LIETUVOS MUZIKOS IR TEATRO AKADEMIJA

MUZIKOS FAKULTETAS

KOMPOZICIJOS KATEDRA

MARIUS SALYNAS

STUDIJINIO KOMPONAVIMO FENOMENAS

IR RAISKOS PERSPEKTYVOS

Meno doktorantiiros projektas

Muzika (C 001)

Vilnius 2021



Meno projekto vadovai:
Projekto karybinio darbo vadovas: prof. MINDAUGAS URBAITIS

Projekto tiriamojo darbo vadovas: prof. dr. ANTANAS KUCINSKAS

Meno projekto gynimo taryba:

Pirmininkas -

prof. dr. RICARDAS KABELIS (Lietuvos muzikos ir teatro akademija, muzika C 001,
kompozicija)

Nariai:

prof. dr. MARTINS VILUMS (Lietuvos muzikos ir teatro akademija, muzika C 001,
kompozicija)

doc. dr. ROLANDS KRONLAKS (Latvijos Jazepo Vytuolio muzikos akademija, muzika)

prof. dr. RIMA POVILIONIENE (Lietuvos muzikos ir teatro akademija, humanitariniai mokslai,
menotyra H 003, muzikologija)

prof. habil. dr. LEONIDAS MELNIKAS (Lietuvos muzikos ir teatro akademija, humanitariniai

mokslai, menotyra H 003; socialiniai mokslai, sociologija S 005)

Meno doktorantiiros projektas rengtas 2017-2021 m. Lietuvos muzikos ir teatro akademijoje.

Meno projekto kiirybiné dalis ginama Lietuvos muzikos ir teatro akademijoje, 2021 m. gruodzio
13 d.

Meno projekto tiriamoji dalis ginama Lietuvos muzikos ir teatro akademijoje, 2021 m.

gruodzio 15 d.



LITHUANIAN ACADEMY OF MUSIC AND THEATRE

FACULTY OF MUSIC

DEPARTMENT OF COMPOSITION

MARIUS SALYNAS

THE PHENOMENON OF STUDIO-BASED COMPOSING

AND PROSPECTS OF EXPRESSION

Acrtistic Research Project

Music (C 001)

Vilnius 2021



Supervisors of Artistic Research Project:

Artistic supervisor: Prof. MINDAUGAS URBAITIS
Research supervisor: Prof. Dr. ANTANAS KUCINSKAS

Defense Board of the artistic research project:

Chairman -

Prof. Dr. RICARDAS KABELIS (Lithuanian Academy of Music and Theatre, Music C 001,
Composition)

Members:
Prof. Dr. MARTINS VILUMS (Lithuanian Academy of Music and Theatre, Music C 001,

Composition);

Assoc. Prof. Dr. Rolands Kronlaks (Jazeps Vitols Latvian Academy of Music, Music,

Composition);

Prof. Dr. RIMA POVILIONIENE (Lithuanian Academy of Music and Theatre, Humanities, Art
Research H 003, Musicology);

Prof. Dr. Habil. LEONIDAS MELNIKAS (Lithuanian Academy of Music and Theatre,
Humanities, Art Research H 003, Musicology ; Social Sciences, Sociology S 005).

The artistic research project was prepared over the period of 2017 to 2021 at the Lithuanian
Academy of Music and Theatre.

The creative part of the project is defended at the Lithuanian Academy of Music and Theatre, on
13 December 2021.

The theoretical part of the project is defended at the Lithuanian Academy of Music and Theatre,
on 15 December 2021.



Turinys

Kirybiné meno projekto dalis: Programa...........ccccovieiiiiiiiiiiniiiii e 6

Tiriamoji meno projekto dalis

TV AD AS et h et E b bRt e et b bt 7
1. STUDIJINIO KOMPONAVIMO PARADIGMA IR ISTORINES ATSPIRTYS............ 11
1. 1. Elektroakustinés muzikos apibréztys ir eVoliuCija........ccooovevvrviriciiniineennn, 13

1. 2. Naujy garsy sampratos ir raiSkos galimybés istoriniame XX

AMZIAUS KONTEKSLE. ...c.viiiiiiiiiiiiicic e 17
1. 3. Istoriniai XX a. antros pusés kontekstai ir praktikos...........cccooveriviiiniiniennne, 25
1. 4. Garso objektai. Musique concreéte fenOmMenas. .........ocvvvereeireneenieieenieeneenens 30

2. STUDIJINIO KOMPONAVIMO IDENTIFIKACIJOS BEI TEORINES APIMTYS....34

2. 1. Elektroakustinés ir elektroninés muzikos fenomeno interpretacija

semiologinés teorijos PAgriNUU........ccoceiereiiiiiieie e 35
2. 2. Triskilté studijinio komponavimo integralumo koncepcija.........cccocevvrvnnenne. 46
2. 3. Interaktyvumas studijiniame KOmMpPOoNaVIMe. .........ccccevvrirenieiienienesie e 52
2. 4. Dematerializuotas instrumentas, kaip reprezentacijos modelis....................... 55
2. 5. Klausymo strategija: kognityviniai aspektai ir skirtumai.............cccccoeevervennns 62
3. STUDIJINIO KOMPONAVIMO PRAKTINES REPREZENTACIJOS.............cccoove... 81

3. 1. Dematerializuoto instrumento atvaizdai studijinio komponavimo
Koncepcijos Kirybinése PraktiKOSE. ........cocooiiiiiiieiinieiescse s 81

3. 2. Triskiltés studijinio komponavimo koncepcijos interaktyvumo
problematika praktinése kiirybinio proceso raiSKoSe..........cuvvrverervenivereaensenas 106

3. 3. Klausymo strategijos empirika ir teorinés analizés atspindZiai

praktiniuose studijinio komponavimo koncepcijos kontekstuose...............c......... 118
ISVADOS ...ttt 127
LAtETatlirOS SATASAS. . eeuvverureeisrieteeasreestee e e st e st e st e e e e s st e e e e s e e ne e as s e e n e nse e e neeann e e neennneenneennneennes 134
SANTFAUKA/SUMIMATY ...ttt b bbbt e bbb b et b e bt et e b et b ne e 142
Publikacijos ir konferencijose skaityti pranesimai/Publications and Conference Papers........... 158



KURYBINES MENO PROJEKTO DALIES PROGRAMA/PROGRAMME

OF THE CREATIVE PART OF THE ARTISTIC RESEARCH PROJECT

Kirinys simfoniniam orkestrui (iki 10 min.) / Composition for symphony orchestra (up to 10

min);

Muzika nebyliam kino filmui ,,Nosferatu“ 94’38, istrauka / Music for silent film Nosferatu
94°38”, excerpt;

,,Audioscape — GW170817* electronica 3726, istrauka / Audioscape — GW170817 electronica
3726%, excerpt;

,,Parabola 27/23* (mar, tape) 2442, istrauka / Parabola 27/23 (mar, tape) 24°42%, excerpt.



IVADAS

Darbo temos pagrindimas. Tobuléjant Siuolaikinéms technologinéms priemonéms,
muzikos komponavimo ir raiskos galimybés gerokai prasiplété. Tradicinés, konvencionalios
garsy organizavimo, uzraSymo, analizés bei reprodukavimo priemonés, ypa¢ kalbant apie
elektroning ar elektroakusting muzika, tampa nefunkcionalios. JraS§yto garso kompoziciniam
pagrindui reikalingos kitos suvokimo dimensijos, kitokia sintaksé. Naujos garsinés struktiiros
formuoja ne tik naujg estetinj lauka, bet ir naujas kiirybines sampratas, kurias aktualu ir biitina

jprasminti, formalizuoti.

Studijin¢ kompozicija, kaip muzikos komponavimo principy visuma, glaudziai
koreliuoja su garso technologijomis. Garso genezés skirtumai — koks garso Saltinis, kokioje
akustingje aplinkoje ir kokiais biidais jraSomas ar generuojamas, panaudojant skirtingus
skaitmeninius ar analoginius jrankius, atveria neribojamas galimybes organizuoti muzikinius

Ivykius.

Sio konteksto pasauliné praktika yra labai turininga, jvairi bei nuolat besivystanti.
Prasidéjusi nuo pirmyjy jrasanciy mechanizmy, primityviai atkurian¢iy adatos virpesiy
sukeltus jraSy garsus, kiir¢jams suteiké galimybe garsg iSsaugoti laikmenoje, o véliau, juo
manipuliuojant, sukurti naujus garsinius darinius. Paskesnés laikmenos — kino juosta, Selakiné
ar viniliné plokstelé, magnetiné juostelé — salygojo tolesnius muzikos kompozicinius
sprendimus (prisiminkime Pierre’a Schaeffera, Pierre’a Henry, Edgardg Varése’g ir eile kity).
Johno Cage’o eksperimentai su radijo aparatais ar Karlheinzo Stockhauseno ankstyvosios
elektroninés kontroliuojamo atsitiktinumo kompozicijos, véliau $iy idéjy transformavimasis
yra rySkus aleatorinése Gyorgy’o Ligge€io ar Janio Ksenakio elektroakustinése
kompozicijose. Garso signalo skaitmenizavimo technologijos buvo realizuotos skaitmeninés
magnetinés juostos, véliau kompaktinio disko laikmenose ir naujose garso jrasymo,

apdorojimo, atgaminimo galimybése.

Zymus elektroninés muzikos tyrinétojas Werneris Meyeris-Eppleris rasé¢: ,,Muzikos
kompozicija, kuri gali biiti produkuojama elektros Saltiniais, taip skiriasi nuo tradicinés, kad
tik 1iSimtiniais atvejais galima ekstrapoliuoti tradicinius orkestruo€iy metodus naujiems
garsams. Kiekvienas, atveriantis naujg elektroninés muzikos lauka, susidurs su visiSkai

kitokiomis sglygomis, netikétais bei neZinomais reiSkiniais* (Roads 2015: 9).

7



Tradiciné Vakary muzikos teorija, kuri remiasi 12-tone garsy auksS¢io sistema,
praktiSkai néra funkcionali, nagrinéjant elektroninés muzikos sandaros aspektus. Taigi,
elektroningje muzikoje garsai tampa objektais, kurie netenka jprasty sasajy su tradicine
muzikos fiksavimo natomis sistema. Anot Edgardo Varése’o, ,,garsas yra iSlaisvinamas‘
(Clayson 2002: 160).

Technologinis garso jraSymo, apdorojimo, saugojimo laikmenose progresas, pagristas
kompozitoriy ir atlikéjy praktika, keité (ir keicia) ne tik techniniy priemoniy pasirinkimg, bet,
taip pat, muzikos estetikos plétote. Siy technologiniy ir estetiniy sroviy evoliucija jgalino
minties apie naujas tekstines iSraiSkas svarbg. Studijiné kompozicija, kaip daugiasluoksnis
kiirybinés raiSkos darinys, visy pirma orientuota j garsa, kaip galutinj ir esminj, o svarbiausia,
perceptualy elementa. Bandymai $iuos meninius procesus konceptualizuoti, formalizuoti, kol
kas nepasieké apibendrinanciy, konvencionaliy rezultaty. Kontekstualizuojant fiksuoty
muzikiniy objekty, kaip kompoziciniy elementy, garsodarg, pasitelkiami nauji muzikinés
analizés modeliai, déka savitos technologinés bei estetinés formacijos naujumo, dar tik

aktualizuojami bei placiau atrandami.

Darbo objektas yra studijinis komponavimas, kaip naujos kiirybinés raiskos fenomenas
bei studijinio komponavimo strukttriniai, technologiniai bei psichologiniai aspektai

elektroninés ir elektroakustinés muzikos komponavimo praktikos kontekstuose.

Darbo tikslas yra studijinio komponavimo, kaip naujy garsiniy formacijy kiirybiniy
principy sistemos apibrézimas, fenomeno savokos bei struktiriniy, technologiniy ir

psichologiniy aspekty iSrySkinimas.

Naujosios garsinés formacijos, atsiradusios su technologiniu garso apdorojimo
progresu, jgauna naujas konotacijas bendrakultiiriniame muzikos lobyno kontekste. Naujos
garso kokybeés, kurios pasiekia klausytojy ausis, daZznai suvokiamos kaip atsitiktinis,
nekoordinuotas procesas, nepavaldus gilesnei analizei ir kognityviniams jgiidZiams. Tiriamojo
darbo tikslas — pakeisti §ias normas, remiantis teorinémis jzvalgomis, praktiniais bandymais
bei naujy kompoziciniy priemoniy konceptualizavimu. Plétojant Sio tikslo teorinj pagrinda,

iSkyla pagristi tiriamojo darbo uzdaviniai:

1. identifikuoti ir i8rySkinti istoring studijinés kompozicijos patirtj;
2. sukonkretinti esminius nekonvencionalius elektroakustiniy ir elektroniniy garsiniy

procesy analizés metodus, pabréZiant jy pritaikymo galimybes;



iSgryninti ir pritaikyti mokslinj, fundamentaly teorinj paginda, kuriuo remiasi studijinio
komponavimo praktika bei iSanalizuoti psichologinius, percepcinius ja lemiancius aspektus.
Taip pat apibrézti kompozitoriaus kiirybinio proceso, kaip meno komunikacijos,

kompleksiskuma, paryskinant esminius jo kiirybos strategijas lemiancius veiksnius;

3. remiantis $iomis patirtimis, sumodeliuoti galimg studijinio komponavimo sampratos
modelj, kuriuo formuojama komunikaciné, kiirybos procesus veikianti terpé. Sj modelj

pagristi teorija bei praktiniais pavyzdziais.

Tyrimo metodai, naudojami moksliniame darbe: istoriografinis, empirinio tyrimo,

lyginamosios analizés metodai, eksperimentas.
Mokslinio darbo tyrimo saltiniai:

literattira apie istoring elektroningés ir elektroakustinés muzikos raida, jos kiiréjus;
technin¢ literatiira apie garso technologijas, komponavimo technologinius principus;

psichologinés analizés, semiotikos teorijos literatiira;

> WD

literatiira apie naujyjy medijy, muzikos estetikos teorijas.

Pirmai grupei priklauso literatira, apzvelgianti istorinius elektroninés ir elektroakustinés
muzikos evoliucijos aspektus, zymiausius jos kiiréjus bei jy kiirybines patirtis (Cox/Werner
2004; Weidenaar 1995; Roads 2015; Collins/d’Escrivan 2007; Truskin 2009; Pasuth 1987;
Kyong-Chun/Keenan 2006; Holmes 2002, 2015; Crab 2016; Chadabe 1997; Leopold 2006;
Lorrain 1980; Landy 2006).

Antrai grupei priklauso knygos ir straipsniai apie elektroninés ir elektroakustinés muzikos
kirybos technologijas ir teorijas (Nierhaus 2007; Born/Wilkie 2015; Chion 2012; Schaeffer
1966; Casey 2001; DiScipio 1998, 2003; Brown/Eldridge/McCormack 2009; Wessel/Wright
2001; Tanaka 2012; Schnell/Battier 2002; Puckette 2007; Laurson 1996; Ariza 2005;
Nierhaus 2009; Emmerson 1991; Elsea 2013; Ballou 2008; Barrett 2007; Battier 2003; Landy
2007; Laurson 1996).

Treciai grupei priklauso knygos ir straipsniai apie muzikinius kognityvinius procesus,
analize, semiotikg (Nattiez 1983, 1990; Molino 1990; Misak 2004; Delalande 1998; Koelsch
2011; Barcellos 2012; Emmerson/Landy 2016; Hamman 1999; Heidegger 1962; Tuuri/Eerola
2012; Hugill 2012; Clarke 2005; Caramiaux 2014; Gaver 1993; Lakoff 2012; Simoni 2005;

Smalley 1997; Chion 1994; Borges-Neto 2005).
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Ketvirtai grupei priklauso knygos ir straipsniai apie elektroninés ir elektroakustinés
muzikos estetikos, naujy medijy teorijas (Katz 2010; Bennett 2017; Busoni/Baker 2012;
Michelkevic¢ius 2007, Cage 2003; Chion 1994, Kane 2014; Wishart 1996; Sanden 2012;
Landy 2012; Emmerson 2018; Cox/Werner 2004; Dannenberg 1993).

Darbo struktiirg sudaro: sudaro jvadas, trys pagrindinés dalys, iSvados, literatiiros

sgrasas.

Pirmoje dalyje nagriné¢jami teorinés elektroninés ir elektroakustinés muzikos apibrézties
bei istorinés evoliucijos aspektai, taip pat garso objekto, kaip musique concréte garso
fenomeno identifikacijos. Sioje dalyje iskeliama $ios muzikos terminologijos problematika,
jos technologinio, estetinio vystymosi svarbiausi etapai. Musique concréte fenomenas
pasitelkiamas kaip rySkiausias teorinés Sios muzikos atspirties ramstis, bene labiausiai sietinas

su tolesne studijinio komponavimo technikos plétote.

Antroje dalyje elektroakustiné muzikos paradigma grindZziama semiologiniu teoriniu
modeliu. Sis teorinis pagrindas pasitelkiamas ne atsitiktinai. Ry$iai tarp kiréjo, kiirinio ir
kausytojo, semiologinio nagrin¢jimo kontekste, tiesiogiai koreliuoja su darbo idé¢ja apie
universaly studijinio komponavimo teorinj modelj, kuris ¢ia iSkristalizuojamas ir
iSnagrinéjamas. ISrySkinama teoriné integrali trijy daliy studijinio komponavimo koncepcija;

18déstoma ir 1Sanalizuojama Sios koncepcijos struktiira.

Trecioje dalyje pateikiamos praktinés nagrinéjamos temos reprezentacijos, tiriami
pavyzdziai. Dalis suskirstyta j skyrius, atskirai nagrinéjancius studijinio komponavimo
teorinio modelio branduolj: dematerializuotg instrumentg, interaktyvumg ir klausymosi

strategija, pasitelkiant konkrecius kiirybos pavyzdZius.

Sios dalys struktiriskai kontekstualizuojamos loginése darbo i¥vadose, pateikiant
iSnagrinétos temos esmines gaires bei koncentruotai iSdéstant apibendrinancius rezultatus.
Pateikiama iSgryninta tyrimo schema, kuri taikytina kaip studijinio komponavimo teorijos

modelis.
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1.STUDIJINIO KOMPONAVIMO PARADIGMA IR ISTORINES
ATSPIRTYS

Daznai painiojamasi terminologijoje, kuomet bandoma jvardinti ir konkretizuoti tam
tikrais technologiniais resursais paremta garsy organizavimo procesy visumg. Turétume
apsibrézti, kad terminas ,,Studijinis komponavimas® yra ne definicija, apibrézianti konkrecia
muzikos komponavimo sritj ar, juo labiau, stilistine skirtj. Sis apibréZimas veikiau konotuoja
kelis esminius elementus, biidingus panasiais principais kuriantiems kompozitoriams, garso
menininkams ar prodiuseriams. Esminé salyga, koreliuojanti Siuos principus — bent viename
kiirybinio proceso etape turi buti naudojamas bent vienas jrenginys, gebantis jraSyti,
generuoti, transformuoti ar iStransliuoti garsg. Kitaip tariant, nattralus akustinis darinys —
garsas — turi buti perkeltas | nenatiiralig analogine ar skaitmening terpe¢ ir paver¢iamas savo
paties reprezentacija. Sie mediumai daZniausiai lemia strategijas, kuriy imasi kiréjas,
bandydamas organizuoti garsinius konstruktus. Studijinio komponavimo fenomenas jvardina
tam tikra garsing architektiirg, kurioje koegzistuoja jvairios garsinius darinius formuojancios
koncepcinés parinktys. Kokius struktirinius elementus pasirenkame kiirybos procese,
daugeliu atveju, priklauso nuo mentaliniy schemy, jsitvirtinusiy miisy sgmonés lygmenyje.
Taciau Sie kognityviniai procesai, lemiantys kiirybos raiska, néra savaiminiai srautai —
informacija generuojama struktiiruotai, remiantis logiSkomis prielaidomis ir iSvadomis. Todel

ivardinti, apibrézti, konkretizuoti teorinj modelj, kuriuo formuojame eksperimentinés muzikos

VW —

Turbut pirmiausia zodZius ,studija” ir ,kompozicija® sugretino Brianas Eno. 1979
metais jis skaité paskaita inauguraciniame ,,New Music America“ festivalyje Niujorke, kurig
pavadino ,,JraSy studija kaip kompozicijos jrankis“. Paskaitoje Eno aptaré nuolat besikeiiant]
muzikos ry§] su technologijomis, pradedant nuo garso jraSymo galimybiy atsiradimo. ,,Tai
buvo ne tik technologijy istorija ar technologiniy pokyciy serija, — aiSkino jis. ,,Pasikeité

koncepcija, kam skirta muzika apskritai” (Cox 2004: 127-130).

Kiek véliau, 2007 metais savo iSleistoje knygoje ,,Understanding the Art of Sound
Organization* Leighas Landy panaudojo konkrety ,,studijinés kompozicijos* (studio-based
composition) terming, parySkindamas tokios muzikos rysky kontrasta nuo gyvai atlickamos
(Landy 2007: 173).
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Studijinis komponavimas Siame darbe traktuojamas ne kaip stilistiné direktyva,
nukreipianti j aiSkias estetines muzikos ar garso meno nuorodas, bet kaip komponavimo
priemoniy bei principy visuma, apimanti jvairias pastaryjy deSimtmeciy technologines,
estetines paradigmas. Sios sampratos sudedamosios gali realizuotis labai jvairiose stilistinése
apraiSkose. Pavyzdziui garso meno terminas, aktualus kelis deSimtmecius, apjungia tokias
skétines estetines pakraipas, kaip garso instaliacijos, garso skulptiiros, garso objektai, garso
jvykiai ir kitas. Juo labiau, Sios sgvokos, Sie jvardinimai daznai persipina, iSplésdami savo

pirmines reikSmes.

Per visg praeito Simtmecio istorija nauji muzikos komponavimo principai glaudziai
siejosi su technologiniy naujoviy progresu. Taip pat keitési kiiréjy galimybés jgyvendinti savo
sumanymus naujomis, netradicinémis formomis, atverti iki tol negirdétus ir nematytus
zmogaus vaizduotés klodus. Lygiagreciai mokslo pazangai, zmogaus gebéjimas pritaikyti
naujas technologines priemones, atveria dar platesnj kiirybisko mastymo lauka. Zinoma, §ig
paradigmg istoriSkai formuoja ne savaiminis mokslinés pazangos siekis, o asmenybiy, savo
kiiryba nuSviecian¢iy placius minties horizontus, mastymo braizas ir paveika. Svarbus
abipusis rySys tarp inovacijy ir Zzmogaus, kuris jas pajungia savo sumanymams jgyvendinti, o

taip pat ir rezonansas, kurj $i veikla sukelia.

Misy amziuje, kuomet sunkiai iSmatuojamu pagreiciu tobuléjancios technologijos tapo
masiSkesnés ir lengviau pasiekiamos faktiSkai kiekvienam vartotojui, spartéjant ir gauséjant
globalaus internetinio tinklo srautams, kiir¢jo santykis su Siomis galimybémis jgauna naujas
prasmes. Aktualiis tapo ne tiek pasiekiamumo ir kiekybés, o, butent, kokybés, meninés vertes,
kiirybos unikalumo klausimai. Saves, kaip kiiréjo identifikacija ir aiSkus, nedviprasmisSkas
savo kiirybos suvokimas, naujoms komponavimo priemonéms suteikia aiSky ide¢jini bei

estetinj pagrinda.

Muzikos menas misy laikais néra limituojamas tradiciniais instrumenty bei balsy
skambéjimo modeliais. Studijinio komponavimo muzika atveria kelius iSgirsti bet kokius
jmanomus garsus, neaprépiamg garsy — nhuo realistiSky iki siurrealistiSky — begalybe.
Tradicinis klausytojo rySys su fiziniu garsu daznai nutriksta: §ios muzikos garso formos ir

kokybés daznai neatskleidZia pirminio garso Saltinio ir atsiradimo prieZasties.

Kompozitoriams iskyla dilema, kaip pagrjsti naujg estetinj laukg placiai atvertame garsy

pasaulyje, kaip iSvystyti aiSkiau apibréziamus garso kiirimo metodus, kaip suprasti ir
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paaiskinti tokios muzikos struktiirg. Muzika neatsiranda i$ niekur (Smalley 1997: 107). Tod¢l

ji turi teorinj pagrinda, kurj, norint suprasti Sios muzikos ypatybes, galima ir bitina iSrysSkinti.

Ankstyvieji manipuliavimo garsu eksperimentai rémési garso ypatybiy fizinémis
transformacijomis, sukuriant specialig, nejprasta garso estetikg. Mechaniniai, o véliau ir
elektros impulsy pokyciai realiuoju laiku ar garso jraSuose konstravo ir tam tikrag kiirybos
ideologija, o tuo padiu gilino paskatas iuos procesus paaiskinti, sisteminti. Siandieniné
kompiuterizuota muzikos kiirybos kryptis yra ne kas kita, kaip iStobulintos skaitmenizuotos
elektroakustinés ir elektroninés muzikos pradininky diegty inovacijy analogijos. Skaitmeninés
programos, faktiskai, atlieka identiSkas manipuliacijos garsu funkcijas, tik kur kas

preciziskiau ir, neabejotinai, sparciau.

1.1. Studijinio komponavimo terminijos apibréztys ir evoliucija

Jei apsibrésime stilistines skirtis, charakterizuojancias Sios muzikos geneze, pateksime |
etimologinius  ieSkojimus, bandancius surasti atskiry, istoriSkai iSsikristalizavusiy
eksperimentinés muzikos sroviy kilmes. Taciau néra vieno reik§minio termino, kuris biity
kaip universali definicija, nusakanti §ig muzika siejancias prasmes. Lygiai taip pat, kaip
sudétinga vienu ZodZiu apibiidinti Zmones (jei jie saves nejvardina patys), kuriancius
(organizuojanéius) panasius muzikinius darinius. Vieni save vadina kompozitoriais, kiti garso
menininkais ar garso dizaineriais. Dviprasmybé dar rySkesné, kuomet norima suprasti, kuriai
meno formai priklauso garso (audio) menas. Reik§mé daznai drastiSkai abstrahuojama iki
minimalaus jvardinimo audio, kuriuo nusakoma viskas, kas gali bati girdima ir prie ko

prisilie¢ia kiiréjo protas bei rankos. Pavyzdziui elektroninés glitch! muzikos pradininkas

! Nuo XX a. desimtojo desimtmecio pabaigos glitch yra ypatingas elektroninés muzikos
stilius, kuriame placiai naudojami ,,cut-and-paste“ jrankiai. Glitch menininkai specialiai
generuoja technologinius gedimus, o paskui juos meniskai, muzikaliai panaudoja. ,,Meno* ir
manipuliavimo paklaidomis kontekstas defektus ir originalius garsus paveréia muzika
(Danielsen 2010: 175). Kaip paaiskina elektroninés muzikos kompozitorius Kimas
Cascone’as: ,,Butent del skaitmeniniy technologijy ,,nes¢ékmiy“ atsirado $i nauja veikla:
trikdziy, klaidy, programy klaidy, sistemos gedimy, garso pjuviy, aliasingo (kai atkuriamas
skaitmeninis garsas virSija garso Saltinio galimybes), signalo iSkraipymo, kvantavimo
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Markus Popp teigia: ,,a8 daZniausiai nenaudoju termino muzika, jprastai a§ sakau audio*

(Cox, Werner 2004: 364).

Nepaisant terminijos jvairovés (pvz.. computer, laptop, tape, sonic art, sound
installation, sculpture, visual music ir t. t.), kurig 1émé tiek skirtingy Saliy tradicijos, tiek
atskiry menininky ar meno teoretiky jzvalgos, egzistuoja aiskios jungtys, atpazjstamos jvairiy

elektroninés bei elektroakustinés muzikos reprezentanty kiirybin¢je veikloje.

Savo knygoje ,Understanding the Art of Sound Organization® amerikieCiy
kompozitorius ir muzikologas Leighas Landy iSrySkina elektroakustinés, elektroninés ir

kompiuterinés muzikos terminus (Landy 2007: 12-14).

Elektroakustinés muzikos terminas atsirado vélyvaisiais XX a. 6-o0jo deSimtmecio
metais ir sukélé karstas diskusijas tarp muzikos teoretiky ir praktiky. Nepaisant specifinés
zodzio reikSmés garso inzinerijoje, jis buvo adaptuotas kaip skétinis terminas, apimantis
musique concréte, magnetinés juostos muzikos ir elektronika kurian¢iy kompozitoriy
praktikas. Pranclizy kompozitorius ir teoretikas Michelis Chionas pasitilé terming L'art des
sons fixés (Chion 1991), reiSkiantj garso, jrasyto j fiksuota medijg, meng. Kitas pranciizas,
kompozitorius Fransua Beilas (Frangois Bayle) $ia muzikg apjungia musique acousmatique
(akusmatinés muzikos) pavadinimu (Bayle 1993). Taciau, esant ryskiai angliSky terminy
dominacijai Vakary kulttiroje, elektroakustinés muzikos terminas pasaulyje naudojamas kur

kas placiau.

Taip pat pazymétinas kompiuterinés muzikos terminas, kaip referencija |
kompozitoriaus praktika, naudojant vieng ar daugiau kompiuteriy. Siuo atveju akcentuojama
ne tiek estetiné kompozicijos realija, o technologinis kompozicijos kiirybos niuansas.
Kompiuteris gali biiti kaip kompozitoriaus asistentas, atkuriantis algoritmus (algoritminé
kompozicija). Taip pat jis gali tapti pats garsus generuojanciu instrumentu — tokiu biidu
kalbame apie garso sintez¢. Kompiuteris gali analizuoti jeinancig garsing informacija bei ja
atkurti (interaktyvi kompozicija). Taigi, kompiuteriné muzika gali biiti komponuojama tiek

realiame, tiek ir ne realiame laike.

2001 metais Frangois’as Delalande suformuoja elektroakustinés muzikos paradigmos

sampratg, kurig sudaro trys ,,technologinés paradigmos*: akustine, rasytin¢ ir elektroakustiné

triukSmas ir net triukSmo lygis, kurj sukelia garso kortos — visg tai yra zalia medZiaga, kurig

kompozitoriai siekia jtraukti j savo muzikg (Cascone 2000: 13).
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(studijiné) (Delalande 2001: 42-50). Taciau, pagal to meto vyraujantj technologinj diskursa,
elektroakustine paradigma Delalande numato, kad zmogus kuria studijinéje aplinkoje ne
realaus laiko rezimu. Leighas Landy pateikia kontr-argumentus. Egzistuoja elektroakustinés
muzikos turinio problema. Kai kurios elektroakustinés kompozicijos, nors ir susijusios su
tembro plétojimu, yra pakankamai raSytinés (note-based). Pavyzdziui daugelis vokieéiy
ankstyvy elektroniniy kompozicijy ar Columbia-Princeton elektroninés muzikos centro
kompozitoriy darbai. Ir dabar yra kompozitoriy, kurianciy elektroakusting uzraSoma natomis
muzika. Sie kiriniai labiau priklauso tai grupei, kurig galima priskirti ra$ytinés, natomis
gristos muzikos paradigmai, o ne garsu paremtos muzikos? paradigmai. Jos kiirybos
priemonés néra pakankamos paradigminiam funkcionavimui, todél c¢ia reikéty jtraukti

klausymosi patirtj.

Kadangi Delalande akcentuoja gamybos procesa kaip savo paradigmos pagrinda, kyla
abejoniy, kodeél kitos naujosios medijos, naudojancios panaSius montazo protokolus

(pavyzdziui video montazas) néra jtraukiamos.

Treciasis prieStaravimas yra susijes su studijiniu ir realaus laiko komponavimu. Naujausios
skaitmeninés sistemos leidZia vartotojams kurti ir realiu laiku manipuliuoti garsais tokiais
budais, kuriy praeityje nebuvo. Daugelis miisy sistemy yra mobilios, pavyzdziui, neSiojamieji
kompiuteriai. Taigi vieng i§ pagrindinius Delalande argumenty dél elektroakustinés muzikos
paradigmos keicia technologiné plétra. Paradigma, susijusi su muzika, geriausiai veikia tada,
kuomet integruoti visi — gamybos priemoniy, klausymo patirties ir teoriniai kontekstai. Sie
kriterijai veiksmingi ne tik elektroakustiniams kiiriniams, bet ir garso pagrindu (sound-based)

atlickamiems kiiriniams — nesvarbu akustiniams ar elektroakustiniams (Landy 2008: 5).

Viena i§ pagrindiniy elektroakustinés muzikos teoriniy skir€iy yra technologinés ypatybés, su
kuriomis susiduria kompozitorius viename ar kitame kiirybos etape. Visy pirma
elektroakustiné muzika remiasi akustiSkai atlikty ar sintetiniy garsy manipuliacijomis
eksperimentinémis elektroninémis technikomis, tokiomis kaip feedback, loops, layering,
delay, revers ir daugelis kity. Sis manipuliavimas glaudZiai susijes su musique concréte,
juostos muzikos tradicija. Gyvo elektroakustinés muzikos atlikimo atveju atlikéjai gyvai
atlieka savo partijas akustiniais instrumentais, 0 akustiniai garsai realiame laike elektroniSkai
apdorojami, dazniausiai kompiuterio arba iSoriniy elektroniniy jrenginiy pagalba. Tokiu biidu

bendram atlikimui apjungiamos dvi skirtingos paradigmos — akustiné ir elektroniné.

2 Sound-based music — taip Leighas Landy pavadino elektroakustines kompozicijas (lbid.)
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Elektroniné¢ muzika jvardinama tokia, kurioje garsiné medziaga yra ne jraSyta i§ anksto
(naudojant mikrofonus), o generuojama elektroniSkai. Galutiniame kurybos procese
elektroniné muzika techniskai transformuojama j akusting paradigma — fiziniy vibracijy,
kurios oru sklinda i§ garso monitoriy, déka mes gebame jg iSgirsti. TacCiau pirminis jos
genotipas neturi akustinés paradigmos bruozy. Leigho Landy teigimu, elektroniné muzika
reiSkia elektroakusting muzika, kurioje garsai generuojami elektroniniu biidu (Landy 2006:
3). Senesniais laikais $ie procesai buvo vykdomi osciliatoriais® ir triuk§my generatoriais,
dabar, dazniausiai, kompiuteriais. Svarbus ir istorinis kontekstas — pavyzdziui vokiSkasis
7zodzio ekvivalentas Elektronische Musik turi labiau istoring konotacijg, nusakancig
elektroniskai generuojamas post-serialistines kompozicijas, sukurtas ankstyvaisiais XX a. 6-

ojo desimtmecio metais Kelno elektroninés muzikos studijoje Vakary Vokietijoje.

Paryskinus elektroakustinés ir elektroninés muzikos fenomeny skirtumus, svarbu
pazyméti ir panasumus ar bendras charakteristikas. Visy pirma juos vienija akusmatiskumas®.
Abi muzikos raSys galutinai realizuojasi tomis paciomis formomis — sklinda i§ garso
kolonéliy ar ausinése. Kitokios transliavimo formos néra. Gyvuose elektroninés ar
elektroakustinés muzikos koncertuose mes galime matyti atlikéjy veiksmus, vienaip ar kitaip
iSgaunant bei apdorojant jvairius garsus. Taciau mes nematom (skirtingai nuo akustiniais
instrumentais atlickamos muzikos) fizinio rysio tarp atlikéjo gesty ir skleidziamo garso. Sis
rySys mums tik menamas, jsivaizduojamas, esantis kazkur uz kompiuterio ekrano, ,,juodoje
dezgje”.

Terminologijos problematika nulemta ne tik nejprasty specializuoty technologiniy
resursy, kuriais remiasi kompozitoriai, jvairovés. Priezastys slypi ir tame, kad tokios muzikos
semantinés prasmes dar néra aiSkiai iSkristalizuotos bei struktiirizuotos. Ryski, turtinga
elektronings ar elektroakustinés muzikos kalba, kurig girdi klausytojas bei kuri diktuoja savo
1d¢jines, estetines, kultiirines nuostatas, plétojantis kiirybinés raiSkos formoms, negauna savo

aiskios ir baigtinés formos.

3 Osciliatorius — (lot. oscillatorius — svyruojantis) — fiz. prietaisas, sukeliantis ar palaikantis elektrinius arba
mechaninius virpesius; virpané¢ioji sistema. http://www.lietuviuzodynas.lt/terminai/Osciliatorius. [Zitréta 2019-
02-28].

4 Acousmatic — graiky kilmés Zodis, kurj pirmasis panaudojo Jerome’as Peignotas, o pirmasis teoriskai pagrindé
Pierre’as Schaefferas, apiblidinantis ,.garsus, kuriuos girdime, nematydami jy kilmés Saltinio* (Schaeffer P.
1966, p. 91-99). Radijas, fonografas, telefonas, viskas, kas skleidzia garsus, neparodydamas jy emiterio, pagal
apibrézimg yra akusmatiné media. Taip pat sugalvotas terminas ,,akusmatiné muzika“, pavyzdziui kompozitorius
Fransua Beilas §j terming naudoja apibudinti koncerting muzika, kuri sukurta jra§ytam mediumui, specialiai
pasalinant galimybe matyti garsy atsiradimo priezastis (Chion 1994: 71-72)
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Bet kokiu atveju, visos terminologinés skirtys, nulemtos istorinio eksperimentinés
muzikos diskurso, byloja apie Sios muzikos nevienalytiSkuma ir kompleksiSkumg. Kirybiné
patirtis, priklausomai nuo individy, nuo skirtingy regiony tradicijy, net nuo tam tikry kalbiniy
ypatybiy, transformuojasi j jvairias praktines, teorines israiskas. Siame darbe pagrindinis, visa
apjungiantis terminas ,,Studijinis komponavimas®, naudojamas ne atsitiktinai. Jis tiksliausiai
apibrézia kompozicinj principg, vienijant] anks¢iau minétos terminologinés jvairoves
bendrakultiirinj konteksta. Toks jvardinimas leidzia ne selekcijonuoti atskiras kalbines

transformacijas, susijusias su nagrinéjama tema, bet jas laisviau interpretuoti.

Sios idéjos formavosi ne vieng de§imtmetj, o poky¢ius salygojo evoliucionuojantys
technologiniy inovacijy kompleksai, savo pradzig zymintys gerokai anks¢iau. Jvykiy ir
aplinkybiy granding, istoriSkai apjungusig mokslinj bei technologinj potencialg, glaustai ir

chronologiskai apzvelgsime.

1.2. Naujy garsy sampratos ir raiSkos galimybés istoriniame XX amziaus

kontekste

XIX amziaus pabaigoje akustikos mokslo pradininkas Hermannas Helmholtzas savo knygoje
»Apie tono pojucius® (1863) pakeité supratimg apie garso fizika, pasiiilgs sukurti neribota
tony ir formy palete, virSijancig tradiciniy instrumenty apribojimus. ,,Sveiky skai¢iy santykis
su saskambiu senovés laikais, viduramziais, ypa¢ Ryty tautose, tapo imantriy spekuliacijy
pagrindu. ,,Viskas yra skaicius ir harmonija“ buvo budingu Pitagoro doktrinos principu.
Manyta, kad vienodi skaiiy santykiai tarp septyniy diatoninés skalés tony tokie pat, kaip
dangaus kiiny atstumuose nuo Zemés branduolio. Konfucijaus draugo Tso-kiu-mung (500 pr.
Kr.) knygoje penki senosios Kinijos skalés tonai buvo palyginti su penkiais jy gamtos
filosofijos elementais — vandeniu, ugnimi, medziu, metalu ir Zeme. Skaiciai 1, 2, 3 ir 4 buvo
apibudinti kaip viso tobulumo Saltinis [...] Net ir pastaruoju metu teoretizuojantys muzikos
mylétojai veikiau mégaujasi aritmetine mistika, nei stengiasi iSgirsti dalinius obertonus*
(Roads 2015: 208). Tyrinétos naujos sgveikos formos, iSlaisvinancios kompozitoriy ir
muzikantg nuo tolygaus dvylikatonio derinimo sistemos vieSpatavimo. Tai paskatino kurti
naujus instrumentus, tokius kaip Thaddeuso Cahillo ,,Telharmonium* (1897). Hermanno
Helmholtzo koncepcija, kad tonas sudarytas i§ vieno pagrindinio garso, kuris kartu su

obertonais kiekvienam muzikiniam tonui suteikia unikaly tembra bei kad jie yra sinusoidiniy
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tony rinkiniai, perém¢ Cahillas, teigdamas, kad ,.tobulas instrumentas* gali biiti sukurtas
kuriant sinusoidinius tonus, kuriuos galima tarpusavyje derinti, atkuriant tradiciniy
instrumenty ypatybes be jy ,,defekty”. Sis muzikiniy garsy sintezés pradininkas tvirtino, kad
jo sukurti vargonai turi pranasuma pries§ kitus instrumentus, nes atlikéjai savo nuoziiira gali

keisti ir valdyti labai skirtingus garsy rinkinius (Weidenaar 1995: 9).

Kitas novatoriskas Cahillo iSradimo aspektas, kad elektroniné muzikos iSvestis buvo
perduodama tuo metu naujai sukurtu telefono tinklu; i§ ¢ia kilo pavadinimas ,,Telharmonium*
— ,, Telegraphic Harmony*. Tai i$ dalies buvo saglygota to, kad vienintelis biidas iSgirsti

instrumentg iki stiprintuvy ir garsiakalbiy eroje — per akustiskai sustiprintg telefono imtuva.

Telharmonium galima laikyti pirmuoju reikSmingu jrenginiu elektromagnetiSkai
sintezuoti ir transliuoti muzika Viktorijos laiky JAV telefony tinkluose. Thaddeuso Cahillo
patento ,,the Art of Apparatus for Generating and Distributing Music Electronically* idéja
kurti ir transliuoti muzika elektroniniu budu paskatino sukurti pirmajj iSties elektroninj

muzikos instrumentg (Collins, d’Escrivan 2007:14).
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Pvz. 1: Thaddeuso Cahillo ,,Telharmonium* konsolés su tembro kontrolés jungikliu

brézinys (JAV patentas 1.295.691) (Weidenaar 1995: 112).
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Neabejotinai vienas reikSmingiausiy iSradimy muzikos industrijoje buvo 1877 metais
Thomaso Edisono sukurtas fonografas, kurio déka garsa galima jrasyti, ,,uzkonservuoti®,
atkurti. Pirminé aparato paskirtis buvo zymiy to meto zmoniy kalby fiksavimas. Nors
ankstyvieji jraSantys mechanizmai tur¢jo labai ribotg dinamikos ir dazniy atkiirimo geba,
ta¢iau tai buvo didziulis ne tik technologinis, bet ir Zmoniy sgmonés proverzis. Iki tol
klausytojo patirtis buvo efemeriSka — viskas, kas iSgirsta ir pajausta gyvai, likdavo tik
atmintyje. Pasak garsaus amerikieCiy garso dizainerio Walterio Murcho, ,,tikstan¢iams mety

muzika buvo ryski poetiné metafora tam, ko negalima buvo iSsaugoti* (Manaugh 2007).

Taigi, muzika tapo tarsi ,,akustinis veidrodis®, kuriuo galime daugybe karty stebéti save,
matyti kaip mes atrodéme tam tikru momentu. Ankstyvieji fonografai buvo visiSkai
mechaniniai prietaisai, garsas jy sukamose cilindruose tiesiogine prasme jréZiamas jautriomis
adatomis, o véliau mechaniSkai atkuriamas. Net ir tobulindamas fonografa, cilindra pakeites
besisukanciu disku, Thomas Edisonas stengési iSlaikyti garso autentiSkuma, neutraluma,
tiesioginj rysj tarp fiziskai judinamo disko réziy skleidziamy garsy ir klausytojo, palinkusio
prie garsa sustiprinancios kriaukles. Kiek véliau pasirodziusius kompanijos ,,Victor Talking
Machine* fonografy modeliams, kuriuose naudojami elektriniai mikrofonai ir stiprintuvai, o
garso impulsai membranas pasiekdavo laidais, Thomas Edisonas juos kaltino garso
iSkraipymu, nuspalvinimu, o tuo paciu ir netikrumu. IS tiesy, abi technologijos garsg
»huspalvina®, tik skirtingais biidais. Todél neutrali technologija neegzistuoja, kiekviena jy
vienaip ar kitaip garsa iSkraipo. Skirtumas tame, kaip tuos poky€ius akceptuojame ir

interpretuojame.

Ira§y technologijai tik atsiradus, jos skeptiky, teigianciy, kad naujosios muzikinés
masinos yra zmonijos pakaitalas, buvo daug. Kaip atsakas } Sias prieStaras paminétini labai
nejprasti tiems laikams Eriko Satie zodziai. 1912 metais jis, atsakydamas savo muzikos
kritikams, rasé: “Visi jums pasakys, kad a§ ne muzikantas. Tai tiesa. Nuo pat savo karjeros
pradZios a$§ manau, kad esu fonometrografu. Mano kiiriniai yra visiSkai fonometrografiski...

Taigi, ateitis priklauso fonometrologijai* (Davis 2007: 11).

Anot amerikie¢iy sociologo H.Stitho Bennetto, ,,per tam tikra laikg iSvystomas taip
vadinamas ,,jraso suvokimas®, per kurj jsisavinamas, internalizuojamas aplinkos garsas‘. Jis
teigia, kad miisy smegeny dalis, atsakinga uz klausg, veikia kaip filtras. Kuo daugiau girdime
jraSytos muzikos, tuo labiau realius, gyvus atlikimus stengiamés adaptuoti Siam garsiniam

modeliui. Anot autoriaus, jraSas tampa urtekstu, pakei¢ian¢iu muzikines natas. Terminas
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»iraso sgmoné* (recording consciousness), kurig naudoja H. Stithas Bennettas, remiasi
originalia teorija, kurioje Sis fenomenas apibiidinamas kaip tam tikra garsinio suvokimo
forma, atsiradusi vystantis fiziniams garso jraSams ir tarpusavyje susijusioms studijinéms
technologijoms (tokioms kaip daugiakanalés sistemos, filtrai, ekvalaizeriai ir pan). ,Jraso
samon¢* mentaliai leidzia Zmonéms jraSyti daugiakanalj jrasa, keisti dinamika, pritaikyti
reverberacijos ir uzdelsimo efektus, ekvalaizerius, manipuliuoti signalo ir triuk§mo santykiais.
Ji jgalina tam tikra garsinés vaizduotés forma. Taciau jsivaizduojamas ne pats garso jrasas, o
uz jo atsiradimo esancios garso technologijos. Kitaip tariant, ,,jrao sgmoné* leidzia suvokii,
kad garsg sudaro (arba gali sudaryti) jraSymo technologijos ir garso formatai. Tokia
vaizduotés formos raida yra medijinés terpés, kurioje jraSy technologijos ir jraSoma muzika
yra jprasti reiSkiniai, produktas (Bennett 1980: 114, 128—129). Praplé¢iant mintj galima teigti,

kad visos medijy rusys, ne tik jraSai, suformuoja miisy realaus pasaulio girdéjima ir matyma.

Bandymai manipuliuoti jraSytu garsu ankstyvaisiais XX amziaus deSimtmeciais,
naudojantis to meto ribotomis techninémis galimybémis, davé impulsg idéjoms apie garsinés
medziagos platesnj funkcionaluma konstruojant muzikinius procesus. Nors buvo teigiama,
kad fonografo pirminé paskirtis — atgaminti jrasyta garsg kaip jmanoma realistiSkiau (pagal to
laiko sampratg ir galimybes), taciau tokios garsg trasformuojancios manipuliacijos, kaip disko
sukimosi grei¢io padidinimas ar sumazinimas, pasukimas atgal, pristabdymas, keliy disky
garso Saltiniy miksavimas ir kitos, jau buvo atliekamos. Tai suponuoja mintj, kad nuo pat
pradZiy Sios fonografo funkcijos buvo integralios, davusios aiskig vizija tolesnéms teorijoms

ir praktikoms.

1907 metais i8leidZziama italy kompozitoriaus, pianisto ir teoretiko Ferruccio Busonio esse
,Naujosios muzikos estetikos ekskizas“ (,, Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst). Tai
manifestas apie biiting muzikos iSlaisvinimg nuo tradiciniy konstrukty, apie jos aiskia
perspektyva. ,,Muzika gimé laisva ir vieng dieng ji atgaus savo laisve — tai jos likimas [...]
Mes padalinome oktavg j dvylika vienodo atstumo laipsniy — nes turé¢jome kg nors sugalvoti —
ir sukonstravome instrumentus taip, kad negalétume ty laipsniy apeiti (aukS¢iau ar zZemiau).
Misy ausys taip prisitaiké prie klaviSiniy instrumenty, kad nebegirdime nieko kito — mes
negalime girdéti, iSskyrus Sig uzterSta terpe. Vis délto gamta sukiiré begaling gradacijg —

begaling! Kas tai Zino Siomis dienomis?* — ra8¢ Busonis (1907: 5, 24). Vieni 1§ Busonio
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mokiniy buvo Varese’as ir Schoenbergas, kurie perémeé daugybe jo suformuluoty principy;

pavyzdziui, norg iSsivaduoti i§ grieztos 12 tony skalés (Taruskin 2009: 182).

1923 metais vengry menininkas Laslas Mohojus-Nadis (Ldsz/6 Moholy-Nagy) pasiilo
1d¢ja, kad kompozitoriai galéty patys kurti kiirinius ir juos tuoj pat atkurti, jréziant juos tiesiog

ant fonografo disko pavirsiaus (Passuth 1987: 291).

Ypatingai garso kiirimo inovacijos glaudziai koreliavo su naujais kinematografo
atradimais. Galima teigti, kad garso jraSymo galimybé pagimdé naujg meno forma, lygiai taip,
kaip nauja meno forma gimé atsiradus galimybei filmuoti king. 1926 metais pasirodo
specialus modernios muzikos Zurnalo ,Musikbléitter des Anbruch® numeris, kuriame
spausdinamas straipsnis pavadinimu ,,Musik und Maschine®. Viename jo skyriy vokiec¢iy kino
kompanijos UFA meno vadovas Dr. Guido Bagieras pristato naujg optinio filmo garso
technologija, kuri leidzia ,,akustinj fenomeng* jrasyti i plong filmo juostos dalj, paraleliai
judancig kartu su vaizdo kadrais. Autorius pazymi ne tik pagrindine technologijos ypatybe —
sinchronizuoti garsinio filmo judancius vaizdus bei garsg. Jis palieCia ir kitas galimybes,
leidzian¢ias moderniems kompozitoriams atrasti naujus instrumentus. G. Bagieras pazymi,
kad jraSantys prietaisai fiksuoja ne patj garsa, o tik jo pédsakus, jréZius ar paternus, jrasytus
materialiojoje aplinkoje. Jei $iais jspaudais bty galima laisvai manipuliuoti, atsirasty galinga
nauja muzikos uzra§ymo, o tuo pa¢iu ir kompozicijos forma. Sis eksperimentas véliau
pasklido kitose Salyse. 1931 metais Soviety sagjungoje Arsenijus Avraamovas ir Jevgenijus
Solpo pagamina ranka pie§ty ornamenty juostas, kurios, leidziamos projektoriuje®, atkuria iki
tol negirdéto tembro muzikines kompozicijas. Siam Grafinio garso technika, pasiekiama
tiesiogiai jréziant muzikinius kirinius ant fizinés laikmenos pavirSiaus (kazkas panaSaus, tik
kita forma, buvo atliekama ir fonografo atveju) sukuria precedents, kad garsas gali biiti meno
mediumas, kur] jmanoma montuoti, apdoroti, miksuoti. Tokiu buidu galima produkuoti garso
takelius, kurie savo estetika, kiek véliau, ras atgarsj pokario Pranciizijoje, Pierre’o Schaeffero

kurtoje musique concréte.

5 Siam reikalui Aleksandro Sorino Centringje jung¢iy komunikacijos laboratorijoje Leningrade Jevgenijus Solpo
sukuria specialy prietaisa Variofona. 1930 m. geguzés mén. Solpo kreipési dél ,,Periodinio garso takelio kirimo
filme metodo ir jrenginio® patento. Tai buvo tyrimy, kuriuos Solpo vykdé nuo 1910 m., kuomet dirbo prie
,Muzikos be atlikéjo* projekto, tesinys. Pirmoji instrumento versija buvo pastatyta padedant kompozitoriui
Georgijui Rimskiui-Korsakovui (garsaus kompozitoriaus Nikolajaus Rimskio-Korsakovo antiko) 1931 m.
»Lenfilm* studijoje. Pirmasis garso takelis buvo trumpametrazio propagandinio filmo ,,1905 metai burzuazinéje
satyroje*  (rezisierius N. L. Galkinas, kompozitorius V. M. DeSevovas): http://beyond-the-
coda.blogspot.com/2016/11/variophone.html [ziGiréta 2021-05-02].
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Optinio filmo garso atsiradimas suteiké iki tol nejmanoma post-produkcijoje galimybe ne tik
montuoti, bet ir laikinai suardyti akustinio jraso vientisuma, kuris dabar gali buti sujungtas
jvairiomis atkarpomis bei jvairiomis trukmémis. Tik vélyvaisiais penkto deSimtmecio metais,
placiau paplitus magnetinei juostai, §i post-produkcijos idé¢ja tapo dar realesné (Kyong Chun,
Keenan 2006: 60).

Pvz. 2: Jevgenijus Solpo dirba su savo irastu Variofonu

Iki 1945 mety buvo iSrasti apie 85 nauji instrumentai, kuriy pagrindinis veikimo
principas paremtas elektromechaniniu garso tony generavimu, sustiprinimu, radijo bangomis,
hetero dinamikos’ principais bei elektriniais osciliatoriais. Visgi galima i$skirti pagrindinius
punktus, parodancius aiskias technologines charakteristikas, kurios suteiké galimybe i§ esmés

plétoti jraSoma ar elektra generuojamg muzika. Atmetus jvairias modifikacijas ir apsiribojant

6 Paimta i§ http://beyond-the—coda.blogspot.com [Zidiréta 2017-11-07].

7 Heterodinas — (hetero — + gr. dynamis — jéga) — rad. labai pastovaus daznio ir maZos galios elektromagnetiniy
virpesiy generatorius, vartojamas radijo imtuvams ir prietaisams dazniui matuoti — dazniamaciams.
http://www.lietuviuzodynas.lt/terminai/Heterodinas [zitréta 2017-11-07].
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tik apibendrinanc¢iomis elektroninés muzikos architektiiros stadijomis, geriau suprasime garso,

kaip kompozicinio objekto geneologija ir technogenez¢ nuo XIX — XX amziy sandiiros iki

misy dieny:

Generacija | Periodas | Elektroninés muzikos architektiiros technologinés stadijos lygmuo
1. 1900-1919 Nuolatiné sroveé
2. 1920-1959 Vakuuminis vamzdis (diodas ir panasiai)
3. 1960-1969 Kietojo kiino elektronika: tranzistorius
4. 1970-1979 Kietojo kiino elektronika: integrinis grandynas
5. 1980-1989 Kietojo kiino elektronika: mikroprocesorius (hardware)
6. 1990-2018 Kietojo kiino elektronika: mikroprocesorius (software)

Pvz. 3: Elektroninés muzikos architektiiros technologinés stadijos lygmeny chronologiné

lentelé (Holmes 2015: 6).

PavyzdZziui, pirmai generacijai galime priskirti tokj 7 tonas sveriant] instrumenta, kaip

pirmuosius elektrinius vargonus Telharmonium, veikiancius adityvios garso sintezés metodu,

kuomet tembras formuojamas sluoksniSkai klojant sinusoidines bangas. Antrajai svarbus

amplifikatoriy (garso sustiprintojy) ir radijo grotuvy atsiradimas. Zymiai maZesni ir patogesni

trec¢iosios generacijos tranzistoriai leido sukurti juosty bei radijo stereo grotuvus. Ketvirtosios

— integrinio grandyno mikroschemos, jdiegtos daugelyje ankstyvy mobiliy jraSanciy

mechanizmy bei mikSeriniy konsoliy su savo vidiniais amplifikatoriais. Penktosios

generacijos mikroprocesoriai atvéré kelius pirmosioms personalinéms kompiuterinéms

masinoms atsirasti, o SeStosios mikroprocesoriai iki $iol naudojami beveik visuose

skaitmeniniuose jrenginiuose.
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Visos $ios bei daugelis kity technologiniy naujoviy praplété galimybes manipuliuoti
garsu jvairiomis kryptimis, eksperimentuojant kurti labai skirtingas garsines raiSkas. Be to
atsirado nauja kiirybos koncepcija, kuomet kompoziciniais jrankiais kuriama muzika,
nesiejant jos su konkreéiu atlikéju (-jais). Pagrindiné elektroniniy instrumenty inovacijos idéja
— iSlaisvinti muzikos autoriy nuo tiesioginés sgsajos su Sig muzikg atliekanciu
interpretatoriumi bei dél to kylanCiomis problemomis. Kitaip tariant, atsiribojimas nuo
muzikos atlikéjo kiirybos procese kompozitoriui leido sukurti naujos kokybés, gryna muziking
koncepcija. Sios koncepcijos pionieriai (chronologiskai): auk$giau minéti Arsenijus
Avraamovas bei Jevgenijus Solpo (grafinio garso technika, 1931 m.), Johnas M. Harnettas
(Harnett Electrical Orchestra®, 1945 m.), Percy Graingeris (Free Music Machine®, 1945 m.)
ir Jevgenijus Murzinas (ANS sintezatorius!®, 1937-1958 m.). Taciau Sie konceptai tam
laikmeciui atrodé per daug ekstremalils, utopiniai. Praktiskai Sios id¢jos jgyvendinamos dabar,

tik skaitmeninémis kompiuterio priemonémis (Crab 2016).

Empiriskai dirbant su garso medziaga, skirtingai nei tradicinés kompozicijos
kompozitoriai, neprarandame tiesioginio rysio tarp saves ir fizinio (ne abstraktaus) garso.
PanasSios kompozicinés idéjos désningai plétojosi vélesniy eksperimentinés muzikos
kompozitoriy muzikos filosofijoje. Savo tekste ,,Muzikos ateitis: Credo®, (tiksliau kalboje,
pasakytoje 1940 metais, véliau iSspausdintoje knygoje), Johnas Cage’as raso: ,,... Kino
fonografas suteiké galimybe kontroliuoti bet kurio garso amplitude ir daznj, priverte jj
paklusti tokiam ritmui, kokj vaizduoté dar nejstengia arba jau nebejstengia aprépti. Su
keturiais kino fonografais galime komponuoti ir atlikti kvarteta, imituojant] kosc¢iojant]

motorg, Sirdies ritmg, smélio nuosliauzg... Misy laikais kompozitoriai jau turi galimybe kurti

® Hanert Electrical Orchestra [Aparatas muzikos automatiniam produkavimui] — sintezatorius ir grafinés
kompozicijos masina, iSrasta 1945 metais John Marshall Hanert, Hammond Organ kompanijos vadovo,
Cikagoje. Gamyboje nepasirodé. Elektrinio motoro varomas skeneris rieda ant bégiy vir§ eilés popieriniy korty,
i8déstyty ant 18 metry ilgio stalo. Prietaiso apacioje esantys Sepetéliai palieCia iStrinamus elektrai laidzius grafito
sluoksnius, taip sukuriant specialius Zyméjimus. Sie reguliuoja garso tony, sukurty lempiniy osciliatoriy, daznj,
intensyvuma, trukme, tembra, vibravimg ir kt. http://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093
[Zitréta 2017-10-01]

% Cross-Grainger Free Music Machine — serija maginy, israsty tarp 1945—1961 mety, kuriy tikslas buvo itirynéti
ir skirtingas technologijas, pagrjstas P. Grainger ,,Laisvos muzikos“, kuriamos slenkané¢iy (gliding) tony.
http://oxfordindex.oup.com/view/10.1093/gmo [Zitréta 2017-10-01]

10 ANS sintezatorius — fotoelektroninis muzikos instrumentas, sukurtas rusy inZinieriaus Evgeny Murzin.
Instrumentas pavadintas A. N. Skriabino garbei, panaudojant jo ardo abreviatiiros raides. Sio isradimo
technologinis pagrindas buvo foto-optinis garso jraSymo metodas, naudojamas kinematografe. Jo déka buvo
galima matyti garso bangos vaizda bei i§ garso bangy pieSiniy  sintetinti = garsa.
https://monoskop.org/ANS_synthesizer
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muzikg tiesiogiai, be tarpiniy atlikéjy pagalbos. Bet kokia struktiira, daugel] karty jraSyta
garso takelyje, tampa girdima...“ (Cage 2003: 13).

Vizionistinés eksperimentinés muzikos id€jos nubrézia ryskig jzvalga, kokios placios,
beribés galimybés atsiveria ateities kiiréjams. Sias jzvalgas dabar mes galime nesunkiai

patikrinti, pagristi ar paneigti, taiau anuomet tai buvo pakankamai drasios vizijos.

1939 mety J. Cage’o kompozicija ,,Imaginary Landscape No. 1* yra vienas pirmyjy
kiiriniy, kuriame, be tradicinio fortepijono bei 1éksCiy, naudojami radijo aparatai, dazniy
generatoriai. Autorius radijo studija faktiSkai pavercia instrumentu. IS esmés radijo studijos
aparatai tapo muzikinés kompozicijos mediumu. Toliau kompozitorius plétojo Sig 1déja,

parasydamas ,,Imaginary Landscape® kiiriniy serij3.

Taciau pirmasis zinomas kiirinys, savo komponavimo priemoném atitinkantis véliau
Pierre’o Schaeffero suformuluotg elektroakustinés muzikos samprata, buvo egiptieéiy kilmés
Jungtinése Amerikos valstijose reziduojancio kompozitoriaus Halimo El-Dabho kompozicija
»la’abir Al-Zaar®, sukurta 1944 metais. Joje autorius jrasé gyvai atlickamus moterisko balso
Sauksmus, perkusija, fleita, kuriems pritaiké aido bei reverberacijos efekta, eliminavo tam
tikrus daznius. Perkéles jrasa i juostas, dar karta Siuos garsus redagavo. Deja iSliko tik 2

minutés originalaus Sios kompozicijos jraso (Trandafir 2017).

1.2. Istoriniai XX a. antros pusés kontekstai ir praktikos

Kaip minéta anksCiau, pati elektroninés ir elektroakustinés muzikos sgvoka
i$sikristalizavo praeito amziaus viduryje ir, visy pirma, déka dviejy 1951 metais atsiradusiy
eksperimentinés muzikos centry — Pierre’o Schaeffero jkurtos Groupe de Recherches
Musicales (GRM) Paryziuje bei Studio fiir elektronische Musik des Westdeutschen Rundfunks
(WDR) Kelne, kurios iniciatorius vokieciy kompozitorius Herbert Eimert. Taciau paminétinos
ir kitos to meto studijos, eksperimentavusios naujais elektroniniais muzikos generatoriais,
kiirusios elektroninés bei elektroakustinés muzikos pamatus. Milane Luciano Berio ir Bruno
Maderna iniciatyva jkurta Studio di fonologia musicale di Radio Milano (1955) bei dviejy
JAV universitety — Princeton ir Columbia — bendras eksperimentinés muzikos junginys

Columbia—Princeton Electronic Music Center (1950). Pastarasis jkurtas keturiy amerikieciy
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kompozitoriy ir teoretiky — Vladimiro Ussachevsky’io, Otto Lueningo, Miltono Babbitto,

Rogerio Sessionso — iniciatyva.

Taip pat svarbus Siame kontekste, nors ir véliau — 1970 metais — Pierre’o Boulezo
Paryziuje jkurtas Institut de Recherche et Coordination Acoustique/Musique. Centrai, atsirade
déka wvalstybiniy ir akademiniy institucijy finansavimo, Kkoncentravo savyje tas
eksperimentinés muzikos tyrinéjimo inovacijas, kurios véliau davé esminj impulsg naujoms

elektroninés, elektroakustinés muzikos praktikoms ir teorijoms.

Siy (taip pat ir kity) centry bei juose dirbusiy kompozitoriy kirybinius atradimus bei
jzvalgas detaliau panagrinésime kituose darbo skyriuose, pabréziant jy koreliacijas su
teoriniais eksperimentinés muzikos modeliais. Verta paminéti ryskiausius vardus, asocijuotus
su Siomis institucijomis, kuriy kiryba ir moksliné veikla aiskiai siesis su Siame darbe
nagrin¢jamomis temomis. Taip pat iSskirsime esmines kryptis, ryskiausiai atsispindéjusias

minéty centry veikloje. Tam tikslui panaudokim lentele, tiksliau iliustruojancig Siuos

aspektus:
Ikurtas Asocijuoti Pagrindiné
kompozitoriai veikla
Harry Olson, Herbert Belar, Elektroniniy
. _ Milton Babbitt, Vladimir nst t
Columbia—Princeton pstrumenty
. . Ussachevsky, Charles Wuorinen, inZinerija,
Electronic Music 1950 .
50 metais Otto Luening, Edgard Vareése, Mk, MklI
Center(CMC) Niuiork
lujorke Kenjiro Ezaki, Luciano Berio, sintezatorius,
Godfrey Winham, Paul Lansky, garsy
Mario Davidovsky, Charles programavimas
Dodge, Pril Smiley ir kt.
Pierre Schaeffer, Pierre Henry, Musique
Groupe de Jacques Poullin, Olivier Messiaen, | concreéte, garso
Recherches 1951 metais Pierre Boulez, Jean Barraqué, objektai,
Musicales (GRM) ParyZiuje Karlheinz Stockhausen, Edgard musique
Varese, lannis Xenakis, Michel acousmatique,
Chion, Arthur Honegger ir kt. manipuliacijos
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juostomis

Coordination
Acoustique/Musique
(IRCAM)

Studio fiir Werner Meyer-Eppler, Robert Elektroniniai
elektronische Musik 1951 metais Beyer, Herbert Eimert, Ernst instrumentai,
des Westdeutschen Kelne Krenek, Gyorgy Ligeti, Franco garso sintezé,
Rundfunks (WDR) Evangelisti, Cornelius Cardew, moduliniai
Mauricio Kagel, Nam June Paik, sintezatoriai
Gottfried Michael Koenig,
Karlheinz Stockhausen ir kt.
Eksperimentai
Studio di fonologia 1955 metais | Marino Zuccheri, Bruno Maderna, su elekironika
musicale di Radio Milane Luciano Berio, Alfredo Lietti, ir balsais,
Milano (RAI) Luigi Nono, John Cage, Henri | 920 efektal,
Pousseur, Niccolo Castiglioni, triuk§;.m4
Aldo Clementi, Franco Donatoni, generavimas,
Giacomo Manzoni, Camillo Togni, ma-nipulia(?ijos
Cathy Barberian ir kt. Juostomis
Akustika,
Institut de 1970 metais Pierre Boulez, Luciano Berio, Sintezé ir
Recherche et ParyZiuje Tristan Murail, Jean—Claude analizé,

Risset, Max Mathews, John Cage,
Gerard Grisey, Jonathan Harvey,
Terry Riley, Kaija Saariaho,
lannis Xenakis, Karlheinz
Stockhausen, Horatiu Radulescu ir

kt.

programavima,
garso dizainas,
programy

inZinerija

Pvz. 4: Pirmieji ryskiausi eksperimentines elektroakustinés muzikos centrai Europoje ir JAV.
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Elektroninés bei elektroakustinés muzikos centrai akumuliavo ne tik tuo metu
pazangiausias technologijas, bet ir Siose studijose kompozitoriy vykdomus muzikinius
eksperimentus. Savo knygoje ,,Electric Sound: The Past and Promise of Electronic Music*
amerikie¢iy kompozitorius Joelas Chadabe’as raSo, jog juosty muzikos idéja pokaryje buvo
tokia stipri, kad elektroninés muzikos studijos pasklido po visg pasaulj. Taciau, kadangi
jranga buvo ypac brangi, o ja valdyti reik¢jo techniniy ziniy, didzioji dalis pirmyjy studijy
ikurtos institucijy, turéjusiy tokius biudzetus bei techninj personalg (Chadabe 1997: 52).

1966 metais, pra¢jus tik 18 mety nuo pirmos jkurtos didelés elektroninés muzikos
studijos Groupe de Recherches Musicales ParyZiuje, buvo apie 560 Zinomy instituciniy (40%)
ir privaciy (60%) studijy pasaulyje (Holmes 2002: 81).

Per maziau nei du deSimtmecius instituciniy studijy kiekio santykis sumazéjo daugmaz
perpus. Neabejotinai tai saglygojo naujy instrumenty sékmingos inovacijos, taip pat didziulis
susidom¢jimas naujomis muzikinémis id¢jomis. Tuo metu iSrySkéjo aiSkios kryptys ir

strategijos, kuriomis dom¢josi eksperimentinés muzikos kompozitoriai:

1. manipuliavimas jraSytais garso objektais;
2. elektroninio garso generavimas bei sinteze;

3. garso procesy programavimas.

Tokios ideologings bei technologinés nuostatos 1§ esmés egzistuoja iki $iy dieny. Brity
antropologé ir muziké Georgina Born teigia, kad pastaryjy deSimtmeciy laikotarpiu
dominuoja dvi programinés skaitmeninés muzikos produkcijos paradigmos. Pirmaja
reprezentuoja skaitmeninés garso programos, angliskai jvardinamos kaip digital audio
workstations (DAW). Pastarieji programiniai paketai atlieka sequencing funkcija, taip pat
sampling bei looping funkcijas (jas detaliau aptarsime kituose skyriuose). Abstrahuojant
galima teigti, kad Sios pagrindinés funkcijos pilnai atlieka manipuliavimo su magnetiném
juostom bei kitom analoginio garso priemoném imitacinj modelj. Kitaip tariant,

11

skemorfiskai~ skaitmeniniu budu, horizontaliai laiko linijai i§ kairés ] deSing, atkuria

analogines technikas.

Antroji paradigma susidaro i§ interaktyvios muzikos ir multimedijos programavimo

aplinkos, kurioje specialia tekstine ar grafinio programavimo kalba atliekamos garso ir vaizdo

11 Skeuomorphic — ornamentiskai kopijuojant.
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sintezés (Synthesis), apdorojimo (processing) bei analizés funkcijos realiame laike (Born,
Wilkie 2015: 8).

Prie Siy dviejy paradigmy, turint omenyje anksCiau nagrinéta istorinj elektroninés
muzikos tyrin¢jimy diskursa, galétume priskirti treig — improvizacinj, ,realaus laiko*
komponavimg (Taruskin 2009: 173), kuomet, pasitelkiant tiek analoginius, tiek skaitmeninius
instrumentus — sintezatorius, garso procesorius, efektus bei daugelj kity — gyvai generuojant

ar sintetinant garsus fiksuojami improvizuoto atlikimo rezultatai.

Minétos paradigmos koegzistuoja konceptualiai skirtingais pagrindais, tiek garso
organizavimo principy, tiek teorinés S§io organizavimo atramos prasme. Galétume iskelti
hipoteze, kad biitent skirtingos didziyjy elektroninés muzikos tyrin€jimo centry patirtys,

nepaisant glaudzios atskiry kompozitoriy kolaboracijos, lémé Siy paradigmy diferenciacijas.

I-ma paradigma: Groupe de Recherches Musicales (GRM), jkurta Pierre’o Schaeffero,
Pierre’o Henry’io, pritraukusi tokiy kompozitoriy kaip Karlheinz Stockhausen, Janis Ksenakis
bei kity démesj, tyringjo akusmatinés muzikos, musique concréte jrasy technologijy bei
manipuliacijy juostomis konceptus. Operuodami garso jraSymo bei atkiirimo sistemomis,
mikseriniais pultais, juosty leistuvais, elektroniniais aparatais, GRM padéjo pagrindus
vélesnei pirmosios minétos paradigmos (DAW) plétotei, taip sukurdami visiSkai savitg, bet
$iuo metu labai pladiai eksploatuojama kiirybos su garso jrasais principy sistema. Sie principai
atsispindi ne tik technologinése naujosios muzikos kiirybos aspektuose, bet taip pat ir

teoriniuose garso kilmés ir organizavimo pagrinduose.

Il-ra paradigma: Max/MSP ir panaSis vizualaus programavimo produktai (PureData,
CSound, SuperCollider, Reaktor), pradéti kurti, visy pirma, IRCAM ir kituose centruose,
integravosi |} kompiutering muzikos programavimo aplinka bei placiai naudojami kaip
komponavimo jrankiai. Kolaboruojantis su vaizdinés medZiagos programuotojais, ypatingai
prasiplete audiovizualinés Sios kiirybos raiSkos galimybés. Taip pat rySkus Sios kiirybos
atspindys — taip vadinamos laptopinés muzikos'? fenomenas, interaktyviai besireiskiantis

praktiSkai beribémis internetinés komunikacijos technologinémis galimybémis.

2 Laptopinés muzikos definicija atsirado paskutiniame XX amZiaus deSimtmetyje, kaip aktyvios muzikinés
veiklos, naudojant neSiojamus kompiuterius, atspindys. Tukstantmecio sandiroje kompiuteriy technologijy
pazanga leido kompozitoriams ne tik platinti ar talpinti savo muzikg internete, bet ir kurti, formuoti patj garsa i$
pazitros begalinémis formomis. Atsirado nauja kompozitoriy karta, kuri koncertuoja ir kuria, naudodami
neSiojamajj kompiuterj, kaip pagrindinj savo instrumenta. Laptopiné muzika yra kompiuterinés ar elektroninés
muzikos atSaka, kuri apibréziama, pirmiausiai, ne stiliumi ar Zanru, o istoriskai (mazdaug nuo 1995 mety) bei
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I11-¢ia paradigma: muzikos komponavimo forma, naudojant garsg gyvai generuojancius
jrenginius, modifikuotus elektrinius muzikos instrumentus, kompiuterj. Garsai gali biiti
transformuojami garso sustiprintojais, filtrais, moduliais. Be daugybés individualiy
inovatoriy, rySkis centrai, kiir¢ elektroninés muzikos komponavimo praktinius $ios teorinés
paradigmos pagrindus, buvo minéti Columbia—Princeton Electronic Music Center ir Studio
fiir elektronische Musik des Westdeutschen Rundfunks.

Siais istoriskai jsitvirtinusiais technologiniais bei intelektiniais resursais bus

grindziamos tolesnés nagrin¢jamos darbo temos jzvalgos bei atspirtys.

1.3. Garso objektai. Musique concréte fenomenas

GRM pradininky kuriama nauja meno forma, nauja muzikos kalba, kurioje originalaus
konteksto medziaga pateikiama naujoje aplinkoje, aiskiai koreliuoja su studijinio

komponavimo plétote naujomis technologinémis priemonémis.

Pierre’o Schaeffero fundamentalios hipotezés knygoje ,,Traité des objets musicaux*
tiesia pagrindus tyrinéjimams, kuriant naujus komponavimo instrumentus, remiantis musique
concréte patirtim. Siuolaikinéje muzikoje §i reali muzikos teorija konstruoja aiskias muzikos

kompozicijos struktiras, sistematizuoja studijinio kiirybinio proceso terminologija.

Pagal §j teorinj modelj, garsai, atskirti nuo savo pirminio $altinio, virsta garso objektais
(objet sonore) ir egzistuoja autonomiskai. Garso objektas reprezentuoja garsa. Atskyrus
garsus nuo juos sukelian¢iy Saltiniy (garsg jrasius), garso objektai tampa nepavaldis jy
prigim¢iai, todél galima organizuoti ir klasifikuoti iStisa garsy begalybe. Svarbu pazymeéti,
kad kiekviena garsa, kaip galima komponavimo medziaga, nulemia jo akustinis fenomenas,

jis grindziamas ne koncepciném spekuliacijom, o gryna percepcija, t. y. miisy klausa.

Atskirdamas garsus kaip objektus ir atkreipdamas klausytojo démesj iSskirtinai
tembriniam aktyvumui garso viduje, Pierre’as Schaefferas pasitlo elektroakustinj muzikinés
natos atitikmenj. Si teorija sitilo kompozitoriui studijinio komponavimo galimybe — dirbti
tiesiogiai su garsine medziaga visiSkai naujomis garso suvokimo priemonémis. Garso objektas

suvokiamas ne kaip materialus fizikinis garso veiksnys (skirtingai nei ji suprantame

atsizvelgiant | jos pacios technologijos teikiamas galimybes, tame tarpe portabiluma, kuris paskatino ja atsirasti
socialiniuose tinkluose, ko nebuvo iki-kompiuteriniame laikmetyje (Latartara 2011: 91).
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uzfiksuotg laikmenoje). Savo sudarytoje ontologijoje autorius objekta pazymi kaip atskirg ir
baigtinj elementa, kaip apgalvotai pasirinkta visumos fragmenta, konstruojantj visag muzikinj
kiirin;.

Michelio Chiono redaguotoje ,,Traité des objets musicaux® versijoje, kurioje iSskirti
Pierre’o Schaeffero suformuluoti komponavimo principai, originaliai pavadinti ,,Garso
objekty vadovu®, schematiskai pateikiami musique concréte kirybos konceptai. Musique
concrete patirtis grindziama pirmiausia garso objektais, sudarytais sampling technologija,

koncentruojantis juos iSgirsti ir iStransliuoti.

Garso objekty iStransliavimas, juos identifikuojant ir atrenkant, t.y. izoliuojant nuo kity
objekty bei sur@iSiuojant, apibiidinamas kaip objekty tipologija. Komponavimas, juos
apibudinant, paruoSiant bei klasifikuojant pagal jy kriterijus, apibuidinamas kaip objekty
morfologija. Sugrjzimas prie garsy rinkinio ir garso objekty atskyrimas pagal jy skirtingas
formas apibtudinamas kaip charakterologija. Garso objekty padéties ir suderinamumo
jvertinimas i§ klausos vadinamas analize. Prie§ tai buvusiy etapy rezultaty panaudojimas,
nustatant garso objekty, kaip muzikos kirinio, sudarymo principus apibidinamas kaip

sintezé.

Taigi, garso (objekty) tipologija, morfologija, charakterologija, analizé bei sintez¢
tampa kompoziciniu teoriniu modeliu, jgalinan¢iu analizuoti nauja, neZinomg garsing
medziagg. Taciau §i muzikos teorija labiau apraSomoji, nei veikianti, ,,jgyvendinima®.

Pierre’as Schaefferas pasiiilé bent du jos naudojimo biidus:

- tradicingje, ne vakarietiSkoje muzikoje $i muzikos teorija galéty padéti iStaisyti Vakary

klasikiniy simboliy, kuriuos turi naudoti etnomuzikologai, trikumus;

- Siuolaikingje muzikoje Si muzikos teorija® pateikiama kaip autentiSka muzikos
permastymo ir naujy muzikiniy struktiry kiirimo priemoné, kuri nukreipta ] naujas
percepcines struktiras ir gali tikétis bendro naujos kalbos, informacinés sistemos suvokimo.

Teorijos tikslas yra sudélioti atsirandancias sistemas i tam tikrg suvokiama tvarka (Chion
2012: 100-101).

Elektroakustinés ir elektroninés muzikos analizei negalime pasikliauti partitiira, tekstu.
Si analizé reikalauja specialaus kiirinio segmentavimo, issiaidkinant laikinius keliy garso
objekty rySius. Muzikinis diskursas analizuojamas $iy garso objekty pagrindu, iSskiriant

analizuojamo kiirinio daliy parametrinius rySius. Jei kiirinys uZraSomas konvenciniais
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notacijos biidais, analizés pagrindu yra identifikuojamos ir segmentuojamos uzrasytos natos.
Taciau elektroakusting, elektroniné muzika néra tradiciS$kai notuojama. Tai, ka turime kaip
elektroakustinés, elektroninés muzikos analizés objekta — magnetine juosta arba skaitmeninés

koduotes.

Iprastai muzikos analizé koncentruota dviejuose objekty tipuose — grafiniame ir
garsiniame (pastarasis objektas visy pirma nagrin¢jamas pagal savo prigimtj: ar tai yra
juostoje fiksuotas ir osciloskopu'® vizualizuotas akustinis signalas, ar tai garso objektas,

traktuojamas P.Schaeffero teorijos pagrindu).

Anot pranciizy muzikologo Frangois’as Delalande, terminas ,,garso objektas® turi
skirtingas reikSmes: prieSingai nei uzraSytos natos, garso objektas muzika charakterizuoja
audialine forma. Galima teigti, kad kiekviena akustin¢ fiksacija yra garsinio objekto vaizdiné
iSraiska. Tokiu atveju §j fenomeng taip pat galime jvardinti kaip ,,materialusis garso objektas*

ar ,,akustinis objektas“ (Delalande 1998: 14).

P. Schaefferas terming ,,garso objektas traktuoja dvejopai. Savo knygoje ,,Traité des
Objets Musicaux“ garso objekta jis apibrézia kaip fizikinio signalo prieSingybe, kuomet
ignoruojama kauzaliné ir asociatyvi garso percepcija. Garso objektas atsiranda, kuomet tik
pats garsas yra suvokiamas ir identifikuojamas (Schaeffer 1966: 94); kuomet garsas
nefunkcionuoja kaip terpé, o suvokiamas toks, koks yra (Kane 2014: 25). Garso objektas —
intencionali garso reprezentacija. [raSytas, pavyzdziui, ] magnetofono juosta, jis neindikuoja
garso Saltinio. Akusmatiné patirtis susijusi su garsais, kuriuos girdime, nezinodami jy kilmes,
atsiradimo prieZasties. Atskyrus garsus nuo jy genezés, garso objektas tampa atskirtas nuo
fizikinés savo kilmés branduolio, todél ji galima tyrinéti visiSkai naujomis specifikacijomis.
Naujas klausymo reZimas leidZia sukurti garsy taksonomijg, kuria organizuojama ir
Klasifikuojama begaliné garsy paleté. Garsas, kaip objektas, tampa tyrinéjamo fenomeno
Saltiniu. Plétojant schaefferiS$ka mintj, néra objekto fiksuotos dimensijos — visas kiirinys gali

biti klausomas kaip garso objektas.

13 Osciloskopas (lot. oscillo — sifibuoju + gr. skopeo — stebiu) (dar zinomas kaip oscilografas, skopas) yra
elektros signalo formos stebéjimo ir matavimo prietaisas. Signalas dazniausiai stebimas kaip dviejy matavimy
grafikas, kur Y aSis rodo tiriamo signalo amplitudg, o horizontali X asis rodo laiko reik§me. Nors Y asis rodo
elektros jtampos reikSme¢, panaudojus paprastas priemones, bet koks tiriamas parametras gali buti
konvertuojamas j jtampg. Dazniausiai osciloskopai naudojami tirti besikartojancius signalus, taciau Siuolaikiniai
skaitmeniniai  osciloskopai leidzia tirti ir vienetinj impulsa ar nesikartojancia signaly seka.
(https://1t.wikipedia.org/wiki/Osciloskopas) [zitiréta 2019-12-03].
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Kita paradigma iSkelia garso objekto apibrézimo ir grupavimo problematikg muzikinéje
klasifikacijoje (tipomorfologijoje). Sitloma atskirti objektus pagal taip vadinamag
,,articulation-appuit*

klasifikuoti, i§skirti (Chion 1983: 114-116).

principa, pagal kurj garso objektus galime ne tik identifikuoti, bet ir

Taigi, P. Schaefferas iskelia du prieSingus dalykus — fizikinj garso signala bei percepcija
pagrista fenomenologinj objekta. Pirmasis tyrin¢jamas tiesiogiai, pasitelkiant techning jranga,
antrasis (garso objektas) egzistuoja tik miisy suvokimo lygmenyje. Siame kontekste P.
Schaefferas pastarajj fakta jvardina kaip ,,intersubjektyvumas®. Objekta sukuria intencionalus
subjekto veiksmas. Schaefferas teigia, kad objekto transcendentiSkumas (nepazintinas biivis)
pasidalinamas tarp skirtingy subjekty. ,,Objektas pranoksta ne tik skirtingus mano individualiy
patir¢iy momentus: jis (objektas) yra pasaulyje, kurj a$ pripazjstu esantj visiems. Jei a$ einu
link kalno, jis man isliks toks pats i§ daugybés mano poziiirio tasky. Bet a$ galiu suprasti, kad
mano pakeleivis einantis link to paties kalno, mato jj visiSkai kitaip. Objektyvaus pasaulio

supratimas... sglygotas (Schaeffer 1966: 269).

Nepaisant kontroversijos tarp fizikinio ir jsivaizduojamo garso, pats analizés objektas
yra materialus garso signalas, grafiskai pavaizduotas garsograful®. Véliau, tobuléjant
technologijoms, ypatingai atsirandant kompiuteriams, garsografa keicia mobilesnés, tikslesnés

matavimo priemongs.

Sios muzikinés teorijos — tai biidas i§ esmés permastyti muzikos, kaip fenomeno,
sampratg. Simtme&ius besiformavusi estetika kardinaliai pakeité savo kryptj, atsiradus
naujoms garsinés raiSkos priemonéms bei galimybei su garsu dirbti kaip su kirybine
medZiaga, materialiu objektu. Apibendrinant anksc¢iau pateikta informacijg, galime teigti, jog
garsas kiiryboje yra autonomiskas, nuo savo fizinés prigimties atskirtas objektas. Si ypatybé
jgalina garsus organizuoti | tam tikras sistemas, pasitelkiant akustinio fenomeno nulemtas
percepcines savybes. Garsy rinkiniai sistematizuojami juos tipologizuojant, morfologizuojant,
charaterizuojant, analizuojant ir sintezuojant, t. y. pasitelkiant eile operacijy, budingy musique
concrete kiirybos principams. Garso, kaip objekto, dvilypumas slypi jo objektyviy fizikiniy ir
miisy subjektyviy percepciniy galimybiy sgveikoje.

1% Articulation/appui*“ criterion [Schaeffer 1966: 396] — biidas izoliuoti garso objektus pagal fonetinj energetinj
modelj. Klausymo analizé suteikia visg euristiniy metody rinkinj, kuris veikia grupuojant percepcijas ir kuris
naudojamas kaip praktinis vadovas. (http://www.gatm.it/analiticaojs/index.php/analitica/article/view/158/140)
[ziGréta 2017-09-28]

15 §j naujadara vartoju kaip Zodinj apibréz&iy — acoustic ir graphic — tiesioginj vertima.
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2. STUDIJINIO KOMPONAVIMO IDENTIFIKACIJOS BEI TEORINES
APIMTYS

Nagrinéjant studijinio komponavimo problematikg prieinama loginé iSvada, kad kiiréjo
rySys su aplinka ir jo kiirybiniu procesu grindziamas psichologinémis Zzmogaus savybémis. I$
esmés suvokimas yra psichologinis procesas, kuris, kaip ir zmogaus atminties aktyvavimas,
garsy vaizduoté, yra lavinamas. Jeigu palygintume pirmykscio ir Siandieninio Zzmogaus garso
suvokimg, pamatytume didziulg takoskyra. Nauji, nepazinti garsai daznai sunkiai adaptuojami
samonéje, tafiau pasamoniniame lygmenyje jie keiia misy jprastines reakcijas,

proporcionaliai Sios naujos informacijos kiekiui ir Sio srauto laiko trukmei.

Klausytojo démesj patraukia tam tikri muzikos elementai, kuriuos jis suvokia kaip
melodija, harmonine seka ar ritma, kuriuos jis atpaZjsta ar tikisi i§girsti. Si klausytojo patirtis
leidzia i$Sifruoti muzikos elementus, kurie jam yra iSskirtini ir kurie, tuo buidu, objektyviai
lemia kiirinio paveika. Toks koncentruotas klausymasis atskleidZzia muzikos fenomenologing
savybe klausytojui, norin¢iam suprasti kompozicijos organizavima, paciam leisti sukurti rysj

tarp jos muzikos elementy.

Svarbiausias fenomenologinio poZiiirio indélis yra tas, kad jis leidzia atskleisti ir
apibrézti fenomena, atsirandantj i§ pacios kompozicijos, skirtingai nuo tradicinés analizes,
nusakancios kaip tam tikri jvykiai ar komponavimo procediiros sudaro kompozicijg. IS esmés,
klausytojas susietas su fonetiniais reiSkiniais, kuriuose muzika reprezentuoja pati save. ,,Mes
ne tik turime atriboti muzika ir jos natas, bet taip pat suvokti, kad muzika yra tarytum j mus

besikreipiantis asmuo, su kuriuo vedame dialogg* (Clifton 1983: 4).

Kaip jau minéta, jei ilgai ir pastoviai klausome (girdime) vieno tipo garsy projekcijas
(pvz. tik gyvai atlickamos klasikinés muzikos), staiglis garso kultiros poky¢iai, nauji nejprasti
garsai (pvz. pirmg kartg iSgirdus elektroning muzika monitoriuose) mums gali sukelti
psichologinio atmetimo reakcija. IS kompozitoriaus perpektyvos (kuris taip pat yra ir
Klausytojas), santykis su kiriniu ir reakcijom j jj turi aiSky abipusj ryS§j: kirinys veikia
kompozitoriy kaip klausytoja, bet tuo paciu yra veikiama ir prieSinga kryptimi. Kokios
prasmés yra jkoduojamos Siose refleksijose — atsakymai j §j klausimg koreliuoja su
nagrinéjamos studijinio komponavimo temos psichologiniais aspektais. IS ,,absoliucios
muzikos* tradicijos perimta id¢ja, kad muzikiné prasme slypi iSskirtinai vidinéje muzikos
medziagoje ir jos struktliriniame organizavime yra kvestijonuojama. Kadangi muzika yra
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meno rusis, kuri naudoja garsus kaip mediumg perduoti prasmes, verta panagrinéti §j
fenomeng kaip zenkly ir jy sistemy visuma. Sis teorinis semiotinis poziiris véliau taps pamatu

studijinio komponavimo principy teoriniam modeliui.

2.1. Elektroakustinés ir elektroninés muzikos fenomeno interpretacija semiologinés

teorijos pagrindu

Susiduriame su praktine ir teorine elektroakustinés bei elektroninés muzikos analizés
problematika (jei tiksliau — praktinio taikymo ir teorinio pagrindimo sgveikos klausimu). I$
praktinés pusés metodologija Siomis dienomis labai i§vystyta. Sukurta daugybé kompiuterinés
jrangos (software), leidzian¢ios vizualizuoti signalus greitai ir paprastai. Ji kardinaliai pakeité
miusy praktinés analizés galimybes. Ne tik metrologiniai garsiniy dariniy auksc¢io, trukmes
skai¢iavimai, bet ir, svarbiausia, pacios muzikos vaizdiné¢ fiksacija tapo nesunkiai
igyvendinama. Taciau technologinés galimybés nekeicia teorinés problemos. Jos suteikia tik

iSoring akustinio fenomeno informacija, neperzengiant percepcinio supratimo ziniy lauko.

Tokiame kontekste minétos analitinés prieigos iSkelia aspektus, kurie tiesiogiai
koreliuoja su muzikinés analizés dimensijomis. Teorinis ir praktinis pagrindas gliidi muzikos,
kaip tarpzmogiSkos komunikacijos formos, supratime Kultliriniame Zmoniy tarpusavio
komunikacijos lauke audiovizualinés medijos, ,,zinutés* skleidziasi per tam tikras simboliy
sistemas, kurios vis labiau linkusios iStriikti 1§ vakarietiSkos logocentristinés dominantés.
Muzikos reikSmiy supratimas nagrin¢jamas atsiZvelgiant | priemones, kuriomis
elektroakusting, elektroniné praktika ir akusmatinis klausymas jkiinija muzikos, kaip
reikSmingés sistemos semiotinius aspektus. Tiek ,klasiking* semiotika, tiek post-
strukturalistiSkas muzikos semantikos modelis apjungia esmines zmogaus suvokimo procesy
paradigmas. Skirtingai nei ,,Absoliu¢ios muzikos* tradicijoje, naujos muzikinés raiSkos iskelia
platesnés teorinés terminologijos, taksonomijos, teorinés sistemos, nukreiptos ] garso
simbolines reikSmes, poreikj, galincios atsakyti } garso funkcijonavimo, kaip Zenklo
semiologiniu poziiiriu, klausimg. Konstruojant studijinio komponavimo modelio koncepcija,
svarbu remtis jrodytomis ir laiko patvirtintomis teorinémis nuorodomis, paaiSkinanc¢iomis
kompozitoriaus—kiarinio—klausytojo ry$j bei i§ jo kylan¢ias prasmes. Todél $iy rySiy

nagrinéjimas per semiologinés teorijos prizme turi loginj paaiSkinimg — ji labiausiai
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atskleidzia ir paaiSkina tai, kas slypi uz tiesioginio zinutés suvokimo lauko. Nauji sisteminiai
pagrindai neturéty sustiprinti takoskyros (biidingos daugeliui tradiciniy teoriniy konstrukty)
tarp intra- ir ekstra- muzikos. Ypatingai santykyje su elektroakustine ir akusmatine
paradigma. Siame kontekste muzika yra komunikacijos priemoné. Jos klausantis, prasminis
turinys atsiranda interpretuojant (muziking) informacija. Prasminj turinj galima apibendrinti
trimis aspektais, kylanciais i§ muzikinés informacijos: ekstra-muzikiniu, intra-muzikiniu ir
muzikogenisku. Ekstra-muzikiné (ne muzikiné) reikSmé yra designatiné, t. y. nusakanti
muzikos (garso, zodZio ir kt.) santykj su realybe, bet ne su jos sukéléju.

Si muzikos reik§miy klasé apibréziama trimis i$matavimais: ikonos, indekso ir simbolio:

Ikoniné muzikiné reik§mé kyla i§ bendry modeliy ar formy, tokiy kaip muzikinio garso
panasumas ] kazkokiy objekty ar daikty ypatybes (pvz.: ,siltas®, ,,astrus* skambesys ir kt.).
Kalbotyroje tai vadinama Onomatopéja;

Indekso muzikiné reik§mé atsiranda i§ su veiksmu susijusiy modeliy (pvz.: Prozodija —
intonacijos, kir€iai, trukmes, pauzés ir kiti skambesj formuojantys veiksniai), kurie veikia
psichologines biisenas (pvz.: emocijas, kompozitoriaus ketinimus ir kt.);

Simbolio muzikiné reik§mé atsiranda i§ aiskiy, jprasty ne muzikiniy asociacijy (pvz.,
Nacionalinis himnas). Tai ,kultoriskai aktyvi® reik§mé, kurig formuoja kultira (Koelsch

2011: 10-11).

PavyzdZiui paimkime baznycCios varpo diiziy garsa. Jo santykis su objektu gali biiti
ikoninis, indeksinis ar simbolinis, atsizvelgiant j reik8minj konteksta. Varpo garsas yra
ikoninis ta prasme, kad jis atvaizduoja varpa per specifinj metalinj diizio garsg. Varpo garsg
atpazjstame dél jam budingy ikoniniy ypatybiy. Varpo garsas taip pat yra indeksinis, nes
akivaizdu, jrodyta, kad baznyCios varpas skleidzia garsg. Simbolinis garsas susijgs su

baznyc¢ios boksto funkcijos id¢ja, kuri yra iSmokta asociacija.

Kaip atraminiai naujos teorijos suvokimo taSkai siiilomi Charleso Sanderso Peirce’o
suformuotas semiotikos modelis, galimas taikyti elektroakustinés ir elektroninés muzikos

audialiniy kody deSifravimui.

Sioje perspektyvoje muzikos reik§més (ir ne tik muzikos) suvokiamos per tris teorinius

sgveikos lygmenis:
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1. emiteris / kanalas / priéméjas’®,
2. ikona / indeksas / sutartinis Zenklas (simbolis)*’,

3. sintaksé / semantika / pragmatika®®,

Elektroakustinés ir elektroninés muzikos fenomenas yra kompeksiSkas. Pranciizy
semiologo Jean’o Molino suformuluotoje teorijoje apie muzikinio ,,fakto ir analizés prigimtj
neiSrySkinama abstrak¢iy analitiniy metody, bet pasiiloma scheminé muzikos, kaip
komunikacijos teorija. Pagal jg, yra trys dimensijos, sudarancios taip vadinamg triadg:
poietiné, esteziné bei neutrali. Si triada yra kertiniai akmenys, traktuojant muzika kaip
simboliy sistema. Tai yra simboliy operacijos ar procesai, kurie yra nebiitinai komunikacija
tiesiogine prasme, bet, maziausiai, yra mainy tarp atskiry individy sistema, tokia pati, kaip

kalba, dailé, Sokio menas, religija, mokslas (Barthes 1967: 24).

Komunikacija, Siuo atveju, yra netiesioging, priklausoma nuo kiirinyje jdiegto kodo,
suprantamo tiek informacijos adresantui, tiek adresatui (klausytojui ir pan.). Tarping grandj
tarp siuntéjo ir priéméjo kitas pranciizy semiotikas bei muzikologas Jean-Jaquesas Nattiezas
jvardina kaip pédsaka (trace) (Nattiez 1990: 12). Zinutés jkodavimas ir dekodavimas remiasi
poietiniu procesu, kurio rezultatas yra jvardintas pédsakas bei esteziniu procesu, kuris veikia

pédsako rekonstravimg (Molino 1990: 105-106):

18 Emiteris ir priéméjas dalinasi kodu, kuris sukuria prasmés ir jos interpretacijos galimybe. Visi komunikatyviis
procesai vyksta socialiniame kontekste, kuriame jmanoma suprasti ir interpretuoti zenklus. Tik déka iSankstiniy
sprendimy (arba implicity), kuriais dalinasi emiteris ir priéméjas, gali egzistuoti bendras kodas, kuris produkuoja
emiterio ir priéméjo sgveika. Komunikatyviame kontekste, suvokimo bendram kodui reikalingas bendras
ikodavimo ir dekodavimo atitikmuo. Kitaip tariant, komunikatyviose sistemose tarp dviejy elementy pakanka
integruoti tre¢ig — bendrg — elementg, uztikrinantj sékmingg komunikacijos vyksma. (Gonzalez, Bovone 2012:
96)

7 Trys modeliai turi skirtinga konvencionalumo, nuspé&jamumo bei atitikties lygmenj. Pavyzdziui tokie simboliai
kaip raidés ar skaiCiai yra labai konvencionaliis. Jy sistema yra fiksuota ir aiSkiai suprantama. Ikoniski zenklai
dazniausiai biina maziau konvencionalis, tuo tarpu indeksai sunkiai atpazjstami ir } savo objektus nukreipti
uzsléptomis reikimémis. Sios trys formos nebitinai kildinamos viena i§ kitos.

18 pragmatika nagrinéja kalba, atsizvelgiant j kontekstus, kuriuose ji naudojama. Pragmatika nesusijusi su
kalbiném struktirom. Kalba laikoma socialiniu veiksniu, kurj reglamentuoja daugybé socialiniy nuostaty.
Pragmatikos studijos laukas yra kontekstualus mastymas. Prasmés interpretuojamos atsizvelgiant j du aspektus —
kaip kalbétojas komunikuoja ir kaip klausytojas interpretuoja.

Santykis tarp lingvistinés iSraiskos ir iSorinio pasaulio yra nepriklausomas nuo kalbos ir nagrinétinas ne
semantiniu, bet pragmatiniu pozitriu. Tokio pozitirio iStakos gludi filosofo Paul Grice mintyse apie Zyméjimo ir
reiksmés skirtumus. Grice teigé, kad lingvistinés isSraiSkos kazka zZymi, tuo tarpu kalbétojas kalba lingvistinés
iSraiskos déka. Taciau ne visada ka Zodziai Zymi yra tai, ka kalbétojas galvoja. Semantika yra apie tai, ka zodziai
zymi, pragmatika — kokig kalbétojas savo israiska suteikia reiksSmeg (Borges Neto 2005).
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Poietinis Estezinis

procesas procesas
Pédsakas « Gavéjas

v

Siuntéjas

Pvz. 5: Zinutés jkodavimo ir dekodavimo schema (Molino 1990).

Toks paprastas savo schema dekodavimas esteziniu procesu atkuriant Zinute (pédsaka)
remiasi ,,percepcijos strategija“, kurios teorija suformuoja amerikieciy mokslininkas
Charlesas Sandersas Peirce’as savo interpretacijos koncepcijoje. Pagal Peirce’o teorija,
perceptas yra sensorinis elementas, atsirandantis po saly¢io su iSorine realybe, suteikiancio
»pirmus pojuciy zenklus“. Percepcinis apsisprendimas yra percepto interpretacija, ,,pirmoji
motyvacijos prielaida®. Abu Sie reiSkiniai jvyksta automatiskai, be subjekto kontrolés. Taciau
néra jokio realiy pojiiciy zenklo: perceptas, kaip perceptualaus apsisprendimo interpretacija, ir
yra realybé. Peirce, kaip pavyzdj, iSskiria du konceptus, naudodamas veiksmazodZzius
»matyti® ir ,ziGréti“. Kuomet matome objekta, per savo pojicius mes pasyviai gauname
iSorinés realybés dirgiklius. Tai yra perceptas. Kuomet mes zilirime i objekta, mes esame
abstraktaus proceso dalyviai, kuriame objekta kontekstualizuojame bei suteikiame jam
perspektyva, apibrézdami pastarojo kokybines ypatybes. Tai yra percepcinis (arba
suvokiamas) apsisprendimas. Jis, Peirce'o teigimu, yra suvokimo indikatorius (arba indeksas).
Percepcinis apsisprendimas mums nepavaldus, mes priversti ji priimti. Jei mes kazka matome,
mes negalime iSvengti percepto (suvokimo), jei j kazka zitirime — percepcinio (suvokiamo)
apsisprendimo (Misak 2004: 78).

Jei sugretinsime su Ferdinando de Saussure‘o teiginiais apie kalbos struktiras'®, &i

pamatiné mintis plétojasi toliau — muzikoje (kaip beje ir kituose menuose) Zenklai yra

beribiai, nesibaigiantys: pédsakas nezymi nieko savo perregima, tiesioge prasme. Jean’as

19 pagal Ferdinanda de Saussure’s, santykis tarp signifikanto (fizinés Zenklo formos) ir signifikato (su juo
susijusios mentalinés idéjos) yra sutartinis — néra tiesioginio rysio tarp formos ir koncepto. Pavyzdziui tarp
raidziy S-U-O néra tiesioginés motyvacijos kurti batent gyvino su keturiomis kojomis paveiksla (arba
atitinkama garsa i§ Siy fonemy). Tai yra tik kalbanciy tuo paciu dialektu tradicijy atoveiksmis (Storey 2006:
111).
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Molino daro iSvada, kad simboliy sistema yra elementy kompleksas, kuris negali buti iki galo

iSnagrinétas, kuris niekuomet néra statiskas ir baigtinis (Molino 1990: 107).

Percepcija yra interpretacinis ir kognityvinis procesas. Tuo remiantis, Jean’as Molino
atmeta tokiy muzikology kaip Adolfo Bernhardo Marxo ar Heinricho Schenkerio klasikines
teorijas, laikydamas jas fikcijomis. Anot Molino, struktiiralizmas taip pat yra alegorizmas.
Peirce‘as atskleidé fundamentaly fakta, kad Zenklo informacija bei jos interpretacijy
generavimas yra begalinis procesas (Nattiez 1983: 23). Molino apibendrina, kad ir pats
analizés procesas yra begalinis, kas paneigia bandymus muzikos analiz¢ laikyti uzdarg ir

baigting.

Kaip parodyta Molino lentel¢je, tokia simboliy sistema vienija visg muziking ir

muzikologing veiklg — analiting, interpretacing, istorine, esteting:

Meta-metakalba Kult@rinés prielaidos
(integruota su trijy lygiy analizéje
metakalba) \
Semiologiné metakalba \
Semiologija: Semiologija:
poietiné analizé esteziné analizé
Semiologija:
neutrali analizé
A Partitliros
~7 Ak‘-JSF"?IS taksonominé T
- apibudinimas agh ~
7 analizé ~

T

Transkripcija

Poietiné sfera:
kompozitoriaus istoriné

Esteziné sfera:
istoriné klausytojo

[

aplinka, muzikos teorijos, Atll_elfamas | aplinka, percepcijos psichoso-
karybos psichosociologija, A karinys ¥ ciologija, Zinos apie karinio
esteziné informacija “~3  Atlikéjas Klausytojas poietika ir t.t.
Iret (nenotuotos /‘
muzikos)
T~ ) Partitlira i v
AN Kompozitorius N N
g - N 5

Pvz. 6: J. Molino simboliy lentelé (Dunsby, Nattiez 1977: 60).
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Poiesis, esthesis ir trace triskiltj modelj toliau plétoja pranciizy muzikologas Jean
Jacques’as Nattiezas, teikdamas, kad $i Jean’o Molino teorija yra labiausiai adekvatus biidas
paaiskinti simboliy funkcionavimo praktikas tiek Zmogaus veikloje apskritai, tieck muzikoje
konkreciai. Nattiezas pazymi, kad ,,zmogaus kuriniai ir veiksmai palieka materialius
pédsakus®, kurie gali biiti lingvistiniai, meno kiiriniai, estetinés raiSkos ar socialiniai
veiksniai, turintys materialinj pagrinda — forma, kuri savaime yra pédsakas. Jie yra simbolinés
formos, prasmingos kiekvienam juos kurian¢iam kiekvienam juos suvokianciam, t. y. jiems
Jmanoma priskirti reikSmes. Tai zenklai, kurie sudaro objekto, abstrakcios idéjos, sentimento
ir kt. simbolines formas — Zodj, linija, spalva, garsg bei suteikia skirtingas paties zenklo
prasmes (Barcellos 2012, Nattiez 2002: 13).

Taigi, griztant prie Molino teorijos (kurig jis pradéjo nuo struktiiralizmo nagrinéjimo,
bet véliau ji tapo nepriklausoma no stilistinio konteksto), Nattiez savaip nubréZzia Sig triskilte

semiologing schema:

Neutralus
procesas
Poietinis Estezinis
Kompozitorius procesas B Garsas PIocesas Klausytojas
(adresantas) : (pédsakas) i (adresatas)

Pvz.7: Triskilté semiologiné Zinutés schema pagal Jean-Jaques’a Nattiezg.

Matome trijy lygiy apibiidinimus — poietinis, neutralus bei estezinis. Poietinis ¢ia
suprantamas kaip sasaja tarp kompozitoriaus intencijos, kiirybiniy veiksmy, jo mentaliy
schemy bei $iy veiksmy rezultaty. Visi Sie komponentai materialiai jkiinija kiirinj. Poietinis
apibudinimas taip pat susijes su ypatinga klausymo forma (E. Varése'as tai jvardino kaip
,vidiné ausis® (Varese 1966: 18): ka kompozitorius girdi, kuomet jsivaizduoja sonorinj

kiirinio rezultatg arba eksperimentuoja instrumentu ar jrasu.
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Estezinis lygmuo suprantamas ne kaip paprastas jdémus girdéjimas, bet kaip
perceptyvus funkcionavimas tam tikroje klausytojy terp¢je: tai, kaip sonoriniai aspektai

fiksuojami percepciniais btidais.

Tarpinis — neutralus — lygmuo yra fiziniai ,,pédsakai (pagal Saussure‘a garsovaizdziai,
sonorai), sukurti ir interpretuoti esteziniame lygmenyje (kaip percepcijos iSdava, percepciniai
ir socialiniai konstruktai) bei poietiniame lygmenyje (kaip kirybiniai, kompoziciniai

konstruktai ar organizaciniai bei socialiniai konstruktai).

Jean-Jacques’as Nattiezas pateikia paprasta schemga, parodancig muzikiniy apibrézimy

skirtingus tipus:

Poietinis lygmuo Neutralus lygmuo Estezinis lygmuo
(kompozitoriaus (fiziné definicija) (percepcinis
pasirinkimas apsisprendimas)
Muzika Muzikinis garsas Harmoninis spektas Priimtas garsas
Ne muzika TriukSmas TriukSmas Nepriimtinas triukSmas
(ne muzikinis) (kompleksinis garsas)

Pvz. 8: Semiologinis skirtingy muzikiniy apibréZzimy tipologizavimas (Nattiez 1990: 46).

Sios teorijos kitaip konotuoja paios muzikinés analizés prasmes. Nattiezo siiilo naujus
komunikacijos kriterijus, kuriais muzikiné analiz¢ suvokiama kaip ,,metakalba®, taikoma

muzikiniam ,,faktui®.

Metakalba perima skirtingus objekto tyrinéjimo diskursus, nagrin¢jant nesibaigiancig
elektroakustinés ir elektroninés muzikos struktiiring jvairove. Kadangi tokia muzika
dazniausiai konstruojama i§ garsinés medziagos, atsietos nuo savo originalaus Saltinio bei re-

kontekstualizuotos naujose muzikinése struktiiriniuose rémuose, absorbuotas semiotinis
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teorijos pagrindas suteikia realesnes galimybes daugiau ar maziau dekoduoti analizuojamos
muzikos genotipus?®®. Elektroakustiné ar elektroniné muzika turi begale Zenkly, kurie

auditorijai neatpazjstami konvencine forma.

Analizé akumuliuoja vieng ar kelis tarpusavyje susijusius tikslus. Intencijos klausimas
gali jtraukti tokius aspektus ir uzdavinius, kaip atkurti struktira, sluoksnius, naratyvo
diskursg, garso kokybes bei jy pokycius laike. Taip pat istirti skirtingo klausymo tipus,
jtraukti socialinius, emocinius, prasminius elementus, susijusius su muzikos atlikimu ir garso

medZziaga.

Pavyzdziui Siame kontekste iSskirtos charakteristikos, sudarancios Sablong tolesnei analizés

plétotei, kurias pravartu nagrinéti biitent triskiltés poiesis, esthesis ir trace teorijos pagrindu.

Reprezentacija. Analizuojant elektroakustinés ir elektroninés muzikos pavyzdzius
svarbi yra vizualiné reprezentacija. Taciau iSkyla klausimas, kokia vizualinés reprezentacijos

forma yra efektyviausia.

MedZiaga. Sioje kategorijoje nagrinéjamas garso rii§ies bei garso morfologiniai
aspektai. Deja turime tik keleta sistemy, pagal kurias garsiné medziaga klasifikuojama.
Vienos jy remiasi garso kilmés apibuidinimu, kitos — akustinio spektro duomenimis. Taip pat
galimi metaforiniai apraSymo biidai. Taciau aiskiai organizuotos taksonomijos, papildancios

kitas kategorijas, néra.

Klausymo interpretacija. Klausytojo garso medziagos interpretacijos pobidis, garsiniy
struktliry suvokimas, nagrinétas gana placiai. Klausytojy klausymo patirtys bei strategijos
daZniausiai buina skirtingos, priklausomai nuo kiirinio pobiidZio. Realistiniai garsai sukelia
sustiprintg arba kontekstualy klausimag, tuo tarpu abstrakti garso medziaga klausoma labiau
redukuotai arba muzikaliai. Kitaip tariant, garsy atpazjstamumas veikia misy klausymo
patirtis. Santykis tarp klausymo biido ir muzikinés kalbos turi didel¢ svarba elektroakustinés ir

elektroninés muzikos analizei (Emmerson, Landy 2016: 13-14).

Esmin¢ problema apibiidinant muzika yra ta, kad kiekvieng kartg klausydami jg girdime
skirtingai (Delalande 1998: 23). Viena i$ klausymo interpretacijos idéjy yra bandymas
paaiskinti tai, ne ka, bet kaip klausytojas girdi, kas formuoja jo klausymosi strategija. Atidaus
klausymo metu samoningai jsisavinamas rezultatas: formuojamas ne tik suvokiamas kiirinio

jvaizdis su savo simboliy ir prasmiy sistema, bet, kartu, suzadinami pojuciai, emocijos,

2 Muzikos genotipas “ (Daunoraviciené 2013).
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kurios, savo ruoztu, sustiprina ar per—orientuoja musy lukescius. Tai vyksmas, kuomet tikslai,
strategijos, percepcija, simboliai, emocijos tarpusavyje susieti bei nukreipti j klausimo

interpretacija.

Francois’as Delalande, eksperimentuodamas su klausytojy reakcijomis j Pierre’o
Henry’io karinio ,, Variations pour une porte et un soupir vienos dalies pavadinimu
»Sommeil“ perklausg, i$skyré tris klausymo strategijos tipus, pasiilydamas aiskias klausymo

analizés koherencijas:

1. taksonominis klausymasis susijes su siekiu generalizuoti pagrindinius kirinio
elementus. Subjektas pastebi svarbiausias kirinio struktiras, diferencijuodamas
stambesnius morfologinius darinius, juos identifikuoja, taip susikurdamas bendra
klausomo kiirinio jvaizdj. Klausytojas jautrus muzikinio vystymo kontrastams bei
staigioms kaitoms. Tokiu biidu pagrindiné kirinio informacija licka klausytojo
atmintyje;

2. empatiSkas klausymasis. Klausytojas nukreipia démesj ] psichologinius veiksnius,
kuriuos garsiniai dariniai sukelia. Koncentruojamasi ] jausmingumo lygmen;,
tampama patiriamos muzikos dalyvaujan¢iu subjektu. Sis procesas vyksta duotuoju
momentu, vengiant iSankstiniy muzikiniy ivykiy sekos sistematizacijos. Naudojamos
metaforines formos, plétojancios objekto ir subjekto asociatyvinj rysj;

3. figuratyvus klausymasis. Figlratyvacija, §iuo atveju, yra toks recepcinis elgesys,
kuomet naratyvas tampa ne tik formos metafora — jis sukuria percepcijoje modelj.
Klausytojas suformuoja jvaizdj, kuriame jvairlis garsai implikuoja autonomiska
»judéjima®. IeSkoma kontrasto tarp garso konstrukty, susijusiy su judanciu subjektu
bei kity elementy jvaizdziais. Metaforos naudojamos Siems jvaizdZiams apibudinti.
Sukuriamos personalios metaforos, iliustruojancios skirtingas pozicijas (opozicijas)
tarp garso kuriamy charakteriy bei konteksty, kurie juos formuoja. Anot Delalande,
»galvojama apie atsirandancius garsus, kurie primena kazka, kas juda, gyvena...
(Delalande 1998: 47). Sios ,,gyvybés“ ir kontekstiniy rémy opozicija bei dermé yra
figuratyvinio klausymo pagrindas.

Medziagos morfologija. Si charakteristika susijusi su morfologiniais kirinio
medZziagos aspektais bei koreliuoja su nagrinéta medziagos, kaip garso rusies, charakteristika.

Bet kokios muzikos materija turi pobiidj keistis jos reprezentavimo procese. Be to, ji susijusi
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su garso kokybine progresija bei suderinamumu. Pavyzdziui kuomet reprezentuojamos dvi
skirtingos, konkuruojancios tarpusavyje muzikinés medziagos, jos sukuria nauja, unikalig
garso kokybe. Kitais atvejais jos atlieka individualia reprezentuojanciy garsy sarangos
funkcijg — pavyzdziui derinant kontekstualizuotus garso elementus, kuriy kilme sugestyviai
identifikuojame, su abstrakc¢iais, nepazjstamais foniniais garsais, atlickanciais $ioje struktiiroje
atsira, individualy vaidmenj. Sie aspektai labai svarbiis muzikinéje analizéje, formuojant

naujas elektroakustinés ir elektroninés muzikos kiirybines strategijas.

EiliSkumas. Pastaroji ypatybé koncentruojasi garsiniy jvykiy sekos bei jos
organizavimo problematikoje. Nagrinéjami tiek horizontalus, tiek vertikaliis garsinés tekmés
jvykiai, taip pat audialiniy, struktiiriniy strategijy charakteristikos bei diskursai. EiliSkumo
modeliai (patterns) analizuojami jvairiais lygiais — nuo mazy segmenty iki pilnos apimties
struktiriniy elementy. Pazymétinas amerikie¢iy mokslininko Michaelo Casey’io sukurtas
garso Klasifikavimo kompiuterinés analizés metodas, kuriuo automatiSkai sisteminami
aplinkos, muzikos instrumenty, Zmoniy balsy garsai bei apskaiiuojami panaSumy tarp
tiksliniy ir duomeny bazéje esanciy garsy metriniai duomenys (Casey 2001). Struktiiros
identifikavimas, kartu su naratyviniais bei diskursiniais elementais elektroakustinéje,
elektroningje muzikoje — viena maziausiai iStirty muzikinés analizés sri¢iy. Tai lemia faktas,
kad tekstiirines kompozicijas, paremtas garsy sluoksniavimo (layering) principu, sudaro
strukturinis pagrindas, kiirj sudétinga formalizuoti jprastomis (pavyzdZiui natomis uzraSytos
muzikos) taisyklémis. Didzioji Siy kompozicijy dalis paremta algoritminiais metodais, kuriuos
fonetiniu budu isSifruoti praktiSkai neijmanoma. Taigi, struktiiriné¢ Sios muzikos analizé ir

eiliSkumo deskriptyvas kelia naujas teorines uZduotis.

Erdvé. Teritoriné muzikos analizé bei erdvés ir erdvinio judéjimo aspektai yra integrali
elektroakustinés ar elektroninés kompozicijos dalis. Gyvai atliekamos elektroninés muzikos
bei fiksuotos medijos kiriniuose S$ios problematikos iSrySkéja skirtingais priemoniy

kompleksais.

Performatyviis  elementai. Gyvai  atliekama, ypatingai  improvizuojama
elektroakustine, elektroniné muzika turi aiSkias problemines implikacijas. DaZniausiai ja
atliekant, néra nei partitiiros, nei fiksuotos medijos. Problematika, Siuo atveju, neatsiejama
nuo galutinio rezultato — garso skambéjimo realiu laiku. Atlikimo kalba, neatidéliotiny

sprendimy lygmenys bei koherentiSkumas sudaro daugel; atlikimy aspekty, susijusiy su
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performatyviy elementy strategija. Analizei dazniausiai pasitelkiami gyvy atlikimy video

jrasai, kurie tapo neatsiejama E—analizés dalimi.

Intencijos/recepcijos, socialiniai, emociniai prasminiai aspektai. Tarp tiesiogiai
klausytoja veikian¢iy faktoriy, susijusiy su kirinio analize, yra ir ne-muzikiniai (extra-
muzikiniai) aspektai. Intencijos/recepcijos mentalinis ciklas yra galima tam tikros muzikinés
komunikacijos matavimo priemoné. Sios komunikacijos pakopos jvairios — dramaturginé,
emocing, prasminé. Vienas svarbiausiy tokios analizés aspekty — socialinis, apsprendziantis
socialines skirtingy atlikimy ar kompozicijy priezastis, aplinkybes. Ne kiekviena
elektroakustiné, elektroniné kompozicija intencionaliai skirta tradiciniam §io zanro atlikimui
ar fiksavimui (pavyzdziui tai gali biiti garsinés instaliacijos ar kitokie specialiis prezentaciniai
biidai). Socialinés nuostatos formuoja muzikines patirtis per komunikatyvuma, dalinantis

muzikinémis vertybémis, budingomis skirtingai individy raiskai ar zanrinei jvairovei.

Zanriniai kiirinio elementai. Faktiskai néra izomorfisko ry$io tarp intencijos,
priemoniy ir zanro. TacCiau iSrySkéja tam tikri aspektai, kurie daugiau ar maziau aktualis
skirtingo zanro muzikai. Pavyzdziui klausimas apie i§ anksto paruosty garsy kilme bei jy
panaudojimo budus (ar net legalumg) gali turéti tiesioginj rySj su semplavimo pagrindu
sukurta muzika. Toks technologiniy priemoniy naudojimo bei vystymo rySys su zanriniais

aspektais interpretuojamas kaip naujy zanry hibridizacija.

Poietinis ir estezinis Siy charakteristiky atsiskleidimas koncentruojasi tiek klausytojy
patirtyse (bei kaip kiirinys analizuojamas i§ Sios perspektyvos), tieck kompozitoriaus intencijy
socialiniame kontekste. Abu Sie faktai daro jtakg pacios muzikos konstrukcinei paradigmai
(Emmerson, Landy 2016: 14-17).

Elektroakustinés ir elektroninés muzikos analizé yra dinaminis procesas. Su laiku
muzikos zanrai keitési ir asimiliavosi. [vairios zanry praktikos iSrySkino autentiSkas muzikos
ypatybes, taCiau ne visas mes suvokiame momentaliai. Analizés uZdavinys atskleisti,
paaiskinti ir integruoti miisy naujas muzikines patirtis. Pries tai iSvardinti reprezentacijos,
medziagos, klausymo interpretacijos, eiliSkumo, erdvés, performatyvumo,
intencijos/recepcijos, socialiniai, emociniai, Zanriniai analizés elementai sudaro
kompleksiSky priemoniy visuma, kuria formuojamas studijinio komponavimo, kaip atskiro

fenomeno, konceptualizavimas.
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2.2. Triskilté studijinio komponavimo integralumo koncepcija

Studijinio komponavimo paradigma ryski savo sinkretiSkumu — ¢ia susilieja daugybé
klausimy, kuriuos bandoma jveikti jau daugel; deSimtmeciy. Taciau nereikia pamirsti, o gal
net atsispirti nuo to, kad muzika bei jos estetika yra, visy pirma, Zmogaus psichologijos
tyrinéjimo laukas, logiskai inkorporuojant jvairius kitus nagrinéjamus aspektus. Dar labiau
abstrahuojant §ig mintj, galima teigti, kad elektroakustinés ir elektroninés muzikos kiirimo
kompiuteriu fundamentalus klausimas yra ne technologinis, bet psichologinis. Priklausomai
nuo konteksto, kompiuteris gali biiti masina ar jrankis. Tafiau kompozitoriui jis tampa
instrumentu, tokiu ar panasiu, kuriuo operuoja atlikéjas. Anot brity kompozitoriaus Trevoro
Wisharto, kompiuteris yra ,,...universalus garso instrumentas, prietaisas, Kuriuo galima
modeliuoti ir produkuoti bet koki ne sunkiai jsivaizduojamg garsinj objekta ar garsy
organizavimo  schemas® (Wishart 1996: 325). Taciau, ypa¢ Siandieniniame
poskaitmeniniame?! laike, nereikéty suabsoliutinti technologijy ypatybe dominuoti. Rysys su
technologija kuriamas aplink miisy imanentines savybes, kurios formavosi ne deSimtmeciais,
bet per visa evoliucijos laikotarpj. Todél i§ fenomenologinés ar semantinés perspektyvos,
technologinés naujovés téra tik jrankis (i§ antropomorfinés perspektyvos zitrint, toks pats,

koks pirmyks¢iam Zmogui buvo nusmailintas kaulas ar akmuo).

ISskirkim tris esminius gebéjimus, kurie sudaro kiiréjo, kuriancio savo darbalaukyje

(studijoje) ypatybiy granding:

1. gebéjimas islaikyti rys$j su specifine aplinka (interaktyvumas);
2. gebe¢jimas kurti specifines priemones (instrumentus);

3. specifinis geb¢jimas klausyti ir i§girsti.

21 poskaitmeninis (Post-digital) ¢ia suprantamas labiau ne kaip sugrjzimas prie analoginiy techniniy priemoniy
meninéje praktikoje, bet kaip santykio j zmogy ir jo menine veikla naujas kontekstualizavimas. Sia paradigma
siekiama paaiskint, kaip skaitmeninis (kompiuterinis) amzius pakeité zmogaus gyvenima, kiiryba ir veikla.
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Dematerializuotas
instrumentas

Interaktyvumas

Kompozitorius

Klausymosi
strategija

Pvz. 9: Triskiltés studijinio komponavimo koncepcijos schema (aut. M. Salynas, 2020)

Sioje schemoje matome susisiekian¢ius ryius tarp kompozitoriaus ir trijy pagridiniy
konstrukty, sudaran¢iy studijinio komponavimo proceso branduolj: a) instrumento (arba darbo
priemones, jrankio), kuris pavadintas dematerializuotu, kaip prarades fizinj medZiagiSkuma
(skirtingai nei tradiciniai muzikiniai instrumentai), jgauna virtualy, ne daiktiSkg pavidala; b)
interaktyvumo — momentinés reakcijos ] instrumento  generuojamus garsus bei jy
kontroliavimo; c¢) klausymosi strategijos, arba ty vidiniy psichologiniy procesy, kurie lemia
miisy vienokius ar kitokius kiirybinius pasirinkimus. Sis pavadinimas salyginis. Bet kokiu
atveju, muzika, kaip rezultatas, yra girdima ir klausoma, nors studijiniame kirybiniame
procese ne maziau svarbios ir vizualings strategijos, t. y. kaip mes $ig muzika vizualizuojame

fiziskai ir mentaliai.

Apzvelkime $ig koncepcing schema vieno gerai zinomo Kkirinio pavyzdziu, Kuris
iliustruos mums $iy trijy tarpusavyje susijusiy elementy rySio svarba kompozitoriaus

studijinio komponavimo kiirybinéms strategijoms. Sis chrestomatinis kiirinys kaip pavyzdys
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pasirinktas neatsitiktinai — noréta atsiriboti nuo kompiuterinés muzikos imperatyvo,

pasitelkiant iki-skaitmeninés epochos kiirin;.

Elektroakustinés bei elektroninés muzikos pradininko Karlheinzo Stockhauseno
,Kontakte* (1958-1960 metai) juostai, fortepijonui bei perkusijai yra vienas pirmyjy tokio
tipo bandymy uzrasyti elektroakusting kompozicijg grafiskai pavyzdys. Akustiniy instrumenty
sinchronizacija su magnetin¢je juostoje jraSytais elektroniniais garsais fiksuojama tikslaus
laiko juosta. Nors i§ pradziy gyvy instrumenty partijas Stockhausenas ketino palikti kaip
improvizuota akompanimenta juostai. Taciau pirminés perklausos nesuteiké reikiamo
interaktyvumo tarp instrumenty pojucio, todel Sios partijos buvo tiksliai uzraSytos juostos

laiko linijoje.

Tekstas i§ kompozitoriaus pokalbio su klausytojais po ,,Kontakte* atlikimo Stokholmo
KaraliSkajame muzikos koledze 2001 metais: ,,... [Muzikantai] daugelj karty atliko kiirinj ir
iSbande... [ZodZiai prarasti kambario triuksme]... gali groti is atminties. Garso projekcijg
dariau kelis Simtus karty, neZinau kiek karty. 75 kartus pasaulinéje mugéje 1970 metais
Osakoje [...]. Mes pradedame nuo stereofoninés juostos, kai atskiros sekcijos yra techniskai...
[ZodZiai prarasti kambario triuksme]... ir tuomet, vienas po kito surenkam dviejy atlikéjy
partijas kartu. Kiek jmanoma greiciau prireikia treciojo asmens |[...] klausytis ir nedelsiant
jsikisti, kai néra sinchroniskumo, kuris yra partitiroje... dél to reikalinga pagalba. [...]
Praktiskai partitiiros daugiau nebereikia. PradZioje perkusininkas turéjo... vienas, antras,
trecias natas, skirtingai nuo to, kur jis buidavo, kokiu instrumentu grojo. [...] Taigi,
priklausomai nuo vadovo, nuo garso projektuotojo, kai sinchroniskumas tampa tobulas, biina

beveik tobula‘?2

Gyvai atliekamos fortepijono ir perkusijos partijos, tick auks¢io, tiek ritmo nuorodos
uzraSytos tradicine natografija. Taciau juostos partijoje vykstantys garsiniai procesai

fiksuojami abstrakéiais Zenklais ir yra veikiau deskriptyviis nei preskriptyviis®®, padedantys

22 (http://www.sonoloco.com/rev/stockhausen/kontaktequestions.html) [Zitréta 2018-04-25]

23 Preskriptyvus reprezentavimas gali biiti bet koks standartinis muzikos zyméjimas, skirtas jos atlikimui, taip pat
gali buti tekstinés arba grafinés formos nurodymai, skirti tam tikry parametry, naudojamy kai kuriose
elektroninés muzikos sistemose, apibiidinimui. Deskriptyvus reprezentavimas gali biiti standartinio muzikos
zyméjimo transkripcija, kuria bandoma kiek jmanoma tiksliau uzfiksuoti tam tikrus atlikimo niuansus, arba tai
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atlikéjams sekti garso pasikeitimus, bet ne konotuoja mums suprantamos tradicinés muzikinés

kalbos elementy:

Stockhausen: Kontakte (extract)
A e I WL W

[ T 3"
f
L
;f ‘

Pvz. 10: Karlheinzo Stockhauseno ,,Kontakte* fragmentas (Cole 1974: 117)

Tiek ir iSsakyty Karlheinzo Stockhauseno zodziy, tiek ir i§ kiirinio partitiiros
sinchronizavimo nuorody akivaizdu, kad interakcija tarp atlikéjy ir gyvai projektuojamo garso

yra ypatingai svarbi.

Stockhausen pabrézia sgveika tarp muzikanty; Si sgveika priklauso ne tik nuo jo
partitiiros, bet ir nuo muzikanto ir masinos rysio, kuris visy pirma meta 15§tkj kiiniSkumui.
Garsiniai Sios tiesioginés sgveikos rezultatai priklauso nuo tos pacios garsiakalbiy, i§ kuriy

leidziama 1§ anksto jraSyta (t. y. negyva) muzika, eilés (Sanden 2012: 107).

Interaktyvumas, kuris biidingas gyvo kompozitoriaus/atlikéjo santykyje su mechanine ir

skaitmenine laikmena bei kitais artefaktais, tokiais kaip garsiakalbiy sistemos, mobilios rysio

galéty biiti skaitmeniniu budu sukurtas grafikas, pvz.: garso bangos forma laike arba garso bangos daznio
spektrografas (Huff 2012: 2)
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priemonés, interneto debesija ir kiti, o taip pat su Siuo interaktyvumu susijusios praktikos bei

idéjos, konstruoja vieng is triskiltés studijinio komponavimo koncepcijos asiy.

Taikant jvairius kompozicinés struktiiros sluoksnius, formaliis algoritmai gali buti
galinga atradimo priemoné. Garso elementy produkavimo algoritmas gali apdoroti milziniSka
kiekj informacijos per sekunde. Kiti algoritmai gali greitai perrinkti varianty rinkinius,
kompozitoriui suteikiant platy pasirinkimy pasirinkimg. Interaktyvios veiklos sistemos bando

subalansuoti 1§ anksto programuota automatizavimg su spontaniSkais sprendimais.

Nors formaliis algoritmai jgalina kompozitoriaus interakcija su masina, formalizmas
kompozicijoje reiSkia tam tikrus suvarZymus sau. Kompozitorius-formalistas seka logine
sistema nuo pradzios iki pabaigos. Si logika egzistuoja tik idealiame koncepciniame plane.
Galiausiai planas turi buti iStransliuotas j realaus akustikos, psichoakustikos ir emocinés

refleksijos pasaulj. Siame vertime Zaidimas daznai prarandamas.

Kitas Siy kompoziciniy elementy sgveikos pavyzdys galéty biiti paties studijinio
komponavimo ideologijos pradininko Briano Eno kiirinys ,,Music for Airports“, kaip Zinia
tapusiu vienu pirmy ambientinés muzikos leidiniy. Siame kiirinyje autorius eksperimentuoja
su magnetiniy juosty kilpomis. [raSams Roberto Frippso gitara buvo iSvedama i du juostinius
aparatus, kurie vienas kita papildo. Muzikiné medziaga juda pirmyn ir atgal tarp juostiniy
aparaty, sukurdama ilgus atoaidzius... Vélavimo trukmé buvo salygota fiziniu atstumu tarp
dviejy juosty skirtinguose grotuvuose. ,,Music for Airports* jraS§ymo sesijose Eno naudojo
keleta nedideliy i§ anksto jraSyty muzikos fragmenty; pavienés natos arba 3—4 naty frazes,
dazniausiai fortepijono, choro ir sintezatoriaus. Visos frazés nustatytos taip, kad jy kilpos
atsikartoty skirtingu greiciu, nulemtu juostos, kurioje jos jrasytos, ilgio. Skirtingi vienu metu
grojami juostos ilgiai lemia, kad rySys tarp muzikiniy fraziy nuolat kinta. Kiekvienoje
atkarpoje frazés susikerta skirtingai, kartais susilieja | naujas frazes ir esamy temy variantus.
Savo interviu Brianas Eno teigia: ,,Kiirinys buvo atliktas naudojant daugybe labai ilgy juostos
kilpy, pavyzdZziui, penkiasdeSimties, SeSiasdeSimties, septyniasdeSimties pédy ilgio. Buvo
dvidesimt dvi kilpos. Vienoje kilpoje yra tik viena fortepijono nata. Kita turi dvi fortepijono
natas. Treciu atveju merginy grupé¢ dainuoja vieng nata, tgsdama ja deSimt sekundziy. Yra
aStuonios merginy balso kilpos ir apie keturiolika fortepijono kilpy. AS tiesiog paleidau visas
Sias kilpas ir leidau joms konfigiiruotis taip, kaip savaime gaunasi. Jdomu tai, kad kiirinys

visai neskamba mechanisSkai ar matematiskai. Atrodo, kad kazkoks vaikinas sédi ir gana
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jausmingai groja pianinu. ,,Jo* grojimo tarpai ir dinamika skamba labai gerai organizuotai

(O° Brien 1978).

»Music for Airports leidinyje yra paties Eno sukurta grafiné partitiira. Autorius
naudojo grafinius simbolius kiekvienai muzikinei frazei ar kilpai pazyméti. Atskiri simboliai,
kurie yra i8déstyti skirtingai, atspindi jraSymo technika, naudotg kuriant albuma.
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Pvz. 11: Briano Eno ,,Music for Airports* grafiniy naty fragmentas (Lysaker 2018: 17-18)

Akivaizdu, kad ,,Music for Airports® atlikti antrg kartg identiSkai nepavykty, net ir sekant
autoriaus pateikiamas atlikimo nuorodas. Visy pirma dél fizinés skirtingo ilgio magnetiniy
juosty saveikos, kuri niekada nebus vienoda ir ta pati. Taciau Siuo atveju kiiriniui suteikiamas
atsitiktinumo elementas. Sukurtas ypatingas mechaninis instrumentas, kurio interakcija

18sprendZiama per savo paties sukurtus fizinés juostelés sgveikos skirtumus.

Galima nuspéti, kad paskesni atlikimai jmanomi ir su kompiuteriném programom, suvedus
atitinkamus duomenis, kilpas ir panaudojus delay efektus. Pagal §j principg jmanoma
improvizacija, kuomet klausantis rezultaty, dirbtinai ilginamos arba trumpinamos delsimo
atkarpos. Bet kokiu atveju, analoginis kiirinio varijantas turi ir savita skambesio ypatybe —
magnetiniy fiziniai kontaktai su dviem juosty grotuvais sukuria autentiSskg analoginio garso

sonoriSkuma.
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Operational diagram for “Discreet Music” output stored on master tape
The black line indicated the signal path

delay return

Y

Synthesizer with

digital recall system
e ——
~—3  graphic equalizer-J—) echo unit record playback
== =" T Qe

tape recorders
v

combined monitor output

Pvz. 12: Briano Eno ,, Discreet Music “ magnetinés juostos judéjimo schema®*

2.3. Interaktyvumas studijiniame komponavime

Reik$minga integrali sgvoka, kalbant apie studijinio komponavimo fenomeng, yra
interaktyvumas. Daznai girdime Zodziy jungin;j ,,interaktyvi muzika“. Kad labiau suprasti $io

zodziy junginio implikuojamg Zinutg, pirmiausia reikéty jsigilinti  pacios interakcijos prasme.

Zmogaus ir kompiuterio poietiné interakcija glidi ne technikos paZangume ar
galimybése, bet metody kurti bei atlikti muzika suradime. Tokiy metody, kurie atitikty
moderniy kompiuteriy interaktyvig bei algoritming prigimtj. Tuo paciu reflektavime, kaip tie

metodai nustatomi, vykdomi bei konceptualizuojami (Breinbjerg 2011: 10).

Studijiniame elektroakustinés ir elektroninés muzikos komponavime interaktyvumas
suprantamas kaip technologija, reaguojanti j atlikéjo (kompozitoriaus) veiksmus — tai gali biiti

interakcija su akustiniais jrenginiais, instrumentais ar jvairiais elektroniniais priedais.
Curtis Roads’as i$skiria du interaktyvumo laipsnius:

1. santykinai lengva interakcija, patiriama studijinio komponavimo aplinkoje, kurioje

turime pakankamai laiko medziagos redagavimui ir perklausymui;

2. intensyvi realaus laiko interakcija, patiriama dirbant su sceninio atlikimo sistemomis,

kur svarbus atliekamos muzikos kontroliavimas ir néra laiko redagavimui (1996: 846).

24 Paimta 1% https://reverbmachine.com/blog/deconstructing-brian-eno-music-for-airports/ [Zitiréta 2019-04-03].
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Sie du pagrindiniai skirtumai ir apsprendzia, kokia programiné jranga naudojama

vienam ar kitam atvejui.

Interaktyvios muzikinés sistemos yra specializuoti skaiiavimo jrankiai, kurie gali
reaguoti ,realiame laike®, t. y. reaguoti greiCiau nei laiko atkarpa, reikalinga mums siysti
vykdymo komandas. Bet kokiu atveju, Sis laiko skirtumas turi biiti matuojamas ne didesniais
nei milisekundZiy intervalais. Siuolaikinés kompiuterinés sasajos, veikian¢ios realiame laike,
sukurtos skaitmeniniy garso procesoriy (DSP — digital sound processor) technologijos
pagrindu, kurie mikro¢ipo pavidalu integruojami j skaitmeninius blokus. Tik déka Siy
technologijy bei sukuriamo milzinisko duomeny apdorojimo greicio, savo darbo jrenginiais
rezultatus galime pamatyti (iSgirsti) momentaliai. Sgveika su realaus laiko sgsajomis daro
tiesiogine itaka kompozitoriy muzikos struktiirai bei sukuriamo garso rezultatui. O pati sgsaja
bei DSP algoritmy masyvas tampa materialia kompozicinio proceso bei koncepcijos
realizacija. Sis faktas atspindi paradigmos pokytj: nuo interaktyvaus kiirimo iki interaktyvumo
kiirimo. Kompiuterio operuojama garso sintezé gali tapti de-terminuojanciu transliuojamo
garso tembriniy ypatybiy faktoriumi. RySys tarp sukuriamo garso ir jo kiir¢jo jgauna uzdaro
rato pavidalg: kompozitorius nustato kompiuterinés programos vidinius procesus, véliau

girdédamas rezultatg, gali paveikti jo paties sekantj veiksma.

T N

kontroleris

kompozitorivs
atliksjas

kompiutaris

8
i
y

monitorivs

Pvz. 13: Uzdaras rySio tarp kiir¢jo ir kuriamo garso ciklas (Di Scipio 2003: 270)
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Sugrjztant prie reprezentacijos, kuria paverCiamos jvairios kompiuterio atminciai
siunciamos zinutés, dazniausiai atlikéjy veiksmai fiksuojami dviejy tipy signalais: PCM
(pulse—code—modulation), kuriuo kompiuteriui perneSama audio informacija bei MIDI
(musical-instrument—digital-interface) informacijos perdavimo protokolu, kaip abstrakcia
sarySio su analoginiais jrenginiais reprezentacija. Jeigu audio informacijg importuojame pilna
apimtimi — su visomis garso charakteristikomis — tai MIDI reprezentuoja tik ta informacija,
kuri susijusi su instrumentais, grojamomis natomis bei jy parametrais. Taigi, i§ esmés MIDI
reprezentuoja fizinius judesius, atlickamus instrumentu, atliké€jo gestus, bet ne paciag muzika.
Interakcija vyksta ne per vidinius kompiuterio generuojamus procesus, bet su §iy procesy

pagalba. Grandinés pradzioje ir pabaigoje yra zmogus, jo idéjos, jo manipuliacijos.

Kompiuterio programos nustatymai priklauso nuo kompozitoriaus arba atlikéjo
veiksmy, o jis pats gali priklausyti nuo kompiuterio iSvesties. Taip, kaip skirtingais veiksmais
iSgauname skirtingg akustiniy instrumenty garsa, kompiuteriui galime jvesti kompleksines
duomeny perdavimo nuo kontroliniy duomeny iki signalo apdorojimo funkcijas. IS vienos
pusés atlikéjas tampa iSoriniy sistemos rodikliy signifikatu, bet tuo pat jis yra bendros meta-
sistemos (zmogus—masina—aplinka) dalimi. Kitaip tariant, interaktyviame lygmenyje atlikéjas
pats yra sasaja tarp kompiuterio ir jo aplinkos, o tuo paciu, vieninteliu energijos ir pokyciy
Saltiniu. TaCiau garsg generuojancios sistemos negali tiesiogiai keisti ar koreguoti iSoriniy
savo procesy nustatymo salygy — tai kompozitoriaus, atlikéjo vaidmuo. Kompiuterio ypatybé
»girdeéti® atlikeja bei ,,priimti® sprendimus remiasi i§ anksto nustatytos, garsiskai abstrakcios

ziniy bazés bei jos reprezentacijos (Di Scipio 2003).

Anot garsaus amerikie¢iy muzikanto George Lewis, ,néra integruotos zmogaus-
vedlio/kompiuterio-siekéjo hierarchijos: néra ,,veto“ mygtuky, pedaly ar nuorody. Visa
komunikacija tarp sistemos komponenty ir improvizuotojo vyksta garso rezimu. Atlikimas...

labai realiai, yra deryby rezultatas* (1999: 104).

Kompiuteriy veikimas pagristas tam tikromis uzduociy sekomis, t. y. algoritmais. Nors
kompozitoriai algoritmus sprendé¢ (specialia prasme) muzikos kiiryboje jau daug Simtmeciy,
algoritmy apdorojimo greitis skaitmeniniais jrenginiais yra neiSmatuojamai didesnis. Bet savo
esme $iy algoritmy principas yra toks pats — perkelti kompozicijg | meta-lygmenj, kuriame

muzikos charakterio evoliucija kontroliuojama laike, naudojant tam tikra parametry rinkinj.
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Deleguodamas bei paskirstydamas kirybines uzduotis atlik¢jams bei kompiuterinei
programai, kompozitorius apjungia kompiuterio reguliuojamg meta-lygmenj su

performatyviuoju, kompozicijos logika atliepianciu veiksmu.

Idomi konvergencija tarp muzikos poveikiu ir interaktyvios kompozicijos: kadangi
muzikos poveikio tyrimai vis labiau susij¢ su procesais, vykstanciais realioje muzikingje
terpéje, tai suteikia impulsg kurti algoritmus, kuriuos galima panaudoti realioje aplinkoje,

gyvai atliekant.

»Kaip meno forma, muzika turi daugybe rysiy, kuriuos galima traktuoti matematiskai,
pavyzdziui ritmg, harmonijg. Taip pat joje yra daug ne matematiniy elementy, tokiy kaip
itampa, laukimas, emocija. Muzika gali turéti simbolinius ar struktiirinius rySius, esancius
viduje ir tarp aukscio, trukmes, tembro, harmonijos, tempo, ritmo, frazuotés ar artikuliacijos
maty. Galima atspausti muzikos natas, atlikimo informacija, ja apraSyti. Galy gale muzika
keiciasi su kiekviena nauja kompozicija. Negali biiti tiesiog ,teisingos* muzikos

reprezentacijos, kaip negali biiti galutinés muzikos definicijos* (Dannenberg 1993: 20).

2.4. Dematerializuotas instrumentas, kaip reprezentacijos modelis

Kompiuterinés muzikos kiiré¢jy bendruomenéje skaitmeninés sistemos jprastai
akumuliuoja sgvokas, kylancias i$ jau egzistuojan¢iy muzikinés kultiiros elementy. Klasikiné
triada — kompozicija, atlikéjas ir instrumentas — jgauna tapacias metaforas ir skaitmeninéje

erdvéje (Brown, Eldridge, McCormack 2009).

TacCiau retai kada sutiksime kompozitoriy ar atlikéja, kuris pasakys kad jis ,,groja
kompiuteriu®“. Tokiam $io ,,grojimo* apibiidinimui veikiau surasim kitokus iSsireiSkimus:
naudoju kompiuterj, atlieku kompiutering muzika, atlieku elektroakusting ar elektronine
muzika kompiuteriu ir t. t. Pati kompiuterio, kaip instrumento, sgvoka plac¢iai néra naudojama.
Si priemoné daznai yra vienintelis tarpininkas tarp kompozitoriaus ir klausytojo. Todél
zmogui, aktyviai kurian¢iam ir atliekan¢iam kompiuteriu, kognityviniame lygmenyje toks

rySys asocijuojasi su grojimo instrumentu jvaizdziu.

Cia biity gerai apzvelgti kai kurias ypatybes, kurias muzikos instrumentuotei suteikia
kompiuterinés technologijos. Didzioji dalis tradiciniy akustiniy instrumenty, tokiy kaip

styginiai, pu¢iamieji, perkusiniai ar kiti, reikalauja i§ atlikéjo tiesioginio kontakto sukuriant
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fizikinj akustinj reiskinj. Virpinamos stygos, pu¢iami vamzdziai, muSami pavirSiai — visuose
garso iSgavimo buiduose tiesioginj vaidmenj turi atlikéjo kiino judesiai. Santykis tarp judesio
ir akustinio jvykio yra 1:1, t. y. vienas judesys — viena akustinio jvykio paradigma. Didzia
dalimi toks santykis iSlieka, kuomet naudojami elektriniai (generuojant elektrinj impulsg) ar
elektroniniai (perduodant skaitmenine informacija kompiuteriui) kontroleriai. Taciau fizinei
garso informacijai pasiekus vidinj kompiuterio procesy lauka, generatyviniai algoritmai
leidzia produkuoti kompleksines muzikines struktiiras, kurias sudaro daugybé jvykiy (angl.

event) (Wessel, Wright 2001).

Akustiné ir muzikiné kompiuterio reprezentacija projektuojama objekty, priskirtiny
kompiuterinei sgsajai, rinkiniais. Kompozitorius produkuoja ,,pédsakus® (angl. , trace*),
konkretizuojant abstrakéias idéjas, atsizvelgiant j saveika su uZduoties aplinka. Cia
kompiuteris tampa vertingu jrankiu, nes leidzia Sias pastangas susieti bei reprezentuoti.
Zmogaus ir maginos santykis transformuojamas taip, kad zmogus tampa ne tik ,,vartotojas*
(kaip pvz.: dailidé yra plaktuko vartotojas), bet yra proceso dalyvis. Taip yra todél, kad
kompiuteris pats yra jrankiy kiirimo jrankis — tokiy jrankiy, su kuriais kuriamos

epistemiologinés sistemos, sprendziancios kompozicines uzduotis (Hamman: 90-102).

Programin¢ jranga padeda mums panaikinti takoskyra tarp akustinés paradigmos
objekty, veiksniy, prasmiy, keicia tiek miisy muzikinj, tiek socialinj santykj. Tarpusavyje
susije programings jrangos elementai yra objektai, kurie savo veikimu gali biiti tiek socialiniy

mainy vienetai, tiek kiirybiniai jrankiai.

Objektai savo poveikiu kirybinéms idéjoms pasireiSkia dviem bidais -
performatyviuoju (leidzianc¢iu veikti autonomiskai, duotuoju laiku) bei memetiniu (muzikinius
poky€ius formuojanciu evoliuciSkai, 1§ esmeés tarsi kuriancius laiko memus). Programos
kuriamos naudojant abstrak¢ius nematerialius kodus, kuriuos kompiuteris interpretuoja. Tas
faktas, kad kodai néra materialis, reikalauja tiesioginio fizinio programos kontroliavimo per
specialias sgsajas. Taigi kontrolerio, kaip instrumento, metafora Cia yra sglygine, iSskiriant
specifinius akustiniy instrumenty atributus. Tokia paradigma, kaip instrumentas, yra
skaitmeniniy sistemy kiiréjy nuoroda j tradiciniy akustiniy instrumenty ypatybes — galimybe
iSmokti juos valdyti, o tiesiogiai juos valdant, pasiekti geriausig atlikéjo lygi, iSraiskingiausia
meninj rezultatg. IS kitos pusés, kompiuteriy potencialas tapti ,,virtualiais atlikéjais* skatina

kurti vis naujas sistemas, aktualizuojan¢ias naujas muzikines idéjas. Taciau
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interaktyvuojanciu veiksniu tampa ne fizinis jrenginys, ne fiziniai ,,atlikéjo* veiksniai, gestai,

0 pats garsas bei jo turinys.

Skirtumai tarp performatyvaus ir memetinio veikimo budy implikuoja, kad veikimas
(kompiuterio generuojamas procesas) apskritai gali biiti interpretuojamas kaip muzikinio
konteksto jtvirtinimas. Nepaisant to, kad veiksmo objektai naudoja kodus, taciau jie gali
atskleisti sgmoningas intencijas, viding kuriamos kompozicijos struktiirg, reaguoti | zmogaus
ar kitos programos kreipinius. Sie objektai gali pilnai atliepti §iuolaikinés muzikos kultiiros
estetinius poreikius, kaip konstruktai, kuriais dalijamasi, kuriuos modifikuojame ar re-
komponuojame. Taigi, grandiné kompozitorius—instrumentas—atlikéjas jgauna papildomas
prasmes bei kontekstus. Garso programos jtvirtina fundamentaliai skirtingg rysj tarp zmoniy ir
objekty, su kuriais vyksta sgveika. Vien tik akustiné kompozitoriaus—instrumento—atlikéjo
paradigma neatitinka Sios sgveikos visy aspekty (Brown, Eldridge, McCormack 2009: 188—
195).

Mokslininkai Markas Battieras ir Norbertas Schnellas naudoja terming ,,composed
instrument (toliau ,komponuotas instrumentas®), kuris referuoja j dematerializuota
instrumento suvokimg. Kitaip tariant, atsiradus elektroninéms technologijoms, instrumenta
galima suvokti kaip garsa be gestikuliarinio faktoriaus produkuojantj jrenginj. Siai
instrumenty kategorijai priskirtini jrenginiai, kurie atitinka tam tikras salygas — garso
produkavimo dalis turi buti atskirta nuo gestikuliarinio grojimo dalies. Kai kuriy instrumenty,
atitinkanc¢iy Siuos kriterijus, gestikuliariné dalis garso produkavime dalyvauja ne tiesiogiai.

Suprantama, kad kalbame iSskirtinai apie skaitmeninius instrumentus.

Autoriai, kad suprastume elektroniniy instrumenty kompleksiska prigimtj, iSskiria jy tris

fazes:

1. muzikos instrumentai,
2. maSinos-aparatai,

3. reprezentacija.

Muzikos instrumentai turi jgalinti atlikéjg laisvai iSreikSti savo originalius grojimo
blidus. MaSinos-aparatai yra pilnai kontroliuojami kompiuteriniy, algoritminiy kompleksy.
Reprezentacija integruoja pirmas dvi kategorijas. Kompozitoriai naudoja reprezentacines
sistemas fiksuoti garsinius jvykius, rasyti natas, kompiuteriniy ar algoritminiy sluoksniy

specifikacijai, kuomet atlikéjai gali kontroliuoti bei keisti parametrus gestais.
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Kompozitoriai, kurdami kompiuteriu, pasirenka vieng i§ dviejy esminiy kompozicijos-
improvizacijos santykio rusiy: kuria ,instrumentg”, kuriuo galima improvizuoti arba
improvizuoja turimais jrankiais, siekiant sukurti prie-kompozicing medziagg. Jei elektroninés
muzikos studijos jrangg mes laikysime kompozitoriaus instrumentu, patj kompozitoriy galime

jvardinti kaip studijinj improvizatoriy.

Brity kompozitorius bei atlikéjas Trevoras Wishartas teigia, kad darbas studijoje jam yra
»léta improvizacija“— tokia improvizacija, kuri yra veikiau kompozicing medziaga
generuojanti arba paruosta muziking medziagg transformuojanti priemoné, nei performatyvi

priemoné (Vassilandonakis 2009).

Terpé tarp atlikéjo ir garso iSvesties sudaro keli etapai, apimantys jvesties jrenginj
(input device), programing jranga (Software) bei technine jranga (hardware). Skirtingai nuo
tradiciniy instrumenty prigimties, $i sistema gali biiti perprogramuojama. [vesties jrenginys
dazniausiai yra jutikliy sistema, fiksuojanti atlikéjo fizinj gesta. Informacija identifikuojama
bei skaitmeninama, sukaupiant kompiuterio duomenis apie atlikéjo veiksmus. Duomeny
srautas perduodamas programiniam instrumento komponentui, kuriame atlikéjo gesty
duomenys paverciami ] muzikinius ir garso parametrus. Programing¢ jranga dazniausiai veikia
pagrindiniame procesoriuje (CPU), taCiau gali biiti integruota jvesties ar garso sintezés
jrenginiuose (pvz. sintezatoriuose, garso procesoriuose). Jutikliai charakterizuoja fizinius
atlik¢jo ir instrumento sgveikos biidus, o programiné jranga instrumento reagavimo ir

artikuliacijos galimybes (Tanaka 2012).

Galima teigti, kad kompiuteris turi aiSky funkcionalumg — tai generalizuojanti masina,
kurioje integruoti, suprogramuoti jvairis jrankiai. Siuos jrankius galima modifikuoti,
sugrupuoti. Visos kompiuterio jvestys, skirtos karybiniam procesui — tokios kaip
skaitmeniniai kontroleriai, Sintezatoriai, jvairios mikrofony ar elektriniy instrumenty linijinés
jvestys — tampa vartais, per kuriuos vartotojas pasiekia programinés jrangos funkcionaluma,
leidziant] manipuliuoti skirtingais programinés jrangos jrankiais. Tokiu budu vartotojas

sukuria sistema, kurios kiekvienas komponentas yra visos daugialypés platformos dalis.
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Kaip audio signalo kodavimo ir dekodavimo grandinés pavyzdj pateiksiu elementarig
mikrofono — skaitmeninio signalo konverterio — kompiuterio — analoginio signalo konverterio

— garsiakalbio schema:

Garsas  Mikrofonas Analoginis-j- Atmintis Skaitmeninis-j  Garsiakalbis ~ Garsas
skaitmeninj analoginj
M/W ADC [—> —>| DAC —— P/V\\“MN
Oro slégis [tampa Skaiciai Skaiciai Itampa Oro slégis

¢
Y
{
¢

Pvz. 14: Audio signalo kodavimo/dekodavimo grandinés schema

(https://processing.org/tutorials/sound/)

Pavyzdyje matosi, kad mechaniniy virpesiy pavertimo skaitmenine informacija ir jos
atvertimas mechaniniais virpesiais vyksta gana paprasta schema. Taciau, dirbant vien su
kompiuteriu, naudojant tik suskaitmenintus garsus ar generuojant garsus tik virtualiais
generatoriais, S§1 schema dar paprastesné — eliminuojama grandiné nuo mechaniniy garsy
atsiradimo iki analog-to-digital konverterio. Siame pavyzdyje muzikos instrumenty grandine
sudaro atkarpa garsas (sound) — mikrofonas (microphone); masinas/aparatus konverteriai
(ADC ir DAC) ir atmintis’/lkompiuteris (memory); reprezentacija pasidalina
atmintyje/kompiuteryje (memory) ir garsiakalbio (speaker) bei transliuojamo garso (sound)
grandyse.

Pavaizduotos schemos atminties grandyje audio informacija reprezentuojama garso

bangos grafika, kurioje galime identifikuoti bangos ilgj, daznj, amplitude.

Kompiuterijos moksle yra trys elementariis koncepciniai konstruktai, kuriais pagrjstas
skaitmeniniy masiny veikimo principas: duomeny srautas, objektai ir funkcijos. Taigi,
pagrindinis komponuoty instrumenty principas grindziamas biitent Siais konstruktais. Atlikéjo
(kompozitoriaus) ,,gestai” (arba siun¢iamos komandos) yra interpretuojami kaip duomeny

srautas. Taip, kaip ir tarp skirtingy moduliy judantis duomeny srautas, taip ir aplikacijos
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supranta kompiuterines sistemas. Didzioji dalis muzikiniy programy leidzia reprezentuoti

Siuos modulius grafiskai bei jais manipuliuoti (Schnell, Battier 2002).

Sekan¢iam pavyzdyje pavaizduota viena i§ galimy atlikéjo muzikinio gesto kodiné

reprezentacija programinéje kompiuterio jrangoje:

[
] 23
| Hain V)
i
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<

Pvz. 15: Partitira — gestas — MIDI takelis — Key redaktorius

N
hiigalt

T

& |H

f
wle |
i

=
|

Il —&—"<I

Elektroninés bei skaitmeninés sistemos racionalus valdymas didzia dalimi priklauso nuo
specialaus paties komponuoto instrumento (arba jo virtualios atitikties) dizaino, t. v.
pakankamai kiirybingai sumodeliuoto tam, kad uZtikrinty galimybe kuo paprasCiau atlikti
garsus. Instrumentas, jo sgsaja, DSP (skaitmeninio signalo procesoriaus) modulis, schema,
griztamasis rySys ir kt., turi buti sukonstruoti, uZtikrinant geb¢jima iSmokti jais ,,groti,
optimizuojant preciziska jy kontroliavimg. Kaip analogija pazvelkime | akustinius

instrumentus, kurie pritaikyti zZmogaus natiiraliems judesiams, jy kognityvinéms savybéms.

Taciau kalbant butent apie kompozitoriaus, o ne atlikéjo ar inzinieriaus—programuotojo
kiirybine pozicija, aktualiausia yra reprezentaciné minétos schemos dalis. Instrumentas ar
tarpinis mechanizmas tarp instrumento ir reprezentacijos téra tik priemone, pasiekti galuting —

garsing dimensijg. Jei pakeistume $ig mintj tradicinés kompozicijos paralele, kompozitoriui
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néra svarbu, su kokia plunksna ant kokio popieriaus jis rasys partittiras, pagrindinis akcentas

yra pati muzika ir kaip ji reprezentuojama jvairiuose formatuose.

Siame kontekste ,.reprezentacija“ yra veikimas, per kurj jrenginys iliustruojamas
ypatingu signalo atpazjstamumu ir priémimu. Signalas gali biti tam tikros srities fenomeno
iSdava: kaip pavyzdziui oro slégio pasikeitimo modelis, analoginis voltazo pokytis, duomeny
rinkinys ir t.t. Taciau kuomet konkreti reprezentacijos sistema tampa vyraujancia signaly
produkavimo ir steb&jimo priemone, ji suardo paties signalo tapatybe. Mes jprate manyti, kad

signalas ir jo prezentacija yra vienas ir tas pats.

Interfeisas (arba sgsaja) yra ne kas kita, kaip metafora, konstruojanti ry§j su zmogumi
per Kkognityvinius ir episteminius principus. Si interfeiso metafora, kalbant semiotikos
kategorijomis, yra signifikantas, kuris pazymi mokslo sukurtus principus. Pastoviai
naudojantis juo, interfeisas, kaip metafora, formuoja misy zvilgsnj ir suvokima ,kas yra
kompiuteris®. Tlgalaikiy patiréiy pasekoje iSmokstame kompiuterj laikyti denotatyviniu
jrenginiu. Per apsibrézty uzduociy imperatyva, zmogus tampa ,,naudotoju®, o kompiuteris

tampa ,,jrenginiu“ (Hamman 1999).

Naudinga $iuo klausimu buty referencija j Martinas Heideggeris filosofines mintis,
paraSytas jo veikale ,,Bitis ir laikas“. Anot autoriaus, yra du santykio su pasauliu modeliai,
kuriuos jvardina kaip objektiné biitis/buvimas (vok. Vorhandenheit, angl. present-at-hand) ir
paranki bitis/buvimas (vok. Zuhandenheit, angl. ready-to-hand). Objektiné biitis yra
objektyvus mokslas arba koncepcija, nuo kurios prasidéjo mokslas. Tai, ka vadiname

objektine biitimi, yra teorinio — tick mokslo, tiek ir kasdienés buities — poZitirio objektas.

Parankios biities modelio esmé yra specialus poZzitris ] daikta, kaip pavyzdziui jrankj,
kuomet jis tinkamas naudoti tikslingai, funkcionaliai; jrankis tampa praktikos dalimi.
Zuhandenheit jrankis turi jvairias ypatybes (pavyzdziui jis yra darbui idealaus dydZzio), o
misy santykis su Siomis ypatybémis suformuoja misy specialy poziirj, vaizdinj. ,,Kuomet
mes naudojame jrankj, juo manipuliuojame, Sie veiksmai néra savaiminiai; jie turi tam tikrg
vizija, kuria miisy manipuliacijos vadovaujasi ir 1§ kurios jie (veiksmai) jgauna tam tikra
medziagin] charakterj. Darbo jrankis naudojamas pagal tam tikra subordinuotg tvarka. O

vizija, prie kurios jrankis prisitaiko yra jZvalga* (Heidegger 1962: 98).
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Heideggeris tvirtina, kad praktika yra pries teorija ir paranki biitis yra prieS objekting
bitj. Pavyzdziui patyres meistras neturi galvoti kg jis daro, kuomet kala vinj plaktuku: tiek
kaléjas, tiek plaktukas tarsi susiniveliuoja tiesioginéje kalimo uzduotyje. Panasiai, kuomet
dirbame kompiuteriu, naudodami garso programg (jei esame jgude ja dirbti), funkcionalis
programos aspektai iSnyksta déka pacios zmogaus bei jrankio sgveikos. Nereikia galvoti apie
ranky, pirSty judesius ar kvestionuoti vaizdinés grafikos ekrane atsiradimy. Tiek subjektas,
tiek objektas absorbuojami uzduoties, veiksmo, reikalingo momentaliai uzduociai atlikti.
Zmogus yra orientuotas j tikétinus darbo rezultatus, kurie neutralizuoja jo subjektyvuma
reikalaujamos uzduoties imperatyvu. Tik kuomet procesas susiduria su techninémis klititimis,

objektai mums pasirodo daiktiski (Hamman 1999).

Biidas, kuriuo mes naudojame kompiuterj ir kitus skaitmeninius prietaisus yra pastovus
svyravimas tarp objektinés ir parankios biities. Kai kuriam laikui pamir§tame apie darbo
jrankj, taciau kai tik prireikia atverti ar iSsaugoti failg, pakeisti nustatymus, keisti jskiepius ar
instrumentus, optiskai priartinti arba nutolinti vaizdines detales, atidaryti naujg langa, surasti
pasimetus] kursoriy... kompiuteris tampa blaskanciu jrankiu ir misy koncentracija nutriiksta

(Jensenius, Lyons 2017).

2.5. Klausymo strategija: kognityviniai aspektai ir skirtumai

Elektroakustinés ir elektroninés muzikos fenomenas bandomas nagrinéti jvairiomis
kryptimis — muzikos elementy analizés, fenomenologijos, semiologijos pagrindais. Kaip
vienas i§ labiausiai neatskleisty Sios paradigmos savitumy — begalé naujy, nepaZinty garsy
Saltiniy, iki tol negirdéty garso atspalviy, o taip pat ir naujos misy klausymo reakcijos.
Persipyné savokos, kurios iSpleCia tradicines muzikos percepcijos ribas: matomas ar

nematomas garsas, identifikuojamas ar neZinomas garso Saltinis.

Simtmeciais dominavusi grandis atlikéjas—instrumentas—kiarinys—klausytojas jgauna
naujas formas, kuriose nematome atlikéjo gesty, nesuvokiame instrumento fizikos, negalime
uzrasyti kurinio partitiiros, suteikti kiiriniui aiSkios signifikacijos. Taciau ir be Siy artefakty

muzika ir jos fenomenas yra ryskus faktorius klausytojy emocinése patirtyse.

Skirtumai, kuriuos implikuoja veiksmazodziai ,,iSgirsti ir ,,klausytis*, paryskina miisy
intencionaluma koncentruotis j jvairias muzikos percepcijos strategijas. Klausymo forma bei
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tai, kokiu budu ir kaip giliai mes linke girdéti (o svarbiausia jsisgmoninti) skambanc¢ig muzika
formuoja naujas klausymo strategijos koncepcijas. Apie jas pravartu kalbéti ne tik i§
klausytojo, bet ir i§ kompozitoriaus pozicijos. Kuriantis klausytojas ar per jvairias klausymosi
patirtis savitai girdintis kiiréjas bei su tuo susijusi problematika — aktuali meno tyrimo tema.
Svarbu ne tik tai, kg girdime, bet ir kaip girdime bei kaip tie garsai pasickia misy
kognityviniy gebéjimy lauka, o tuo paciu daro jtaka tolesniems misy kiirybiniams
sprendimams. Klausymasis yra ypatingai multimodalinis veiksmas. Multimodalumas c¢ia
reiskia tai, kad yra keletas skirtingy strategijy klausyti. Siame kontekste svarbiis skirtumai
tarp klausymo strategijy ir suvokimo patiréiy, o ne tarp atskiry garsy. Vienas ir tas pats garsas
gali buti iSklausytas skirtingais biidais ir skirtingais rezultatais. Heterogeninés prigimties
gebéjimas ,.klausyti ir suprasti“ (Tuuri, Eerola 2012) apibiidinamas skirtingomis klausymosi

strategijomis.

Kalbant apie ne konvencing elektroakustinés ir elektroninés muzikos analiz¢ svarbiausia
atsakyti j klausima, kaip miisy klausymo patirtis tampa prasminga (Emerson, Landy 2016).
Kitais zodziais tariant, kaip tarp naujoviSky elektroakustinés ir elektroninés muzikos tembry
ar erdviniy garsovaizdziy mes patiriame naujus klausos pojicius bei suvokiame iki tol

nejsisgmonintas prasmes.

Laikantis anks¢iau minéto J. J. Nattiezo suformuoto semiotinio trijy daliy sistemos
pozitrio, elektroakustinio ir elektroninio kiirinio analizé gali turéti tris nagrinéjimo fenomeno
aspektus. Laikantis poietinio kiirybos proceso atsparos, galime atskleisti kompozitoriaus
ketinimus, priemones, metodus pasiekti galutin} (garsin}) rezultata. Nagrinédami kirinj
morfologiniu aspektu sutelkiame démesj tik j paties kiirinio kuriamg informacijos lauka, jo
komponentus bei jy vidinius rySius. Ir pagaliau nagrinédami esteziniu pagrindu — j procesus,
susijusius su klausytojy recepcijomis. Bet kokiu atveju, bet kuri i§ $iy analiziy yra tik vienas
1§ pozitrio kampy, vienas galimy varianty, kaip mes tg kiirinj priimame (t. y. girdime).
Kadangi Siy analizés tipy charakteristikos yra nesutampancios, kiekviena jy klausytojui sitilo
savo versijg ] tai, kaip §j kiirinj klausyti (ar girdéti). Pasitlyti baigtinj, apibendrinantj buida,
analizuojant biitent elektroakusting ir elektroning muzikg yra komplikuota, skirtingai nuo
,LuzraSytinés*“ muzikos, kurioje pati nata yra morfologinis vienetas ir suponuoja mums

daugiau ar maziau aiskias ir objektyvias definicijas.
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Francois’as Delalande tyrinétas klausymo elgsenas bei tris jos biidus (taksonominj,
empatinj ir figlratyvinj) aptaréme skyriuje apie elektroakustinés muzikos fenomeno
interpretacijas semiologinés teorijos pagrindu. Jo iSsamus klausytojo subjektyviy patiriy ir
muzikos suvokimo stebéjimas remiasi realiais, empiriniais tyrimais. Abstrahuojant Sias
patirtis minéti trys klausytojy elgesio biidai yra pagrindiniai elektroakustinés ir elektroninés

muzikos?® analizés eksponentai:

1. taksonominis — klausytojas susidaro bendra kiirinio vaizdg bei identifikuoja kontrastus
ar pokycius;

2. empatinis — klausytojas atliepia tik j emocijas, kurias kiirinys sukelia;

3. figiratyvus — klausytojas susikuria savo jvaizdziy, metafory, kurios reprezentuoja ar

atspindi muzikos turinj, rinkinj (Hugill 2012: 235).

Naujas terminas, kurj Frangois’as Delalande jvardina conduits d'écoutes (laisvai
veréiant — klausymo biidas) iprasmina klausymo patirt] kaip muzikos analizés priemong.
Schaefferio sukurta, veéliau Michelio Chiono papildyta garso objekty analizé remiasi

klausymo praktika.

Taciau Delalande kontrargumentuoja, kad analizés objektas yra pats fizinis signalas,
materialusis objektas, kompozitoriaus veiksmy pédsakas, net jei analizés metodas didZia
dalimi priklauso nuo klausymo. Tam yra dvi priezastys — pirmoji praktiska: prieiga prie
programinés jrangos leidZia greitai ir lengvai garso signalg vizualizuoti, interaktyviai iStirti §j
objekta skirtingais rakursais ir masteliais. Tai labai pakeité¢ praktines akustinés analizés
salygas. Tai ne tik matavimo (aukscio, trukmes ir kt.), bet ir ,,muzikos vaizdavimo* galimybé.
Akivaizdu, Sios galimybés nekeicia teoretinés problemos: kompiuteris negali pakeisti miisy
pasirinkimy galimybés; dauguma Siy vaizdy nesukuria mums daugiau ar maziau suvokiamy
prasmiy. Begalé charakteristiky, generuojamy kompiuteryje, gali padéti muzikos analizei tik
tuomet, kai pasitelkiama iSoriné informacija. Todél turime spresti teoriniam lygmenyje
kylané¢ius klausimus. Si — antroji — priezastis taip pat pagrindzia akustinio signalo, kaip
analizés objekto, pasirinkimg. Muzikos ,,atvaizdavimas‘ daro matomus procesus, kurie nebiity

aiskiai atskleisti tik klausantis (Delalande 1998: 15).

% Sjuo atveju tiksliau $ia muzika baty jvardinti kaip ,,garsinio pagrindo®, o ne ,,intervalinio pagrindo“muzika.
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Taigi, turétume aiskiai atskirti takoskyrg, kokios buvo techninés (tuo paciu ir teorijos

samprata grindziamos) galimybés elektroakusting ir elektroning muzikg analizuoti iki-

skaitmeniniais laikais (kitaip tariant schaefferiskoje eroje) ir Siomis — kompiuterizuotomis —

dienomis. Atitinkamai klausyti (iSgirsti) ir suvokti (iSanalizuoti) $ig muzika dabar turime

kitokias sglygas ir pagrindus. Konstruktyvistinés traktuotés pozitriu, misy kognityviniai

gebéjimai remiasi patirtimi ir ziniomis, taip susikuriant savo meta-kognityvinj lauka, kuris

leidzia suvokti savo paciy kognityvinius procesus.

Nuo XX a. antros pusés formuotos klausymosi teorijos sudaro tam tikrg taksonomija.

Sios teorijos nepaneigia vienos kity, veikiau papildo ir savaip interpretuoja misy refleksijas,

atskiriant audialinéje aplinkoje vykstanc¢ius bei mus betarpiskai lieCiancius procesus.

Sia supaprastinta taksonomijos schema galétume suskirstyt j tam tikrus teoretiky

pozitirio taskus, interpretuojant tris i$skirtiniausius klausymo budus — kauzalinj?®, akustinj ir

semanting:

Kauzalinis
klausymasis

Klausymas (priesingas girdé;jimui,

supratimui, suvokimui)
(Schaefferas, 1966)

Kauzalinis klausymasis
(Chionas, 1983)

Kasdienis klausymasis
(Gaveras, 1993)
Denotatyvinis

(Huronas, 2002

Denotatyvinis — kauzalinis
(Tuwuri ir kiti, 2012)

Akustinis

klausymasis

Girdéjimas
(Schaefferas, 1966)

Redukuotas klausymasis
(Schaefferas, 1966, Chionas 1983

Muzikinis klausymasis
(Gaveras, 1993)

Konotacinis klausymasis
(Huronas, 2002)

Redukuotas klausymasis
Konotacinis — veiksmas-garsas

Kinestetinis klausymasis
(Tuwri ir kiti, 2012)

Semantinis
klausymasis

Suvokimas
(Schaefferas, 1966)

Semantinis klausymasis
(Chionas, 1983)

Asociatyvus

(Huronas, 2002)
Denotatyvinis — funkcinis,
semantinis

(Tuuri ir kiti, 2012)

Pvz. 16: Supaprastinta klausymo btidy taksonomija (B. Caramiaux,

https://www.researchgate.net).

%6 Nuo anglisko zodzio Causal, kurj lietuviskai versti ,,priezastiniu“. Anot Michelio Chiono, tai klausymo biidas,
kuomet gauname informacija apie garso Saltinj. Jei Saltinis yra aiSkus (arba matomas), garsas Sig informacija

sustiprina (Chion 2009: 25).
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Pabandysime chronologiskai sudéliota schema isskleisti ir i§siaiskinti. Si teoriné atspara
taikoma tik jraSytam (fiksuotos medijos) garsui. Jo jvairiis atkiirimo bei apdirbimo biidai
suponuoja skirtingas klausymo patirtis. Kildinama i ekologijos psichologijos?’ suformuluoty
idéjy, Sios paradigmos muzikologinis tyrin¢jimas pabrézia percepcijos tarp klausytojo ir jo

aplinkos suvokimo svarba.

Visy pirma remiamasi trimis klausymo tipais, kuriais kognityviskai modeliuojame savo

garso suvokimo schemas:

1. kauzalinis klausymas referuoja j garso bei jo atsiradimo veiksniy rysj;
2. akustinis klausymas susijes su percepcinémis garso akustinémis ypatybémis;

3. semantinis klausymas integruoja aukstesnio lygio interpretacines ir prasmines sgvokas.

Tolesnés skirtingy autoriy teorijos apjungiamos biitent Siais trimis skirsniais, j kuriuos
patenka 1§ esmés skirtingi bei savaip interpretuojami klausymo biuidai. Nagrinéjant garso
klausymo budy taksonomija, svarbu pazymeéti, kad jy tipologijos skirtumai yra susije¢ ne su

klausomy garsy skirtumais, bet su klausytojo intencijy ir suvokimo patirciy skirtumais.
Savo musique concrete Pierre’as Schaefferas i8skyré keturis klausymo reZimus:

1. Kklausymas (écouter) fokusuotas j garso indekso reik§me¢ (garso Saltinj); klausytojas
sutelkia démesj ] garso priezast] ir identitetg, taip pat ir | bet kokius praneSimus bei

informacija, kurig jis perduoda;

2. suvokimas (ouir), kuris yra pats primityviausias biidas priimant garsg per klausos
sistemg; tai pasyvus klausymas, kuomet klausytojas negali garso neiSgirsti, taciau
nebando §io garso interpretuoti ar nukreipti i ji démesj — panasiai, kaip girdime kasdienj

foninj triuk§ma;

3. girdéjimas (entendre), susijes su selektyviu procesu tarp garsiniy signaly ir démesiu

priimamo garso charakteristikoms; pagrindinis démesys nukreipiamas j vidines garso

27 Amerikieciy psichologo James Gibson sukurtas ekologinis percepcijos modelis daro prielaida, kad struktiira
yra neatsiejama nuo aplinkos ir néra minciy konstruktas. Muzikinj garsg lemia fizinés garsa iSgaunancios
instrumento ypatybés, tokios kaip forma, masé, tankis. Sios ypatybés perduodamos produkuojamam garsui, su
kuriuo rezonuoja misy klausos sistema. Ekologiné teorija teigia, kad §is rezonansas mus informuoja apie
tonaluma, ritma ir instrumento pobtdj, o ne apie kompleksinj psichologinio stimulo dekodavima. Rezonansas
ekologinéje teorijoje yra aktyvus zZmogaus ir supancios aplinkos rySys, pasizymintis veiksmais, kurie
stimuliuojami suvokimo. Kreipiant démesj | garsa, koncentruojantis j objekta, Sie veiksmai, atsirandantys del
percepcijos, padeda iSryskinti Sias percepcijas interaktyviam cikle (Clarke 2005: 42).
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charakteristikas arba tam, kg Schaefferas vadino ,,redukuotu* klausymu, kur bet kokios

nuorodos ar asociacijos yra ignoruojamos;

4. supratimas (comprendre), kuris j garsus jtraukia semantikg, traktuoja juos kaip Zenklus;
garsas naudojamas reikSméms perduoti arba bendrauti per, pavyzdziui, muzika — garsas,

kaip muzikos kalba (Barrett 2007, Caramiaux 2014).

Sios skirtingos klausymo funkcijos néra tarpusavyje susijusios ir tarp saves
nekonkuruoja.

Remiantis Schaeffero teorine taksonomija, Michelis Chionas sukuria savo trijy
klausymo modeliy taksonomija: 1) kauzalinis klausymas, kuomet klausomés garso, norédami
Zinoti jo Saltinj; 2) semantinis klausymasis, kuris reiskia koda ar Zinute, kuri interpretuoja
kalba; 3) redukuotas klausymas, kuomet démesys sutelkiamas j paties garso ypatybes,
nepriklausomai nuo jo prasmés ir priezasties. Schema, kurioje tolygiai pavaizduoti Chiono

klausymo biidai bei juos reprezentuojantys veiksniai, aiSkiai parodo jy opoziciskuma:

Kauzalinis klausymasis

Semantinis klausymasis

- iprastas , kasdieninis* - jsiklausyti j jprastas
klausymas reikSmes
- ekologiskas

- sociokulttirinis

- orientuotas j Saltinj - orientuotas j konteksta

Redukuotas klausymasis
- paties garso klausymasis
- abstraktus

- orientuotas j kokybe

Pvz. 17: Trys klausymosi biidai pagal M. Chiono klasifikacija

(Tuuri, Mustonen, Pirhonen 2007: 14)
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Kalbant apie semanting sistemos skiltj, svarbu pabrézti sasaja (arba atotriikj) su
muzikiniy garsy medziagiSkumu. Muzikiniy reikSmiy konstravimo per kalbg ir kitas
reprezentacijos formas svarba nenuginc¢ijama, taciau ji neveikia atskirai nuo pacios muzikinés
medziagos teikiamy galimybiy (Clarke 2005: 204). Akivaizdu, kad kalba yra ryskiausias
semantinio klausymosi objektas, bet (kalbant Sio klausymosi tipo kontekste) tai gali biiti bet

koks garsas, kuris sukurig tam tikrg prasme, nebutinai literatiiring.

Tuo tarpu brity mokslininkas Williamas Gaveras i$skiria du pagrindinius klausymo
tipus, susijusius su garsiniu atvaizdavimu — kasdienis klausymasis (everyday listening),
kuomet percepcija koncentruojasi daugiau j jvykius nei j garsus, bei muzikinis klausymasis
(musical listening), kuomet percepcija koncentruojasi j garso charakteristikas. Gaveras
muzikinj klausymasj apibtidina kaip garso girdé¢jimo patirtj per se, savaime. Tuo tarpu girdéti
garsg produkuojanciy veiksniy (ar veikéjy) atributus yra kasdienis klausymasis. Muzikinis
klausymo buidas susijes su fundamentaliais fizikiniais atributais, o kasdienis klausymasis — su

garso Saltinio atributais.

Williamas Gaveras remiasi Johno Cage’o muzikos pavyzdziais, kur kasdieniai garsai
tampa jo muzikos dalimi?®. , Muzikos instrumenty klausymasis ir percepcija daznai atrodo
Saliski ir sunkiai apibendrinami. Muzikiniai garsai neatspindi visos apimties garsy, kuriuos
mes normaliai girdime. Didzioji dalis muzikos instrumenty yra harmoniniai, tuo tarpu
kasdieniai garsai yra enharmoniniai ir triuk§Smingi. Muzikiniai garsai paprastai turi sklandzia,
santykiniai paprasta laiking evoliucija, kasdieniai garsai yra kur kas kompleksiSkesni.
Muzikiniai garsai gerokai maziau atskleidZia savo Saltinius nei kasdieniai garsai. Galy gale
muzikos instrumentai leidzia keisti garsus pakankamai neinformatyviomis dimensijomis,
tokiomis kaip aukStis ar garsumas, tuo tarpu kasdieniai garsai gali turéti kur kas jvairesnius
pokyCius — tokius, kurie i§ muzikinés pusés neturi jokios prasmés, taciau svarbiis
pragmatiSkai. Miusy zinias apie garsag ir klausymasi stipriai paveike studijos apie

idiosinkretiSkus garsus bei jy Saltinius* (Gaver 1993: 2).

Muzikinio ir kasdienio klausymo ypatumai, kuriuos suformulavo Williamas Gaveras,

turi panasumy su Schaeffero ir Chiono redukuoto klausymo teorija — kasdienius garsus galime

28 John Cage, iSeidamas uz Vakary muzikos tradicijy rémy, pateikia mums kaip muzika ne tik triuk§ma ar realius
garsus. Vienas i§ svarbiausiy jo muzikos elementy yra tyla (prisiminkime kiirinj 4°33%) bei jvykiai, vykstantys
aplink ja. Tokiu budu John Cage sitilomas klausymo ir girdé¢jimo biidas tampa ne tik estetine, bet ir tam tikra
filosofine norma, nubrézisi platesng girdimo garso samprata keliems deSimtmeciams j priekj.
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Klausyti ir muzikiniame kontekste, nes muzikos klausymas neapsiriboja garsy, kurie
priskirtini muzikiniams garsams, kiekybe. Taigi, galime klausytis kasdieniy garsy kaip
muzikos. Ir atvirkséiai — galime klausytis muzikiniy atlikimy i§ kauzaliniy, garso iStaky
pozicijy. Naturaly j garso Saltinj orientuoto klausymo bei fenomeno ambivalentiSkumg daznai
panaudoja foley?® garso dizaino praktikoje, kur panaudojami nebiutinai autenti$ki, bet
tinkantys vykstan¢io naratyvo kontekstui garsai. Neautentiniy garsy panaudojimo laisvé
duoda kur kas didesnj kiirybiniy galimybiy spektra tinkamai sustiprinti auditorijos patirtis.
Siuolaikingje kino industrijoje net ir diagetiniai (ekrane matomy objekty) garsai daznai

kuriami dirbtiniai, atskirti nuo autentisko savo Saltinio (Tuuri, Mustonen, Pirhonen 2007: 14).

Kanados mokslininkas Davidas Huronas pasitlé sistemg, pagal kurig emocines
klausytojy patirtis galima apibudinti pagal SeSias klasifikacijas. Be jau minéty kauzalinio ir
redukuoto klausymo, j savo taksonomijg jtrauké emocines patirtis charakterizuojantj analitinj

modelj, sudaryta i$ papildomy Sesiy klasiy klausymo tipy. Tai:
1. refleksinis — nurodo greitas automatines fiziologines reakcijas;
2. denotacinis — leidziantis klausytojui identifikuoti garso Saltinius;
3. konotacinis — leidziantis nustatyti skirtingas garso $altinio fizikines ypatybes;
4. asociatyvinis — susijes su asmeniSkai sukurtomis asociacijomis;
5. empatinis — identifikuojantis, ar garsas sklinda i§ gyvo veikéjo bei jo mastymo bavj;

6. Kkritinis — susijes su samoningais kognityviniais procesais, kuriy déka jvertinamos

garsg skleidZiancio veiksnio intencijos.

Davido Hurono sistemos taksonomijg hierarchiskai schematizuoja suomiy mokslininkas

Kai’us Tuuris (2007, 2012). Jis klausymo tipus skirsto j kelias grupes:

1. pries-démesinius (pre-attentive) — refleksinis ir konotacinis;

2. nukreiptus j Saltinj (source-orientated) — kauzalinis ir empatinis;

3. nukreiptus j kontekstg (context-orientated) — funkcinis, semantinis, kritinis;
4

nukreiptas j kokybe (quality-orientated) — redukuotas.

29 Foley — kasdieniy garsy panaudojimas filmy garso takelio post-produkcijoje.
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Zmogaus organizmas turi jgimtas natiralias reakcijas j jvairius dirgiklius. Tai
palengvina prisitaikyma prie aplinkos poveikiy, poky¢iy. Informacijos srauto takas misy

organizme praeina tam tikrg grandj, o greitis matuojamas Simtais milisekundziy:

Dirgiklis > Sensorinis neuronas > Nugaros ar galvos smegenys > Motorinis neuronas > Reakcija

Empiriné miisy kuriamy prasmiy sritis charakterizuojama kaip i§ esmés sensomotorine
ir metaforiska. Kitaip tariant, percepcinés patirtys glaudziai susijusios su musy vaizduote ir
metaforomis (Tuuri, Eerola 2012). Apskritai, konceptualiosios metaforos®® struktoruoja
daugybe miisy mentaliniy schemy. Jos jgyvendinamos dviem buidais: per igytus kognityvinius
elementus, kurie kadras po kadro struktiiruoja vaizdalaukj bei per daugybe¢ pirminiy metafory,
kurios gliidi Zzmogaus vaizduotéje ir labiau kompleksisky metafory, kylanciy 1§ jvairiy misy
patir¢iy. Per kognityvinius primityvius elementus bei pirmines metaforas gimsta abstrakcios
(t. y. ne fizinés) koncepcijos. Sie koncepciniai rémai gali charakterizuoti abstrakéias idéjas,
kurias kilusios metaforos paprastai iSkelia (Lakoff 2012). Vaizduotés schemos yra tiesiogiai
reikSmingy struktiry (arba Gestalt schemy) pavyzdys. Jos remiasi reguliariomis
sensomotorinémis patirtimis. Vaizduotés projektavimas, daznai pasitelkiant metaforas, leidzia
panaudoti Sias empirines schemas konceptualiems mastymo, kalb¢jimo procesams. Taip pat
svarbu pabreézti socialinés bei kultiirinés terpés jtaka besiformuojanciai sgveikai su aplinka.
Todél percepcinés patirtys apima tiek nattralius, tiek kultiirinius konstruktus. Sgveika su
muzika turi ir socialinj kriivi. Muzikinés sgveikos yra socialiai apmokestinamos, jsikinijusios
reikalai. Taigi, Zmonés supranta muzika taip, kaip jie supranta kity ketinimus per socialing
interakcija, o ekspresyvias intencijas priskiria muzikai, nes garsin¢ energija sukelia fizinius
gestus, kurie yra individui reikSmingi dél jo asmeniniy patir¢iy aktyvioje kultlrinés terpés

sgveikoje (Leman 2012).

Tyrimy duomenys rodo, kad percepcijoje ir mastyme ideomotoriniai procesai vyksta
neurony lygmenyje, kaip simuliacijos imitacija. Simuliacijos savo prigimtimi yra

multimodalios, nes jos aptinkamos tam tikrose funkcinonaliuose (neurony) klasteriuose, kurie

30 Konceptualiosios metaforos, dar vadinamos kognityvinémis metaforomis — viena i§ pagrindiniy psichikos
veiksniy, buidas pazinti, struktiirizuoti ir paaiskinti aplink mus esantj pasaulj; ziniy apie vieng konceptualig sritj
susikirtimas kitoje konceptualioje srityje. Jis formuoja ir atkuria tam tikros kultliros bendruomenés patirties
fragmentus.
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yra bendri tiek percepcijai, tiek ir akcijai (veiksmui), bei kurios atsakingos daugiau nei uz
vieng sensorinj modaluma. Tokia tampri sensomotoring integracija paaiskina sinestezinius bei
kinestezinius suvokimo procesus, kurie leidzia multimodalinius ir motorinius atsakus |

muzikinius signalus (Tuuri, Eerola 2012).

Refleksinis klausymosi rezimas atspindi greitas ir labiausiai jgimtas fizines reakcijas.
Taciau, kadangi musy atsakai j dirgiklius (tai gali biiti orientaciniai, baimés, gynybos ir kiti
atsakai) prieSinasi sgmonés mediumui, nejmanoma Siy automatiniy refleksy kontroliuoti ar
susikoncentruoti ties jais. Tai Zmogaus instinktyvi reakcija, todél tai néra tas klausymosi tipas,

kuris pla¢iau nagrinétinas muzikologiniu aspektu.

Konotacinis klausymasis sutelkiamas j ankstyvas asociacijas, psichologinius vaizdinius
ir jausmus. Jie pagristi klausytojo praeities patirtimi ir atsiranda prie§ bet kokias jy
argumentuotas denotacijas. Kadangi klausymo buidy hierarchija yra vertikali, gali bati, kad
prieSdémesinis  konotacinis  klausymasis  aktyvuojasi  aukStesnémis = mentalinémis
aktyvacijomis, tokiomis kaip denotacija. Pacias konotacijas sunku nustatyti savaime, tam
reikia gilesnio samoningo démesio. Konotacijos sukuria uzuoming apie garso Saltinj ir

fiziking aplinka.

Svarbu pastebéti, jog tiesiogiai ar netiesiogiai kai kurie rezimai yra susij¢ su motorine
vaizduote3! ir judéjimu. Tiek Chiono kauzalinis klausymo rezimas, tieck Huron’o bei Tuuri
denotacinis klausymasis garsa asocijuoja su ji sukélusiais veiksmais. Kaip taisyklé, Sie
veiksmai susieti su objekty interakcija ir jud¢€jimu, pavyzdziui lazdelés dizis per biigng ir
panasSiai (Caramiaux 2014). Kai Tuuri Siuos du rezimus, kaip akivaizdziai turin€ius bendrg

semantinj modelj, apjungia vienu pavadinimu ,, denotative-causal“ (2012).

Empatinis klausymasis denotuoja miisy emociniy biseny suvokimg. Pavyzdziui
klausytojas atpazjsta lilidng arba piktg balsg. Taciau klausytojas gali suvokti visiskai skirtingg
garsa kaip grésmés ar litidesio zenkla, pavyzdziui varpy dizius. Empatiniu klausymo rezimu
démesys sutelkiamas ] uZuominas, kurios signalizuoja apie kazko biiseng. Jis yra glaudziai
susijes su kauzaliniu klausymo tipu, atsizvelgiant j zmogaus ar gyvino, kaip garso $altinio ar
garso priezasties, esybe. Jis taip pat susijes su konotaciniu klausymo tipu, galimy klausos
sukelty asociacijy prasme, kurie gali biiti susij¢ su emocinémis blisenomis, ketinimais ar net

komunikacinémis funkcijomis.

31 Motoriné vaizduoté — mentalinis procesas, kuriuo metu Zzmogus imituoja arba atkartoja tam tikrus judesius.
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Funkcinis klausymasis susijes su garsy funkciniu suvokimu — pavyzdziui iSgirde
avarinés sistemos signala, mes suprantame Sio garso funkcionalumg. Funkcinio klausymo
metu démesys sutelkiamas j garso tiksla jo kontekste. Siame reZime atsizvelgiama j galimybe,
kad garsas naudojamas tam tikrai specifinei funkcijai, kuri pragmatiskai nurodyta pagal
kontekstg. Neverbaliniame lygmenyje, garsu perteikiama funkcija gali biti, pvz.: démesio
reikalaujanti, nerimg kelianti, orientuojanti, patvirtinanti, uzdraudzianti ir panasi garso zinuteé.

Sis modelis glaudZiai koreliuoja su garso kontekstualumu.

Kritinio klausymo centre — garso tinkamumas bei autentiSkumas tam tikruose
kontekstuose. Sis biidas susijes su vertinimu, galimy nesusipratimy, klaidingumo atsiradimu ir
noru garsg keisti, tobulinti, imtis jj redaguoti. Démesys skiriamas refleksyviam klausymosi
suvokimui. Tac¢iau aukSciausiame lygmenyje, kritinis klausymasis gali remtis ir estetinémis

nuostatomis.

Pateiksime palyginamaja lentele, kurioje matysime esminius S§iy klausymo tipy

skirtumus bei panasumus:

Pavyzdys:
Tipas ReZimas Klausimai Stiprus traukinio

Svilpimo garsas

filme
Stulbinanti
Pries-sgmoniniai Refleksinis Ar pastebg¢jote, kad reakcija, | reakcija! Jis jspeja
rezimai: kurig sukélé garsas, buvo ir atkreipia démes;.
refleksyvi?
Didelis... stiprus...
daug jégos...
artimas atstumas...
Konotacinis Ar galite apibudinti, kokias spiegiantis... org
laisvai atsirandancias puciantis...

asociacijas 18 karto klausymas | Svilpiantis... seno
sukelia? garinio traukinio...

i§ western filmo

Tai yra traukinys.
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I saltinj Kauzalinis Kas galéjo sukelti garsa? Staigi kita mintis:
orientuojantys tai garsas i§
rezimai: televizoriaus.
Svilpimo garsai
Empatinis Ar jauciate, kad garsas sukelia panikg ir
signalizuoja kazkieno proto pykti.
buseng ar ketinimus
Masinistas
signalizuoja
traukinio i§vykima.
I kontekstq Funkcionalus Kokia buvo garso paskirtis? Staigi kita mintis:

orientuoti rezimai:

Kokig funkcijg rodo kontekstas?

garsas naudojamas
kaip peréjimo
priemoné tarp
sceny (tiesiai pries
stoties vaizdo

atsiradima).

Semantinis

Ar garsas reprezentuoja bet
kokig simboling/konvencionalig

prasme?

Svilpimas
reprezentuoja
skausma...
kenciancio
Zmogaus
(pakeiciantis jo

paties riksma)

Kritinis

Ar garsas buvo tinkamas tam
tikrai situacijai? Ar teisingai ji

supratote?

Ei, nepanikuok.
Nereikia panikos.
Sie garsai yra i§
filmo. Tai buvo
klisés, bet gana

efektingos.
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Garsas yra aukstas

I kokybe orientuotas | Redukuotas Ar galite kiek jmanoma ir garsus. Didelis
rezimas: objektyviai apibudinti garso kontrastas su pries
ypatybes? tai buvusia tylia
scena.

Pvz. 18: Klausymo rezimy bei jy pavyzdziy schema (pagal Tuuri, Mustonen, Pirhonen, 2007: 17)

Yra daug jrodymy, kad garsy ar muzikos klausymas automatiskai sukelia Zmogaus
motorinés veiklos reakcijas, kurios yra ankséiau jgyty asociacijy funkcijos. Daznai muzikantai
teigia, kad jie patiria automatinj rysj tarp muzikos garsy ir jy motoriniy reakcijy (Williamson
2015). Tyrimai parodé, kad Zzmonés daro automatinius kiino judesius, reaguodami j muzika,
kitaip tariant, zmonés gali nuosekliai versti garso akustines ypatybes ] motorines kiino
savybes. Muzikos galia, skatinanti klausytojy kiino judesius, reiskia, kad muzikos klausymas
tampa kinestetine32 patirtimi. Koino dalyvavimas muzikos klausymo procese sukelia rysj tarp
muzikos ir judesio iSraiSkos savybiy. Tokiu biidu Zmogaus kiinas tampa mediumu tarp fizinio
fenomeno (sensorikos ir motorikos procesy) bei subjektyviy psichiniy biiseny. ISties, kiino
vaidmuo yra ypatingas tuo, kad jis susijes su fizine aplinka bei to subjekto (kiino turétojo)
patirtimis. Fiziné terpé gali buti apibiidinama objektyviai (pvz., garso bangos). Patirtys
aprasomos tik subjektyviai (pvz., subjektyviis jausmai klausantys muzikos). Daugelis
muzikiniy elementy, kurie suzadina ekspresyvumg (pvz.: dinamika, artikuliacija, frazuotés,
jvairts $trichai ir t. t.), tiesiogiai susij¢ su fiziniais judéjimo ir erdvés aspektais (Leman 2012).
Suomiy mokslininkai Kai Tuuri ir Tuomas Eerola teigia, kad garso percepcija turi taktilinj ir
kinestetinj charakter] bei reikalauja sensomotorinio aparato jgidziy (Tuuri, Eerola 2012: 137).
Tokiu bidu iSskiriamas taksonomijos paskutinis — kinestetinis — klausymo rezimas. Remiantis
visais devyniais i$vardintais klausymo rezimais (refleksiniu, kinestetiniu, konotacinis,
kauzaliniu, empatisku, funkciniu, semantiniu, redukuotu ir kritiniu), Tuuri ir Eerola sudaryta

taksonomijg skirsto j tris prasminius lygmenis — empirinj, denotacinj ir refleksinj. Teorinis

32 Kinestezija yra jutimas, kuris apsprendzia suvokimg apie raumeny padétj, svorj ar judéjima, kiino sausgysles ir
sgnarius. Mene Sis terminas pradétas naudoti menui, kuris susijes su kiino judesiu, apibidinti.
(https://www.tate.org.uk/art/art—terms/k/kinaesthetic—art) [zitiréta 2019-12-08].
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Sios taksonomijos pagrindas jkiinija pazinimo paradigma, siekiant iSsiaiSkinti muzikos ir
garsy percepcinius ir kognityvinius reiskinius. Pavyzdyje iSanalizuojamos dvi situacijos,
kuomet klausoma tiek muzikiné, tiek ir ne muzikiné garsiné medziaga. Apklausos rezultaty
déka, sudedami apibendrinti atsakymai apie skirtingas klausymosi patirtis, kurios
taksonomiskai iSdéliojamos atitinkamomis klausymosi rezimy grupémis. Tokiu biidu aiskiai
matyti skirtingos klausytojy psichologinés patirtys, klausantis ty paciy garso pavyzdziy ir
biinant tokiose paciose klausytojy situacijose. Démesys, kurj nukreipia klausytojas i vienokius

ar kitokius dirgiklius, kinta, priklausomai nuo jo klausymo pobudZio ir intencijos.

Tesiant prie§ tai pateiktos supaprastintos klausymo biidy taksonomijos nagringjimo
diskursag, $ig iSpléstine kognityviniy klausytojy patirciy lentele pateikiame kaip chronologiskai

baigting skirtingy klausymo rezimy suvesting:

Pavyzdys 1: Pavyzdys 2:

RezZimas: Klausimas: Telefono skambutis Keliaudami ausinuku
paskaitos metu (klasikinis |  klausomés Zinomos

., Nokia** skambutis) dainos

Empiriniai reZimai:

Ar pastebéjote bet Nustebimo ir orientavimo |Jokiy netikétumy, jokiy

kokias refleksines reakcija! Tai signalizuoja | refleksiniy reakcijy. AS

Refleksinis
reakcijas, kuriuos ir patraukia démes;. puikiai zinau §j jrasa.
sukele garsas? Garsas buvo netikétas,
nes tai Sioje situacijoje
buvo neplanuota.
Kaip tai fiziskai Sitibuojancio judesio
pasireiSkia? Labai jtempta ir ,,verianti | jspudis, ritmas atitinka
garso banga, kuri vairavima, akordy seka
palaipsniuj iSnyksta, kelia jtampa.
Kinestetinis turinti aiSky ,,banguota® Balsai prisiderina
Kaip garsas numato rastg su aStriomis (pojiiciai, susije su
judéjima? pabaigomis. Néra garso | vokaliniu aparatu) prie
intensyvumo pokyciu. pagrindinio vokalisto.

Kyla noras imituoti
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biugny musima.

Kokios nataraliai

susiformavusios

... kazkas mazo ir lengvo
(aukstas garsas, nedidelés
energijos)... dirbtinis...
rezonuojantis plastikas...
pazadinantis... jauciasi,
kad yra negyvas ir
mechanis... 80-yjy
elektroniniai zaidimai...
90-yjy ringtonai...
senosios ,,Nokia“

reklamos...

...Jjauc¢iama erdviné
projekcija... groja gyvi
instrumentai... girdisi
didelé publikos
minia... pasitikintis
balsas... emociSkai
pakrautas... lyriné
baladé... koncertas
stadione... tamsoje
blyksi zilirovy

Svieselés.

Denotatyviniai rezimai:

Tai yra mobilus telefonas,
skambantis ant kazkieno

stalo.

Gyvas gerai ZInomos
grupés pasirodymas.
Grojama nesiojamu

muzikos grotuvu.

Konotacinis
asociacijos klausantis
momentaliai i8kilo?
Kauzalinis Kas galéjo sukelti
garsg?
Ar jauciame, kad
. arsas jtakoja
Empatinis 8 Hao]

kazkieno minciy

biiseng ar ketinimus?

Pirmas jtemptas ir aStrus
garsas yra lyg kazkas
uzrikty ant taves, bet

kuomet jis kartojasi, jis

tampa tarytum
dejuojantis, nors ir

mechaninis.

Litdnas ir
melancholiskas (lygus
vokalisto tonas), bet
visgi ryztingas ir
agresyvus. Taip pat
jauciama biivimo kartu
atmosfera (publika
dainuoja drauge su

vokalistu).

Funkcinis

Koks buvo $io garso
tikslas? Kokia
funkcijg Siame

kontekste jis

KaZkas skambina; garsas
turi signalizavimo
funkcija, identifikuojantis
ir nustatantis lokacija.

Apskritai, garsas taip pat

Keliavimo kontekste,
nukreipia démesj nuo
seéd¢jimo autobuse ir
perkelia klausytoja |

tukstinés minios

turi gamintojo jvaizdzio
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indikuoja? funkcija. epinj koncerta.
Akivaizdu, garsas NostalgiSka ankstyvy
Semantinis Ar garsas reprezentuoja ,,Nokia“. |80-yjy daina, atspindinti
reprezentuojg kokia Man tai taip pat roko baladziy era.
simboline, sutarting reprezentuoja Suomija. Tekstas perteikia
prasme? Pati melodija paraSyta %4 beviltiSkumo dél
metre, kurig sukiiré sunkiy problemy
Francisco Tarrega. jausma. Klasikinis
roko koncertas.
Refleksiniai rezimai:

Garsas yra aiskiai Biidingas Sios grupés
atskirtas, besikartojantis garsas su liipine
kartojantis objektas. Jis armonikéle,

Ar galite apibdinti | g2 mba aukstame registre | fortepijono arpeggio
Redukuotas garso ypatybes kiek ir yra garsokas. Astris bei skaidriomis gitary
imanoma uzbaigimai ir tony partijomis. Balsas
objektyviau? kokybé suponuoja | skamba Siurksciai,
paprastg garso sinteze. forsuotai, nes
Didelis kontrastas su iSgaunamas su giliu ir
pries tai buvusia tyla... daznu kvépavimu.
Nepanikuokit, tai néra Si muzika puikiai
Ar garsas buvo mano iPhone. Kaip atitinka mano
o tinkamas situacijai? nemalonu... yra visiSkai dabarting nuotaika.
Kritinis nepriimtina laikyti savo Tikriausiai dideliy

Ar jis jj teisingai

supratote?

telefong jjungta. Bet
vienok, Sie klasikiniai
ringtonai Siomis dienomis

yra retenybe.

stadioniniy koncerty
era baigesi. Kaip

jtikinamai dainuojama

apie visas §ias

problemas.
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Pvz. 19: I$pléstine kognityviniy klausytojy patirciy lentelé.



Galima teigti, jei kurinio-klausytojo estezinj ry$j jmanoma analizuoti kognityviniy
procesy santykyje bei sudaryti episteminj audialiniy patir¢iy karkasa, Sis modelis taikytinas ir
kompozitoriaus-kiirinio abipusio rySio poietiniame lygmenyje. Net ir prekompozicinéje
kirybinio proceso atkarpoje pravartu atsizvelgti ] galimas klausytojo reakcijas bei tuo

pagrindu formuoti kompozicines id¢jas.

Klausymas néra nattiraliai jgytas geb¢jimas, kaip gebéjimo girdéti pasekme. Tai veikiau
jgudis, kuris gali bati tobulinamas. Tam reikalingas reikiamas fenomenologinis démesys bei
zinios apie klausymosi savybes. Viena i§ universaliausiy, nuo seny laiky zinomy savybiy yra
taksonominis klausymasis, kuris grindZziamas musy gebéjimu Kklasifikuoti, raSiuoti ar
generalizuoti aplink mus vykstancius kognityvinius procesus. Tai parodo ir auks¢iau
iSvardinty skirtingy taksonomijy pavyzdziai. Kuomet mes taikome klausymo savybiy
taksonomijg, atpazistame ir atskiriame muzikos dalis, lyginame su kitomis dalimis bei

randame bendrg logiska kiirinio forma.

Padidéjusi
Jtampa
e —
Konfliktas / \
— \\ Stabilumas ir konflikto
Stabilumas \_  atomazga
/ \ —
Ekspozicija Vystymas Apibendrinimas  Koda

Pvz. 20: Klasikiné Sonatos forma ir jos dinaminé arka

(https://rampages.us/mhis243/lectures/lesson—8/sonata—allegro—form/)

PavyzdZiui nuo XVIII amZiaus instrumentiné muzika evoliucionavo, o muzikinés
formos pradéjo pakeisti tekstg kaip prasminj designatg. Klasikinio periodo klausytojui
taksonominio klausymo perspektyva buvo standartiné, kadangi daznai pacios muzikinés

formos, tokios kaip sonatos, trio ar kitas, kurias jie puikiai zinodavo (kalbant apie
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aukStuomenés klausytoja), nuspresdavo auditorijos patirtis. Kiirinio struktiiros iSmanymas turi

didelg reikSme¢ tiek analitiniam, tiek percepciniam klausytojo santykiui su kiiriniu.

Net jei neturime atpazjstamy muzikiniy temy ar motyvy (kas rySku modernistinéje ir
vélesngje muzikoje), ypaC elektroning ar elektroakusting muzika galima klausyti
taksonomiskai — atpazinti garso tembrinius ypatumus ir pasikartojimus, instrumentuotés
pokycius, jvairy dinaminj spektrg — Sie ir kiti charakteringi kiirinio bruozai tampa miisy

klausymo strategijos dalimi.

Muzikos klausymas yra sgveika su jos prasme. Jei klausymas susijes su muzikos
prasme, analizuojant Siuos elementus galima iSskirti ir paaiskinti. Taip jrodoma, kad visi

kiirinio jvykiai ir elementai yra susij¢ bei veikiantys vieni kitus (Clarke 2005: 5).

Tiek klausytojui, tiek kompozitoriui egzistuoja esminiai kognityviniai skirtumai tarp
instrumentinés ir elektroakustinés, elektroninés muzikos patirties. Pagrindiniai Sios
diferenciacijos veiksniai yra materija ir kalba: nuo pat prieSistoriniy laiky instrumentinéje
muzikoje naudojami dirbtiniai garso $altiniai, kurie buvo pritaikyti prie savo baigtiniy formy,

kaip placiai pripazintos Siuolaikinés muzikos priemongs.

Sie instrumentai sukurti skleisti garsus, kuriy néra gamtoje®. Be to instrumentinés
muzikos tokios dirbtinés struktiiros, kaip melodija, harmonija ar tonalumas suformavo
muziking kalba, kuri giliai jsirézé misy percepcinése savybése. Saskambiai — konsonansai
arba disonansai — yra afektai (Deleuze, Guattari 1996: 164), taciau, ypatingai romantiniai
kompozitoriai, sugebéjo iSjudinti vir§-muzikinius naratyvus, kuomet muzikiniais garsais
kuriama abstrakcija atveria labiau ne reprezentatyvia, o emocing sfera. Elektroakustingje ir
elektroningje muzikoje stebimas atotriikis nuo grynojo muzikinio audinio, kurj suvokiame

konvencionaliai.

jraSytas ar gyvai sintetinamas — tampa kompozicine medziaga. Zinoma, kei¢iantis

kompozicinei medZiagai, kei€iasi ir pati muzikiné kalba, kurios negalima apibrézti tradicinés

33 Juos taip pat galime vadinti harmoniais arba grynaisiais garsais.
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muzikinés kalbos konotacijomis. | kompozicing kiirinio struktiirg jvedus garsus, kurie
klausytojui néra tradiciSkai ,,muzikiniai“, kognityvinis atsakas jgauna kitokius pavidalus,
kurie nesutampa su kulttriskai susiformavusiais muzikos suvokimo mechanizmais. Tokiu
budu atsiranda medijuojantis sluoksnis, kuris kaip kontinuumas veikia muzikines reikSmes per
naujg garsinj medziagiSkumg. Atsiranda kur kas platesnis kognityvinis asociacijy laukas su

paciu garsu, kaip kompozicine medziaga.

Ne muzikiniai (kasdieniai, elektroakustiniai garsai, triukSmas ir kt.) nuo paties misy
gimimo natdiraliai susije su garso morfologija. Si savybé kompozitoriy veda j labiau

siurrealius, nei realius kiirybinés minties ieSkojimus.

Muzikiniai garsai nereprezentuoja mums jprastoje aplinkoje girdimy garsy. Dauguma
muzikiniy garsy yra harmoniniai, o kasdieniai — ne harmoniniai. Muzikiniai garsai turi lygia,
gana paprastg laiko raida, tuo tarpu kasdieniai garsai neturi laiko apibréztumo, aiskiy

ribozenkliy.

Muzikiniuose garsuose mazai informacijos apie jy kilme, tuo tarpu kasdieniai garsai,
Siuo pozitriu, yra informatyviis. Galiausiai muzikos instrumentai leidZia garsus, kuriuos jie
skleidzia, keisti pakankamai ne informatyviais®* parametrais, tokiais kaip jy aukstis ar
garsumas. Kasdieniai garsai turi kur kas daugiau pokyciy, kurie i§ muzikinés pusés yra
bereik§miai, bet labai praktikai svarbiis, galimybiy. Siuolaikinias Zinias apie garsg ir klausa

labai jtakoja gana idiosinkratiSkos garso bei kilmés studijos (Gaver 1993).

3 Siuo atveju garso informatyviskumas suprantamas kaip natiirali galimybé prisitaikyti gamtoje, patenkinti
gyvybinius, islikimo instinktus.
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3. STUDIJINIO KOMPONAVIMO PRAKTINES REPREZENTACIJOS

3.1. Dematerializuoto instrumento atvaizdai Studijinio komponavimo koncepcijos

kiirybinése praktikose

Kontroliuoti savo kirinio materija ir formg jmanoma i$vys¢ius reikiamg generatyving ir
manipuliatyving technika, kaip ir pagrindziant Sios technikos tinkamuma ir suderinamuma.
Techninis procesas, galutiniam rezultate, jtvirtinamas veiksmingy instrumenty ir strategijy
ziniomis. Kiir¢jo démesio nukreipimas | mediacijos procesg (kuris yra jo meniniy veiksmy
pagrindas) pareikalavo techninés aplinkos, kuri iki skaitmeninés epochos buvo laikoma grynai
funkcionali, ,,instrumentiné* ir, santykyje su muzikiniu objektu, neutrali, naujo permastymo
ir pagrindimo. Elektroakustinéje, elektronin¢je muzikoje kiirybos procesas tam tikru mastu
yra uzfiksuotas ir dokumentuotas specialiai sukurtais techniniais jrankiais. Kompozitoriaus
santykis su jo kiirinio medziaga ir forma yra medijuojamas Siais jrankiais tiek praktiskai, tiek

mentaliai (Di Scipio 1995).

Norint operuoti garsu, kompozitoriui biitina garso procesy reprezentacija, koordinatés,
kurias galima biity stebéti, fiksuoti, keisti. Tradicinémis natomis uZraSomos muzikos
kiiriniams pritaikomi redukcijos, seto ir kiti analizés metodai. Elektroakustinés, elektroninés
muzikos analizei pritaikoma ne tik grafiné jvairiy formy ir spalvy, atvaizduojanc¢iy garsa,
reprezentacija — ji gali turéti sonogramy, garso apraSy kreivinés diagramos, muzikanto ir
kompiuterio sgveikos praneSimy sgrasy atvaizdavimo, lentelés su laiko Zymémis, struktiiros
reprezentacijos, erdvés pokyc¢iy ar rysiy tarp vaizdy ir garsy formas (Emmerson, Landy 2016:
170-171). Galimai visi Sie biidai kompleksiSkai papildo miisy zinias apie kiirinio genotipa bei
komponavimo technikos principus. Spektrograma yra vienas i§ reprezentyviausiy grafiniy
budy atvaizduoti fizinio garso daZzniy struktiirg. Paprastai tariant, spektras apibiidina, kaip
signalo galia pasiskirsto | daznius (Puckette 2007: 119). Vienas svarbiausiy aspekty
elektroninéje muzikos analiz¢je (E-analiz¢) yra keliy parametry ar matmeny pateikimas vienu

metu.

Iprastai garso parametry grafiné reprezentacija turi X (horizontalig) ir Y (vertikalig) aSis

bei formas:
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x aSis paprastai reprezentuoja padét] laike ir trukme;
y asis paprastai reprezentuoja aukstj ir dazniy diapazona;

formos morfologija naudojama reprezentuoti garso amplitude;

> wnp e

dazniy diapazonui, griidétumui ar struktiiriniams sluoksniams reprezentuoti

galima naudoti jvairias spalvas ir tekstiiras (Emmerson, Landy 2016: 179).

RN
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Pvz. 21: Mariaus Salyno kiirinio ,,Parabola 27 23* virtualiy instrumenty versijos

spektrograma

Muzikos ,vizualizavimas® turi daugelj aspekty, kurie suteikia tiek tam tikros
informacijos apie paciag muzikos struktiira, tiek charakterizuoja jvairias garsines ypatybes.
Taciau, jei kalbésime apie akusting muzika, Sie biidai nepakeicia naty uzraSymo sistemos, kuri
yra dazniausiai naudojama ir geriausiai suprantama (didziajai daliai profesionaly) muzikos
vizualizavimo sistema. Tam, kad ,matyti“ (elektroakusting ar elektroning) muzikg ir to
pasekoje operuoti jos struktiira, reikia jg ,,vizualizuoti, garsing informacijg paversti vaizdine,
kuri indikuoty tam tikrus garse vykstancius pokycius. Visy pirma yra svarbus kompozicijos

proceso aspektas, kai vizualizacija taip pat gali turéti tam tikrg jtakg sprendimams. Garsy
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jsivaizdavimas ir identifikavimas kompozicijos vystymui néra atskiri ir nepriklausomi
procesai. Nors teoriSkai juos galima apibiidinti kaip skirtingus procesus, praktiSkai jie
sgveikauja kartu. Vizualizacija daznai gali padéti sukurti garsa vien i§ fonetinés vaizduotés.
Kai kuriose kiirybos stilistikose tokie sprendimai net neiSvengiami. Klausos ir regos rezimai,
kuriuos kompozitorius perjungia kiirybiniame procese, daznai persilieja, papildo vaizduotés
iSteklius. IS esmes, jei kalbéti apie kompiuteriu atlickama elektroakustinés, elektroninés
muzikos komponavima, jis nejmanomas be vaizdinés informacijos vienu ar kitu lygiu.
Zmogaus vaizduotés terpé yra simboliai, kodai, jformintos struktiiros ir visi reprezentacijos
jrankiai (tiek garsiniai, tiek vaizdiniai), kuriuos galima panaudoti jgyvendinant savo kiirybines
idéjas. Sios priemonés padeda jgalinti konceptualizavima ir paZinima, taigi ir didesnj
supratimg. Taciau visi tokie simboliai, kodai ir struktiiros turi akumuliuotis vienoje terpéje,
darbingje aplinkoje (kaip ja bepavadintume). Kompozitorius turi lengvai valdyti savo kiirybos
vizija pasirinktais sau priimtinais jrankiais (arba instrumentais), kurie sutilpty vienoje, aiskiai

suvokiamoje sistemoje.

Menin¢ kiiryba apskritai (ypac¢ algoritminé kompozicija) yra glaudziai susijusi su
naudojama technologija, sistema. Galima i8skirti tris bendrus muzikos kiirimo budus, kuriy
kiekviena siejasi su tam tikra technologine paradigma. Pirmasis yra ,klasikinis* muzikos
partitiry kiirimas. Muzikinis tekstas yra ,neiSbaigtas simbolinis muzikos vaizdavimas®,
atsizvelgiant | interpretacija (kuri taip pat gali buti skaitoma). Interpretacija yra ,teksto
uzbaigimas, susiejant ji su dabartinémis kultirinémis interpretavimo konvencijomis ir
transformuojant jj | akusting reprezentacijg laike, t. y. 1 garsa™ (Eckel 1998: 45). Antroji —
naujesné — darbas su garso jraSy laikmena, kuri suteikia galimybe dirbti laikiniais garso
aspektais, panasiai kaip muzikos partitiiroje, tac¢iau pacio garso struktiiroje, o ne simboliniame
jo atvaizde. Trecias, dar naujesnis, yra muzikos programavimas kompiuteriu, turintis visiSkai
kitokias laiko ir erdvés atskaitas, kur rezultatas konvencionaliai nenuspéjamas ir, dazniausiai,

suprantamas tik realizuojant skambanciu garsu.

Paméginsime  panagrinéti,  kokiais  pagrindiniais  principais  formuojamas
dematerializuotas instrumentas, t. y. terp¢ ir instrumentarijus, kurioje/kuriuo kompozitorius
operuoja garsu. Kokios pagrindinés kryptys ir techninés galimybés leidzia susikurti jrankiy
sistemg ir ja realizuoti jvairius kirybinius sumanymus. Kadangi $io darbo pradzioje minéjome
»kompiuterinés muzikos* sgvoka, tolesniam temos nagrin¢jimui pasitelkime kompiuterines
sistemas, atmetant kitas galimas technologines modifikacijas, tokias kaip iSoriniai

sintezatoriai, garso procesoriai ir kiti elektroniniai jrenginiai. Galiausiai, jei abstrahuojant Sias
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mintis, kompiuterinés programos i§ esmés yra skaitmenizuotos iSoriniy elektroniniy jrenginiy

versijos, patalpintos vartotojui patogaus ir suprantamo dizaino rémuose.

Kaip jau minéta, pastaruoju metu isskiriamos dvi (jei atmesti grynai gyva muzikos
atlikimg) dominuojan¢ios programinés (skaitmeninés) paradigmos: sekvencijavima,
semplavimg ir kilpinimg atlickancios skaitmeninés garso stotys DAW (Digital Audio
Workstations) bei programavimo kalbos sistemos, orientuotos j interaktyvios muzikos aplinkg
(Born, Wilkie 2015). Siy sistemy pagrindas yra kompiuteriné¢ algoritminé kompozicija — CAC
(Computer-aided Algorithmic Composition). Jei pirmoji paradigma remiasi istoriskai
susiformavusia, skaitmeninei aplinkai adaptuota garso montazo ir sintezés tradicija, antroji
yra algoritmy programavimo ir integravimo terpé, pagrjsta specializuota gyvo kodavimo (live
coding) kalba ir grafiniais jrankiais. Abiem atvejais, elektroakustinés, elektroninés muzikos
komponavimas yra interaktyvus, realaus laiko procesas, kurio metu tiesiogiai formuojamos
garso morfologijos. CAC sistemos, integruotos j populiarias programas (SuperCollider,
Csound, MAX/MSP, OpenMusic ir kitos) gali ne tik atlikti sudétingas algoritmines uzduotis,
bet ir sugeneruoti papildomas kompozicines idéjas, kurios integruojamos | garso montazu

paremtus kompozicinius procesus.

Algoritminé muzikos kompozicija yra populiari kompiuterinés muzikos tyrimy sritis; tai
yra kompiuteriniy algoritmy taikymas kuriant muzika. Nors algoritminés kompozicijos (kitaip
tariant, automatinio muzikos generavimo) principai atsirado gerokai ankséiau, nei
kompiuteriai®, ta¢iau jie atvéré kur kas platesnj algoritminés kompozicijos Ziniy ir galimybiy
lauka. Klasikin¢é algoritminés muzikos kompozicija remiasi matematiniy procesy sistemomis,
kurios, integruotos ] skaitmening terpg, tapo atraminémis kompiuteriu valdomoje

algoritminéje kompozicijoje:

% Algoritminés kompozicijos istorija prasidéjo netrukus po pirmojo tiikstantmegio sandiiros Guido i§ Arezzo
sukurta sistema, leidzian¢ia generuoti muziking medziaga i teksto. Algoritminiy principy taikyma sudétingos
polifonijos vystyme matome ir baroko laikotarpio Athanasiaus Kirchnerio ,.komponavimo masinose“.1956 m.
Lejareno Hillerio ir Leonardo Isaacsono ,,Illiaco siuita“ buvo pirmoji kompiuteriu sukurta kompozicija, kurios
pasauliné premjera jvyko Ilinojaus universitete (Nierhaus 2005: 4). Kitas novatoriSskas kompiuterio
panaudojimas algoritminéje kompozicijoje buvo Janio Ksenakio sukurta programa, kuri generavo duomenis jo
stochastinéms kompozicijoms. Ksenakis naudojo kompiuterio greitaeigius skai¢iavimus, kad apskaiéiuoty
jvairias tikimybiy teorijas, padedancias sukurti tokias kompozicijas kaip ,Atrées (1962) ir ,,Morsima-
Amorsima“(1962). Nors tai, kg kompiuteris generavo, nebuvo pacios kompozicijos, o medziaga, kurig Ksenakis
plétojo (Alpern 1995: 3).
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Stochastiné (Stochastic) % atsitiktiniy skai¢iy atrankos procesais paremtas algoritmas. I§ visy
kompoziciniy algoritmy stochastinius algoritmus lengviausia suvokti ir jgyvendinti.
Stochastinis algoritmas yra tas, kuris i§ esmés priklauso nuo tikimybiy, todél neimanoma
numatyti tikslios proceso baigties.

Taisyklémis pagrjsta (Ruled-based) — algoritmas, pagrjstas tam tikromis taisyklémis ar
salygomis, idiegiamomis komandomis.

Dirbtinio intelekto (Al — artificial intellect) — panasiai, kaip Ruled-based, Sios sistemos turi
tam tikrg i$ anksto nustatytg gramatikg. Taciau Al sistemos gali toliau plétoti savo gramatika
ir, 1§ esmés, ,,mokytis“. Pastaraisiais metais sparCiai plétojasi Al algoritmo studijy
koncepcinés atSakos, tokios kaip Artificial Neural Network, Genetic Algorithms, Machine
Learning ir daugelis kity, kurie pasitelkia jvairius su zmogaus nervy sistemos veikla susijusius

duomenis, geny kody informacija, statistinius duomenis ir t.t.

CAC sistemos veikia specialiais duomeny perdavimo ir apdorojimo principais. Sistemos
duomenys jvedami ir perteikiami per vartotojo aplinkas, kurios gali buti sukuriamos paciy
vartotojy. Prieiga prie kodavimo lygmens sgsajy (code-level interfaces) suteikia tiesiogine
kompiuterio — vartotojo interakcija per specialiag programavimo kalbg. Pagrindinis kiiréjo
jrankis yra kalbos sgsaja, kuri suteikia vartotojui kurti ir konfigiiruoti muzikos idéjas. Dvi
kalbos riiSys — tekstiné ir grafiné. Tekstiné kalba kuriama standartiniu teksto redaktoriumi,
grafiné  (vizualing¢) Kkalba — programos vizualiniais komponentais, dazniausiai
reprezentuojamais linijomis sujungiamais objektais dvimateje plokstumoje. Jei lyginti tekstine
ir grafing paradigmas, tekstiné kalba yra labiau standartizuota, kompaktiska ir spartesné,
grafin¢ kalba pasizymi labiau intuityvia logika ir sintakse (Laurson 1996: 16). Sasajos paketas
(batch) vartotojui leidzia tik jvesti duomenis tekstine forma, kurie apdorojami ir programa
pateikia rezultata. Siuolaikinés paketinio (batch processing) apdorojimo sistemos, skirtingai
nuo senesniy analogy, yra pakankamai interaktyvios, greitos, turincios pagalbos jrankius §ig
sistemg 1Smokti, matyti programos klaidas. Paketinio apdorojimo procesas vyksta
nepertraukiamai, eilés tvarka atliekant uzduoc¢iy grupes, t. y. didelés apimties uzduotys
i§skaidomos mazomis dalimis, taip uZtikrinant jy efektyvuma proceso metu. Apdorojimas taip
pat automatizuojamas — vienu metu galima apdoroti daugybe faily arba vienas failas gali biiti

apdorotas visa grandine skirtingy procesy (Ariza 2005: 122-124). Dél automatizuotos

% Stochastinés sistemos daznu atveju remiasi ,,Markovo grandinés“ seka. Markovo grandiné yra matematinis
modelis, apibidinantis galimy jvykiy seka. Si seka turi atitikti Markovo prielaidg — sekangios biisenos tikimybé
priklauso nuo  prie§ tai  buvusios biisenos, o ne nuo visy ankstesniy  biseny
(https://itowardsdatascience.com/markov—chain—for—music—generation—932ea8a88305) [ziuréta 2021-06-01].
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sistemos didesnio interaktyvumo, galime redaguoti kompozicijos struktiiros ir proceso
sluoksnius skirtingu mastu: mazu (vienas parametras, spektro grafikas, nata), vidutiniu (fraze,
balsas, funkcija) arba dideliu (visa partitiira, pilna kompozicijos strategija). Sios sistemos gali
atlikti zymiai daugiau operacijy per trumpesnj laikg. Jos leidZia kompozitoriams nukreipti
démesj] nuo maziausiy kompozicijos detaliy, susitelkiant j aukstesnj uzduociy lygj, vykdyti
kur kas sudétingesnes ne zmogus galéty vykdyti, formalias kompozicijos taisykles (Roads
1996: 846, 851). Nuo kompozitoriaus talento priklauso, kaip Sias ,,maSinos“ galimybes
iSnaudoti savo kiirybiniams sumanymams jgyvendinti. Bet kokiu atveju, algoritmingés
sistemos yra labai tiksliai ir greitai uzduotis atliekantis kompozitoriaus asistentas, negalintis
veikti autonomiskai, be jam siun¢iamos aiskios (bent pirminés) veiksmy nuorodos, komandos.
Siy komandy visuma yra ,,kontroliuojan¢ios procediiros®, kurios biitinos atlikti vienokius ar
kitokius veiksmus. Sj terming galima apibudinti kaip: a) matematiniy procediry, atlickamy
fiksuota seka, rinkinys, kuris perduodamas kompiuteriui, i$sprendzian¢iam matematines
uzduotis ir pateikian¢iam atsakyma; b) sistemine procediira, kuri baigtiniu veiksmy skaic¢iumi,
produkuoja problemos sprendimus ar atsakymus; c¢) Taisykliy, kuriy reikia laikytis

sprendziant konkrec¢ias problemas, rinkinys (Nierhaus 2009: 2).

Tradicinés kompiuteriy kalbos ir informatikos teorija daugiausia susijusios su atsakymy
generavimu per kuo mazesnj laiko tarpg. Algoritmai daznai apibudinami kaip veiksmy seka,
kuri projektuojama taip, kad kuo labiau sumaZint veiksmy Zingsniy skaic¢iy. Nors svarbu
greitai apskaiciuoti atsakymus, muzikoje pats ,,atsakymas* yra nuoseklus, laikinis. Realaus
laiko muzikos sistemose muzikiniy vyksmy laikas yra toks pat svarbus kaip ir jy turinys.

Kompiuterinés muzikos kalbos skirtingai interaktyvuoja su laiku:

1. veiksmy pagrindu (event-based) skai¢iuojamiems jvykiams svarbi yra laiko atkarpa
nuo, pavyzdziui, klaviatiros paspaudimo iki komandos sugeneravimo. Programoje
surasoma jvykiy seka nuo signalo jvesties iki sistemos atsako;

2. ne realaus laiko (out-of-time) sistemos skai¢iuodamos susietos su muzikos laiku.
PavyzdZiui, automatiné kompozicijos sistema gali greitai sugeneruoti muziking
partitlira, taciau ji turi sekti logiSka muzikos progresavimg ir perkelti §j laikg |
programos iSvestj, kuri yra tam tikras muzikinés partitliros reprezentavimas arba garso
failas;

3. tiksliai sinchronizuoto laiko sistemos prisitaiko prie realaus laiko modelio. Pagrindas
yra pritaikyti tikslig kiekvieno iSvesties signalo ,,idealaus laiko apskaita, net jei
signalas atsilikty, biity galima pasalinti §iuos uzlaikymus. Sis metodas yra pladiai
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naudojamas ir ypa¢ naudingas, kai yra keli procesai, kuriuos reikia muzikiniu budu

sinchronizuoti.

Svarbu pazyméti ir kitag svarby CAC sistemos elementg — interaktyvig grafing sgsajg GUI
(Graphical User Interface), skirtg vartotojo jves¢iy konfigtravimui ir iSdéstymui. Jos déka
kuriamas muzikiniy jvykiy iSdéstymo grafinis dizainas (Ariza 2005: 125). Grafin¢ sgsaja
svarbi ne tik algoritminés kompozicijos sistemoms, ji turi didziule reikSme ir kitos
skaitmeninés paradigmos DAW procesams, ypatingai virtualiy instrumenty ir garso signalo
apdorojimo jskiepiy funkcionalumui. Vartotojo patogumui DAW praktiSkai atsisakoma
tekstinés programavimo kalbos, visos funkcijos, pavyzdziui tokios kaip garso aukscio,
trukmés, tembro, kiurinio tempo, struktiiros kontrolé ir daugybé kity, atlickamos per
visualizuotas §iy algoritmy valdymo sasajas. Algoritminés kompozicijos atveju,
kompozitorius tekstiném ar grafiném programavimo priemoném turi pateikti aiSkias
instrukcijas, kokius muzikos elementy parametrus programa turi sugeneruoti ir pateikti
galutiniam rezultate. Siam tikslui naudojamos skirtingos programavimo kalbos, jy sintaksé,

semantika, taip pat i§ anksto paruostos istekliy bibliotekos, jskiepiai, programavimo aplinka.

Sintaks¢ yra pavirSinis duomeny registravimo sluoksnis. Algoritminés muzikos kalba
koreliuoja su kitomis, ne muzikinémis programavimo kalbomis. Sintaksé¢ gali biti tiek
tekstine, tiek grafiné:

<CsoundSynthesizer>
<CsOptions>

-odac

</Cs0ptions>
<CsInstruments>

sr = 44100
ksmps = 32
nchnls = 2
odbfs = 1

instr 1

kfreq = cpspch(pd)

kfiltg = ps

kfiltrate = 0.0002

kvibf = 5

kvamp = .01

:low volume is needed

asig moog .15, kfreg, kfiltg, kfiltrate, kvibf, kvamp, 1, 2, 3
outs asig, asig

endin

</CsInstruments>

<CsScore>

£ 1 0 8192 1 "mandpluk.aiff" 0 0 O

£ 2 0 256 1 "impuls20.aiff" 0 0 O
£ 3 0 256 10 1 ; sine

</CsScore>
</Csound5ynthesizer>

Pvz. 22: Tekstiné programavimo kalba CSound programoje

(https://soundbytesmag.net/interviewwithmichaelgogins/)
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Pvz. 23: grafiné programavimo kalba OpenMusic programoje

(https://csoundjournal.com/issue20/openmusic.html)

Rekontekstualizacija, kuomet interakcija tarp ,,gyvo* ir ,negyvo™ atlikimo laikinai
kei¢iama virtualiomis akustinius instrumentus imituojanciomis priemonémis, 1§ esmeés keicia
paties komponavimo proceso lauka, jneSa naujas korekcijas studijos, kaip daugiafunkcinés
karybinés laboratorijos, sampratoje. Pavyzdziui VST3’ technologija, kuri, déka savo atviro
kitiems kiiréjams ir programuotojams kodo, per pora deSimciy mety pasieké fenomenalias
kiekybés ir kokybés aukStumas, daznu atveju pakeifia gyvus instrumentus (ypatingai
taikomojoje muzikoje), nepriekaiStingai tiksliai atkuriant tikrojo instrumento skambes;j.
Taciau §i technologija gali tapti ir eksperimentavimo su garsu priemone, kuomet taikant
jvairias manipuliacijas, sukuriami visiS8kai nauji, nejprasti tembrai, naujos instrumenty

artikuliacijos.

Tobul¢jant studijinio muzikos komponavimo technologijoms, dominuojanc¢ia pozicija
tarp vartotojy uzémé DAW sistemos, kaip vientisos skaitmeninés integruotos studijos

analogas. Vienas didziausiy tokiy sistemy privalumas virtualiy instrumenty technologijos

37 VST (Virtual Studio Technology) instrumentai geba generuoti garsus, naudodami semply atkiirimo
technologija arba algoritmus. Atkuriamy instrumenty semplai yra i$ anksto jraSyti garsai, kuriuos | programinius
grotuvus galima jkelti instrumentus, tuo tarpu algoritmai modeliuojami ir sintetiniu biidu apdorojami, naudojant

kompiuterio procesoriy.

88


https://csoundjournal.com/issue20/openmusic.html

integracija. I§ esmés virtualts instrumentai (VST) yra tie, kurie gali patys generuoti garsus,
naudodami garso semplus arba algoritmus. Semply atkiirimo instrumenty pagindas yra i§
anksto jraSyti garsai, kuriuos galima importuoti ir jais manipuliuoti, o algoritminiai
instrumentai modeliuojami ir sintetiSkai apskai¢iuojami naudojant kompiuterio procesoriy.

Kiekvienas i8 jy turi skirtingus pranaSumus ir trilkumus.

Cia pateiktas lyderiaujanéio rinkoje instrumenty biblioteky kiréjo ,,Vienos simfoninés
bibliotekos* virtualiy instrumenty apibrézimas ir trumpas apraSymas (2018): Virtualus
instrumentas yra programiné jranga, leidzianti vartotojui gaminti atkurti garsa kompiuteryje...
Yra dviejy tipy virtualis instrumentai. Pirmasis tipas sukuria garsus kurdamas ir
moduliuodamas bangos formas — panasiai kaip tradiciniai aparatiiriniai sintezatoriai. Antrasis
tipas yra imties pagrindu sukurtas (virtualus instrumentas), t. y. jis aktyvina jrasytus garso
tonus, kilpas ir frazes, kurias atlicka muzikantai. Sie semplai yra redaguojami ir surenkami
bibliotekose, kurias programiniu jrankiu galima pasiekti realiuoju laiku. Orkestro pavyzdziy
bibliotekoje pavienés natos ir tony sekos (frazés) jraSomos jvairiomis iSraiSkomis, tempais ir
artikuliacijomis. Sios variacijos jmanomos kiekvieno instrumento ar ansamblio atveju.
Galiausiai jraSai taisomi studijoje ir apdorojami naudojimui garsy bibliotekose ar virtualiame

instrumente.3®

Svarbus privalumas, kurj suteikia programiné jranga, yra moduliSkumas. Jmanoma
suprojektuoti virtualyjj instrumenta, kuris atitikty miisy reikalavimus, o tuomet sujungti kelis
instrumentus | visg sistema, kad i§spresty didesnes uzduotis. Tai, ar lengvai atliksime panaSius

uzdavinius, priklauso nuo pagrindinés programinés jrangos architektiiros.

Virtualiose priemonése paprastai naudojamas programings jrangos garso semply grotuvas
(pvz., , Contact by Native Instruments‘), kuris veikia kaip platforma, leidzianti naudoti
iskiepj ar virtualy instrumentg pacioje skaitmeninéje sistemoje arba kaip atskirg programa.
Muzikiniu poziliriu virtualiy instrumenty gauséjimas ir paprastesnis integravimas turi
privalumy — pleciasi kompozitoriaus ir aranzuotojo garsy tembro paleté. Taciau yra ir
trikumy. Kirybingje partnerystéje ,.kompozitorius — kompiuteriné programa® Zmogus

praranda savarankiSkuma ir tampa labai priklausomas nuo programos. Kiirinio rezultatas biina

38 paimta i§ https://www.vsl.co.at/en/AboutUs/What_is_it [ZiGiréta 2020-11-18].
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ne toks, kokia pirminé autoriaus idéja, bet nulemtas gebéjimo naudotis technologija.
Palaipsniui kiiryboje gali dominuoti ne muzikiné vaizduoté, o schemos, nulemtos naudojamos

programos technologiniy privalumy ar trikumy.

Siame skyriuje, remiantis anksCiau iSdéstyta triskilte studijinio komponavimo
integralumo koncepcija, iSnagrinésime kiirinio klaviSiniam instrumentui bei integruotam garso

sempleriui su jrasyto balso ruoSiniais ,,Mono Jeko* pavyzdj.

Trumpas kirinio dosje:

Pavadinimas: ,, Mono Jeko *
Kompozitorius: Marius Salynas
Tekstas: Jonas Mekas, is eilérasciy rinkinio ,, Semeniskiy idilés “

Instrumentai: Klavisinis instrumentas (arba akustinis fortepijonas) su MIDI jungtimi,

kompiuteris
Trukmeé: 948 “
Premjera: 2013 mety balandzio 3 dieng tarptautiniame ,,Jaunos Muzikos “ festivalyje,
Siuolaikinio meno centre Vilniuje.

Anotacija: Sj kartg kiirinys prabils Jono Meko Zodziais. Jo eilémis. Sias eiles savitai
tars... atlikéjos spaudziami klavisai. Ji gros is naty, taip, kaip jpratusi groti. Taciau, be mums
jprasty fortepijono garsy, jungties su kompiuteriu déka, girdésime ir J. Meko parasytq tekstq.
Jis, padalintas j smulkiausias kalbos daleles — 32 lietuviskas raides (keista, tiek pat natiraliai
pas zmogy yra danty!) ir 10 dvibalsiy, — prabils dirbtinio Zzmogaus (o gal anti-Zmogaus?)
liipomis.

Siame kirinyje labai svarbu tamprus muzikos ir ZodZio rysys. Muzikq apsprendzia

ZodZiai, o pastarieji istariami per muzikq, natas, atlikimg.

Kodél Jonas Mekas? Nes jis, biidamas garbingo amziaus zmogus, buvo ir islieka tarsi
jungtis tarp postmodernistinio praeities ir ,, iSprotéjusio” dabarties laikmecio. Nes jis,

biidamas Pasaulio zmogus, aktualus tada ir dabar, ten ir cia, tau ir man...
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Misrios kompozicijos kiirinys gali biti realizuotas tik kompiuterio déka: kompoziciné
sgveika jgyvendinama elektroniniu biidu. Problematiskumas panaSiose kompozicijose
pasireiskia tuo, koks rySys jungia akusting ir elektroakusting/elektroning kiirinio dalis. Taip
pat konceptualiis skirtumai iSrySkéja bandant uzrasyti tokio tipo muzika taip, kad atlikéjai

tiksliai sekty tiek akustinio, tiek elektroninio garso atlikimo nuorodas.

Turint omenyje, kad misrioje kompozicijoje susiduria dvi skirtingos — akustiSkumo ir
elektroniSkumo — paradigmos, pilkoji zona, kuriame paradigmos persidengia, iSlieka
maziausiai iStirtas laukas. Supaprastintai galima priskirti Sias dvi paradigmas dviems
komponavimo proceso tipams: komponavimas natomis (note-based composition) ir
komponavimas garsu (sound-based composition) (Landy 2012). Taciau net jei susiduriama su
skirtingais kompozicinés medZiagos genotipais, studijinio komponavimo procese visa
duomeny bazé kaupiama kompiuteryje, nesvarbu, kokios formos — naty, teksto, audio faily,
grafikos ir kt. — ji buty. Tolesnis logiSkas proceso etapas yra visos turimos kompozicinés

medziagos audializacija, t. y. projektavimas turimomis garsg generuojanc¢iomis priemonéms.

Partitiira yra simbolinis arba diskretus vaizdavimas — partitiiroje daroma prielaida, kad
muzikg galima apibendrinti kaip seka, pavienius jvykius ar natas. Partitiira netinka
elektroakustinés ar elektroninés muzikos vizualizacijai, nes ja daznai apibudina sudétingi,
laikg keiciantys spektrai, kurie atmeta bandymus abstrahuotis nuo atskiry jvykiy (Simoni

2005: 32).

Turbtt ¢ia esminis Zodis yra seka, arba kitaip sekvenciSkumas — unikaliy garso objekty
kolekcija bei sistemiSkas jy jungimas, iSpildant viso kiirinio formg. Tiek akustingje, tiek
elektroakustinéje, elektroninéje muzikoje pagrinda sudaro skirtingy charakteristiky garso
objekty seka, kuri Sifruojama ir deSifruojama specialiais Zenklais, kuriais galima bty
manipuliuoti. Pradzioje objektai (arba natos) jungiami j pirmines lgsteles (kaip analogija —
frazes), kuriy deriniai sudaro pilng kiirinio kompozicinj audinj. Tod¢l svarbu, kaip Sie objektai

jungiasi | stambesnius objektus, kaip tie junginiai i§pildo muzikinio kiirinio forma.

Programinis muzikinis sekvenceris yra programa, kuri i§ daugelio operacijy sudaro
skaitmeninio garso sekas. MIDI sekos atveju garsas saugomas jvykiy serijomis, tai reiskia,

kad jame jraSomas ne tikrasis garsas, o veiksmy, atlikty kiekvienoje laiko atkarpoje, seka.
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Universaliausia ir pla¢iausiai studijinéje komponavimo technikoje naudojama technologija
yra MIDI duomeny perdavimo standartas ir i§ jo kylanti programavimo kalba. Jos
universalumas atsispindi tame, kad ji lengvai transformuojama j kitus komunikacijos btudus —
1 ta pacig tradicinés notacijos sistemg ar, per atitinkamas MIDI komandas atkoduojancias
sgsajas, ] sintezuojamas garso bangas. Interaktyvumo atzvilgiu tai yra unikalus, lengvai
jgyvendinamas ir, svarbiausia, labai spartaus grjZtamojo ry$io signalas, leidziantis
komunikuoti daugeliui muzikinés kompozicijos dalyviy (ir virtualiy) vienoje grandyje. MIDI
komandy signalo greitis matuojamas ms, kas leidzia atlikéjo/kompozitoriaus

judesius/komandas atlikti, konvertuoti, perduoti ir priimti realiu laiku.

Simon Emmerson redaguotoje knygoje ,,The Routledge Research Companion to
Electronic Music: Reaching out with Technology*“ Leigh Landy savo skyriuje ,,Atvejo
analizé: trys keliai“ rao: misrios muzikos kompozicijas i§ esmés galima suskirstyti j dvi riisis:
kiirinius, kuriuose jraso partijoje (arba, daznai S$iais laikais, gyvos elektronikos partijoje)
naudojama pana$i medziaga kaip gyvy atlikéjy bei kiirinius, kuriuose yra skirtingi garsiniai
pasauliai; gyvai atlickama partija, visy pirma, atliekama i$ naty, o elektronikos partija daznai
biina naty ir kity garsy ir (arba) rezonansy miSinys. [...] AS sitilau atskirti muzika, kuri remiasi
tradicine muzikine notacija (kuri remiasi naty auksc¢iu) ir kiirinius, skirtus garsams, kurie
intensionaliai nebuvo priskirti natoms. AS$ sukiiriau terming Siam antram, garsy muzikos
(sound-based music) tipui: antrosios kategorijos misris kiriniai, kur démesys skiriamas
gyvam (-iems) atlikéjui (-jams), kuris susitelkes j natomis uzraSytg medziagg, taip sujungiant
tradicing atlikimo praktikg su elektroakustinés ir elektroninés muzikos teikiamomis garso
galimybémis (pavyzdziui tam tikro auk$¢io rezonansai, papildantys gyvo atlikimo garsus)*

(Emmerson 2018: 80).

Akustinio ir elektroninio komponavimo skirtumai apibrézia kompozitoriaus veiksmy
lauka, kuriame maksimaliai iSnaudojamos skaitmeniniy technologijy galimybés, taciau, tuo
paciu, atsizvelgiant | nattralig akustinio fenomeno, biidingo ZmogiSkai klausytojo prigim¢iai,

specifika.

Taip pat, kaip ir uzrasyta partitiira, MIDI komandos informacija ne akumuliuoja savyje
garso tembro, spalvos ar atspalvio kriivio. Akustinéje muzikoje, kad iSgirstume uzrasytos
muzikinés minties realy skambesj, mums reikalingas atlikéjas, savo instrumentu generuojantis

realius akustinius virpesius.
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Kadangi MIDI yra susijes su jvykiais — events®® (notes) ir biisenomis — states
(patches*®), o ne su tembrais, pirmiausias MIDI susidoméjimas buvo kompiuteriy naudojime
muzikos ,,sintaks¢je”, o ne ,,fonologijoje* (Emmerson 1991: 186). MIDI formuoja savita
technologizuotg kalba, kurios pagalba galima apjungti jvairius skaitmeninius jrenginius,
kompiuterines programas ] vientisa, operatoriui pavaldzig sistemg. Tokiu biidu konstruojamas
studijinio komponavimo vienas i§ esminiy elementy — instrumentas (arba visa instrumenty
sistema), kuris lengvai konvertuojamas bei yra pavaldus kompozitoriaus idéjy realizavimui.
Sis ,,instrumentas® turi ypatybes, kurios sudaro technologinj studijinio komponavimo

pagrindg:

1. informacija jvedama jvairiais patogiais biidais (naudojant kontrolerius, klaviatiras,
programuojant, grafiskai);

informacija lengvai konvertuojama j jvairius formatus, saugoma, eksportuojama;

lengvai kei¢iami tembrai, instrumenty tipai;

rezultatas girdimas realiame laike;

patogu instrumentuoti, aranzuoti;

informacijg galima pritaikyti naty redagavimui gyvam atlikimui;

N g s~ WD

aranzuotes galima jvairiai transformuoti, generuoti, keisti tempus, trukmes, pritaikyti

efektus, jvairias komponavimo technikas;

8. per MIDI sasajas galima apjungti daugybe elektroniniy instrumenty, kompiuteriy j viena
bendrg sistema;

9. su MIDI technologija susij¢ failai gali biiti nesudétingai skleidziami ar pasiekiami

internetu.

Zemiau pateiktame pavyzdyje atskirtos dviejy kompozitoriy tipy — tradicinés (rasytinés)

notacijos ir studijinio (jrasy) komponavimo — kiirybinio proceso grandys:

39 MIDI jvykiai (events) sukuriami automatiskai, kuomet jraSome arba importuojame MIDI projekto lange.

Vietos redaktorius leidzia perzidréti ir redaguoti MIDI jvykius projekto lange. Taip pat galima perzitiréti ir
redaguoti MIDI jvykius klavi$y redaktoriuje (Key Editor), bugny redaktoriuje (Drum Editor), saraso redaktoriuje
(List Editor) arba naty redaktoriuje (Score Editor).
(https://steinberg.help/cubase_pro_artist/v9/en/cubase_nuendo/topics/parts_events/parts_and_events_midi_event
s_c.html) [zitréta 2020-03-03].

40 MIDI patch — komandy srautas, skaitmeninés Zinutés vidiniams ir i§oriniams jrenginiams.
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Kompozitorius Kompozitorius
Tradicinés notacijos Studijinés kompozicijos
Partitira MIDI partitira/Garso jrasai
[vairios uzrasymo technikos Kompiuteris, DAW
Atlikéjas/Instrumentas Garso generatorius
Gyvai atliekama Virtual@s instrumentai/Sintezatoriai/K onverteriai
Garsas Garsas
Akustinis Elektroakustinis
Muzika Muzika
Akustiné Elektroakustiné

Pvz. 24: Tradicinés ir studijinio komponavimo taksonomija

Jose i8ryskéja esminiai skirtumai, ypac technologinése proceso pusése. Pirmuoju atveju
partitiira uzraSoma intuityviai, tai yra pasitelkiant ,,vidinés* klausos resursais, mentalinémis

schemomis, kurias diktuoja intuityvis logikos ir vaizduotés impulsai.

Dematerializuoto instrumento, kaip garsy ir jvykiy grandinés sukonstruota mechanizma,

apzvelkime misrios kompozicijos marimbai ir elektronikai ,,Parabola 27/23* pavyzdziu.

Kirinio stilistika artima XX amziaus SeStame deSimtmetyje uZsimezgusiam
repetatyviniam minimalizmui. Vieno ryskiausiy tokios muzikos pradininky Steve Reich
kiiryba galéty biti ,,Parabola 27/23 referencija. Komentuodamas Steve Reich kirinj ,,Music

3

for Mallet Instruments, Voices and Organ*, amerikieCiy kompozitorius Rob Kopilow teigia:
,Si muzika turi variklj. Kai tik variklis jsijungia, jis nesustoja. Kiekvienas matas turi §j
impulsa, o variklis veikia déka trijy perkusiniy instrumenty — marimby bei metalofono —
kiekvienas i§ jy nenutriikstamai atlieka skirtingg vieno matmens idéja. Kiekviena marimba
palaipsniui vysto SeSiy naty rinkinj, dubliuojantj kitus rinkinius, pridédamas po vieng natg ir

iSeinantis i pirminés fazés*.

41 https://www.npr.org/2009/04/20/103179258/steve—reich—minimalism—in-the—mainstream [ZiGiréta 2019-10-
10].
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Besikartojan¢ios trumpy, nenutriikstamai te¢siamy visg kiirinio trukme, motyvy
kombinacijos sudaro ,,Parabola 27/23* kompozicinj pagrindg. Laiko tékméje besikartojancios
marimbos ir elektronikos garsy pulsacijos suteikia meditatyvine kiirinio nuotaikg. ISskirtinai
dominuoja trumpos — astuntinés — natos, todél kompozicijos ritmas néra komplikuotas, aiSkiai

identifikuojamos stipriosios ir silpnosios ritmo dalys.

Komponavimo procesas buvo atlieckamas skaitmeninéje ,,Cubase programoje,
naudojant virtualius sintezatorinius instrumentus. Véliau gyvai atlieckamos marimbos partija
eksportuota j noty surinkimo ,,Sibelius* programa. Sios — misrios — kompozicijos realizacija
dvejopa. Ji buvo gyvai atlikta muzikos festivalyje, taip pat irasy studijoje buvo padarytas
garso jrasas. Studijoje jraSius gyva marimbos partijg, ji buvo importuota j skaitmening
programg ir sujungta su elektronine partija. Gyvam ,Parabola 27/23* atlikimui buvo
pasitelktas metronomo takelis, kurj girdédamas savo ausinése, marimbos atlikéjas tiksliai,

ritmiskai, galéjo atlikti kiirinj kartu su gyva fonograma.

»Parabola 27/23* prasideda marimbos partija. 6/2 metro takte 6 kartus kartojamos 5

naty penktolés. Sis taktas pakartojamas 6 kartus:

p X6
P Py
V AN Y Py P Py Y Py Y Py Y P @2 P
[ Fan W 17> » ® » » . ® . ® et ® ®
<V A I I I I I I | | I I I I
Q) 1 1 1 T 1 1 1 1 L 1 1 1
5 51 51 5 5 5

IS karto po Sios jZangos skamba elektronikos partija, kuri identiSkai atkartoja pries$ tai
marimbos sugrota garsy kombinacija: [6x5] x 6. Taciau girdime kitg — elektroninj — Staigios

atakos, sintezatorinj garso tembra.

Tuo pat metu, elektronikai atliekant pirmo takto repeticija, marimba tgsia kito takto

segmenta, kurj pakartoja 3 kartus:

A X3
i o *
> > = = =
[ fan o T A Y N o T R B o s P P 5 &
N~V | | | | | I I | | | | | | I | I | |
) | | | l | | l | | | | | | | | l | |
5 5 5 53 5 5
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Véliau marimba atlicka kitus segmentus, o elektroninis, to paties tembro sintezatorius
tesia pries tai pradétus taktus, sistemingai, kanono principu prijungdamas marimbos partijos
naujas repeticijas. Iki 21-mojo takto (arba 2 minutés 17 sekundés) nuskamba 5 marimbos

skirtingi segmentai, kurias kanonu atkartoja 4 sintezatoriaus balsai.

Jeigu kiekvieng segmentg pazymétume raidémis, gautume $ig schema, kurioje matosi

kiirinio fragmento gyvos partijos ir elektronikos balsy seka:

A-B-C-
A
B -

005:>U
UOUU:>B'J

Taip atrodo projekto MIDI piktogramy grafiné schema, kur matosi, kaip pasiskirsto

kiirinio fragmento balsai:

Pvz. 25: Parabola 27/23 fragmentas su MIDI piktogramomis ir blokais
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Véliau segmenty rotacija vyksta atvirkStine tvarka — marimba atkartoja segmentus nuo
paskutinio iki pirmojo, véliau dar kartag nuo pirmojo iki paskutiniojo. Elektroninése partijose
naujame balse tesiamas paskutinis marimbos segmentas (E), kiti balsai po kiekvieno nustatyto

takty pakartojimo skaiciaus sustoja, po to vel palaipsniui jstodamas nuo paskutiniojo:

DCBABCDE
DDDD DDD
CC Ce
B B
EEEEEEEE

Apie 7 min. 25 sek. atsiranda nauja medziaga — marimbos segmentas, kuriame
dominuoja vieno garso repetatyvas, prie jo palaipsniui prijungiant po vieng kitokj garsa.
Elektronikos balsai Siuos segmentus kanoniSkai atkartoja, taciau kitokiomis figliromis —
matrica pasipildo naujomis dalimis, kurios iSsidésto kitokiais garsy ornamentais. Taip pat
elektronikos partijoje pries tai dominaves trecios oktavos garsy registras pasipildo zemesniais
pirmos oktavos registro garsais. Vieno i§ fonogramos partijos balso garsai transponuojami
dvejomis oktavomis Zemiau. Atsiranda boso linija, kuri iSple€ia garso dazniy spektra, kiirinio
dinamikai po truputj kylant, didéja kiirinio jtampa, dramatiSkumas. IS ilga laika dominavusios
mezzo piano, kiirinio dinamika pasiekia kulminacines dvigubos Forte ribas. Be to pasikeicia
kiirinio tempas ir metras — i§ buvusio 105 BPM tempo kiirinys sulétinamas iki 86 BPM, o

metras i§ 6/2 pakei¢iamas j 5/4.

Multi-tempas programoje jvedamas speciale kreive dedikuotame ,,Tempo* takelyje. Ja
nupieSiamas staigus (jump) arba palaipsnis (ramp) tempo pokytis. MIDI takeliai turi dvejopa
tempo pokyciy rezimg — galima nustatyti, kad MIDI jvykiai kisty proporcingai tempo
pokyciams, taip pat galima nustatyti, kad MIDI jvykiai likty stabiliis, nesikeisty (musical time
base/linear time base). Tai konceptualiai skiriasi nuo audio takeliy. Kadangi skaitmeninése
programose galimos ir MIDI signaly, ir audio signaly redagavimo funkcijos, svarbu pazymeti

esminj $iy redagavimo funkcijy skirtumg tarp dviejy takeliy tipy — laiko traktavimg. Laikas
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MIDI redaktoriuje yra kintantis, matuojamas vienetais, atsizvelgiant j tempg: taktais,

metronomo zymémis ar signalais, kitais trukmés atskaitos vienetais.

Pradiniai MIDI jvykiy laiko fiksavimo Zenklai yra reliatyvis, atsizvelgiant j tempa,
galiojant] jraSymo metu. Jei kei¢iamas atkiirimo tempas, MIDI jvykiai kinta proporcingai ir
sklandziai. Laikas audio garso jraSe yra absoliutus, matuojamas atsizvelgiant j imties daznj
(sample rate). Jis gali bati atvaizduotas taktais bei metronomo ritmo juostomis, taciau
pakeitus tempa, juostos juda jraSyto garso atzvilgiu. Jei garso failas pakei¢iamas ir neatitinka

tempo, jis turi visus biidingus Salutinius re-sintezés padarinius (Elsea 2013:167):

0:01:49.714| 0-01 -49 714 0:01:49.714 | [ e Wl sHow MARKER | |
| . 44, 201:49.

TEMFO

el <[ << | >> >I|.o | O T

0:01:49.714 0:01:49.714 © || FELIER] oFF T = M
esemantcen WERPE FIED  BR2f 1 = = 4 S i
90.000| = E

0:01:49.714|
el

S 1< << | >> > 2| O

SYHES IMT.

2 taktai, tempas 90BPM

Pvz. 26: MIDI ir audio takeliy pavyzdys pries ir po tempo pasikeitimy

Nepaisant to, kad faktinis tempas gerokai sulétintas, metronomo nuorodos, kurios
girdimos atlikéjui, sutankéja (i§ antriniy ] ketvirtines), todél skamba greic¢iau. Taciau MIDI
sintezatoriy atliekamos muzikos, déka linear time base funkcijos, tempas nepasikeité. Sios
tempo ir metro transformacijos buvo pritaikytos tam, kad marimbos partijos naty segmentas

tilpty viename takte, i§laikant stipriyjy ir silpnyjy takto daliy pojit;.
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IS apacioje pateikty pavyzdziy matome, kaip atrodo marimbos partijos natos pakeitus

muzikos metrg bei kaip atrodo MIDI instrumenty piktogramos pakeitus muzikos tempa:

i i X3
‘@‘I;.);I% P S 5 2 - ijv:j:idp.=. iii;iig

ﬁﬁq 6 X
# 0 0 < 0 0 = .x. i [

* * | i | 1 i | 1 * *
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Pvz. 27: Marimbos partijos fragmentas ir elektroninés partijos fragmentas tempo ir metro

pasikeitimo vietoje

Pirmame takte matome tokj pati kiekj MIDI piktogramy (naty) viename takelio
segmente, kaip ir antro takto takelio segmente. Taciau abiejy takty segmenty ilgis skirtingas —
pirmasis ilgesnis uz antrajj. Taip yra todel, kad abiejuose taktuose yra identiskas kiekis naty,

jos skamba tokiu paciu tempu, o bendras projekto tempas skirtingas.

Kita labai svarbi Siam kiriniui pritaikyta redaktoriaus funkcija yra laiko iStempimas
(time stretch), kuri gali bati pritaikyta tick MIDI, tiek audi takeliams. Kiirinio segmentai yra
tiesiog sutraukiami ar iStempiami — arba laisvai, arba prijungus ivykiy

susiejimo/magnetizavimo su kiirinio ritmo gradacija funkcija. Pavyzdziui, sutraukus MIDI
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takelio segmentg lygiai pus¢ takto, natos segmento viduje skambés lygiai dvigubai greiiau.
Atvirk§¢iai — jei segmenta iStempsim vienu taktu ilgesnj, natos skambés dvigubai 1é¢iau. Sios
proporcijos gali biiti pacios jvairiausios: Y3, Y4, % takto ir t.t. Tokiu budu, pritaike
matematinius modelius, mes galime keisti ir pritaikyti naujas ritmines strukttras bei iSgirsti

rezultata momentaliai. Tai Zymiai iSplecia kiirybinj potenciala.

Apie 18 min. 54 sek. kiirinio tempas grjzta ] pries tai buvusj 86 BPM, tacCiau metrika
varijuoja — pradzioje 4/4, véliau 5/4 iki karinio pabaigos. Taip pat pasikei¢ia ir marimbos

partijos pieSinys — atsiranda dvigubos natos, ritmas vietomis tampa labiau sinkopuotas:
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I elektronikos partija jvedamas naujas elementas — aido garsinis efektas, kurio
intensyvumas automatikos kreive nupieSiamas varijuojantis nuo vos girdimo iki labai tirStai
girdimo. Kiirinio dinamika po truputj slopsta. Pabaigoje griztama prie pradinés muzikinés

medZziagos, kuri palaipsniui iStyla.

Tokios manipuliacijos MIDI takeliy piktogramomis, kuomet vizualizuojasi jy segmenty
blokais formuojama ornamentika, koreliuoja su architektiiros projekcija. Muzikos, kaip
architekttiros, idéja turi gilias iStakas. PavyzdZiui idéjos apie proporcijas ir jy skaliy

«42

plétojimas pagal aukso pjivj, Le Corbusiero kirinyje ,, Modulor“** atsispindéjo |. Ksenakio

kiiryboje™®.

42 Modulor*“~ skai¢iy serijy kirinys, kurios pradinis matavimas prilygsta istiestos Zmogaus rankos
dydziui, kuris dalijamas pagal aukso pjiivj. Le Corbusier sukuré hibridg, sujungusj zmogaus jéga ir
skaiciy logika (Potié Philippe 2001:120).

XX a. 5-6 desimtmegiais Ksenakis dirbo e Corbusier architektiiros studijoje. Didzigja dalj savo démesio
nukreipgs | kompozicing veikla, Kenakis émé svarstyti budus, kaip muzika biity galima pritaikyti panasiems
procesams, kuriuos kiiré Le Corbusier.
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Kaip architektas ir kompozitorius, Ksenakis ieSkojo matematiniy sprendimy meninéms
uzduotims spresti. Jis pritaiké ,,Modulor architekttirai ir muzikai. Ksenakis naudojo

geometrines abstrakcijas kaip muzikos ir architektiiros racionalizavimo principus (Leopold
2006: 125).

Muzikos motyvy transformavimas pagal kai kurias geometrines taisykles yra daznai
naudojamas muziking¢je kompozicijoje. Jei transformacijas iliustruotume laiko-auksc¢io
diagramomis, jas galime interpretuoti kaip geometrines transformacijas. Transponavimas yra
medziagos perkélimas antros aSies kryptimi, retrogradas — atspindys vertikalioje aSyje,
inversija - atspindys horizontalioje aSyje, retrogradas - inversija - dvigubas atspindys. Siuo
atveju muzikos architektiira formuojama simetrijomis, dviem sluoksniais. Pirmoji simetrija
realizuojama MIDI segmenty struktiiroje jvykiy piktogramomis (arba partijos natomis).
Elektroninés partijos faktiura® pildosi kontrapunktu, kuris vizualiai atsiskleidzia per
simetriSkas, skirtingas garso auk$tj ir trukmes reprezentuojancias grafines figiiras. Jomis
manipuliuojant (pavyzdziui pritaikant retrograda, inversija, sukeiCiant dalis vietomis,

sutraukiant ar iSpleciant) ry$kéja nauja — tiek vaizding, tick garsiné — ornamentika.

Pvz. 28: Kiirinio ,,Parabola 27/23* trijy elektronikos partijos balsy piktogramy

ornamentikos pavyzdys

4 Apibrézimas ,Faktiira“ veikia su koncepcija, paveldéta i§ konstruktyvizmo, tektonikos. Ji leidzia atskirti
menininko veiksmus nuo kiirimo metu egzistavusiy medziagy. Sutelkiamas démesys | momentg, kai menininkas
— skulptorius, dailininkas, poetas, garso menininkas — transformuoja kiirinio medziaga. Zinoma, §i transformacija
atlickama naudojant technologijas. ,,Fakturos® idéja yra ta, kad, kai paaiskéja, kaip menininkas naudoja ir
transformuoja medziagas, galima apibiidinti menininko stiliy: konstruktyvistiniu pozifiriu stilius tampa tema,
kuri turéty biti nagrinéjama poetiniam lygmenyje. Pirmiausia reikia gerai suprasti garso kiirimo sistema, O
tuomet ry$j tarp Sios sistemos, kompozicijos (simbolinés srities) ir faktinés realizacijos (signalo srities) (Battier
2003: 251-252).
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Antroji simetrija realizuojama stambesniame — MIDI piktogramomis uzpildyty
bloky/konteineriy — lygmenyje. Siuos blokus dalant, dublikuojant, sloksniuojant, kei¢iant jy
i$sidéstyma, konstruojama tam tikra geometrija, kurios simetriSkos arba asimetriskos figuros

implantuojasi garsinése muzikinio audinio transformacijose.

Pvz. 29: Kiirinio ,,Parabola 27/23“visos trukmés piktogramy bloky/konteineriy

ornamentikos pavyzdys

Ivairios segmenty, kuriuose rotuojami pasikartojantys garsai, permutacijos sukuria rato
sukimosi jspiidj. Atpazjstami motyvai atsiranda jvairiuose balsuose, schematiskai iSdéstytose

segmenty punktyruose.

Elektroninés partijos balsai iSdéstyti skirtinguose akustinés stereo erdvés taskuose,
iSskirstant jy garso takus jvairiose panoramose — nuo krastutinés kairés, iki kraStutinés
deSinés. Be to tam tikrose kiirinio vietose Sie balsai panoramiskai juda. Programuojamos
automatikos pagalba atskiry balsy garso sklidimo lokacija palaipsniui kinta, paskirstoma

Jvairiuose stereo erdves taSkuose.

Viena i§ MIDI komandy programavimo ypatybiy yra galimybé¢ lengvai jvesti ar keisti
duomenis — naty aukstj, trukme¢, garsumg, Strichus, taip pat pakeisti jas
satliekanCius“instrumentus, $iy instrumenty tembrus ir kitus parametrus. Duomenys

programai pateikiami patogiais biidais per jvairias skaitmenines sgsajas. Placiausiai
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naudojama MIDI klaviatiira, atkartojanti fortepijono klaviSy iSdéstymg. Taciau daznai
naudojami ir kiti, kiirinyje naudojamy instrumenty atlikimo technikai buidingi kontroleriai,
tokie kaip biigny padai, MIDI gitaros ar puciamieji jrenginiai. Kadangi partijy redagavimas
nesudétingai  atlieckamas papraSCiausiomis kompiuterio pagalbinémis priemonémis,
instrumenty partijy atlikimui visiskai nereikia virtuoziskumo. Daugelis sekvenseriy turi jraso
zingsniu (Step entry) jraSymo rezima, kuris leidzia klaviSais spausti sekancig natg ar akorda,
nesijaudinant del ritmo. Step entry rezimas leidzia jvesti piktogramas kompiuterio klaviatiira
arba naudoti ekrane rodoma muzikos klaviattiros animacijg (Elsea 2013:170). MIDI duomeny
redagavimas yra ne destruktyvus (non-destructive) — visos atlickamos operacijos nekeicia
fizinés garso objekty sandaros, kas buidinga audio redaktoriams. Visus MIDI redagavimo
operacijy zingsnius galima modifikuoti ar grazinti | pradines padétis. Todél yra neribotos

galimybés kirinio rekomponavimui, naujai instrumentuotei.

Studijinio komponavimo principai, technologinés galimybés, pritaikytos ,,Parabola
27/23 kuryboje, rySkiai atsispindéjo galutiniame rezultate — tiek gyvame atlikime, tiek
sujungus elektronikos partija su garso jrasy studijoje jraSyta marimbos partija. Kompiuterinés
programos sekvencionavimo funkcija leidzia atlikti tokias manipuliacijas su virtualiais garsy
duomenimis, kurias sunku biity jgyvendinti tradicinés raSytinés kompozicijos budu. Déka
milziniSko kompiuteriy operacijy atlikimo greicio, kompozitorius gali eksperimentuoti,
taikant jvairius loginius komponavimo modelius bei, kas taip pat svarbu, atSaukti prie§ tai
Ivykdytas komandas, nesudarkant sukurtos virtualios darbo aplinkos. Sukiirgs savo virtualy
garsy instrumentg, kuréjas gali j] modifikuoti, papildyti naujais tembrais, kuriy Siandieninéje

rinkoje yra didZiulé gausa.

Derinant MIDI ir akustinio garso jrasy bei redagavimo technologijas, virtualiy
instrumenty garsus papildant ar net dubliuojant gyvai jraSytomis akustiniy instrumenty
partijomis, prasiplecia ne tik komponavimo, bet ir garso dizaino galimybés. Tembro kokybés
problemos sprendziamos pasitelkiant daugybe rinkoje sukurty iskiepiy — kompresoriy,

reverberiy, ekvalaizeriy ir begalés kity.

Grandinés centre matome du skirtingus garso genezes principus: pirmuoju atveju garsas
kyla 1§ akustinés paradigmos, gyvam atlikéjui savo instrumentu sukeliant akustinius virpesius.
Antruoju — garsas generuojamas jvairiais elektroniniais jrenginiais, gebanciais elektros
impulsy sukuriamus signalus paversti akustiniais virpesiais. Tokios dichotomijos pasekoje

atsiranda nauja paradigma, kuomet skirtingos kiirinio poietinio lygmens funkcijos (idéjos, jy
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fiksavimas, transformavimas, iSpildymas) realizuojasi esteziniame lygmenyje, kaip misrios
muzikos kompozicijos re-koncepcija. Realizuojant S$iuos du komponavimo metodus
praktikoje, susiduriama su jiems biidingais specifiniais procesais, kuriems atlikti reikalingas
tam tikras Ziniy, patirties, profesinio pasirengimo lygmuo. Instrumento atlikimo technikos,
muzikinio rasto, kontrapunkto, instrumentuotés iSmanymas, reikalingas tradiciniam
kompozitoriui, ne maziau aktualus studijiniam kompozitoriui. Tadiau pastarojo kompetencijos
turi aprépti ir garso technologijy ziniy lauka. Daugybé muzikos komponavimo skaitmeniniy
produkty, garsy biblioteky, kuriuos sitilo Siandieniné rinka, sparciai tobuléja. Todél,
norédamas naudotis naujausiomis technologijomis, studijinis kompozitorius privalo atnaujinti

Zinias, gauti naujausig informacija.

Garsas tampa kirinio konstrukcijos formavimo priemone, kurig taip pat reikia
suformuoti. Idomi jzvalga, kuomet pabréziama takoskyra tarp dviejy savoky — garso, kaip
priemonés, ir garso, kaip rezultato. Agostino Di Scipio apraso skirtumo tarp komponavimo su
garsu ir garso komponavimo esm¢. Pirmuoju atveju dominuoja santykiai (gestiniai, tonaliniai,
dinaminiai ir t. t.), kurie egzistuoja tarp garsy, o antruoju atveju — démesys skiriamas paciy
faktiiry ir tembro kiirimui bei santykiams, kurie rutuliojasi toms faktiiroms plétojantis ir

interaktyvuojant. Di Scipio i$skiria tris analitinius modelius:

1. muzikos projektavimo (dizaino) modelis — operatyvinis ,,komponavimo su garsu“
apraSymas, iliustruojantis muzikinés formos artikuliacijos strategijas, t.y. kokiais
budais kompoziciné medziaga naudojama ir kaip vystoma bendra forma, pradedant
maziausiomis dalelémis ir komponentais;

2. garso medziagos modelis — operatyvinis ,,garso komponavimo* apraymas. Sis
modelis parodo garso ypatybes (mikrostruktiiras), kurios kognityviniam lygmenyje
jgalina vystyti muziking formg (makrostruktiirg) bei iliustruoja kompozitoriaus
suformuotg garso koncepcija;

3. valdymo struktira — reprezentuoja konceptualia sasaja bei operatyvini ry$j tarp
mikrostruktiry ir makrostruktiry. Realizuojamas santykis tarp medziagos bei
muzikinés formos koncepcijy, taip pat iliustruojamos tam tikroje muzikingje

struktiiroje panaudotos medziagos ypatybés (Di Scipio 1998).

Remiantis §iais Di Scipio analitiniais modeliais, kiirinio ,,Mono Jeko* trumpa sandaros

bendra analizé galéty bti tokia:
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karinys projektuojamas daugiausiai asStuntinémis fortepijono garsy natomis bei
trumpais jrasyty balsy fragmentais, apjungiant juos j skiemenis, ZodzZius, sakinius... Tarp Siy
Zodiniy junginiy daromos pauzés, kurios suteikia Siems junginiams atpazjstamumgq, cituojant
literatiring kiarinj. Fortepijono partija pasizymi puantiliskumu, kadangi Sio instrumento
garsai persoka jvairiuose registruose esancias natas, priklausomai nuo joms priskirty raidziy,
esanciy eilérasciy tekstuose. Kadangi ,, grojami* penki eilérasciai, kirinys turi penkias dalis

su tarp jy esanciomis instrumentinémis interliudijomis ...

Girdime tradicinio fortepijono garsus bei , kompiuterizuotus“ vyrisko ir moterisko
balsy garsus. Pastarieji efektuoti vokoderio®™, dél ko balsy tembro nenatiralumas dar labiau
sustiprinamas (natiraliai derinantis prie ,,iSkarpyto* raidziy deklamavimo, stilizuojant jj).
Sinchroniskai skambantys fortepijono ir robotizuoty balsy garsai sustiprina disonansinj

ispudj. Tekstas girdimas akcentuotai, nezemiskai keistos intonacijos.

Visame kiirinio tekste yra 648 Zenklai, kuriems priskiriami balsu jrasyti garso semplai.
Kai kurie jy grupuojami dvibalsiais (ai, au, ei, ui, uo, eu, oi, ou, ie, uo). Taip pat
intermedijose  skamba 10 elektrine gitara jrasyty garso semply. Kompiuterinio semplerio
pagalba visi garsai (balsés, priebalsés, dvibalsiai, gitaros rifai) integruojami klavisinio
instrumento klaviatiroje®®. Nuspaudus klavisq, be klasikinio fortepijono garso, girdime
atitinkamos raideés, dvibalsio ar gitaros rifo semplo garsq. Tokiu biidu kontroliuojami raidziy

semplai, jie jungiami j skiemenis, Zodzius, sakinius, eilérascius...

Valdymo struktira
Garso komporavimas | K cruonavins su garsu

Pvz. 30: Garso komponavimas, valdymo struktiira ir komponavimas su garsu, (aut. M.

Salynas, 2020)

45 Vokoderis — (angl. voice — balsas + code — kodas) — jtaisas, keiiantis kalbos signalus j koduotus elektros
impulsus, ir atvirkséiai;

46 Daugelis sempleriy veikia panaSiu principu: sistema ,,paskirsto‘“garso segmentus tam tikry klavisy diapazonu.
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,Mono Jeko“ savo instrumentarijumi yra miSrios kompozicijos pavyzdys. Sis
apibiidinimas yra tiesioginé referencija j pranciiziska terming musique mixte, kuris suponuoja
muzikg akustiniam instrumentui, kuris gyvai elektroniSkai apdorojamas arba derinamas su

fiksuota medija. ISskiriamos trys galimos konfigiiracijos:

e clektroniné dalis paruoSiama prie$ atlikimg ir fiksuojama medijoje;
e clektroniné dalis kuriama realiuoju laiku atliekant koncerte;

e 3iy abiejy konfigiiracijy kombinacija (Tiffon 2005).

3.2. Triskiltés studijinio komponavimo koncepcijos interaktyvumo problematika

praktinése kiirybinio proceso raiSkose

Remiantis New Grove Dictionary of Music and Musicians, muzikiné analizé yra
»muzikinés struktiiros iSskaidymas j palyginti paprastesnius sudedamuosius elementus ir ty

elementy funkcijy tyrimas toje struktiroje* (Sadie 1980).

Analitiniai elektroakustinés ir elektroninés muzikos metodai kirinio medziaga gali
traktuoti kaip gryna garsa, turintj materinj, skirtingg nei kity objekty, identitetg. Kiti metodai
gali biiti grindziami technologinés aplinkos, reikalingos kuriamam garsui realizuoti, pazinimu.
Pierre‘o Schaeffero tipo—morfologiné analizé remiasi garso objektais (objet sonore)
(Schaeffer 1966), kaip pagrindiniais garso struktiira sudaranciais elementais. Tipologija ir
morfologija viena kitg papildo — morfologija apibrézia garso kokybe, tipologija ja
katalogizuoja. Kitais tyrimais bandoma grafiSkai pavaizduoti elektroakustinés, elektroninés
muzikos tékme jvairiose fiksuotuose medijose, remiantis subjektyviu klausytojo pojuciu.
Siekiama apibudinti klausymasi tam, kad suprasti muziking struktiirg ar tembrg. Kartais
naudojami akustinés reprezentacijos jrankiai (amplitudés vaizdavimai, spektrogramos,
sonogramos). Analizuojant komponavimo procesg, skaitant kompiuterio duomenis, kaip
objektyviag analizuojama medziaga, galima suprasti tiek instrumenty struktiirg ir sonoristika,
tiek laikinius jy pokycius. Vienos pirmyjy tokiy studijy buvo kanadieciy—pranciizy
kompozitoriaus ir muzikologo Deniso Lorraino atlikta Jean-Claude’o Risseto kiirinio sopranui
ir kompiuteriu apdorotai magnetinés juostos partijai ,,Inharmonique* analizé 1980 metais
(Lorrain 1980). Kiek véliau ir pats Jean-Claude‘as Rissetas kompiuterio duomenis laiké vieng

esminiy Saltiniy kompiuterinés muzikos analizei: ,,...tik integruojant muzikinius ir techninius
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duomenis galime struktariskai aprasyti karinj, iSvengdami (tradicinés) partitaros® (Risset
2001). Kalbédamas apie paties kiirinio juostos partija, autorius pazymi ,partitiros®
neiSvengiamybe¢ biitent kompiuterio programai MUSIC V, kuria Jean-Claude‘as Rissetas
sintezavo juostos garsus: ,Tiesg sakant, mano kirinio ,Inharmonique® juosta buvo
susintetinta kompiuteriu IRCAM institute, naudojant programa MUSIC V#'. Programai reikia
»partitiros*, kurioje nurodomas norimas garsas: tod¢l §i partitiira yra biidas iSgauti garsa kartu
su iSsamiu jo fizikinés struktiiros apraSymu; jis leidzia zinoti garso charakteristikas ir jj
rekonstruoti tame paciame ar kitame kompiuteryje, o tam tikrais atvejais sintezatoriumi ar
kitais elektroniniais prietaisais (Lorrain 1980). Stai minéto kiirinio ,,Inharmonique® MUSIC
V partitiiros iStrauka. TaCiau be detalesnio paaiSkinimo, vargiai suprantame pateiktame
pavyzdyje matomus minétos analizés duomenis, taip pat kiirybiniy bei technologiniy

sprendimy principus, kompozitoriaus sugalvota kiirinio genotipa:

PAC 1 ; CHA 2 ; SAM 20000 ;
PS1 1 ; PS2 1 ; PS3 1 ; ILN 337 .
com. ..
instrument n°.5 (Fig.1) ;
NS © 5 ;
10S V1 DUR BS F5 ;
I0S HZ (100) DUR B4 F7 ;
RAH V1 B4 B4 ;
MLT BS P5 B3 ;
MLT BS 0.2 BS
MLT BS B4 BS ;
AD2 V1 BS BS ;
MLT HZ (P7) B5 B5 ;
RAN B3 B5 B3 ;
10S HZ (P6) DUR B6 F8 ;
MLT B4 0.2 B4
AD2 V1 B4 B4 ;
MLT B4 B6 B6
10S B3 B6 B3 F1 ;
STR B3 V2 Bl ;
END ;
com. ..
instrument n°.6 (Fig.1) ;
INS © 6 ;
108 V1 DUR BS F6 ;
I0S HZ (16@) DUR B4 F7 ;
RAH V1 B4 B4 ;
MLT BS P5 B3 ;
MLT BS ©.2 BS
MLT BS B4 BS ;
AD2 V1 B5 BS ;
MLT HZ (P7) BS BS ;
RAN B3 B5 B3 ;
10S HZ (P6) DUR B6 F8 ;
MLT B4 ©.2 B4
AD2 V1 B4 B4 ;
MLT B4 B6 B6
10S B3 B6 B3 F1 ;
STR V2 B3 B1
END
com. ..
V=1
V2 = 0= silence pour 1'un des canaux des sorties stéréophoniques
(canal droit de 1'instr. n°.5, gauche du n°.6) ;
svie11e0;
com. ..
F1 : sinusoide ;
GEN @ 21512 11
com. ..
F5 : contréle d'amplitude et de modulation d'amplitude globale instr.
n°.5 (Fig.2) ;

GEN © 9 5512 @ 1
1 100
3 150
1 200
.4 230

Pvz. 31: Jean-Claude’o Risseto ,,Inharmonique,, MUSIC V partittiros iStrauka

(http://articles.ircam.fr/textes/Lorrain80a/).

47 Music V, sukurta 1967-1968 metais, placiausiai naudojama garso sintezés programa, sukurta ,Bell
Laboratories®. Music V sudarytas i§ osciliatoriaus ir stiprintuvo kompiuteriniy moduliy, taip pat moduliy
saveikos nustatymo procediry (https://www.britannica.com).
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Pagrindiné kompiuterinés analizés problema yra ta, kad elektroniniai garsai turi
nevienalyCiy ypatybiy, kurios labai skiriasi nuo jprasty instrumentiniy harmoniniy garsy.
Elektroniniai garsai priklauso nuo sistemos, jie neturi natiiraliy perceptyvumo savybiy

(iSskyrus natiiraliy garsy semplus). Kitaip tariant, jie neturi aiSkaus identiteto.

Gausybés elektroniniy garsy, kuriuos galima panaudoti kiiryboje, pasirinkimo
galimybés daro jtakg garso tipologijai, komponavimo, atlikimo, klausymo procesams.
Analizuojant elektroakusting, elektroning kompozicija j Siuos aspektus butina atsizvelgti.
Taciau vargu ar jmanoma valdyti elektroninius ir kompiuterinius garsus, kurie neturi aiskios
tapatybeés. Sie procesai priklauso nuo pacios elektroakustinés, elektroninés muzikos tapatumo:
tembro, programinés jrangos jvairovés, muzikos partitliros zyméjimo nebuvimo, kompiuterio
duomeny nebuvimo ar negebéjimo isSifruoti. Tod¢l, remiantis prie§ tai nagrinétu Jean-
Jacques’o Nattiezo semiologiniu triskil¢iu modeliu (Barcellos 2012: 3—15, Nattiez 2002: 13),

natiiraliai susiformavo dviejy priesingy analitiniy metody plétra muzikologijoje:

1. esteziné analizé, kylanti i§ muzikos percepcijos tyrinéjimo, kuriai priskiriami Pierre‘o
Schaeffero (1966) tipo-morfologinés, Deniso Koelscho (1997) spektro-morfologingés,
Francgois‘o Delalande (1998) taksonominio, figlratyvaus ir empatinio klausymo bei kitos
teorinés studijos. Taip pat grafiniai elektroakustinés ar elektroninés muzikos
atvaizdavimai;

2. poietiné analizé, kylanti i§ kiirybinio proceso tyrinéjimo, kuriuo bandoma naudotis

,objektyvia“ medziaga, pvz. kompiuterio duomenimis.

Iprasta, kad elektroninis garsas gali biti tiek fiksuotas laikmenoje, tiek generuojamas ar
modifikavimo realiuoju laiku; o tradiciné partitiira gali buti tiek laisvai improvizuojama, tiek
aiskiai ir konkreciai pazyméta. Todél garso organizavimas misrioje muzikoje (mixed music),
kurioje derinami Sie skirtingi garso $altiniai — elektroniniai ir akustiniai — iSryskina naujas

komponavimo techniky problemas.

Anot kompozitoriaus Trevoro Wisharto, galima iSskirti tris esminius, istoriSkai
susiformavusius komponavimo principus, atsizvelgiant tiek j garso prigimtj, tiek ir jo

organizavima laike bei erdvéje:

1. instrumentinis principas, kai tam tikro auks$c¢io nedidelés trukmés ir fiksuoto tembro

garso objektai suskirstyti j didesnes struktiiras jprastos notacijos biidu;
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2. musique concréte, kuomet naudojamas jvairiy tipy garso objekty, suskirstyty pagal
fenomenologinj jy ypatybiy aprasa, Zodynas. Objektai organizuojami naudojant garso jrasy
studijos technikas be jokiy referencijy j uzraSoma partitiirg;

3. jtampos (voltazo) valdymo sintezés metodai, suteikiantys mums nuolatinius, bet

transformuojamus garso srautus (Wishart, Emmerson 1996: 7-8).

Naudojant bent du i§ auk$¢iau pazyméty komponavimo biidy bei derinant juos misrioje
kompozicijoje, susiduriame ne tik su vienos i§ komponavimo techniky problematika — ji
tampa kompleksiné. Grieztai techniniu pozitriu néra abejoniy, kaip kirinys bus paruostas ir
atliktas. Elektroninis garsas daZniausiai sekamas skaitmeninés garso programos (DAW)
sekvenceryje ir eksportuojamas ] vieng ar kelis garso failus. Instrumentiné partija tradicine
arba grafine notacija Zymima ant popieriaus arba saugoma skaitmeniniame faile. Didziausig
problemg kelia tai, kaip gerai elektronika integruosis su instrumentais ir kaip $ios abi partijos
derinsis atlikimo metu. Vieng i§ ankstyvy tokios kompozicijos pavyzdziy nagrinéjome
Karlheinz Stockhausen 1958-1960 metais sukurta ,,Kontakte® juostai, fortepijonui bei
perkusijai, kurioje atlikéjai tik ilgy repeticijy déka sugebéjo prisiderinti prie gyvai atlieckamos
juostos partijos. TaCiau tuo metu nebuvo galimybés tokiai sinchronizacijai naudoti
kompiuteriy. Siomis dienomis problema sprendZiama naudojant i§ anksto paruoita
metronomo takelj (click-track), girdimg atlikéjo ausinése. Tokiais atvejais susiduriama su
atlikejo ribotais sugebéjimais paklusti preciziSkam sinchronizuojanciam signalui. Paprastai
atlikéjai 1Smoke klausytis akompaniatoriaus arba stebéti dirigento rankos mostus. Tikslus

sinchrosignalas ausinése atlikéjus kausto, o patj atlikimg padaro mechaniska, negyva.

Kitas biidas, leidziantis laisviau sekti juostos (kompiuterio) partijoje skambancius
garsus, naudoti chronometrg, pazymint specialias laiko nuorodas partitiroje. Atlikéjas turi
salygine atlikimo laisvg, taiau ne kiekvienas juostos partijos parametras yra tiksliai

sinchronizuojamas, dalis, ypa¢ smulkesniy elementy, lieka uz vertikalios kontrapunkto ribos.

TreCias, dar labiau atsietas nuo mechaniSko laiko juostos sekimo atlikimo btdas —
kuomet elektroning partijg gyvai valdo zmogus. Specialiais kontroleriais tai gali jgyvendinti
pats instrumentinés partijos atlikéjas (pavyzdziui MIDI kontrolerio pedalais jjungti
fonogramos grotuvo play/stop funkcijas) arba §i funkcija skiriama specialiam elektroninés

partijos atlikéjui. Nepriklausomai nuo to, kad elektroninés partijos garsai paruosti i$ anksto,
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toks grojimo buidas priartina improvizacijos elementg, kiekvienas atlikimas gali tapti unikaliu,

skirtingu nei pries tai buve tos pacios kompozicijos atlikimai.

Gyvam elektronikos bei instrumenty partijy atlikimui (o taip pat ir studijiniam
komponavimui) svarbi viena sglyga — naudojimasis taip vadinama realaus laiko (real-time)
garso sistema, t.y. galimybe realiu laiku, be uzdelsimy girdéti elektroniskai bei akustiSkai
vykstanc¢ius garsinius procesus. Tik atsiradus sparCiai skaitmeninei signaly perdavimo
technologijai (DSP), Sie garsinés (ir ne tik) didelés apimties informacijos perdavimo,
apdorojimo ir sugrgzinimo procesai realiam laike (tiksliau, su tokiu minimaliu vélavimu,
kurio Zmogus neidentifikuoja) tapo jmanomi. Daugumos Zzmoniy smegenys veikia taip, kad
nepastebi, jei garso signalas véluoja nuo 3 iki 10 milisekundziy. Tyrimai parodé, kad garso
atspindZiai nattralioje akustingje erdvéje gali véluoti ne daugiau 20-30 ms, kitaip smegenys
juos suvoks kaip atskirus garsus. Taciau mazdaug nuo 12-15 ms (priklausomai nuo
klausytojo) pradedame jausti véluojancio signalo poveikj*®. Grafiskai §j vélavimg (latency)

galima pavaizduoti sugretinant atliekamo ir girdimo garso poslinkj vertikaléje:

Latencija
{Latency)
N N
ivykiai J : < .
(events) g " -
10ms . 10ms L 10ms.
garsas >

--"-1'}) --"-1'1) .l..'i-J)

Pvz. 32: Grafinis garso signalo 10ms vélavimo nuo atlikimo atvaizdavimas

Pagal pateikta schema jmanoma lyginti bet kurio konkretaus kirinio pavyzdi,
modeliuojant situacija, kuomet elektroninés partijos garsas ir gyvai atliekamos instrumentinés

partijos sinchronizacija atsilieka didesniu ar mazesniu delsimu:

8 (https://www.presonus.com/learn/technical-articles/Digital-Audio—Latency—Explained).
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Pvz. 33: I$trauka i§ Karlheinz Stockhausen ,,Kontakte* su grafiskai atvaizduotu

juostos partijos 10 ms uzdelsimu

Remiantis anksCiau iSdéstytais teoriniais aspektais, miSrios kompozicijos ,,Parabola 27/23
marimbai ir elektronikai interaktyvumo problematika sprendziama realaus laiko elektroninés
partijos integracija ir derinimu su instrumentalisto atliekama partija, naudojants taip vadinamo
»click-track® metodu, t. y. ausinése marimbos partijos atlikéjas pastoviai girdi metronomo
signalg, kas leidZia jam tiksliai sekti kiirinio laiko linijg bei iSlaikyti tolygy ritmg, nederinant
savo atlikimo su elektronikos partijoje skambancia garsy pulsacija. Kitaip tariant, skirtingai
nei gyvos elektronikos atveju, ¢ia pasikliaujama tik tikslia ir nekintan¢ia metronomo nuoroda,

néra jokiy nuokrypiy nuo tiksliai uzraSytos metro ir ritmo direktyvos.

111



Trumpas kiirinio dosje:

Pavadinimas: ,, Parabola 27/23 “

Kompozitorius: Marius Salynas

Instrumentai: Marimba (atl. Guntars Freibergs, Latvija), elektronika
Trukme: 24°39“

Premjera: 2018 mety rugpjiicio 28 dienq tarptautiniame ,, Marijampole Music Park*

festivalyje, miesto aikstéje.

Kurinyje gyvas perkusinio apibrézto garso aukSCio instrumento atlikimas
sinchronizuotai derinamas su elektronikos partija. Instrumentalistas privalo labai atidZiai sekti
savo natas, taip pat klausytis metronomo nuorody — Kiekviena atlikimo paklaida gali sugriauti
visg kirinio vientisumg. Jei kalbétume apie salygas, kuriose interaktyvuojantis proceso
dalyvis geba jtakoti artikuliuojamg teksta, interaktyvumo galimybes sugrupuotume j tris tipus
ar formas: navigatyvus, funkcionalus ir adaptyvus interaktyvumas (Deuze 2007: 6). Taciau
»Parabola 27/23% atveju interaktyvumo gradacija turéty biiti smulkesné, kadangi marimbos
atlik¢jas neinteraktyvuoja su fonograma taip, kaip, pavyzdziui, atlikéjai, koncertuojantys su

gyvai atliekama elektronika.

Pritaikant interaktyvumo sgvoka santykyje su multimedija, egzistuoja 5 interaktyvumo

lygmenys: pasyvus, navigatyvus, funkcionalus, adaptyvus ir hiper-adaptyvus:

e pasyvus — dalyvis tiesiog stebi ir neturi jokios galimybés pakeisti savo patirtj, i§skyrus
ignoruoti. Pvz. televizija tik su vienu kanalu, Zilirovas neturi pacios prezentacijos btido
pasirinkimo;

e navigatyvus — dalyvis gali narSyti informacingje erdvéje, naudojant tokias funkcijas,
kaip paieSka, hiperteksto nuorodas, keisti teksto matymo mastelj. Taciau dalyvis
apribojamas pasyviam suteikiamos informacijos zitréjimui (klausymui);

e funkcionalus — dalyvis sgveikauja su sistema, kad pasiekty tiksla. Visoje saveikoje

vartotojas gauna grjztamajj ry$j apie jo eiga, kitaip tariant, funkcinis interaktyvumas
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turi grjztamojo rysio cikla — rezultatg, progreso diagramg, atlyg] ar patarima.
Funkcinis interaktyvumas leidzia dalyviui pritaikyti patirt] tam tikry parametry
diapazone;

e adaptyvus — dalyviui suteikiamas aukstesnis kiirybiskumo valdymo lygis, leidziantis
pritaikyti veiksmus ar informacing erdve, atitinkancig dalyvio tikslus. Galima pakeisti
kai kurias taisykles, aplinka, sukurti naujus rezultatus, pvz., Vikipedija;

e hiper-adaptyvus — dalyvis tampa kuaréju visiskai interaktyvioje multisensorinéje
erdvéje. Leidziama kartu tirti ir kurti tarpusavyje susietas informacines erdves.
Tinkamai suprojektuotos hiper—adaptyvis produktai visapusiskai keiCiasi kartu su
vartotojo/kiiré¢jo funkcionalumu kiekviename lygmenyje, pvz.,VR (virtualios realybés)

produktai*®.

Fonogramos jraSas, arba realiu laiku transliuojamas skaitmeniniame darbalaukyje
sukurtas projektas, iSlieka pastovus ir nekintantis, apibréZiantis marimbos atlikéjo veiksmy
vektoriy. Dél $ios priezasties kompozicija formuojama ne i§ anksto paruostais garso failais
atlickamos muzikos koliazui (kaip biity gyvos elektronikos atveju), bet grieztai laiko juostoje
struktiiriSkai fiksuotais elementais — baigtine elektronikos partija ir instrumento partitiira.
Gyvo atlik¢jo ir elektroninés fonogramos santykis Siame kirinyje, ypa¢ koncertiniame

atlikime, grindziamas pasyvaus interaktyvumo lygmeniu.

Atlikéjas negali jtakoti fonogramos, turi paklusti jos diktuojamam tempui, jmanoma tik
savo partijos atlikimo raiSkos interpretacija. Tuo tarpu kompozitoriaus ir medijos, su kuria jis
dirba studijiniu komponavimo principu, interaktyvumo lygmuo jgauna hiper-adaptyvy
lygmenj, bent jau poietiniame reZime. Kompozitoriaus ir marimbos atlikéjo interaktyvumas
turi adaptyviy bruozy: nepaisant, kad marimbos partijg virtualiais instrumentais galima i§girsti
kiirybinio proceso eigoje, visgi galutiniai atlikimo, skambesio, kontekstualumo aspektai

18rySkéja post-kiirybiniame etape — gyvose repeticijose, kuomet atlikéjas groja i$ partitiiros.

49 http://ecoursesonline.iasri.res.in/mod/page/view.php?id=32714
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Kompozitorius

Kirinys

Pasyvi interakcija

Pvz. 34: Atlikéjo, kompozitoriaus ir kiirinio interakcija misrios muzikos

kompozicijoje

Misrios muzikos (mixed music) komponavimo technikos, kuriose derinami tiek
akustiniai, tiek elektroniniai garso Saltiniai, turi specifinj keliamy uzduociy ir problemy lauka.
Visy pirma susiduriama su muzikos uzraSymo problemomis, kuomet reikia suderinti tradicing,
akustiniams instrumentams skirtag notacija su nekonvencionaliais elektroninés partijos
Zyméjimo metodais ar pastaryjy loginémis sistemomis. Tradicinis Zymeéjimas buvo sukurtas
siekiant padeéti atminciai (pvz.: kompozicijoje, atlikime, pedagogikoje), palengvinti muzikiniy

kiiriniy sklaidg ir i§saugoti kompozitoriaus kiirybg.

IraSy technologijos evoliucija notacijos reikSm¢ minimalizavo — Siuos poreikius gali
patenkinti jraSymo laikmena. Visa Vakary meno muzikos tradicija yra sukonstruota remiantis

notacija, tod¢l kompozitorius yra pastarosios sukaustytas. Dél to elektroakustinés ir

CV W —
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meno muzikos tradicijos $aknims®®. Siy paradigmy suderinamumas vis dar yra vystymosi

etape, eksperimentinéje stadijoje.

Kyla nattiralus klausimas, ar tikrai elektronines partijas reikia uzraSyti. Kokig tai turi
prasm¢, nauda atlikéjams. Taip pat Siame kontekste iSkeltina hipoteze¢, kad elektroninés
partijos transkripcija sustiprina tiek gyvo atlikéjo rySj su atlickamais elektroniniais garsais,
tiek klausymo patirtj, kuri nattraliai stimuliuoja isSraiskingesne¢ kiirinio interpretacijg. Tokiais
atvejais sustipréja ne tik subtilus rySys tarp vidiniy garso ypatybiy ir jy tikrojo Saltinio

atpazinimo, bet ir vizualinis dirgiklis, stimulas, skatinantis aktyvig jvairiy pojuciy sinestezijg.

Panasts klausimai (ir atsakymai ] juos) tiesiogiai koreliuoja su praktinémis
kompozitoriaus patirtimis bei jo ir atlikéjy akumuliuojama sinergija. Taciau verta paminéti,
kad studijinio komponavimo komponavimo procese autorius pats tampa savotiSku savo
muzikos atlikéju, tiesioginés interakcijos su aplinka sagveikoje koreguojantis savo
atlickamos/kuriamos muzikos Zzenklus. Nagrinéjamo kirinio marimbai ir elektronikai
,Parabola 27/23% kurybos procese naudojamas ne Vakary tradicijai budingi partitiiros uzrasai
penklinéje (Siais laikais dazniau notografinése kompiuterio programose), bet skaitmeninés
garso jraSy studijos infrastruktiira, kurioje kiekvienas proceso grandinés elementas turi buti

gerai sustyguotas.

Komponavimo procesas, tokiais atvejais, yra tiesioginis atsakas labiau kiirinio atlikimui,

nei muzikinei abstrakcijai.

Technologiné Sios kompozicijos dalis sprendziama nukreipiant instrumento MIDI
signalg j i anksto suprogramuotg semplerj Halion3®!. Gyvai jra$yti moterisko ir vyrigko balso
pavyzdziai sukarpyti | mazus raidZiy ir dvibalsiy segmentus. Kiekvienas Siy segmenty
priskirti atskiros semplerio programos virtualiai klaviatirai, atitinkamai prie§ tai pavaizduotai

garsaeilés sistemai.

50 pasoulas A. An Overview of Score and Performance in Electroacoustic Music.
https://econtact.ca/10_4/pasoulas_score.html

51 Steinberg kompanijos sukurtas vienas pirmyjy skaitmeniniy virtualiy sempleriy.
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Pvz. 35: ,, Mono Jeko “ balso segmento garso bangos pavyzdys ir §ios bangos, integruotos i

skaitmeninj semplerj, pavyzdys

Atlikéjas, paspaudes instrumento klavi$a, siuncia signala, koks semplerio segmentas tuo
metu turi skambéti. Sis procesas vyksta momentaliai. Priklausomai nuo informacijos kiekio
(garsy polifonijos, tempo), informacijos perdavimas, apdorojimas ir sugrjizimas gali véluoti
nuo keliy iki keliasdeSimt milisekundziy, kas nedaro jokios Zymesnés jtakos atlikéjo (arba
kompozitoriaus) reakcijai. Gyva saveika tarp pianisto ir kompiuterio veikia taip, lyg partneris
kiirinj atlieka tuo paciu fortepijonu, o atlikimo biidai priklauso nuo to, ka ir kaip pianistas
atlicka. Zinoma, naudojamas ne akustinis instrumentas, o fortepijono garsus generuojantis
skaitmeninis procesorius. Mechanikos ir akustikos specifiSkumas, pavyzdziui, akustinio
rezonanso atzvilgiu, yra panaikinamas. Taciau atlikéjas turi visiS8kg kontrolg to, kas vyksta uz
mechaninio atlikimo, t. y. elektroninéje terpéje. Jis gali reguliuoti kiirinio tempa, dinamika,
bendra kiirinio pulsacija vienaip ar kitaip jj interpretuodamas. Pateiksime dviejy atlikimy
»Mono Jeko* pavyzdzius, kuriuose garso bangomis pavaizduota DAW projekto skaitmeniné
i1Straukos kopija (apacioje) bei gyvai atlikto kiirinio tos pacios iStraukos garso bangos kopija
(virSuje). Sumiksuota programos projekto garso banga sukarpyta ir sinchronizuota su gyvo

atlikimo garso banga.

Tai iliustruoja kompiuterio perteikto garso ir gyvo atlikimo interpretacijos skirtumus.
Sis neatitikimas biity minimizuotas, jei atlikéjas groty grieztai laikydamasis metronomo

nuorody, taciau ,,Mono Jeko* palikta gana didel¢ interpretacijos laisve.
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Computer
Kompiuteryje

Pvz. 36: ,, Mono Jeko “ istraukos gyvo ir kompiuterinio atlikimo garso bangy pavyzdziai

Prisiminus Karlheinz Stockhausen ,,Kontakte® pavyzdj, instrumentinés partijos atlikéjai
turéjo sutelkti ypatingus sugebéjimus iSlaikyti sinchroniska rySj su magnetinés juostos
atlieckama partija. Véliau, atsiradus galimybei kompiuteriu sinchroniSkai fonogramos laiko
juostai leisti metronomo signalg, instrumentalisto rySys su elektronine kompozicijos partija
18rySkino atlikimo mechaniSkumo problema. Kirinyje ,,Mono Jeko* atliké¢jo (taip pat
kompozitoriaus) ir kompiuterio interakcija salygojama realaus laiko procesy: rezultatas
girdimas tuo paciu metu, kuomet atlickamas veiksmas (Siuo atveju — atlikimo ir garso faily
transformavimo veiksmas). Kitaip tariant, poietiné kiirinio fazé neutraliame lygmenyje (tekste
ir natose) 1§ anksto uzkoduoja aiSky, momentiska rezultatg estezinéje kiirinio evoliucinio
proceso faz¢je. Kompozicija perkeliama j kompiuterio reguliuojamg meta-lygmenj, kuriame
muzikos charakterio evoliucija kontroliuojama laike, naudojant tam tikra parametry rinkinj.

Sis jungiamas su performatyviuoju, kompozicijos logika diktuojaniu veiksmu.
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3.3. Klausymo strategijos empirika ir teorinés analizés atspindziai praktiniuose

Studijinio komponavimo koncepcijos kontekstuose

Tikrasis, ne menamas, kiirinio pavidalas atskleidziamas ne per tiesiogines klausymo
patirtis. Zenklai, kuriais kompozitorius operuoja, yra komunikacijos tarp jo (informacijos
siuntéjo) ir kirinio ,,jgyvendintojo® (informacijos gavéjo) priemoné: idéjos tam tikrais
simboliais uzkoduojamos, perduodamos ir realizuojamos. Idomi aliuzija kyla gretinant kito
meno — fotografijos — kaip pirmojo mediumo, pakeitusio rasto/kalbos kultiiros kolektyvinés
samongés archetipus, vyravusius iki XX amziaus, kultirinius pédsakus. F. Hartmann®, F.
Kittler ir kiti medijy teoretikai teigia, kad fotografija buvo pirmasis mediumas, pradéjes
nesustabdoma kultiiros procesa: lingvistinio posiikio (angl. linguistic turn) kaitg j ikoninj
posiikj (angl. iconic turn). Sis virsmas apibiidinamas metafora ,kultira be rasto”, kai
pagrindine kulttros bei informacijos ir komunikacijos perdavimo priemone, pagrindine
medija tampa ne rastas ir kalba, o vaizdas (pirmiausia fotografija, o véliau ir kitos vizualios
medijos). Tuo tarpu Reinhardt Margreiter iSkelia net trecig posiikio versija — medijinj posukj
(angl. medial turn)®, kur praktiskai visa kultiira vyksta tik per medijas, taip pat ir mastymo
slinktis padaro medijas vienu svarbiausiy filosofijos, taip pat ir kultiros bei medijy studijy
objektu. (Michelkevicius 2007: 53). XX amziaus antroje puséje Pierre’o Schaeffero ir kity
menininky®* jtvirtintas juostinés muzikos fenomenas davé pradzig biitent tokiems patiems
medijinio postkio procesams, kuriuos inicijavo fotografijos meno raida. RaSto/kalbos
komunikacing priemon¢ kei¢ia audialinés medijos, spariai tobulé¢jancios technologingje
raidoje. Jei Sio virsmo pradzZioje taksonomijos antroje grandyje, po kompozitoriaus, sekdavo
juostos jraSais ir grotuvais kuriamos muzikings partijos, Siuo periodu dominuoja kompiuteriu

ir skaitmeniniais signalais generuojami projektai, kuriuose talpinamos muzikinés projekcijos.

Kompozitorius, kaip klausytojas, yra kompozitoriaus-kiréjo koreliatas: muzikos

kirimui bttinas klausymo veiksmas — vidin¢ klausa (jei raSoma natomis) ar konkretus,

52 Hartmann F. Mediologie: Ansitze einer Medientheorie der Kulturwissenschaften. WUV, Wien, 2003. ISBN
3-85114-801-0.

5 Margreiter R. Realitit und Medialitit — zur Philosophie des Medial Turn. // Medien Journal 1/ 1999, p. 9-18.
ISSN 1025-9473.

% Tuo paCiu metu, 1948 metais, Toru Takemitsu Japonijoje ir Pierre’as Schaefferas ParyZiuje pradéjo
eksperimentinio garso praktika, inkorporuojant kasdienius, jprastus garsus (triuk§mg) j muzikinj garsyna.
Japonijoje iSties buvo manoma, kad Takemitsu pirmasis generavo Sias idéjas, véliau sutapusias su musique
concreéte idéjomis (Battier, Fields 2019: 21).
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tiesioginis klausymasis (kuriant elektroakustine, elektroning muzika). Sie reiskiniai sicjami su
griztamuoju veiksmo/percepcijos rySiu, atitinkanciu konkre€ius muzikinius procesus.
Naudojant sudétingesnj signaly apdorojimo jrankiy rinkinj, kompozitoriy kiiryba pasireiskia
ne tik makro-lygmeniu (pradedant smulkiausia uzraSyta nata), bet ir mikro-lygmeniu,
skaic¢iuojant milisekundémis (Vaggione 2001). Akustiniu poziiiriu, intervencija ] garsing
medziaga reiSkia darbg su atskiromis, net paciomis smulkiausiomis garso dalelémis, (déka
technologinés skaitmeninés kompiuteriniy programy mediacijos). Garsiné¢ medziaga gali biti
1Sardyta kaip daugkartiné heterogeniniy trukmiy prizmé. Kuomet manipuliuojama akustine
medZziaga, energetika pateikiama garso bangy pavidalu. Taip jmanoma keisti bangos ilguma
bei amplitude, dinamika, pieSiant garso kimatikg®>>. Nagrinéjant garsa molekulinés sandaros
aspektu, reikéty apibrézti tris kompozicinio modalumo reiSkinius, lemianéius erdvés-laiko

pokycius:

1. garso granuliné sintezé>® — kei¢iant molekuling garso struktiirg, jas sintezuojant j naujus
garsus, eliminuojant tony garsines ypatybes, kuriama nauja medZiaga. AtpaZzjstami garsai
kei¢iami abstrak¢iais. Daugelis transformacijy drastiSkai keicia originalius (instrumentinius ar
vokalinius) garsus, modifikuojant svarbius akustinius atributus. Abstraktiis garsai traktuojami
ne vienareikSmiskai. Literatiroje galima rasti daug abstraktaus garso jvardinimy: ,,painiis®
garsai, ,.keisti“ garsai, ,,garsai be prasmés* (Merer, Ystad, Kronland-Martinet, Aramaki 2010:
3). Tuo tarpu Denis Smalley naudoja Siam tikslui terming ,Saltinio siejamas® (source
bonding), pabrézdamas kiirinio ir skambancio iSorinio pasaulio rysj. Savo terming Smalley
apibiidina taip: ,,[...] nattirali tendencija sieti garsg su jo Saltiniu ir priezastimi, bei sieti garsus
vieni su Kitais, nes jie atrodo turi bendra ar tarpusavyje susijusig kilme“ (Smalley 1997: 110).

Si dirbtinai, sintetiskai sukuriama garso abstrakcija pasizymi tam tikra kontroversija, nes anot

> Kimatika (gr. kyma — banga) — bangy reiskinio studija. DaZniausiai terminas siejamas su garso bangomis ir jy
sklidimo terpéje atsirandanciais raStais. Savokg ,.kimatika* sukiiré reiskinj tyres Sveicary mokslininkas Hans
Jenny. Kimatika patvirtina fakta, kad visi objektai, jskaitant miisy kiinus, nepertraukiamai vibruoja atitinkamu
daznumu. Sis tyrimas sujungia garso, geometrijos, §viesos ir matematikos sritis, pateikdamas stulbinan¢ius
vaizdus, generuojamus pilno dazniy spektro, esan¢io gamtoje, virpesiy (https://ask.audio/articles/how—sound—
affects—you—cymatics—an—emerging-science) [Zzitréta 2021-05-25].

56 Granuliné sintezé — procesas, kuomet garsas skaidomas j smulkius segmentus. Jie vadinami ,,granulémis®.
Skirtingose atkarpose jy skaiCius gali buti jvairus, bet granuliy trukmé paprastai svyruoja nuo 1-100
milisekundziy. Su daugybe garso fragmenty, kuriuos galima naudoti kaip pirming garsing medziaga, bei dideliu
manipuliacijy, taikytinu kiekvienai granulei, pasirinkimu, garso dizaino galimybés tampa beribés.
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Smalley, jg bet kokiu atveju sieja garso pradinio Saltinio bendrumas, tac¢iau, anot Michelio
Chiono suformuluoto neregimo garso fenomeno — akusmatiskumo — tikslas yra iSanalizuoti
garso objektg nezilirint jo garso Saltinio, i§ kurio jis sklinda (Torello, Duran 2014: 114).
Garsas ar balsas, kuris yra akusmatinis, sukuria jo S$altinio prigimties, jo ypatybiy bei
energijos paslaptj, turint omeny tai, kad kauzalinis klausymasis negali pilnai suteikti
informacijos apie garso prigimtj bei su juo vykstancius jvykius (Chion 1994: 72);

2. garso santykis su erdve. Svarbu atskirti santykj su vidine erdve, remiantis garso
specifinémis charakteristikomis, bei iSorine erdve, remiantis garso trajektorijomis supancioje
aplinkoje. Anksc¢iau minétas garso molekulinis lygmuo priskirtinas vidinés erdvés laukui.
Jame mes galime keisti pagrindines garso ypatybes — ne tik aukstj, trukme, garsuma,
intensyvumg, amplitude. Kitaip tariant galime keisti garso formy dimensijas tiesiogiai
matydami (ir girdédami) garso bangas, keisti vidinés reverberacijos erdves, keisdami jy
architektiira. ISorinés erdvés atveju manipuliacijos susijusios su garso bangy sklaida
aplinkoje. Kiekvienas garsas turi savo specifinj erdvinj vektoriy su savo specifine kryptimi,
priklausomai nuo dazniy bei kity charakteristiky. Garso spatializacija®” sprendzia skirtingy
garsy, kuriy vidinés sandaros yra skirtingos, apjungimo vienoje erdvéje klausimus. Vidinés
erdvés nematomos architektiiros instaliavimas formuoja aplinka. Sie parametrai glaustai
koreliuoja su garsy, kuriy Saltiniai paslépti, akusmatiniais aspektais: garsas gali sklisti i§ bet
kurio virtualios erdvés tasko, tuo paciu sukuriant ,,kino misy ausims* jspudj;

3. laiko dimensija — taip pat musy veiksmus, susijusius su garso charakteristiky
modifikavimu, galimybes determinuojantis aspektas. Siuo atveju turime dvi laikines savybes:
pulsuojantis laikas bei ne pulsuojantis laikas. Pirmasis yra laikas, kuris gali bati ritmiskai
iSmatuotas. Jis tiesiogiai susij¢s garso formos plétote. Pulsuojancio laiko kompozicijos logika
diktuoja ,,garso velavimo* predominacija. Garsas ir laiko forma tarpusavyje susije, todeél
galime galvoti apie garsg i§ laiko estetikos pozicijy — laikas jgauna forma, net jei jis Kintantis
ir nestabilus. Praktiné ir, tuo paciu, estetiné Sio proceso eksplikacija — laiko fenomeno
skulptiira, grindZziama kirinio laiko modeliavimu. Ne pulsuojancio laiko trukmeé neturi
matavimo vieneto. Garsas moduliuojamas be ritminés atskaitos, kas sudaro ] jj
,panardinimo®, jo begalybés jspiidj. Garsas atsiranda ir jgauna formg déka pastovaus
svyravimo tarp intensyvumo ir moduliacijos arba visiSko garsinés erdvés uzpildymo, taip

pasiekiant jo percepcijos ir suvokimo limitg (Kaduri 2016: 261).

>7 Spatializacija (nuo angl. spatialization) — jerdvinimas.
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Tradiciskai akustiniy instrumenty gyvo garso Saltinio energija skleidziama jvairiomis
kryptimis. Tuo tarpu elektroniné muzika transliuojama garso monitoriais, kurie gali buti
iSdéstomi skirtingomis konfigtiracijomis — €ia garsas projektuojamas tolygiai monitoriy garso
asies trajektorijai. TaCiau akustiné asis, nukreipta ] klausytoja, néra vienoda skirtingose
lokacijose. Kuo labiau klausytojas nutolgs nuo asies, tuo daugiau garsas yra iskraipomas. Sie
skirtumai gali buti zymdis, priklausomai nuo monitoriy krypties, dazniy pralaidumo,
iSkraipymo, maksimalios akustinés galios. Mes girdime ne tik garsa, skleidziamg i$
kolon¢liy, bet taip pat ir atspindzius, kuriuos sukelia interakcija tarp jy ir akustinés aplinkos,
kurioje mes kirinio klausomés (Ballou 2008: 627). Muzika, komponuojama studijoje, girdima
kontroliuojamoje studijos akustikoje, surandamas darbo erdvés taskas (sweet—spot), kuriame
garsas girdimas maksimaliai realistiSkai, sudarant taisyklingg trikampj tarp dviejy priesais

esanciy garso monitoriy ir klausytojo (Siuo atveju klausantis stereo rezimu):

»aweet Spot”

Pvz. 37: ,,Sweet-spot“ schema (http://www.geocities.ws/seper3dlegal/)

Dichotomija tarp realaus akustinio ir elektroninio garso ryski tiek gyvo koncerto, tiek
jrasy sesijos metu. Daznai Sweet-spot problema gyvuose koncertuose sprendziama naudojant
daug monitoriy, apjuosianciy klausytojus. Tokiu biidu sukuriama bities garse iliuzija,

eliminuojamas tradiciskas scenos klausytojo santykis.

»Mono Jeko* abi partijas — tiek fortepijono, tiek balsy ar gitaros semply — gyvame
atlikime girdime tik garso monitoriuose. Fortepijono partijai naudojame virtualy instrumenta
arba sintezatoriaus generuojama fortepijono garsa, transliuojamg ne akustiskai, bet

elektroniskai. Nepaisant akivaizdaus kirinio elektroniSkumo, ,,Mono Jeko* muzika uZzraSyta
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tradicine fortepijono dviejy penkliniy notacija, kuria atliekama dviejy kompozicijos sluoksniy
medziaga. Vienas muzikos audinio kompozicinis sluoksnis sudarytas i§ sempluoty garso
elementy — studijoje jrasyty vyrisku ir moterisku balsu jskaityty balsiy, priebalsiy, dvibalsiy —
kurie interakcijoje su gyvai atliekama fortepijono®® partija paver¢iami tekstu. Kitas muzikos
kompozicinis audinio sluoksnis yra fortepijono partija, kurios garsy serija lemia biitent

kiirinio teksto (literatliros) metalingvistiné informacija.

Be neutraliosios designatinés reikSmés literatiirinis tekstas turi konotacing Zodzio
reikSmés periferijg, kuri tiesiogiai siejasi su muzikos struktiira: remiantis poetinio teksto

Imperatyvu, kiirinio garsai susisteminami grieZztomis serijomis.
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Pvz. 38: ,, Mono Jeko *“ garsy ir Zenkly sistema

Nuo mazos oktavos Do iki mazos oktavos Sol# iSdéstyti dvibalsiai (ai, au, ei, ui, uo, eu, oi,
ou, ie). Nuo pirmos oktavos Do iki treCios oktavos Sol iSdéstytos visos lietuvisSkos abécéeles
raidés. Uzkoduojamas literatiirinis tekstas, kuris, susietas fortepijonine tesitiira, dubliuojasi su

instrumento garsy serijomis.

Tokiu budu bipoliariS8kai konceptualizuojama semantin¢ kontroversija tarp emocinj
kriivi neSancCios poezijos ir totalaus muzikos schematiSkumo. Jono Meko tekstas gana
minimalistiSkas, atsisakoma jmantriy literatiriniy puoSybos priemoniy, kalbama alegorijomis,
simboliais.  Eilémis Mekas akcentuoja artumg gimtinei, gamtai. Todel Siy teksty
dekonstravimo ir drastiSkos transformacijos skaitmeninémis priemonémis Kkoncepcija
parySkina romantiskos ir tuo paciu asketiSkos poezijos bei formalizuotos ir technologizuotos

muzikos simbiozés kuriamg afekta.

%8 $iuo atveju fortepijona atstoja klaviinis instrumentas su integruotu fortepijono garsu, ta¢iau kiirinj galima
atlikti ir akustiniu instrumentu, nuskaitant pastarojo garsinius daznius ir paver¢iant juos MIDI informacija
kompiuteriui.
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Ciklo pirmosios dalies eilérascio iStrauka:

GELES mirsta
ir griZta i Zeme,
tuo paciu kvapu

liesdamos veidus.

Ciklo pirmosios dalies partittiros iStrauka:
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Pvz. 39: ,,Mono Jeko* partitiiros su teksto iliustracija iStrauka

Atlikéjo santykis su poezija formalizuojamas, technologizuojamas. Jo funkcija

apsiriboja tiksliu partitiiros, su visais i$ jos kylanciais artefaktais (,,kompiuteriniais“ balsais ir
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fortepijono garsais), atlikimu. Studijinis komponavimas, pasitelkiant fiksuotos medijos —
balso jraSso — priemones bei integruojant jas i tradicine notacija uzraSyta kody sistema
dekonstruoja stereotipinj pozitirj apie Siy dviejy skirtingy muzikos fiksavimo sistemy

integralumo ribotuma.

Analizuojant kiirinio struktiirg, svarbu pazyméti pirmojo (literatiirinio) kompozicinio
sluoksnio fizing garsinio mediumo transformacija i§ akustinés (acoustic-based) i elektroning

(electronic-based) bei §j pokytj salygojancig procesy granding.

Siame kontekste nagrinétinas ir kitas pavyzdys — grynai elektroniné kompozicija
,»Quindar-B*, kurios visa garso medziaga sintetinta audio redaktoriuje Adobe Audition. Kaip
pirminis, atspirties taskas paimtas vos 250 ms trukmés vieno daznio (2,5 kHz) sinusinés
bangos garsinis signalas. Adobe Audition yra dazniy spektro analizés funkcija, vizualiai
pateikiant spektrograma. Sia spektrograma galima vizualiai koreguoti, t. y. manipuliatyviai

iSkirpti ar pridéti daznius, grafiSkai pieSiant jvariy formy ir apimties korekcijas.

Rezultatas girdimas po kiekvienos korekcijos, kuriy kiekis palaipsniui didéja,
priklausomai nuo pritaikyty manipuliacijy. Siuo atveju klausymas seka po grafiskos
intervencijos ] garso dazniy spektra, taip pat atliekant kitas garso apdorojimo operacijas:
tempima (time stretch), tono keitimg (pitch shift), delsima, aidg (delay, echo), reverberacija,

inversija, amplifikacijg ir daugelj kity.

Kirinio muzikiné medziaga formuojama laipsniSkai, su kiekvienos atliktos garso

manipuliacijos skaitmeniniu apdorojimu ir rezultato perklausymu.

Zemiau pateikiamas pilnas sarasas operacijy, kuriomis i§vystyta pilna 17 min. 30 sek.

trukmés kompozicija:
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Pvz. 40: Mariaus Salyno kiirinio ,,Quindar-B* atlikty garso operacijy saraSas

Taip pat paZymeétina, kad kiekvienai naujai manipuliacijai naudojama prie$ tai apdoroto
garso medziaga, todél nauji garso dariniai niekada nesikartoja, néra vienodi. Si garso
sintetiniy garsy mas€ morfuoja ] naujus klasterius, palaipsniui papildancius save prie§ tai
buvusios medziagos komponentais. ISpleCiamas taip pat erdviSkumo pojiitis, stereofoniSkai

paskirstant vienas ar kitas garsy mases skirtingomis stereo balanso kryptimis.
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Transformacijos buvo atlickamos vieno stereo takelio garso redagavimo rezimu, t.y.
panaudojant programos waveform redaktoriaus funkcija, kuomet atlickamas ne virtualiy
segmenty montazas (daugiakanalio (multitrack) rezimo funkcija leidZia garso objektus
apdoroti ne destruktiSkai, nesuardant jy pirminés fizinés biisenos), o tiesioginiais garso bangos
iSkraipymais, taip vadinamu destrukciniu redagavimu. Montazo atveju, girdint
nepageidaujama rezultata, galima visas korekcijas atstatyti | pirminj ar pageidaujamg buvj

neribojamai, atstatant pirmines garso objekty kokybes nelimituotai.

Destruktyvaus redagavimo atveju, galimas tik ,,vieno Zingsnio“ principas — Operacijos
atSaukiamos paeiliui po viena, kuriy véliau identiskai atkartoti praktiSkai nejmanoma. Tod¢l
klausantis kiekvienos manipuliacijos rezultaty, bendra kiirinio forma neatsiskleidzia. Jg
galutinai i8pildyti ir atskleisti jmanoma tik atlikus visg rinkinj operacijy, be galimybés sugrizti
1 pradine padétj (arba pradedant formuoti kompozicijg vél nuo pradziy). Taciau tokiu atveju
jmanomas kitoks manipuliacijy principas — redaguoti iStisus jau apdorotus segmentus, juos
kopijuoti ir perkelti, miksuoti tarpusavyje, sluoksnioti, taip sintetinant didesnés apimties garso

atkarpas.

Pvz. 41: , Quindar-B* garso bangos ir jos dazniy spektro atvaizdas
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ISVADOS:

1. pritaikius istoriografinj, empirinio tyrimo, lyginamosios analizés metodus bei eksperimenta,
pavyko iSnagrinéti istoring elektroninés ir elektroakustinés muzikos komponavimo patirtj,
kontekstualizuojant ja su darbe nagrin¢jama studijinio komponavimo technika, apraSyti
esminius §ios technikos plétote 1émusius technologinius, kulttrinius faktorius, ryskiausiy
kuréjy bei mokslininky darbus bei tezes. Moksliniam teoriniui meninio tyrimo temos
pagrindimui pritaikyta semiologiné teorija, atskleidusi studijinio komponavimo principais
kurian¢io kompozitoriaus percepcines, kognityvines ypatybes, per kalbos, Zenkly, zinutés
kodus nubrézusi poietinio ir estezinio procesy saveika kiirybos pédsako atzvilgiu. Siy jzvalgy
pagrindu sumodeliuotas kompozitoriaus kiirybinio elgesio ir jj lemianciy veiksniy koncepcinis
modelis, iSanalizuoti jo struktiiriniai elementai. Koncepcinis modelis iSbandytas praktinés

kiirybos pavyzdziais;

2. per pastargjj laikotarpj susidoméjimas elektroakustine ir elektronine muzika iskelia rimtus
klausimus apie Sio fenomeno jvairius aspektus — technologinius, psichologinius, kultiirinius ir
t. t. Todél nenuostabu, kad kompozitoriai yra ne tik savo muzikos, bet ir naujy idéjy apie
kiiryba, jos filosofija generatoriai. ISkyla noras ne tik jvardinti savo kiirybg zanriniu aspektu,
bet ir pagristi jos egzistavimg tam tikrais teoriniais pagrindais. Tai, kaip mes muzika
prilmame, suvokiame, kaip jg artikuliuojame, daugeliu atveju priklauso nuo mums
nepavaldziy jgimty savybiy. UZ¢iuopti plong gijg tarp gebejimo i8girsti ir klausytis, priimti ir
interpretuoti, stebéti ir identifikuoti jvarius mus supancius reiSkinius — uzdavinys, kuris
koreliuoja su S§io straipsnio tematika. Pédsakas tarp kompozitoriaus ir klausytojo, i$
semiologinés pusés traktuojant — tarp Zinutés adresanto ir adresato, jgauna skirtingas
reikSmes, priklausomai nuo griztamojo rySio ir aplinkos, veikian€ios miisy samong.
Fundamentaltis Nattiezo, Molino, Landy’io darbai, visy pirma, semiologiniai tyrinéjimai
muzikos srityje, davé impulsg placiau panagrinéti Sias temas. Skirtumai tarp natomis
uzraSomos ir realiame laike girdimos, garsais paremtos kirybos, atsispindi ne vien
technologijoje, bet ir psichologiniuose saves identifikavimo panaSioje kiiryboje aspektuose.
Taigi, atsispiriant nuo darbe suformuluotos ir iSdéstytos triskiltés studijinio komponavimo

koncepcijos, galime daryti tam tikras iSvadas, kurios yra darbo teorinis pagrindas;

3. gestas. Tradicinis, Simtmecius besiformaves rySys tarp kompozitoriaus kirybos ir
klausytojo reakcijos de¢l garsg fiksuojanciy ir tranformuojanciy technologiniy priemoniy

atsiradimo jgavo naujas formas. Mediumas tarp natomis uzraSomos muzikos grafinio kodo
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partitiiroje ir fizinio garso bangy vibracijos reiskinio suvokimo klausytojy sagmonéje yra
akustiné paradigma. Ji dekoduojama per atlik¢jo veiksmus ir turi aisSky santykj 1:1, t. y. vienas
gestas lygus vienam garsui. Taigi, grafinis kodas (notacija), kuris jprasmina $§j reiskinj,
konvencionaliai apibrézia atlickamy gesty ir akustiniy reiSkiniy santykio skalg, nesvarbu,
kokia Sios muzikos stilistika, zanras. Jei kalbame apie studijinio komponavimo principais
kuriamg elektroakusting/elektroning muzika, Sis santykis varijuoja nuo 1:1 iki 1: oo, t. y. vis
dar galimas — vienas gestas lygus vienam garsui — santykis, tac¢iau dekoduoto garso spektras
yra beribis: vienu fiziniu gestu garso paleté isskleidZiama j begalinj akustinj srauta. Siuo
atveju zodzio ,,gestas* gali turéti visai kitokias formuluotes, nei tradicinés uzraSomos muzikos
atlikéjy veiksmy instrumentais traktavimas. Studijiniame komponavime gestu jmanoma
traktuoti skirtingo masto manipuliacijas: tiek, pavyzdziui, garso kontrolerio klaviso
paspaudimg, tiek savaime garsa generuojancios algoritminés sistemos integravimag
kompiuterinéje programoje. Net ir visas kompleksas operacijy, integruoty studijinio
komponavimo garsinés sistemos architekttiroje, galimas traktuoti kaip vienas kompozitoriaus
(tuo paciu ir atlikéjo) gestas. Tai, zinoma, traktuotés klausimas. Tradicinéje uzraSomoje
kompozicijoje atlikéjas naudojasi (daugiau ar maziau) aiSkia gesty kalba, studijinéje
kompozicijoje ji formuojama atlikimo procese ir, daznai, identifikuojama tik kaip laikinas,
nederminuojantis rezultatas. IS to iSplaukia ir paties subjekto santykis ir akivaizdiis jo
skirtumai su objektu: kompozitoriaus su kompozicine medziaga ir jos elementais,

atlikéjo/kompozitoriaus su instrumentu/sistema, klausytojo su ktiriniu;

4. objektas. Siame darbe nagrinéjami ne tik studijinio komponavimo muzikos apibrézimo
klausimai, bet ir Sios muzikos struktiiros elementy identifikacija bei aiSkesnis jvardinimas. Jei
uzaSomoje kiiryboje muzika (arba muzikos faktas) koduojama natomis (arba sutartiniais
zenklais), kurie, nepaisant istoriniy aplinkybiy nulemty transformacijy mentaliai suvokiami
kaip atlikéjo vienokiy ar kitokiy veiksmy objektyvi nuoroda, studijinéje kompozicijoje fizinio
garso, kaip autonomiS$ko muzikos struktiiros vieneto, konotacija pakeité poziiiri ] jo
atsiradimo, prasmes, fizinio biivio, interpretacijos klausimus. Garsas, visy pirma, yra objektas
(Schaeffer 1966), kuris muzikos komponavimo kontekstuose suvokiamas ne kaip fizinis
veiksnys, o atskirtas nuo savo fizinés prigimties. Todél, kaip akustinis fenomenas, garsas gali
biiti miisy klausymosi patir¢iy agentas, o kaip akustinis objektas — tyrinéjamo kirybos
fenomeno S$altinis. Kontroversiskos sgvokos ,,garso komponavimas* ir ,,komponavimas garsu‘

(Landy 2012), bent jau musique concréte koncepto pagrindu, jgauna naujas teoretines
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prasmes: garso objekto komponavimas® ir komponavimas garso objektu®®. Tiesa, reikia
paminéti, kad to meto patirtis remiasi pirmiausia sampling (pries skaitmeniniu laikotarpiu —
magnetiném juostom) jraSyto garso technologija. Taciau véliau susiformavusios dvi
skaitmeninés programinés paradigmos — garso montavimo ir garso programavimo — niekaip
nepakeiCia bazinés sampratos apie garso objekty, kaip kirybos fundamentiniy elementy,
reik§me. Siy objekty tipomorfologija atveria naujus nagringjamos problemos aspektus,
kuriuos paprastai galima sugrupuoti j kelis charakterizuojanc¢ius modelius: tipologija,
morfologija, charakterologija, analiz¢ ir sintezé. Laikantis iSvardinty modeliy sekos, garsas
yra identifikuojamas, juo (garsu) formuojama kompozicija, rezultatas inspektuojamas,
priklausomai nuo rezultaty, kompozicija performuojama, klausoma, jsisavinama. Galima
abstrahuoti, kad tai sudaro ,,magstymo garsu“ proceso pagrinda, lastele, kuri tampa misy

kiirybinés veiklos proceso asimi;

5. analizé. Tokia biisena, kuomet akustiné identifikacija orientuota i garsa, kaip uz savo
fizinés reprezentacijos esant] fenomenologini objekta, 1§ esmés keifia kompozitoriaus
percepcines savybes, o, tuo paciu, komponavimo garsu strategijas. P. Schaefferas tokj garso
suvokimo lygmenj vadina ,,intersubjektyvumu® (Schaeffer 1966: 269), kuriame objektas
atsiranda intencionaliy subjekto (kompozitoriaus) veiksmy (kiirybos) déka. Si kontroversija
igalina atverti naujas muzikinés analizés, kaip nepazinto, ,,neregimo*, uz tiesioginio suvokimo
riby esancio garso atsiradimo prieZasties ir rezultato formalizavimo, galimas jzvalgas.
Skirtingai nuo tradicinés uzraSomos muzikos partitiiry analizés, | garso objektg orientuotos
muzikos daugiasluoksniSkumas daznai nepavaldus segmentacijai ir kiirybinio modelio
identifikacijai. Vienintelis analizés resursas, kuriuo galime apibudinti kairinio genotipa, lieka
klausymasis. Nepaisant to, kad elektroakusting/elektroning muzikg Siais laikais nesunku
vizualizuoti grafiskai, taciau tokia vizualizacija tampa tik manipuliavimo §iuo garsu priemone
dvimateje erdveéje. Daznai turime apsiriboti laiko ir aukscio atskaitomis, negalédami apibreézti
tembro, struktiiros, formos, erdvisSkumo ir kity uz Sios dvimatés dimensijos esanciy
koordinaciy. Tod¢l natiiraliai ieSkoma kity atskaitos taSky, norint geriau suprasti tai, kas
sklinda 1§ garso monitoriy. Kadangi kiekvienos muzikinés kompozicijos rezultatas sietinas su
akustine paradigma, klausymosi strategija ir suvokimas yra elektroakustinés bei elektroninés
muzikos analizés esminis metodas, taip pat sudarantis ir Siame darbe formuluojamos triskiltés

studijinio komponavimo koncepcijos pagrindg. Taigi, vienas fundamentaliy studijinio

% 1§ esmés visas kirinys gali biti kaip objektas.
80 Komponavimas galimas iStisais kiiriniais, muzikine prasme i$baigtais blokais.
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komponavimo koncepcijos klausimu tampa ne technologinis, bet psichologinis, lieciantis

miisy, kaip klausytojy, kognityvines savybes;

6. semiotika. Pastaroji samprata koreliuoja su teorijom, nagrinéjan¢iom zmogaus rysio
su jo aplinkoje vykstanciais procesais per prasmiy ir zenkly pazinimo prizmg¢. Jei traktuosime,
kad muzika yra komunikacijos priemoné (tokia nuo pat pradziy buvo muzikos istoriné raida),
labai artima Siom tezém yra semiologiné teorija. Jos implantavimas j muzikinj konteksta
atveria mums platy pazinimo lauka, kurio atsakymy randame semiologijos teoretiky darbuose.
Muzikos reikSmiy tyrinéjimas nagrin¢jamas per muzikos suvokimo, kaip zenklo, poreikj.
IeSkodami prasmiy (bet kurioje sferoje), natiraliai turime rasti zenkla, kaip aiSkiausig
identifikacijos priemong¢. Tai, kas slypi pacioje muzikoje (muzikos elementai, garso Saltiniai,
akustika) ir uz jos riby (ne muzikinés jos reik§més) telpa j intra-muzikos ir extra-muzikos
interpretacijos rémus. Bitent extra-muzikos designatiné reikSme ir patenka i semiologijos
nagrinéjimo lauka. Klasikinis semiotikos modelis muzikos (ir ne tik muzikos) reikSmés
suvokimg interpretuoja trimis lygmenimis: siuntéjo (ikonos) — kanalo (indekso) — priéméjo
(simbolio). Semiologas Jean’o Molino komunikacija traktuoja ne tiesioging, o priklausomag
nuo kiirinio kodo, suprantamo tiek siuntéjui (adresantui), tiek gavéjui (adresatui), kuri
perduodama tam tikrais procesais: poietiniu ir esteziniu. Tokiu biidu mainai vyksta abipusiai,
rezultatas yra jtakojamas abipusiu rySiu. Jean-Jaques’as Nattiezas §] rezultata jvardina
pédsaku (trace), tokiu btidu jvesdamas analogija, kad siuntéjas yra kompozitorius, gavéjas yra
klausytojas, o pédsakas yra pats kiirinys, kuris veikiamas poietinio ir estezinio procesy, pats
yra neutralaus proceso sferoje. Si triada labai svarbi tolesniam studijinio komponavimo

teorinés koncepcijos modeliui ir yra jos atraminis pagrindas;

7. koncepcija. Nepaisant to, kad bet kurio Zmogaus geb¢jimas igirsti ir suprasti muzikos
groZ] yra imanentiSkas, begaliné jos atspalviy paleté tampa vis maziau aprépiama ir
suvokiama; estetinis grozis daZnai persipina su ypatybémis, nepavaldZiomis paprastiems
paveikos apibudinimams. Kiarybiné potencija, visgi, néra savaiminé duotybé, ja jgalina
minties ir Ziniy branda, visas masyvas kultiirinés veiklos artefakty. Siejant su prie§ tai
i§sakytomis mintimis apie studijinio komponavimo, kaip fenomeno sinkretiSkumg, galime
i§skirti tris esminius faktorius, kurie lemia jo branduolio tvirtuma: technologiné aplinka, kuri
diktuoja pasirenkamas kiirybines strategijas, santykis (arba rySys) su S$ia aplinka ir
kompozitoriumi bei kognityviniai procesai, lemiantys visos $ios grandinés jprasminimg. Jei
pabandytume priartinti Siuos elementus prie tradicinés atlikéjiSkos kulttros, technologiné
aplinka atitikty instrumento, rySys su aplinka atitikty partitiiros ir gesto, o kognityviniai
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procesai — klausytojo reakcijos sgvoky analogijas. Taigi, Vvisos trys koncepcijos dalys sudaro
terpe, kurioje kiuir¢jas identifikuoja save duotuoju metu, specialioje aplinkoje, intymiam
santykyje su kiirybos rezultatu. Gebéjimas iSgirsti, iSklausyti ir suvokti, gebéjimas islaikyti
ry$j su specifine aplinka ir gebéjimas sukurti kiirybos priemone — trys koncepcijos akmenys,

kuriais grindziamas studijinio komponavimo fenomeno nagrinéjimas;

8. instrumentas. Retas kuris kompozitorius ar atlikéjas pasakys, kad jis groja
kompiuteriu. Ir isties, kompiuteris yra tik skai¢iuojanti masina, darbo priemong, bet tikrasis
»instrumentas® gliidi garsy sistemoje, kurig jis sugeba susikurti. Dazniausiai tai atlickama
programose, kurios specialiai tam kuriamos ir tobulinamos, kad §j ,,instrumentg* galima biity
maksimaliai patogiai iSnaudoti savo kiirybiniams sumanymams. Programinés jrangos
elementai, kurie lemia misy garsyno specifika, taip pat tampa objektais. Siais jrangos
objektais mes kuriame garsinius objektus. Irangos objektai veikia dviem budais:
performatyviuoju, leidzianciu jais aktyviai veikti esamuoju laiku, ir memetiniu, kuriy veikla
labiau evoliucing, besiformuojanti su laiku. Sie objektai, nepaisant to, kad naudoja specialia
kompiuterine koduote, atskleidzia kompozitoriaus sgmoningas intencijas, reaguoja j zmogaus
kreipinius. Kitaip tariant, reaguoja ] Zmogaus gestus, nesvarbu, kokia forma (judesio,
komandy, grafinio atvaizdo ir kt.) jie atlieckami. Santykyje su aplinka, dematerializuotas
instrumentas tampa ,,parankios bities* (Heidegger 1965: 98) modelio atributas, kuris jgaves
pastovias, pritaikomas ypatybes, suformuoja miisy santykj, pozitrj ] aplinkg. Operuojant
instrumentu, kompozitorius orientuotas ] tikétinus kiirybos rezultatus, todél uzduoliy
imperatyvas, akivaizdi nuostata mus nutolina nuo instrumento materialumo. Apie jj
susimastom tik iSkylus tam tikrom klifitim. Tuomet jj sudaiktinam. Todél instrumentas, kuriuo
laisvai manipuliuojame, mums yra demateriliuotas jrankis, kurj susikuriam, iSmokstam,

tobulinam patys, proceso metu pamirsdami jo materialuma;

9. interaktyvumas. Kaip jau minéta, rySys tarp kiiréjo ir specifinés aplinkos integruojasi j
triskilte studijinio komponavimo koncepcija. Sis rysys gliidi metodikoje, kurig kompozitorius
pritaiko (ar prie kurios prisitaiko) kiirybinio proceso metu. Si metodika nebitinai turi
apsiriboti realaus laiko sistemy panaudojimu. Kartais kiiryba nereikalauja aktyvaus santykio
su generuojamu rezulatu. Reakcijos, kurias kompozitorius patiria kiirybos proceso metu,
perkelia jj | meta-lygmenj, kur muzikos vystymas, charakterio evoliucija kontroliuojama
laike. Kaip zinia, laikas yra reliatyvus. Sekdamas jvykiy laiko juosta ar matydamas algoritmy
generuojamus procesus, kompozitorius kuria santykij su visa sistema per savo paties suvokimo

laiko atskaita. Galutiniame rezultate komunikacija su sistema vyksta garso rezimu (Lewis
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1999: 104), taciau interaktyvumas atsiskleidzia per jvairias medijas, todél ¢ia ypatingai svarbi
reprezentacija — nesvarbu, garsing, vizualiné ar audiovizualiné. Interaktyvios sistemos su
realaus laiko atktirimo funkcija sudaro uzdarg cikla: zmogus — kontroleris — kompiuteris —
monitorius — garsas — zmogus, kur kompozitorius, girdédamas savo veiklos rezultata, gali

tiesiogiai daryti jtakg komponuojavimo procesui realiuoju laiku;

10. klausymas. Trecioji studijinio komponavimo integralumo koncepcijos dalis tiesiogiai
susijusi su psichologiniais zmogaus suvokimo aspektais. Si skiltis yra jautriausia mogaus
reakcijos ] kiirybing terpe dalis: ji yra maziausiai pazintina ir labiausiai neapCiuopiama.
Taciau teorija, supanti Siuos kognityvinius procesus, leidzia mums atskleisti Siy procesy
esminius aspektus. Visy pirma diferencijuojasi geb&jimy ,klausytis ir ,,iSgirsti*
heterogeniskumas. Nepaisant iSskiriamos jvairios klausymosi budy paletés (kauzalinis,
akustinis, semantinis, redukuotas, denotatyvinis ir daugelis kity), visos teorijos viena kitos
nepaneigia, o, veikiau, papildo vieng kita. Pats muzikos suvokimas priklauso nuo daugelio
salygy. Grynai konstruktyvistiSkai traktuojant, kognityvinés savybés remiasi patirtimi ir
ziniomis. Taciau percepcinés patirtys glaudziai siejasi su vaizduote, metaforomis. Todél
identifikuoti realaus ir jsivaizduojamo garso takoskyra kiirybiniame procese, kuomet
vaizduoté dominuoja prie§ realaus vaizdinio formas, tampa svarbiu uzdaviniu. Siame darbe
detaliai nagrinéjami jvairtis klausymo, suvokimo, reakcijy tipai ir ypatybés pagrindzia
klausymosi strategijos svarbg kiiréjo psichologiniam rySiui su garsine aplinka, kaip saves

identifikavimo kiirybinéje terp¢je esmin;j faktoriy;

11. modelis. Atsizvelgiant j prie§ tai iSvardintus darbo temos aspektus, formuojasi
aiSkus rySys tarp semiologinio komunikavimo procesy nagrinéjimo ir integralios trijy daliy
studijinio komponavimo koncepcijos teorijy. Visy pirma, budingi trys elementai, kurie
formuoja savitarpio ry$io impulsais, tiesiogiai darandiais jtaka rezultatams. Sie impulsai
sustiprinami grjztamuoju rySiu. Implikuojant interaktyvumo, dematerializuoto instrumento ir
klausymo strategijos konceptus j semiologing Zinutés jkodavimo ir rekonstravimo schema,
gauname nauja komponavimo principy integracijos interpretacinj modelj. Kadangi studijinis
komponavimas aktualizuojasi paties kiir¢jo strategijose ir sprendimuose, tiek Zinutés
adresantas, tiek adresatas Sioje schemoje yra kompozitorius, kaip savo kiirybg formuojantis,

generuojantis ir vertinantis subjektas:
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Poietinis Estezinis

Klausymasis —*=* , |nstrumentas . == Interaktyvumas

Vidiné Tarpiné ISoriné
zona zona zona

Kurinys

Pvz. 42: Studijinio komponavimo integralios triskiltés koncepcijos modelis

Sioje studijinio komponavimo integralumo traktuotéje trys koncepcijos elementai
patenka j atskiras sgveikos zonas: interaktyvumas yra santykio su aplinka, reakcijos j iSorinius
dirgiklius zonoje; klausymasis, visy pirma, yra kompozitoriaus vidiniy percepcijos procesy
sferoje; instrumentas, kaip tarpinis mediumas, perkeliantis kiirybos generuojama energijg i
komponuojamg kiirinj, patenka j neutralig (abiejoms pries tai iSvardintoms zonoms pavaldzig)

zong.

Tokiu budu 8i simboliné paradigma remiasi trijy lygiy procesais: iSoriniu
(interaktyviuoju) esteziniu — kaip mainy su iSorine aplinka forma; vidiniu (perceptyviuoju)
poietiniu — kaip reakcijos ] suvokimg forma; tarpiniu (medijuojan¢iu) neutraliu — kaip

kiirybos pédsaka medijuojanti forma.

,»Muzika yra intelekto jsikiinijimas garse*

Edgardas Varése‘as (Varese 1966: 17)
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Santrauka/Summary

Choice of the research topic. Studio-based composition, as a totality of music
composing principles, closely correlates with sound technologies. Differences in sound
genesis — the source of sound as well as the acoustic environment and the ways of sound
recording or generating by means of different digital or analog tools — open up unlimited

possibilities for organising musical events.

Werner Meyer-Eppler, a prominent electronic music researcher, wrote: "A musical
composition that can be produced by electrical sources is so different from a traditional one
that it is only in exceptional cases that traditional orchestration techniques can be extrapolated
to new sounds. Everyone who opens a new field of electronic music will face completely

different conditions and unexpected and unknown phenomena™ (Roads 2015: 9).

Traditional Western music theory, based on a 12-tone pitch system, is virtually non-
functional in examining aspects of the composition of electronic music. Thus, in electronic
music, sounds become objects that lose their usual interfaces with the traditional note-based
music recording system. According to Edgard Varése, "sound is liberated" (Clayson 2002:
160).

Studio-based composition as a multi-layered type of creative expression is primarily
focused on sound as the final and essential, and most importantly, perceptual element.
Attempts to conceptualise and formalise these artistic processes have not yet achieved
summarising, conventional results. For the contextualisation of audio production of fixed
musical objects as compositional elements, new models of musical analysis are still being
increasingly employed and more widely discovered due to the novelty of the unique

technological and aesthetic formation.

The object of the research is studio-based composition as a phenomenon of new
creative expression and the structural, technological, and psychological aspects of studio-
based composition in the contexts of electronic and electroacoustic music composition

practice.

The aim of the research is to define studio-based composition as a system of creative
principles of new sound formations and to highlight the concept of the phenomenon and its

structural, technological, and psychological aspects.
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In the development of the theoretical basis of the aim, relevant research objectives

arise:
1. to identify and highlight the historical experience of studio-based composition;

2. to specify the essential unconventional methods of analysis of electroacoustic and

electronic audio processes, with emphasis placed on their application possibilities;

3. to refine and apply the fundamental scientific theoretical basis that the practice of
studio-based composition is based on and to analyse the psychological and perceptual aspects

that determine it;

4. based on these experiences, to develop a probable model of the concept of studio-

based composition and to justify it by means of theory and practical cases.

The research methods used in the present artistic research paper: historiographical,
empirical research, comparative analysis, and experiment.

Research sources:

1. literature on the historical development of electronic and electroacoustic music and
its composers;

2. specialist literature on sound technologies and technological principles of
composition;

3. literature on psychological analysis and the ;eory of semiology;

4. literature on the theories of new media and music aesthetics.

The first group includes literature overviewing the historical aspects of the evolution of
electronic and electroacoustic music, its most famous composers, and their creative
experiences (Cox/Werner 2004; Weidenaar 1995; Roads 2015; Collins/d'Escrivan 2007;
Truskin 2009; Pasuth 1987; Kyong-Chun/Keenan 2006; Holmes 2002, 2015; Crab 2016;
Chadabe 1997; Leopold 2006; Lorrain 1980; Landy 2006).

The second group includes books and articles on the technologies and theories of
electronic and electroacoustic music composition (Nierhaus 2007; Born/Wilkie 2015; Chion
2012; Schaeffer 1966; Casey 2001; DiScipio 1998, 2003; Brown/Eldridge/McCormack 2009;
Wessel/Wright 2001; Tanaka 2012; Schnell/Battier 2002; Puckette 2007; Laurson 1996; Ariza
2005; Nierhaus 2009; Emmerson 1991; Elsea 2013; Ballou 2008; Barrett 2007; Battier 2003;
Landy 2007; Laurson 1996).

The third group includes books and articles on musical cognitive processes, analysis,

and semiotics (Nattiez 1983, 1990; Molino 1990; Misak 2004; Delalande 1998; Koelsch
143



2011; Barcellos 2012; Emmerson/Landy 2016; Hamman 1999; Heidegger 1962; Tuuri/Eerola
2012; Hugill 2012; Clarke 2005; Caramiaux 2014; Gaver 1993; Lakoff 2012; Simoni 2005;
Smalley 1997; Chion 1994; Borges-Neto 2005).

The fourth group includes books and articles on electronic and electroacoustic music
aesthetics and new media theories (Katz 2010; Bennett 2017; Busoni/Baker 2012;
Michelkevic¢ius 2007, Cage 2003; Chion 1994, Kane 2014; Wishart 1996; Sanden 2012;
Landy 2012; Emmerson 2018; Cox/Werner 2004; Dannenberg 1993).

The structure of the thesis: it consists of an introduction, three chapters, conclusions,
and a list of references. Chapter 1 examines aspects of the theoretical definition and historical
evolution of electronic and electroacoustic music and the identification of the sound object as
a musique concrete sound phenomenon. In Chapter 2, the electroacoustic music paradigm is
explicated, based on a semiotic theoretical model. Moreover, a theoretical integral tripartite
conception of studio-based composition is highlighted; the structure of the said conception is
set out and analysed. Chapter 3 presents practical representations of the topic in question and
case studies. These chapters are structurally contextualised in the logical conclusions of the

artistic research paper.

1. THE PARADIGM AND HISTORICAL STARTING POINTS OF STUDIO-
BASED COMPOSITION

The issue of terminology — how we shall designate the phenomena, processes, and
manifestations that correlate the creative contexts of electronic and electroacoustic music — is
of great importance in the field of the artistic research in question. In the present paper,
"studio-based composition™ is used not as a definition denoting stylistic and aesthetic divides
in composition; rather, the term is used to unite certain creative principles and elements that
are characteristic (and necessary) in the practice of composers who write this type of music.
An essential condition is that at least one stage of the creative process must use at least one
device capable of recording, generating, transforming, or transmitting sound. In other words, a
natural acoustic product — sound — is to be transferred to an unnatural analog or digital
medium and transformed into its own representation. "Studio-based composition™ is a set of
composition means and principles which includes various technological and aesthetic

paradigms of the last decades.
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1.1. Definitions and evolution of electroacoustic music terminology

The variety of stylistics and definitions is often difficult to cover by unambiguous,
definitive names. They are mostly predetermined by the way composers (or sound artists)
name their works. However, there are also clear interfaces that are recognisable in the creative
activities of various representatives of electronic and electroacoustic music. Leigh Landy
highlights the terms of electroacoustic, electronic, and computer music. According to him,
electronic music means electroacoustic music in which sounds are generated electronically.
Thus, the differences and similarities of acoustic and electronic paradigms shall be discussed
in the paper as well as the essential technological elements that enable the differentiation of
various definitions of experimental composition: from musique concreéte, fixed media, to

musique acousmatique or sound-based music.

1.2. New sound conceptions and possibilities of expression in the historical context
of the 20th century

In his book On the Sensations of Tone (1863), Hermann Helmholtz changed the
understanding of the physics of sound by proposing to create an unlimited palette of tones and
forms that would transcend the limitations of traditional instruments. New forms of
interaction were explored that freed composers and musicians from the dominance of a fixed-
temperament keyboard. The first instruments generating sound through electricity
(Telharmonium) and sound-recording mechanisms (phonograph) were a huge breakthrough
not only in technology but also in human consciousness. Music has become like an "acoustic
mirror” in which we could observe ourselves a number of times and to see what we looked

like at a given moment.

Recording consciousness is a phenomenon described as a certain form of sound
perception that emerged with the development of physical sound recordings and interrelated
studio-based technologies. It enables a certain form of sound imagination. However, it is not
the sound recording itself that is imagined but the sound technologies behind it. Recording
consciousness makes one realise that sound is made up of recording technologies and audio

formats. All types of media, not just recordings, shape our real-world hearing and vision.
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1.3. Historical contexts and practices

Experimental music centres emerged in Europe and the USA, where composers and
scientists were applying the latest sound recording and generation technologies. Three main
areas of activity crystallised in them: manipulation of recorded sound objects, generation of
electronic sound, and synthesis and programming of sound processes. In recent decades, two
paradigms of software digital music production have been dominating: digital audio
programmes (DAW) and interactive music programming environments, in which the functions
of real-time synthesis, processing, and analysis are performed in a special text or graphic
programming language. Moreover, worth mentioning is the way of music composing by
means of live sound generating devices, modified electrical musical instruments, or a
computer where sounds can be transformed by sound amplifiers, filters, or modules. These
basic principles were initiated and formed by the experimental music composers who worked

in the above-mentioned music centres.

1.4. Sound objects. The phenomenon of musique concrete

Pierre Schaeffer's fundamental hypotheses in his book Traité des objets musicaux (1966)
lay the foundations for research in the development of new instruments of composition based
on the experience of musique concreéte. In accordance with this theoretical model, sounds
separated from their original source are transformed into sound objects (objet sonore) and
exist autonomously. A sound object represents sound. Upon separating sounds from the
sources that caused them (upon recording the sound), sound objects are not subject to their
nature, and therefore it is possible to organise and classify the whole infinity of sounds. The
object, as a material physical sound factor, becomes the equivalent of a musical note in a
note-based composition. Two opposite things emerge: a physical sound signal (studied
directly) and a perception-based phenomenological object (existing solely at the level of
perception). Despite this controversy between the physical and the imaginary sound, the

object of analysis itself is a material, graphically represented sound signal.
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2. IDENTIFICATION AND THEORETICAL SCOPE OF STUDIO-BASED
COMPOSITION

2.1. Interpretation of the phenomenon of electroacoustics on the basis of semiological

theory

In the cultural field of human communication, audiovisual media, "messages” spread
through certain systems of symbols, which increasingly tend to escape from the Western
logocentric dominant. The content of the meanings is summarised from three viewpoints:
extra-musical (non-musical), intra-musical, and musicogenic. Here, three models of
musical meanings emerge: those of icon, symbol, and index. Based on those three meanings,
Charles Sanders Peirce formed a broader model of semiotics, in which also the chains of
emitter, channel, receiver and syntax, semantics, and pragmatics emerged. A schematic theory
of music as communication was reflected in the theories of Jean Molino, and later, of Jean-
Jagues Nattiez; there are three dimensions that make up the so-called triad: poietic, esthesic,
and neutral. In this way, through these relationships, the communication between the sender
of the message and the receiver takes place, and the neutral link is named a trace. The
characteristics that form a template for further development of the analysis have been

identified: representation, material, and listening interpretation.

2.2. A tripartite conception of the integrity of studio-based composition

The fundamental issue in the composition of electroacoustic and electronic music is not
technological but rather psychological. For the composer, it becomes an instrument similar to
the one operated by the performer. From a phenomenological or semantic perspective,
technological innovation is only a tool (from an anthropomorphic perspective, the same as a
sharp-pointed bone or a stone used to be for a primitive man). The ability to maintain contact
with a specific environment, the ability to create specific tools, and the specific ability to
listen and hear are the three fundamental foundations of the studio-based composing strategy.
Through more specific abstracting of these features, three elements that form the conception
of the integrity of studio-based composition are highlighted: the dematerialised instrument,
interactivity, and the listening strategy.
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2.3. Interactivity in studio-based composition

In the studio-based composition of electroacoustic and electronic music, interactivity is
understood as a technology that responds to the actions of the performer (composer): it can be
an interaction with acoustic devices, instruments, or various electronic accessories. Interactive
music systems that respond in "real time" are the technological basis for interaction. In the
same way that we extract different sounds of acoustic instruments through different actions,
we can enter complex data transfer functions, from control data to signal processing, in a
computer. On the one hand, the performer becomes a signified of the external indicators of the
system, yet simultaneously he is a part of the general meta-system (human-machine—
environment). In other words, at the interactive level, the performer himself is the interface
between the computer and its environment, and at the same time, the only source of energy

and change.

2.4. Dematerialised instrument as a model of representation

For a person actively creating and performing on a computer, at a cognitive level, such a
relationship is associated with the image of playing a musical instrument. Vibrating strings,
blowing pipes, or striking percussion instruments — in all those ways of sound extraction, the
performer's body movements play a direct role. The ratio between a motion and an acoustic
event is 1:1, i.e. one movement is one paradigm of an acoustic event. When the physical
sound information reaches the internal field of computer processes, generative algorithms
allow for the production of complex musical structures. The computer itself is an instrument
of the tool development. With the advent of electronic technology, the instrument can be
understood as a device that produces sound without a gesticular factor, a dematerialised
instrument. An interface (or a link) is nothing more than a metaphor for constructing a
relationship with a person through cognitive and epistemic principles. This metaphor of
interface, in terms of semiotic categories, is signifier. When constantly using it, the interface,
as a metaphor, shapes our view and the perception of "what a computer is". As a result of
long-term experience, we learn to consider a computer as a denotative device. The way we
use computers and other digital devices is the constant oscillation between presen-at-hand

and ready-to-hand.
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2.5. Listening strategy: cognitive aspects and differences

The concepts that extend the traditional boundaries of music perception have intertwined:
visible or invisible sound, identifiable or unknown sound source. The differences implied by
the verbs "to hear” and "to listen” emphasise our intention to focus on various music
perception strategies. Listening is a particularly multimodal action. The same sound can be
heard in different ways and with different results. Differently from electronic, in "note-based"
music, the note itself is a morphological unit and presupposes more or less clear and objective
definitions.

One of the most universal features known since ancient times is taxonomic listening, which is
based on our ability to classify, sort out, or summarise the cognitive processes that take place

around us.

3. PRACTICAL REPRESENTATIONS OF STUDIO-BASED COMPOSITION

3.1. Images of the dematerialised instrument. Concepts of studio-based composition in

creative practices

In order to operate sound, the composer needs a representation of sound processes, the
coordinates that can be observed, fixed, or changed. It can take the form of sonograms, curve
charts of sound descriptions, lists of musician-computer interaction messages, time-stamped
tables, structure representations, or forms of spatial changes or relationships between images
and sounds. In other words, it is the "visualisation™ of music. The modes of hearing and vision
that the composer switches through in the creative process often overlap and supplement the
resources of imagination. Basically, in terms of computer-generated composition of
electroacoustic and electronic music, it is not possible without visual information at one level

or another.

DAW (Digital Audio Workstations) and CAC (Computer-aided Algorithmic Composition)
software (digital) paradigms require an interactive, real-time process in which sound

morphologies are directly formed, i.e. designed graphically or numerologically.

Recontextualisation, when the interaction between the "live" and the "dead" performance
is temporarily replaced by virtual means imitating acoustic instruments, fundamentally
changes the field of the composition process itself and introduces new corrections in the

conception of a studio as a multifunctional creative laboratory. In this chapter, based on the
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previously discussed tripartite conception of the integrity of studio-based composition,
examples of the author’s Mono Jeko composition for keyboard instrument and integrated
sound sampler with recorded voice preparations (2013) and of the Parabola 27/23 mixed

composition for marimba and electronics (2018) shall be analysed.

Sound becomes a means of shaping the structure of a composition, which also needs to be
shaped. It is an interesting insight to emphasise the divide between the two concepts: of sound
as a means and sound as a result, in other words, the models of "composing with sound" and

"sound composing".

3.2. The issues of interactivity of the tripartite conception of studio-based composition in

practical expressions of the creative process

It is common for electronic sound to be both recorded on a medium and generated or
modified in real-time; a traditional score can be either freely improvised or clearly and
specifically marked. Therefore, the organisation of sound in mixed music, which combines
these different sound sources — electronic and acoustic, highlights new problems in
composition techniques. These days, the problem of synchronisation is solved by using a pre-
prepared click—track. Another way to more freely track the sounds in a tape (computer) part is
to use a stopwatch to mark special time indications on the score. A third way of performance,
even more detached from mechanical time tracking, is when the electronic part is controlled
live. The present chapter examines the problems of interaction and synchronicity between a
live performer and a computer in Parabola 27/23. The performer, the composer, and the

composition interact through the interfaces of adaptive, passive, and hyperactive interaction.

3.3. Empirics of the listening strategy and reflections of the theoretical analysis in

practical contexts of the conception of studio-based composition

The signs with which the composer operates are a means of communication between
him (the sender of the information) and the "implementer” of the composition (the receiver of
the information) of the work: ideas are encoded, transmitted, and realised through certain
symbols. The composer, as a listener, is a correlate of the composer-creator; music composing
requires the action of listening — internal hearing (in case of note-based music) or specific,

direct listening (in case of writing electroacoustic, electronic music). These phenomena are
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related to the feedback of action/perception corresponding to specific musical processes.
When acoustic material is manipulated, energy is provided in the form of sound waves. In
terms of molecular structure, time-space changes (sensations) are activated through granular
synthesis (through synthesing new sounds, with recognisable sounds changing into abstract
ones, and through creating internal space), through the relationship with space (external space
manipulations are related to sound wave dispersion in the environment), and through the
dimension of time (pulsating time, which can be rhythmically measured, and non-pulsating
time: when modulated without rhythmic reference, it takes shape due to constant oscillation

between intensity and modulation or total filling of the sound space).

The case of Mono Jeko shall be analysed from the perspective of these aspects of the

listening analysis.

CONCLUSIONS:

1. By means of the methods of historiography, empirical research, and comparative analysis
as well as experiment, it became possible to examine the historical experience of composing
electronic and electroacoustic music through contextualising it in the studio-based
composition technique, analysed in the present artistic research paper, and to describe the
basic technological and cultural factors that predetermined the development of the said
technique as well as the works and insights of the most prominent composers and scholars. A
semiological theory has been applied to the scientific theoretical substantiation of the present
artistic research which revealed the perceptual and cognitive characteristics of a representative
of studio-based composing and outlined the interaction of poietic and esthesic processes in
relation to the composition trace through the language, sign, and message codes. On the basis
of these insights, a conceptual model of the composer's creative behavior and the determining
factors was created and its structural elements were analysed. The conceptual model has been
tested through examples of compositional practice;

2. Over recent decades, the growing interest in electroacoustic and electronic music has raised
serious questions about various aspects of this phenomenon, such as technological,
psychological, cultural, etc. It is therefore not surprising that composers are generators not
merely of their own music, but also of new ideas about composing and its philosophy. There
is a desire not only to define one's own work from the viewpoint of genre, but also to justify

its existence based on certain theoretical grounds. To grasp the thin thread between the ability
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to hear and to listen, to receive and to interpret, to observe and to identify the various
phenomena around us is a task that correlates with the subject matter of the present paper. The
trace between the composer and the listener or, when considered from the semiological point
of view, between the addresser and the addressee of the message, takes on different meanings,
depending on the feedback and the environment affecting our consciousness. The differences
between note-based and real-time sound-based compositions are reflected not only in
technology, but also in the psychological aspects of self-identification in similar
compositions. Thus, starting with the conception of the tripartite studio-based composition,
formulated and presented in this work, we can draw certain conclusions, which form the
theoretical basis of the paper;

3. Gesture. The medium between the graphic code of music recorded by notes in the score and
the perception of the phenomenon of the physical sound wave vibration in the minds of the
listeners is an acoustic paradigm. It is decoded through the actions of the performer and has a
clear ratio of 1:1, i. e. one gesture equals one sound. In the case of electroacoustic/electronic
music created on the principle of studio-based composition, this ratio varies from 1:1 to 1:o0,
i.e the ratio of one gesture: one sound is still possible, yet the spectrum of the decoded sound
is limitless: with one physical gesture, the sound palette is expanded into an infinite acoustic
flow. In studio-based composition, one may treat manipulations of different scales as a
gesture: both, for example, the pressing of a key on a sound controller or the integration of a
sound-generating algorithmic system into a computer program. Even the whole complex of
operations integrated into the architecture of the sound system in studio-based composition
can be treated as one gesture of the composer (and simultaneously of the performer). In a
traditional note-based composition, the performer uses (more or less) a clear sign language,
while in studio-based composition, it is formed in the process of performance and is often
identified only as a temporary, non-determining result. From this follows the relationship of
the subject with the object and its obvious differences: that of the composer with the
compositional material and its elements, of the performer/composer with the

instrument/system, or that of the listener with the composition;

4. In studio-based composition, the connotation of physical sound as an autonomous unit of
musical structure changed the approach to the issues of its origin, meaning, physical state, and
interpretation. Sound, first and foremost, is an object (Schaeffer 1966) that is perceived in the
contexts of composing music not as a physical factor, but as separate from its physical nature.

Therefore, as an acoustic phenomenon, sound can be an agent of our listening experiences,
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and, as an acoustic object, it can be the source of the creative phenomenon in question.
Controversial are the concepts of "sound composition” and "composition with sound” (Landy
2012). The two digital software paradigms that emerged later — sound editing and sound
programming — do not in any way change the significance of the basic conception of sound
objects as the fundamental elements of composition. The typomorphology of these objects
opens up new aspects of the issue under consideration, which can usually be grouped into
several characterising models: typology, morphology, characterology, analysis, and synthesis.
Following the sequence of the listed models, the sound is identified, the composition is
formed with it (sound), the result is inspected, and, depending on the result, the composition is
reshaped, listened to, and assimilated. In a more abstract manner, this forms the basis of the
"thinking through sound" process, the cell that becomes the axis of the process of our creative
activity;

5. Analysis. Such a state in which acoustic identification focuses on sound as a
phenomenological object behind its physical representation fundamentally changes the
composer's perceptual qualities and simultaneously the strategies of composing with sound.
Schaeffer calls such a level of sound perception "intersubjectivity" (Schaeffer 1966: 269),
where an object emerges due to intentional actions (composing) of the subject (composer).
Despite the fact that these days electroacoustic/electronic music is not difficult to visualise
graphically, such visualisation becomes only a means of the sound manipulation in two-
dimensional space. We often have to limit ourselves to the reference points of time and
height, being unable to define timbre, structure, shape, spatiality, and other coordinates
beyond this two-dimensional system. Therefore, other reference points are naturally sought to
better understand what is emanating from audio monitors. Since the result of each musical
composition is related to the acoustic paradigm, listening strategy and perception constitute an
essential method of electroacoustic/electronic music analysis, forming also the basis of the
tripartite conception of studio-based composition formulated in the present paper. Thus, one
of the fundamental issues in the conception of studio-based composition is not so much
technological as psychological, touching on our (as listeners) cognitive qualities;

6. Semiotics. If we treat music as a means of communication (this has been the historical
development of music from the very beginning), semiological theory is very close to these
theses. Its implantation in a musical context opens up a wide field of cognition for us, with the
answers found in the works of semiology theorists. The meanings of music are examined
through the need to perceive music as a sign. In searching for meanings (in any sphere), we

naturally need to find a sign as the clearest means of identification. Whatever lies within the
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music itself (musical elements, sound sources, acoustics) and beyond (its non-musical
meanings) fits into the framework of intra-musical and extra-musical interpretation. It is the
extra-musical denotational meaning that falls within the field of semiological analysis. The
classical model of semiotics interprets the perception of the meaning of music (and not only
music) at three levels: sender (icon) — channel (index) — receiver (symbol). Semiologist Jean
Molino treats communication not as direct, but depending on the code of the artwork,
understood both by the sender (addresser) and the receiver (addressee), which is transmitted
through certain processes: poietic and esthesic. In this way, the exchange takes place
reciprocally, and the result is influenced by reciprocity. Jean-Jaques Nattiez calls this result a
trace, thus introducing the analogy of the sender as the composer, the receiver as the listener,
and the trace as the work itself, which, being affected by the poietic and esthesic processes,
remains in the sphere of the neutral process. This triad is very important for the further model
of the theoretical conception of studio-based composition and is its supporting basis;

7. The conception. Despite the fact that any individual's ability to hear and understand the
beauty of music is immanent, the infinite palette of its shades is becoming less and less
grasped and perceived. In connection with the above thoughts on the syncretism of studio-
based composition as a phenomenon, we can distinguish three essential factors that determine
the strength of its core: the technological environment, which dictates the chosen creative
strategies, the correlation (or relationship) with this environment and the composer, and
cognitive processes that predetermine the meaning of this whole chain. Should we try to bring
these elements closer to the traditional performance culture, the technological environment
would correspond to the analogy of the concept of instrument, the relationship with the
environment — to the analogies of the score and gesture, and cognitive processes — to listener
response. Thus, all three parts of the conception form the milieu in which composers identify
themselves at a given time, in a special environment, and in an intimate relationship with the

result of their compositions;

8. The instrument. The computer is only a calculating machine, a working tool, while the real
"instrument” lies in the sound system that it is able to create. The elements of software that
determine the specificity of our sound system also become objects. We create sound objects
with these equipment objects. The equipment objects operate in two ways: performative,
allowing one to actively use them in the present time, and memetic, whose activities are more
evolutionary, evolving over time. These objects, irrespective of using special computer

coding, reveal the composer's conscious intentions and respond to human prompts. In other
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words, they respond to human gestures, no matter in what form (movement, command,
graphic, etc.) they are performed. In relation to the environment, the dematerialised
instrument becomes an attribute of the "ready—to—hand" model (Heidegger 1965: 98), which,
having acquired constant, adaptable properties, shapes our relationship with and our attitude
towards the environment. When operating the instrument, the composer is focused on the
expected creative results, therefore the imperative of the objectives, the obvious attitude, takes
us away from the materiality of the instrument. Therefore, the instrument which we
manipulate freely is a dematerialised tool for us, which we create, learn, improve by
ourselves, and, in the process, tend to forget its materiality;

9. Interactivity. As already mentioned, the relationship between the composer and the specific
environment integrates into the tripartite conception of studio-based composition. This
relationship lies in the methodology that the composer applies (or adapts to) during the
creative process. The responses experienced by the composer during the creative process
transfer him to the meta-level, where the development of music and the evolution of character
are controlled over time. As is known, time is relative. By following the time period of events
or seeing the processes generated by the algorithms, the composer builds a relationship with
the whole system through the time reference of his own perception. In the end result,
communication with the system takes place in a sound mode (Lewis 1999: 104), yet
interactivity is revealed through various media, and therefore representation — whether audio,
visual, or audiovisual — is especially important here. Interactive systems with a real-time
playback function form a closed loop: human-controller-computer—-monitor-audio—human,
where the composer, by hearing the result of his work, can directly influence the composition

process in real time;

10. Listening. This is the most sensitive part of human response to the creative milieu: it is the
least familiar and the most intangible. However, the theory surrounding these cognitive
processes allows us to reveal the essential aspects of these processes. In particular, the
heterogeneity of the ability to "listen" and "hear" is differentiated. Despite the identification of
the palette of different listening patterns (causal, acoustic, semantic, reduced, denotative, and
many others), all theories do not negate but rather complement each other. Cognitive qualities
are based on experience and knowledge. However, perceptual experiences are closely related
to imagination and metaphors. Therefore, identifying the divide between real and imaginary
sound in the creative process, when the imagination dominates over the forms of the real

image, becomes an important task. The various types and characteristics of listening,
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perception, and responses, examined in detail in the present artistic research paper,
substantiate the importance of the listening strategy for the composer's psychological
relationship with the sound environment as an essential factor of self-identification in the

creative environment.

11. The model. A clear relationship is formed between the semiological analysis of
communication processes and the theories of an integral tripartite conception of studio-based
composition. In particular, there are three typical elements that form the interconnected
impulses directly affecting the results. These impulses are amplified by feedback. By
implanting the concepts of interactivity, dematerialised instrument, and listening strategy into
a semiological schema of message encoding and reconstruction, we obtain a new interpretive
model of the integration of compositional principles. As the studio-based composition is
actualised in the strategies and solutions of the composer himself, both the addresser and the
addressee of the message in this schema is the composer as the subject that forms, generates,

and evaluates his own work:

Poietic process Esthesic process

Listening — Instrument Ly imme | Interactivity

Internal zone Intermediate zone External zone

Composition

Fig. 1. Model of an integral tripartite conception of studio-based composition

In the present approach to the integrity of studio-based composition, three elements of the
conception fall into separate zones of interaction: interactivity is in the zone of the

relationship with the environment and the responses to external stimuli; listening is primarily
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in the domain of the composer's internal perceptual processes; the instrument, as an
intermediate medium that transfers the composing-generated energy to the composed work,
gets into a neutral zone (subordinate to both of the zones listed above). Thus, this symbolic
paradigm is based on three-level processes: External (interactive) esthesic as a form of
exchange with the external environment; Internal (perceptual) poietic as a form of response to
perception; and Intermediate (mediating) neutral as a form that mediates the trace of

composition.
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