing.
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The research paper is complemented by appendices containing a categorisation of cello
techniques according to Sergio Andres Castrillon Arcila (Castrillon Arcila 2019; Appendix 1)
a translation of The New Virtuosity: A Manifesto for Contemporary Sonic Practice (Hope,
Devenish 2023; Appendix 2) and a "chop family tree" developed by fiddler Laura Risk (Risk
2013, Appendix 3).

1. THE DEVELOPMENT OF UNCONVENTIONAL PLAYING
TECHNIQUES IN THE 20" AND THE BEGINNING OF THE 21%

CENTURIES

1.1. Some reflections on the concept of extended techniques

The 20™-century quest for the renewal of musical language opened up vast, untapped horizons

of musical expression for Western art music, changing the way composers and performers

approached the existing instruments. Modern performers and composers have expanded the

boundaries of instrumental techniques to such an extent that nowadays the playing techniques

of the 18" and 19™ centuries only present but a fraction of the sound production possibilities.

Eventually, this phenomenon needed a generic concept that was termed ‘extended techniques’

in the last quarter of the 20" century, which came to denote ‘non-traditional techniques of
playing a musical instrument,” and was used synonymously with ‘modern/contemporary

playing techniques.” However, extended techniques are still treated differently by performers.

In the course of this research, the scope of the concept is refined, indicating the specific aim

of these techniques—to change the timbre of the instrument, the method of sound production,

or to introduce elements rarely used in Western art music practice (e.g. alternative tunings).

The essence of extended techniques seems to lie at the root of the word extend, meaning to

expand the variety of sounds produced by the instrument. Thus, the expansion of the sound

vocabulary, achieved in various ways, appears to be the essence of extended techniques.

The concept of extended techniques is now well established, but scientific writings reflecting

on this phenomenon are still scarce in some respects. Researchers tend to focus on the

classification of extended techniques, aspects of performance and examples of their use in

works, but the use of the term itself remains problematic. In today’s multi-stylistic context, the

question of the boundary between conventional and extended playing techniques seems to

arise.

1.2. The range and directions of change in the 20%-21%-century unconventional playing

techniques

Cellists (artist- researchers) often choose to classify the techniques of their instrument. Sergio
Andres Castrillon Arcila (2019) examines the cello from a timbral perspective and comes up

with a fairly comprehensive individual categorisation, but excludes jazz, pop, rock,
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experimental and improvisational musical influences. Ellen Fallowfield (2009) and Valerie
Welbanks (2016) compile fairly comprehensive catalogues of the extended techniques and
provide a distinctive approach to their categorisation, but their work does not embrace the multi-
stylistic innovation of the 21% century. Researchers of art music do not include emerging non-
academic styles of playing in their catalogues of extended techniques. Similarly, composers of
art music rarely use such sound production techniques. This confirms the need for this study to
look at the latest cello playing techniques, extending the field of research to non-academic
music styles.

1.2.1. Sound/noise distinction

Composers who make extensive use of extended techniques in their work often associate them
with noises, whereas conventional playing techniques represent sounds (tones). This duality
and their juxtaposition (sounds/noises = conventional/extended techniques) opens up a new
artistic perspective. By comparing the ideas of Garth Knox, Kaija Sariaaho, Sofia Gubaidulina,
and Helmut Lachenmann, we can conclude that even though they use different terms, their
music displays modifications of the consonance/dissonance relationship resulting from the
juxtapositions of sound/noise and conventional/unconventional ways of sound production. The
treatment of this type of material in atonal music is like a substitute for the tension / resolution
relationship in traditional harmony.

1.2.2. A turn towards multiple style

. Artists who cultivate multiple musical styles present a completely different approach to the
techniques used than the representatives of classical academic music. In the books by Mike
Block (2017), Mimi Rabson (2018), and Matt Glaser together with Mimi Rabson (2013), the
term ‘extended techniques’ does not occur at all. These publications are intended to help
performers and composers trained in the classical tradition to master the language of other
musical styles. The authors focus on practical aspects, tips for mastering new playing
techniques, and notation.

In my opinion, what was described in the late 20" century as an extension of conventional
techniques appeared to have no limits of the instrument’s expressive possibilities and revealed
that there is still plenty of room for innovation in the 21% century. The 21% century confronts us
with the new reality, multi-stylistic and multicultural, in which composers and performers have
to operate. Since with the advent of the 21 century the scope of the term ‘extended techniques’
has become even broader and somewhat blurred, I propose to define the innovations that have
emerged in the 21% century as ‘multi-stylistic techniques,” emphasising their source of

inspiration and the aesthetic, stylistic and technical connotations thereof.
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2. FACTORS BEHIND THE RENEWAL OF PERFORMANCE
TECHNIQUE IN THE MULTI-STYLISTIC CONTEXT OF THE LATE
20™_EARLY 215T CENTURIES

The second chapter focuses on the factors that determine the renewal of performance
techniques, which, in the 21% century, is mainly driven by the performers-composers
experimenting in the fusion of different styles and traditions. Based on the obvious tendency
towards an intense penetration of non-academic stylistic elements into art music, the
prerequisites for the formation of the versatile performer is created.

2.1. Challenges of interpretation in the interaction of musical styles

When interpreting contemporary music scores, performers of the 21%-century art music are
often confronted with the expressive aspects of other musical styles, which require a broad
knowledge of musical contexts and the ability to master the peculiarities of a less familiar
musical language.

2.1.1. Theoretical premises for the use of the concept of hybridity

In the 21% century, hybridity is often used as an adjective to describe the synthesis of different
phenomena. The concept of ‘hybridisation’ is often used to refer to the intersections of different
cultures, but ‘crossover’ is more commonly used to analyse the fusion of musical styles. The
problem is that there are still no clear theoretical definitions of this category. After studying
examples of the use of the word ‘hybrid,” the author of this research proposes that the term
‘hybrid style’ should be used when analysing the clash of different musical styles.

2.1.2. Hybridisation of cultures: Eurocentrism and cultural appropriation
Multiculturalism was originally used to describe the coexistence of different cultures in a single
society. The problematic aspect is that the term ‘multicultural music’ is used in the context of
a Western/non-Western relationship, i.e. when it comes to the clash of European traditions with
the music of the ‘other’. It is approached from a Eurocentric perspective, drawing a distinction
between ‘civilised’ and ‘savage’ cultures, with the claim to purify such music, to make it more
intellectual, more elite. This complicates the use of some widely used terms (such as ‘world
music’ and ‘hybrid music’).

2.1.3. Hybridisation of musical styles

The interplay between different musical styles leads to a phenomenon where creators seek to
discover new sonoric aesthetics and find innovative ways of sound production. A cycle is
created where new techniques (technologies) are developed in order to discover a new sound,
thus opening up new possibilities for musical expression. The social and cultural context of

certain musical instruments is also re-framed.
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2.1.4. From highbrow culture to eclecticism

The shift towards non-academic music styles is also closely linked to a shift in the public’s
taste, which can be measured in terms of concert ticket sales or record listenership. In their
research and interpretation of the results, Richard Peterson and Roger Kern (1992) argue that a
significant trend has emerged, namely a shift in highbrow culture consumers from snobbery to
omnivorousness, i.e. a much greater openness to both middlebrow and lowbrow culture. They
believe that this shift is due to social and economic changes in society.

2.2. Influence of non-academic musical styles on cello performance technique

In the 21% century, the clash of musical styles and multiculturalism are the main influences
behind cello innovation. The paper analyses the way in which different non-academic musical
styles encourage the search for new ways of playing the cello. Masterly performance when
combining conventional and unconventional playing styles is referred to using the term ‘new
virtuosity’ that is currently gaining ground.

2.2.1. Jazz-inspired playing techniques

Learning to improvise. Improvisation is increasingly becoming one of the new skills that
musicians trained in the classical tradition are acquiring in practicing various jazz music idioms.
Classical musicians interested in jazz and improvisation begin this journey by learning to play
different harmonies. The paper introduces examples from Lucio Franco Amanti’s collection of
20 Jazz Etudes: Steps to Improvisation (2014), in which harmonies typical of jazz music
dominate instead of the major and minor modes.

Pizzicato vs. arco. Playing pizzicato is a favourite way for jazz double bassists to produce
sound, and by learning from double bassists, cellists pick up not only the technical, but also the
stylistic characteristics of playing the string, which are characteristic of jazz as well as funk,
rock and blues music. Cellists also borrow ideas from guitarists, who use only the fingers to
pluck the strings, which is why their pizzicato technique is highly developed.

2.2.2. Inspirations coming from pop, rock and folk music

Percussive elements. One of the main features that string players have adopted from pop, rock
and folk music is the sense of groove and the addition of percussive elements. Over the last
fifty years, chopping is perhaps the most developed means of achieving this. This method of
playing is based on the vertical throwing of a bow against a string, producing a sound similar
to that of a solo drum or cymbals. This characteristic makes this technique inexhaustible in its
potential for a wide variety of musical styles in which a percussion set would traditionally be
used.

Rock music and effect chains. The performance of rock music on the cello is a successful

example of the fusion between art music and contemporary popular music. The cello’s deep
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and resonant timbre is particularly suited to the rock style. Cellists who immerse themselves in
rock music often use electronic effects such as effect chains and looping.

Changing the position of an instrument. Cellists specialising in a variety of genres are
looking for ways to better hold the bow and/or change the position of the instrument. Rushad
Eggleston has a provocative personality but also a unique playing style. He abandons the cello
endpin and plays the cello hanging from a strap, while also changing the position of his right
hand. Mike Block also abandons the endpin and uses his own patented design, The Block Strap.
Some cellists looking for mobility on stage find it possible to play standing up, even without a
special strap. In this case, the cello endpin is still used to support the instrument on the floor.
2.2.3. World music influence

Undoubtedly, the most prominent ambassador of multicultural music among cellists, exploring
different musical styles and the music of different nations, is Yo-Yo Ma. Another prominent
representative of the art of bridging cultures is Abel Selaocoe, a South African cellist who came
to international prominence a few years ago. He has a new understanding of the instrument’s
potential, combining virtuosic performance with improvisation, singing and body percussion.
He presents concert programmes combining Western and non-Western musical traditions.
Microtonal technique. Playing stringed instruments gives you an advantage over other
instruments in being able to play traditional music from different regions without using
tempered tuning. Adapting the world’s traditional harmonies to the cello requires not only
intonational adaptation compared to tempered tuning, but also knowledge and understanding of
different music theory.

2.2.4. Sound effects borrowed from nuevo tango

Astor Piazzolla is the most prominent representative of the nuevo tango style. Violinist
Fernando Suarez Paz and cellist José Bragato, who played in Piazzolla’s ensembles, contributed
to the use of sound effects as well as to the different versions and arrangements of his works.
Among the string effects borrowed from nuevo tango and possible to perform on the cello are
lija (chicharra), latigo, tambor, golpe de caja, strappata, bajada, guitarrita, siren, anillo,
cepillo, and Brazilian squeak.

3. DISTINCTIVE FEATURES OF LATE 20™_-EARLY 2157 CENTURY
CELLO TECHNIQUES AND ISSUES OF THEIR MASTERY

The third chapter explores the latest trends in 21 century cello expression, pointing out to the
corresponding and different discoveries in 20"-century modern music. The aim is to show the
differences between extended and multistylistic techniques, while at the same time presenting

arguments that highlight the importance of the novelties analysed for the professional
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advancement of cellists and even for their career opportunities. This chapter is complemented
by the author’s personal experience and recordings of her own interpretations.

3.1. The expansion of the pizzicato vocabulary

Prior to the 20" century, the potential of pizzicato was rarely exploited, with some notable
exceptions. Musical experimentation in the 20" century greatly expanded the pizzicato
technique, with the discovery of many ways to finger the string. It is worth distinguishing two
trends in the development of the pizzicato. First is the trend towards changing the sonorities,
whereby the sound of the instrument is expanded by changing various combinations of
sonorities (extended techniques). The second trend in the development of the 21%-century
pizzicato is related to the borrowing of techniques from other instruments and non-academic
styles of music, which opens up and develops new possibilities of expression in the fingering
of the strings, such as speed, power, and coordination.

3.1.2. Features of unconventional pizzicato: interaction of extended and multi-stylistic
techniques

The links between the following pizzicato playing techniques (parallels between extended and
multi-stylistic techniques) are discussed: the so-called ‘Bartok pizzicato’ and the slap technique
used by bass guitarists; variations of the pizzicato tremolo in Bartok’s works and in 21 century
works; the pizzicato glissando in art music and its variations in imitation of the voice intonation
characteristic of jazz, pop, blues and other styles. It also presents various strategies for using all
fingers in pizzicato inspired by non-academic music styles and applying the basic principles of
guitar playing: left-hand pizzicato (hammering on and pulling off), fingerstyle pizzicato
(playing with all the fingers of the right hand), and tapping techniques.

This research paper presents the recordings of two works performed by the author—Lucio
Franco Amanti’s U&I and Eugene Friesen’s Slap—that illustrate the extensive use of
unconventional pizzicato techniques.

3.1.3. Flamenco inspirations

By combining strumming, percussive effects and playing with nails, a sound close to flamenco
guitar is created. By running the fingernail over the strings instead of the fleshy part of the
finger, the effect is similar to rasqueado used by flamenco guitarists. Composer-violist Garth
Knox called this effect a ‘flick’. Meanwhile, composers-cellists Mike Block and Jacob Szekely
choose to notate the idea of rasqueado in their own way, with a graphic mark, explaining its
meaning before the piece.

3.1.4. Adaptations of jazz double bass techniques

Present-day cellists are adopting an increasing number of techniques developed by jazz double

bassists and guitarists, which open up technical possibilities to play faster or to play elements
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that were previously considered unplayable. From double bassists cellists learn the techniques
of hammering on and pulling off, slapping, muted pizzicato, the quarter-tone bend used in jazz,
and the ‘slide’ of the finger pressed against the string. The main idea that cellists take from
double bassists in jazz, rock, blues and other styles of music is to play alternately with the index
and middle fingers.

3.1.5. Other sound production techniques

Pizzicato can be performed not only on the part of the string between the pressed finger and the
bridge, but also by tapping the string with the right hand above the fingers. In this way, a
completely different pitch and sonority is produced.

3.2. Expanding the chordal playing technique

The transfer of the cello to pop, rock, folk or other musical contexts is strongly linked to the
adaptation of the instrument to perform not only a melodic or bass function, but also a harmonic
function (playing chords). The skillful use of techniques such as ricochet or chop (bow strikes)
makes it possible to play not only chords, but also to add percussive elements, which makes the
cello an extremely versatile instrument representing the whole ensemble. Three unique
techniques developed by cellists that extend the cello’s ability to play chords are discussed
below.

3.2.1. Bouncy chords technique (according to Eggleston)

One can call American cellist Rushad Eggleston one of the cello’s foremost innovators
distinguished for a unique style of composing, playing and handling the instrument on stage.
He has developed a unique way of playing characterised by the abandonment of the endpin, the
use of a special strap and the unconventional use of the bow. But underneath Eggleston’s
shocking appearance and onstage demeanour lies a completely new type of instrument control
and the development of individual chord playing and chopping techniques. With the help of the
bouncy chords technique, he is able to create songs in which the cello accompaniment sounds
like a guitar, so that his performances get closer to the sound of pop music.

3.2.2. Possibilities of using ricochet (according to Witter-Johnson)

Cellist Ayanna Witter-Johnson combines the styles of classical, jazz, reggae, soul and R&B.
She has developed a distinctive ricochet technique that not only allows her to accompany her
voice with chords but also adds percussive elements. Witter-Johnson finds a ways to accompany
herself on the cello in pop music, instead of the usual piano or guitar.

3.2.3. Bouncing bow technique (according to Cappadocia)

Cellist Rufus Cappadocia has developed a unique technique of bouncing the bow, whereby all
the notes are extracted by dropping the bow into the string at the top of the bow. Listening to

the cellist’s playing, you can hear the polytimbral sound of the instrument. The first layer is the
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recognisable timbre of the cello, producing notes of a fixed pitch. The second layer is a
percussive sound reminiscent of a percussion instrument, which forms a polyrhythmic
relationship with the first layer. This technique makes it possible to transform the solo cello
into a two-in-one instrument.

3.3. Rhythmic challenges

A different perception of the role of rhythm poses a fairly big challenge for musicians trained
in the art music tradition, when they have to apply their previous experience to different musical
styles. To develop a natural sense of rhythm in a variety of styles is a difficult task due to their
abundance and specific nuances.

3.3.1. Clave formulas

An idea that it is possible to tell a musical style by distinguishing recognisable rhythmic patterns
is close to the concept of clave (Spanish for a ‘key’) originating in the Afro-Cuban music. Clave
is a tool that helps organise rhythmic patterns. It is a structural core of many Cuban rhythms
including salsa, rumba, son, and mambo. By learning the clave patterns performers not only
develop a more precise sense of musical time and rhythm while playing Latin or Afro-Cuban
music but also acquire greater precision while executing complex rhythmic patterns in a variety
of other styles.

3.3.2. Grooves and riffs

While polishing the sense of rhythm in a variety of styles, it is impossible to do without
techniques that are less common in the field of art music, such as groove and riff. For cellists
who commit themselves to the enrichment of the cello repertoire with 21%-century works that
use motoric thythms and repetitive structures, it is important to grasp the meaning of these
terms, which may offer a proper key for the interpretation of such compositions. An example
of such composition is Friedrich Gulda’s Cello Concerto, which makes it almost impossible to
analyse and interpret properly without using grooves and riffs.

3.4. The emergence of percussive effects

3.4.1. Chopping technique

The discovery of the chopping technique by string players has created a prerequisite for a new
approach to playing the violin, the viola or the cello. Violinists Cassey Driessen and Oriol Safia
did a great job by creating The Chop Notation Project, which seeks to establish a standardised
music notation to read and write this percussive string technique. This technique offers many
possibilities to adapt the instrument to the performances in many styles—from folk and
bluegrass music to pop and rock. This research provides an audio recording of the author’s

performance of Stephan Braun’s work Krakow using the chopping technique.
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3.4.2. Tapping technique

Tapping is a technique widely used by guitar players, executed by tapping the string with the
finger against the fingerboard. The cellists started borrowing this technique from guitarists,
along with many other guitar playing techniques.

3.4.3. The function and execution of the ‘ghost notes’ (muted pizzicato)

Muted pizzicatos are used to create the percussive flow. They are also known as ‘ghost notes’
that create a percussive sound of indefinite pitch played very softly between the ‘main’ notes.
Ghost notes help produce an uninterrupted rhythmic flow by filling in the rests with percussive
sounds.

CONCLUSIONS

The main conclusion that summarises the whole research is that the interaction of different
styles, cultures and musical practices is the source of renewal not only for the art of playing the
cello but for the whole art music. While analysing various examples of music, the author came
up with an insight that the professional approach combined with openness to novelty and
musical omnivorousness offers more possibilities in various respects, including creative work,
career and self-realisation within one’s profession. The legacy of art music will always retain a
fundamental and timeless value for the intellectual listeners and musicians alike, whereas a
performer who masters new multi-stylistic means of expression will have a much greater
creative and career potential than their fellow who has no interest in learning any new
techniques.

The following are some of the minor conclusions of the conducted research.

1. The term ‘extended techniques’ appears to have many different readings. Some performers
use this term referring to all non-traditional playing techniques; others claim that this term only
applies to movements of hands and fingers, which alter the means of sound production or the
timbre of the instrument. After examining the writings on this topic by Turetzky (1974), P. and
A. Strange (2001), Fallowfield (2009), Welbanks (2016) and Knox (2018), a table comparing
different interpretations of the term has been drawn (Table 1). Most of the mentioned writers
support the view that extended techniques are based on the ability to perform basic actions but
in a somewhat modified way. Meanwhile composers (e. g. Knox, Sariaaho, Gubaidulina,
Lachenmann) often distinguish between sounds and noises by attributing conventional playing
techniques to ‘sounds’ and extended techniques to ‘noises’.

2. The existing definitions of extended techniques, such as ‘non-traditional techniques of
playing an instrument’ or ‘modern/contemporary playing techniques,’ fail to accurately explain

this phenomenon and cause confusion due to their broad scope. This research proposes a more
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specific definition, which refers to playing techniques that aim to change the timbre of the
instrument, means of sound production or introduce the elements rarely used in Western art
music practice (e. g. alternative tunings). To avoid anachronistic readings, it seems pertinent to
locate the usage of the term in the context of the 20™ century, in which it was coined and filled
to capacity with different meanings.
3. This research rests on the premise that various elements of non-academic music styles have
been making their way into art music with remarkable intensity for the past few decades. As
for the possible reasons of such occurrences, the author suggests the following hypotheses: the
availability of various content via the 21%-century media; globalisation and diverse contacts
with different cultures; stylistic fusion as means of artistic expression; crossover acts and their
commercial success; socially determined changes in public tastes. When it comes to a
discussion of intersecting cultures, the concept of hybridisation is often called into question,
whereas the term ‘crossover’ is much more frequent when speaking of the fusion of musical
styles. What seems problematic is that no clear theoretical definitions of crossover have been
proposed yet. By examining the usage of the term ‘hybrid’ that denotes the combination of two
distinct elements, the author of this research suggests using the term ‘hybrid style’.
4. The following peculiarities related to performing non-academic music styles on the cello
have been distinguished:
® improvisation is a major tool in making a transition from art music to jazz. In developing

improvisation skills it is important to master not only major and minor modes as in

classical music but also other modes widely used in jazz music, such as Dorian,

Phrygian, Lydian, Mixolydian, Locrian, etc. Practicing all these modes forms a basis

for improvisation;

® in practicing jazz styles a great deal of attention is called to pizzicato. This is an
influence coming from jazz double bassists, who use pizzicato much more often than

bowing techniques;

e when focusing on pizzicato, a much greater variety of plucking the string is revealed;

® Dby choosing to play arco, one needs to pay attention to articulation and legato phrasing.
The choice of articulation heavily depends on the style at hand;

e the chopping technique used in bluegrass and folk music styles helps create percussive
accompaniment and the sense of rhythmic flow. The cello may thus function both as a
rhythm guitar and a percussion instrument;

e the use of electronic devices, such as effect chains that transform the instrument’s timbre

and looping technique, is characteristic of the rock music styles performed on the cello;
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e some cellists, who specialise in the performance of pop, rock and folk music, experiment
with positioning the instrument and the bow, which entails many possibilities for the

development of new techniques;

® in the performance of world music, the construction of the cello (as well as other string

instruments) enables the performer to employ microtonality;

® some sonic and percussive effects characteristic of the nuevo tango style, for example
lija or tambor, have become easily recognisable and thus naturally associated with the
nuevo tango, even though they neatly fall under the category of extended techniques.
5. 20"_century extended techniques and 21%-century multi-stylistic means of expression may
be identical in terms of playing but they differ in terms of the resulting sound. Sometimes the
same means of sound production serve as means to expand the sound vocabulary in the context
of 20"-century art music and as percussive device that ensures the sense of groove in the 21%-
century multi-stylistic music. It is therefore important for a performer today to have a decent
sense of style and develop an acute discernment of various stylistic eras to convey composer’s
ideas in the most adequate way. The performer must pay attention to the imagery and content
of music determined by its multicultural and multistylistic context. Masterful playing that
combines conventional and unconventional playing techniques adds brilliance to the ‘new
virtuosity’.
6. Acquired knowledge and experience of interpreting extended techniques pave the way for a
faster comprehension of new multi-stylistic playing techniques coming from the vast field of
non-academic music. I place both extended and multi-stylistic techniques under the umbrella
term ‘unconventional playing techniques.” In the context of 21%-century multi-stylistic music,
cellists developed various pizzicato playing techniques, sought possibilities to play chords on
the cello (sometimes to accompany their own singing), explored different perspectives on the
meaning of rhythm in music, and adapted various percussive effects to accompany the more
conventional bowing techniques. Performers-composers develop their individual approaches to
using the cello in music depending on the style they promote.
7. Performers of art music, who make attempts to respond to contemporary artistic market
demands, must prepare themselves to embrace changes in the surrounding music world. We
witness changes and diversification of the public tastes, habits of attending concert venues,
dress codes, and behaviours on stage. For some performers, interest in the latest technology and
mastering of the new skills can yield broader career opportunities and professional satisfaction.
Using diverse playing techniques allows a performer to demonstrate different sides of their
personality and develop signature performing style, as well as to significantly expand the

stylistic range of concert repertoire.
143



PUBLIKACIJOS IR KONFERENCIJOSE SKAITYTI PRANESIMAI /
PUBLICATIONS AND CONFERENCE REPORTS

PUBLIKACIJOS / PUBLICATIONS

1. Kaminskaité, Gintaré ir Zifiraityté, Audroné. Kultiiriniai ir stilistiniai hibridikumo savokos
aspektai. Interpretaciniy galimybiy perspektyva [Cultural and stylistic aspects of hybridity in
the perspective of interpretive possibilities]. Ars et Praxis. 2022. Vol. 10: 91-106 (ISSN 2351-
4744). Vilnius: Lietuvos muzikos ir teatro akademija.

2. Kaminskaité-Rudic, Gintaré. I$pléstiniy violoncelés techniky amplitudé ir jos plétros
tendencijos XX—XXI a. [The Amplitude of Cello Extended Techniques and Tendencies of Its
Development in the Twentieth—Twenty-First Century]. Menotyra. 2023. Vol. 30 (1): 61-80.
(ISSN 1392-1002, eISSN 2424-4708). Vilnius: Lietuvos moksly akademija.

KONFERENCIJOSE SKAITYTI PRANESIMAI / CONFERENCE REPORTS

1. Styginiy instrumenty raiskos galimybés kultiiry hibridizacijos procesuose [Expression
Possibilities of String Instruments in Cultural Hybridization Processes]. 45-0ji LMTA metiné
konferencija ,,Transnacionalizmas ir menas: kaimynysté, ribos, paribiai“. Vilnius: Lietuvos
muzikos ir teatro akademija, 2021 m. rugséjo 30 d.

2. Nuo aukstosios kultiiros prie ekletikos: jvairiy stiliy jtaka grojimo violoncele menui [From
Highbrow Culture to Eclecticism: The Influence of Different Styles on the Art of Cello
Playing]. LMTA tyrimy konferencija ,,Sventés ir meniné kultiira: tradicijos ir transformacijos*.

Vilnius: Lietuvos muzikos ir teatro akademija, 2024 m. balandZzio 25 d.

144

PRIEDAI

1 (a) priedas

Violoncelés techniky kategorizacijos lentelé pagal Sergio Andres Castrillong Arcilg (Castrillon

Arcila 2019: 18) .

CELLO TECHNIQUES CATEGORISATION TABLE

Fundamental Techniques
(Double roor)

arco

pizzicato

Derived technigques
D.T)

(Used mainly in the 18" and 19" century repertoire)

Articulation (arco)

Bow strokes
&  Detaché
o Martelé
e  Legato
o Jeré
®  Staccato
o Collé
& Louré
®  Ricochet
o Sautillé
& Spiccato
. Tremolo
Position

®  M.O (Modo Ordinario)

Pressure
&  Normal

Pitch oscillation and expression
(arco + Left Hand)
. Vibrato
o Half-tone trill
. Glissando
®  Scordatura (In one or two strings)

Articulation

(Right hand pizzicato)
e Staccato
o Legato

Position

Pressure
¢  Normal

Pitch oscillation and expression
(arco + Left Hand)

. Vibrato

e  Half-tone trill
e Glissando
.

¢  M.O (Modo Ordinario)

Scordatura (In one or two strings)

% Lentelé neverciama j lietuviy kalbg dél daugumos joje naudojamy tarptautiniy (italisky) muzikos terminy.

145



1 (b) priedas

Violoncelés techniky kategorizacijos lentelé pagal Sergio Andres Castrillong Arcilg (tesinys)
(Castrillon Arcila 2019: 18).

Extended techniques on the strings (1)
(ETD
(Used mainly in the 20" and 21* century repertoire)

Articulation (arco) Articulation
Bow strokes (Right and left hand pizzicato)
®  Defaché e Staccato
e Martelé e legato
e  Legato e Alla chitarra
o Jeré o With fingertip
e Staccato e With nails
e Collé e Trémolo
e Louré o  Trino
®  Ricochet e Glissando
o Sautillé
®  Spiccato
. Tremolo
e  Circular bow
e  Perpendicular bow
o Collegno
o Col legno battuto
Position Position
o M.O/Pos. Ord (Modo Ordinario/Normal position) ®  M.O/Pos. Ord (Modo Ordinario/Normal position)
S.P (Sul ponticello) o S.P (Sul ponticello)
o AP (dlto Sul ponticello) o AS.P(4Alto Sul ponticello)
o  S.T (Sul Tasto) o S.T(Sul Tasto)
o AS.T (Alto Sul Tasto) o AS.T(Alte Sul Taste)
¢  On the bridge ¢  Behind the bridge
e  Behind the bridge e  Behind the nut
e Behind the nut
e At different angles on the strings (45 degrees, 60 degrees,
etc)
o  Two-bow technique (one bow on the strings and the other
underneath the strings)
®  Two-bow technique (one played with the right hand and the
other with the left hand) Pressure
Pressure & Bdrfok
& Flautando o Tapping
o Seratch
& Double pressure
¢  Low pressure
®  Noise (aleatory/random)
Pitch shifting/oscillation and expression Pitch shifting/oscillation and expression
(arco + Left Hand) (arco + Left Hand)
®  Vibrato (systematic) e FVibrato (systematic)
e Trill/Tremolo free o Trill/Tremolo free
. Glissando free e Glissando free
&  Scordatura free o Scordatura free
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1 (c) priedas

Violoncelés techniky kategorizacijos lentelé pagal Sergio Andres Castrillong Arcilg (tesinys)

(Castrillon Arcila 2019: 18).

Extended Techniques (II)
that do not involve the strings

(Percussion and rubbing techniques with hands)

(E.TID)

(Used mainly in the 20" and 21* century repertoire)

Articulation (arce)
Bow strokes

Jeté

Spiccato

Tremolo

Circular bow
Perpendicular bow
Col legno

Col legno battuto

Position

e Bridge

(On top and on the sides)
e Tailpiece

(On the lower, middle, and upper part)
. Spike

(On the lower, middle, and upper part)
. On the scroll
. On the nut
. Front body

(On the sides, under the fingerboard)
. On the back
. (On the lower, middle, and upper part)

Presién
. Flawtando
. Scratch
e Double pressure
e Minimum pressure
. Noise (systematic)

Articulation
(Percussion and rubbing with hands and fingers)

. Simple strokes

. Double strokes

. Drum rolls

. Free percussion
Posicién

. Bridge

(On top and on the sides)
e Tailpiece

(On the lower, middle, and upper part)
. Spike

(On the lower, middle, and upper part)
L] On the scroll
L] On the nut
. Front body

(On the sides, under the fingerboard)
L] On the back
. (On the lower, middle, and upper part)
. On the bow (wood and hair)
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2 priedas

Naujojo virtuoziskumo manifestas (Hope, Devenish 2023) (vertimas $io tyrimo autores).

Naujojo virtuoziSkumo manifestas

FAKTAS: Kiirybiskumas yra komandinis siekis.

Naujasis virtuoziskumas yra kuriamas menininky bendruomeniy ir atmeta vieno autoriaus
modelj.

Naujasis virtuoziskumas atmeta nematomuma.

Naujasis virtuoziskumas yra energija, ne atskyrimas.

Naujasis virtuoziskumas perkelia metodus per grupes, instrumentus, darbastalius, vietas,
Zmones.

Naujasis virtuoziskumas yra dosnus.

FAKTAS: Garso kiirimas turi neribotas formas.

Naujasis virtuoziskumas vertina pazeidima.

Naujasis virtuoziskumas apima jvairias muzikinio atletiskumo sampratas.

Naujasis virtuoziskumas yra grieztas.

Naujasis virtuoziSkumas nepaiso elektroninio / akustinio skirstymo.

Naujasis virtuoziskumas yra pazeidziamas.

FAKTAS: Ispléstiné technika yra tik technika.

Naujasis virtuoziskumas yra neribotai besivystanciy idéjy ir artikuliacijy tinklas.
Naujasis virtuoziSkumas instrumentiskuma apibrézia per pasirodyma.

Naujasis virtuoziskumas kovoja su konceptualizmu.

Naujasis virtuoziskumas sveikina garsus ribose ir uz jy — gamuy, stiliy, tony.

Naujasis virtuoziskumas yra atradimas procese.

FAKTAS: Klausymas yra aktyvi ir susikaupimo reikalaujanti praktika.

Naujasis virtuoziskumas vesi smalsume ir idéjy perkélime tarp medijy.

Naujasis virtuoziskumas sieja klausymasi ir atsakyma garse.

Naujasis virtuoziskumas randa kompozicing medziagg individualiuose atlikéjuose ir jy
patirtyse.

Naujasis virtuoziskumas nepaiso pragmatizmo.

Naujasis virtuoziskumas yra cikliskas ir reaktyvus.

FAKTAS: notacija néra baigtiné.

Naujasis virtuoziskumas néra statiskas.

Naujasis virtuoziskumas naudoja zyméjima, kuris tarnauja garsui, o ne analizei.
Naujasis virtuoziskumas yra pojitis virSum uzraSymo.

Naujasis virtuoziskumas atmeta institucionalizuotus btuidus kaip vienintelius galimus.
Naujasis virtuoziskumas yra vedamas praktikos.

NAUJASIS VIRTUOZISKUMAS YRA DABAR, ATEITYIE.
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3 priedas

Lauros Risk sudarytas chopping’o (kircio) technikos ,,8eimos medis® 1966-2013 m. (Risk
2013: 428-454).
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