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SUMMARY

Noise phenomenon in music is a widespread and complex topic that has been extensively
analyzed by musicologists from various perspectives, including semiotics, composition,

experimentation and social criticism.

This research aims to examines the role of noise in music, its historical development, its
utilization in compositional music, its complexity and the absence of aesthethic criteria for
evaluating it. Several important questions are addressed in this study: what is the typology of
noise? How is noise perceived? What are the boundaries between noise and music? What is
relationship between noise and dissonance? What compositional strategies does noise music
employ? What parameters does noise music utilize? What are the latest techniques for noise
composition? The primary objective is to analyze and discuss the phenomenon of noise in music.
Three distinct music pieces have been chosen for analysis, employing spectograms and
descriptive methods.

A conclusion can be drawn that noise is a multifaceted and intricate phenomenon that
defies a singular explanation, as it is culturally influenced, subjective, and continually evolving.
However, from a broader perspective, the prevalence of noise and its emancipation in music are

increasing due to the extensive utilization of rhythm and the emergence of modern genres.

Key words: noise, noise music, noise in music, dissonance, glitch.



IVADAS

Temos aktualumas ir problematika. Gamtoje ir zmogaus veikloje egzistuoja didelé
triukSmo jvairové, tai urbanistinis, signalinis, gamybinis ir daug kity triuksmy. Bene svarbiausia
triukSmo ypatybé yra nepageidaujamas ir trikdantis jo pobidis, todél ilgainiui Zmonés iSmoko
prisitaikyti, arba iSvengti triukSmo izoliuojant jo $altinius ar sklidimg. Nepaisant nepageidaujamy
triuk§mo savybiy, jame slypintis meninio poveikio potencialas skatina kompozitorius ir kity

sri¢iy menininkus ieskoti triuk§mo naujos estetikos ir meninés israiskos.

Triuk§mo tyrimai sudétingi dél reiSkinio sgvokos neapibréztumo, plataus ir jvairialypio
konteksto. Literatiiroje Sio reiSkinio ypatumai néra pakankamai sistematizuoti, pastebimas
triuk§mo atmainy paskirumas. Siame darbe apzvelgsime ir aptarsime kai kuriuos svarbesnius

triuk§mo aspektus, pagrindinj démes;j skirdami reiskinio emancipacijai kompozicinéje muzikoje.

TriukSmo reiskinio, kaip ir kai kuriy Kity naujyjy muzikos krypéiy (drone, ambient)
kompozicinial ir estetiniai aspektai néra pakankamai iStyrinéti. Tyrinétojai nesutaria, ar triukSmas
apskritai laikytinas autentiska (imanentine) muzikos raiskos dedamaja. Kita vertus triuk§ma
sudétinga analizuoti, nes jame néra muzikoje jprasty sintaksiniy rySiy, o jo sklaida muzikos
kiriniuose nesiejama su istorijoje susiformavusiomis komponavimo technikomis. Dél to jprasti

muzikos kiiriniy analizés jrankiai néra efektyvus.

Darbo aktualumas ir problematika kyla i$ triukSmo reiskinio ir jo naudojimo kompozicinéje
muzikoje minéto neapibréztumo, sudétingumo ir meniniy kriterijy stokos. Siame darbe,
atskleidziant triukSmo muzikos prigimtj, aptariamos $ios raiSkos komponavimo galimybés ir
naujausios strategijos. Atliktos kiiriniy analizés detalizuoja triuk§mo komponavimo priemoniy

vairove.

Tyrimo objektas. Triuk§mo fenomenas XX—XXI a. kompozicinéje ir elektroakustinéje

muzikoje.

Tyrimo tikslas. Apzvelgti triukSmo S$altinius ir  priemones, jo mening raiSkg ir

komponavimo principus.



Tyrimo uZdaviniai:

1. Apibrézti triukSmo sgvoka, aptarti jos tipologinius aspektus.

2. Apzvelgti triukSmo estetikos bruozus.

3. Aptarti triuk§mo komponavimo aspektus.

4. Isanalizuoti triuk§mo estetika gristus kirinius, apzvelgiant kity autoriy ir asmeninés

kiirybos pavyzdzius, kuriuose pasitelkiama triukSmo raiska.

Tyrimo metodai. Darbe remiamasi mokslinés ir metodinés literatiros analizés,

tarpdisciplininiu lyginamuoju, spektrinés analizés ir Kitais tyrimo metodais.

Literatiira ir Saltiniai. Darbe greta srities teorinés literatiros pasitelkiami Umberto Eco,
Michel Chion, Trevor Wishart ir kompozitoriy Curtis Roads, Raymond Murray Schafer, Karlheinz
Stockhausen, John Cage bei Denis Smalley tekstai ir tembrines muzikos apraiskas nagrinéjantys

Astos Pakarklytés, Mykolo Natalevi¢iaus ir Rimanto Janeliausko darbai.

Darbo struktiira. Darbg sudaro jvadas, 3 dalys, iSvados, Zodynas ir literatiiros sgrasas.



1. TriukSmo fenomenologiné, akustiné ir kompoziciné problematika

1.1. TriukSmo savoka ir tipologija

Pasak reiSkinio tyrinétojy, triukSmas pasireiSskia keturiose srityse: gamtoje (intensyvus
garsas), psichologijoje (nemalonus garso poveikis), muzikoje (nedarnus garsas) ir komunikacinése
sistemose (signaly trikdziai). Oksfordo angly kalbos Zodyno autoriy teigimu, vienas pirmyjy
triuk§mo (noise), kaip nemalonaus, nepageidaujamo garso rasytiniy paminéjimy datuojamas 1225
metais. Nemuzikinio garso apibréztis X1X a. pabaigoje suformulavo vokieciy fizikas ir fiziologas
Hermannas Helmholtzas (Murray, 1986, 182). Remiantis jo pateiktu atskaitos tasku, apibréztas ir
t. v. baltasis triuk§mas, kurj sudaro tolygus visy spektro dazniy srautas. Siame darbe triuk§mas
nagrin¢jamas kaip neharmoninio spektro reiSkinys muzikos kompozicijoje — tai muSamaisiais
instrumentais i§gaunami garsai ir jvairios prigimties generatyvinis triukSmas. Triuk§mo
apraiSkomis grindziamos iSpléstinés muzikos instrumenty technikos Siame tyrime placiau

neaptariamos.

Etimologiné triuk§mo savokos kilmé jvairiose kalbose siejama su pavojaus ir jtampos
psichologinémis ir fiziologinémis buisenomis ar gamtos reiskiniais (audra, griaustinis, bangy
masa). Triuksmo, kaip kazko, kas nemalonu, pojitj sustiprina zodZio duslioji priebalsé § (5),
pastebima ir kai kuriy kity kalby triuk§ma nusakanciuose zodziuose — vok. gerdusch, rus. sum,
angl. noise. Tariant §j priebalsj lapos atkiSamos ] priekj, liezuviu pridengus burnos angg puc¢iama
Siurk$ti oro srové. Tai perteikia ar pamégdzioja Slamancius ir oSiancius aplinkos garsus,
kalbininkai tai vadina onomatopéjiniu tropu, stiprinanéiu regimajj ir girdimajj poveikj. Pastebimi
ir kity kalby etimologiniai atitikmenys: gr. nausea — pykinimas, §tormas; vok. rauschen —

Slaméjimas, oSimas, rausch — apsvaigimas, vok. aukstaiciy tarme ruschen — trikdymas.

Harmoninis spektras ir triukSmas yra neatsiejami, jy saveika daznai sutinkama gyvojoje
gamtoje. Zmogaus klausoje balsés a, u, 0, i ir e prilyginamos gryniesiems tonams, tuo tarpu
priebalsiy S, f, ¢ Z, z ir s spektre dominuoja triuk§minio pobtuidzio garsai. I§ $iy garsy kylancios
aliteracijos ir asonansai daznai tampa muzikiniy idéjy inspiracijomis. Tam tikri konkrets tonai
(spengimas, zvimbimas) ir triukSmai (izesys, oSimas) girdimi vidinés ausies uzdegimo (tinito)

atvejais.



Akivaizdu, jog visur, kur tik girdime garsus, nei§vengiama ir triukSmo priemaisa. Pasak
Johno Cage‘o, absoliuti tyla neegzistuoja. Apsilankes nuo iSorés garsy ir elektromagnetiniy bangy
izoliuotoje (anechojinéje) patalpoje jis isgirdo tik du — auksto daznio nervy sistemos ir Zemesnio
daznio kraujotakos sistemos garsus (Cage, 2003, 8). Si patirtis jkvépé ji jspudingam kiriniui —
4’33, kuris radikaliai pakeité jo poziiirj j muzika, nes muzika néra vien tai, kas uzrasyta natomis,
bet ir tai, kas tarp naty — tyla. Organiska triuk§mo ir muzikos sgsaja primena sorito paradoksa, kai
negalime pasakyti, kada vienas reiSkinys virsta kitu (pvz., kurioje vystymosi stadijoje vikSras
tampa drugeliu). Net ekstremaliuose ar ,,maksimalistiniuose® triuk§mo kiiriniuose, tokiuose kaip
japony garso projektas ,,Merzbow®, iSgirstame ir ,,grynyjy” grynyjy tony, Kurie sutinkami
harmoninio spektro muzikoje. Dar daugiau: amerikie¢iy kompozitorius ir pianistas Henris
Cowellas teigia, kad jokiu muzikos instrumentu nejmanoma i$gauti vien grynyjy tony, nes bet
kuriame garse slypi ir neharmoniniai (Chavez, 1937, 111). Pasak muzikologo Douglaso Kahno,

triuk§mas muzikoje egzistuoja visur ir visada (Kahn, 2001, 84).8

Pagal Saltinio pobudj ir prigimtj triuk§mas skirstomas j kelias rasis. Kaip minéta 1.1.
skyriuje, egzistuoja akustiniai, elektroniniai, matavimo, pramoniniai, komunikaciniai ir kitokie
triukSmai Vis délto, muzikos kiir¢jams ir menininkams jdomiausi yra girdimieji triuk§mai, visy
pirma baltasis, roZinis, rudasis ar mélynasis triuk§mai. Sie triuk§mai paplite kino garso dizaine —
pvz., perteikiant lidties, kylancio lifto ar jiros o$imo jsptidj. O $tai rozinis triuk§mas-pasirenkamas
kaip natiiralus ir malonus zmogaus klausai. Jo bangy energija spektre pasiskirsto logaritmiskai —
tai reiskia, kad dazniy stipris tarp 40 ir 60 Hz ir tarp 4 ir 6 kHz yra toks pat, tai ir sukuria
,,Svelnumo* pojttj. Tuo tarpu baltojo triukSmo spektro energija yra tolydi —t. y. ir 40 - 60 Hz, ir
4000 - 4020 Hz ruoze energijos slégis bus toks pat, abu diapazonai yra 20 Hz.

Triuk8my galios spektrinis tankis (dB)

10° 10* 100
Daznis (Hz)

Pav. 1. TriukSmy spektrinis tankis, i$ virSaus j apacig: violetinis, mélynasis, baltasis, rozinis,
rudasis/raudonasis triukSmai.



Triuk$§my charakteristikos Galios lygis (oktavos Atitikmenys

ruoze)
Violetinis Didéjantis, 6 dB Vabzdziy sparnai, gyvatés

SnypStimas

M¢élynasis Didéjantis, 3 dB Vejos laistymo Zarnos purskimas
Baltasis Teigiamas, pastovus Radijo imtuvo triukSmai
Rozinis Mazg¢jantis, 3 dB Jiros bangy osimas, tolygus véjas
Rudasis / raudonasis Mazéjantis, 6 dB Tolimas griaustinis, krioklys
Juodasis Neigiamas, pastovus Tyla

Musique concrete kiiréjai daznai pasitelkia natdralius aplinkos garsus kaip pakaitalg
generatyviam inharmoniniam triukmui. Cia svarbus tampa technologijy vystymosi poveikis
muzikos kiirybai. XX a. pabaigoje menininkai vis dazniau eksperimentuoja su analoginiais ir
skaitmeniniais procesais, kuriniuose pasitelkdami jvairiy periferiniy reiSkiniy artefaktus —
spragséjimus, kompaktiniy ploksteliy fizinius ir skaitmeninius trikdzius, tai leido sukurti savita

triuk§mo objekty glitch estetika.

Triuk§mo paveikumas priklauso nuo muzikinio konteksto. Nors triuk§mas daznai laikomas
neigiamu ir destruktyviu reiskiniu, muzikos kirinyje jis neprivalo bati garsus ar Saizus, jis gali
bati vos girdimas. Vienaip ar Kkitaip, jis visuomet iSsaugo atsitiktinumo, chaotiSkumo ir
nekontroliuotos sklaidos pobiuidj. Todél triuk§mo muzikos reiskiniai daznai skirstomi j triuksmg ir
triuksmus (Cassidy, 2013, 5). Vienaskaitos forma vartojamas zodis triuksmas — tai vieno (tarkim,
baltojo triuksmo) dominanté, o daugiskaitos forma triuksmai atspindi skirtingy triukSmo objekty
ar Saltiniy kiekj. Siuo pozitiriu idskiriamos dvi skirtingos triuk§mo muzikos formos — diskregioji
ir kontinualioji (Pakarklyté, 2007, 78).

- Kontinualiojoje formoje triuk§mas yra kiirinio visuma — pauziy néra, garsas testinis ir
nedalomas. Si forma pasizymi skambesio nuoseklumu ir nuolatiniais poky¢iais, grindziamais
tekstiiry pasikeitimais. Spalviniai triukSmai (baltasis, rozinis), taip pat ekstremaliojo ar radikaliojo
triuk§mo bei power noise kiiriniai yra ios formos atmainos. Sio triuk§mo audio signalui badingas

maksimalus garsumas ir mazi dinaminiai poky¢iai.



Pav. 2. Merzbow Woodpecker No.1

- Diskreciojoje formoje skambesys pasizymi fragmentiSkumu, triik¢iojimu ir yra dalomas.
Tai isgaunama naudojant pauzes, paskirus trumpus garsus ir kontrasto principa. Sioje formoje
rySkis tembriniai, dinaminiai, erdviniai ir ritminiai pokyc¢iai, tai pastebime glitch ir mikrogarso
zanruose. Tokias formas sutinkame Denio Smalley karinyje Wind Chimes (1992) ir lannio

Xenakio kompozicijoje Concret PH (1958).

Pav. 3. Denis Smalley Wind Chimes

Ar triuk§mo menas yra muzika, tyrinétojy nuomonés iSsiskiria. Lietuviy kalboje egzistuoja
kelios triuk§mo ir muzikos sgveika apibiidinan¢ios sgvokos, pvz.: triuksmo muzika, triuksmas
muzikoje, muzika triuksme, muzikos triuk$mas, tiesiog triuksmas ir kt. Angly kalboje taip pat néra
vieno termino, o0 naudojami jvairiis #iuksmo muzikos apibiidinimai. [vairios triukSmo ir muzikos

kalbinés variacijos:

il i muzika
triukSmas muzikoje muzika triuk&me

triukS§mo muzika triukdmo menas
muzikos menas

muzikos triukSmas

triukSmas

meno triukdSmas

Pav. 4. Triuk§mo ir muzikos (meno) sgvoky variacijos

Triuk§mo apibréZimo reliatyvizmas biidingas ir muzikos terminui. Muzikos apibréZzimo
klausimas, kaip ir triukSmo, taip pat komplikuotas, kadangi néra visuotinai pripazintos
koncepcijos, kas yra muzika ir kokios yra jos ribos (Nattiez, 1990, 43). Muzika gali bati apibrézta

remiantis tradicinémis harmonijos taisyklémis, taciau Oksfordo Zodynas muzika apibudina kaip
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garsus, sudéliotus taip, kad bty malonu klausyti. Tai kelia subjektyvy klausima — kas yra malonu?
Pavyzdziui, Merzbow teigia: jei triukSmas yra nemaloniis garsai, tuomet popmuzika jiems yra
triuk§mas. Siuo atveju aktualiu tampa postmodernistinis pozitris — reiskinys yra tai, kas jis yra

konkre¢iam zmogui.

Kai kurie kompozitoriai stengési iSplesti muzikos savoka. Edgardas Varese‘as muzika
apibrézia kaip organizuotq garsg, nesvarbu, ar jis malonus ar nemalonus. J. Cage‘as knygoje Tyla
pabrézia Sig mintj ir oponuoja tradicinés muzikos, skirtos tik XVIII ir XIX a. instrumentams,
sgvokai (Cage, 2003, 3). Vis délto toks apibrézimas kritikuotinas, nes egzistuoja daug kryptingo
garso pavyzdziy, kurie néra muzika, pavyzdziui: Zmogaus kalba, gyviiny ar mechaniniy prietaisy

skleidziami garsai.l

Kai kurie kompozitoriai mégina iSryskinti muzikos ir kompozicinés muzikos skirtj. Taciau
1780 m. kompozitorius Jeanas Benjaminas de Labordas muziking kompozicijg apibrézia ne kaip
naty, o kaip garsy meng: ,,Kompozicija susideda i§ dviejy dalyky. Pirmasis yra jvairiy garsy
sudéliojimas tokia tvarka, kad jy seka skambéty maloniai — tai yra tai, kg senovéje Zmoneés
vadindavo melodija. Antrasis yra dviejy ar daugiau garsy, skambanciy vienu metu sudéjimas taip,
kad jy vertikalus derinys buity malonus. Tai yra tai, kg mes vadiname harmonija/.../“ (Labord, 1780,
12)

Muzikologai triuk§mo muzika priskiria avangardinei ir eksperimentinei muzikai. Joanna
Demers, §ig muzikos rasj, kartu ir drone ir dub techno zanrus, apibtidina kaip maksimaliuosius
(Demers, 2010, 91). Kiti tai vadina radikaliaja, ribine, neoavangardine ar ekstremaliaja
muzika. Vis délto, kompozitorius Jeffas Bealas nubrézia riba tarp akademinio avangardo,
atstovauto Arnoldo Schoenbergo ir Igorio Stravinskio, ir eksperimentiniy kompozitoriy, kurie
atmeté serializmg ir neoklasicisting muzika, siekdami i§vystyti savitg stiliy. (Beal, 2006, 146).
Siuolaikinei eksperimentinei muzikai priskiriamos visos kirybinés formos, kurios atsisako
tradiciniy ir jsigaléjusiy taisykliy, — j tai patenka ir dZiazas, ir hiphopas, ir dub (Demers, 2010, 7).
Naujy muzikos formy, tokiy kaip rokas ir repas, atsiradimas visais laikais laikytas triukSmu
(Novak, 2013, 228). Praéjus tam tikram laikui, nauji stiliai legitimizuojami ir galiausiai tampa

tradicija. Kas senajai tvarkai yra triukSmas, naujajai yra harmonija: Monteverdi ir Bachas kiiré

! Kania, Andrew. The Philosophy of Music, The Stanford Encyclopedia of Philosophy, Spring 2014 edition, edited
by Edward N. Zalta, 2014.
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triuk§ma polifoniniais principais, Webernas — remdamasis atonaliomis garsy tvarkomis (Attali,
1985, 35).

TriukSmo ir muzikos kontrastg politiniame ir socialinés tvarkos diskurse tyrinéja
muzikologas Jacquesas Attalis. Jis kritikuoja tradicing muzika, kaip dar vieng priemong, kuri
kapitalistinéje visuomené¢je kuria harmonijos iliuzija ir skatina Zmones uzmirsti egzistuojancia
prievartg, smurtg ir chaosg. J. Attalio nuomone, triukSmas yra esminis zmogaus saviraiskos budas,
pakei¢iantis komercinio ir technologinio pasaulio Sablonus (Attali, 1985, 19). TriukSmui jis
priskiria ir eksperimenting, avangarding, roko, dziazo ir hiphopo muzika, jam nepriskirdamas tik
radikaliyjy formy, pavyzdziui, power noise ar japanoise. Svarbu pazyméti, jog kai kurie
radikaliojo triukSmo atstovai, pavyzdziui, Merzbow, triuk§mg laiko esminiu muzikos aspektu.
Anot Merzbow, ,triuk§mas — tai muzikos pasgmoné*. TriukSmag jis naudoja kaip protesto forma,
iSplésdamas muzikos funkcijas, atkreipdami démesj j gyviny naudojimg maistui (Wilson, 2014,
319).

Triuk§mo vaidmuo muzikoje analizuojamas atsizvelgiant j funkcijas:

- Estetiné funkcija: garso elementai naudojami estetiniu tikslu, siekiant sukurti naujas
garso tekstiiras, sonorus, atmosferg arba mening raiska, egzistuojancig uz tradicinés muzikos riby.

- Kritiné funkcija: triuk§mas muzikoje pasitelkiamas kaip socialinés, politinés ar
kultiirinés kritikos instrumentas, atskleidziantis visuomenés vertybes ir technofilinj pozitri.
Adornas teige, kad muzika gali turéti transcendentalig galia, skatinti individo suvokima, kad jo
egzistencija yra socialiniy struktiiry padarinys, kuris gali keistis.

- Eksperimentiné funkcija: improvizuodami ir tyrinédami naujas garso galimybes,
formavimo technologijas, menininkai naudoja triukSma kaip kiirybing medziaga, atsiribodami nuo
tradicijy ir jprasty kanony.

- Komunikaciné funkcija: triukSmas naudojamas kaip semiotinis Zenklas, perduodantis

Zinutes, 1déjas ir prasmes.

Vadinasi, triuk§mas, kaip ir muzika, yra nevienareikSmis reiSkinys, Kurio apibréztys
priklauso nuo analizuojamos perspektyvos. Vadinasi, triuk§mas yra interpretacijos rezultatas, 0

triukSmo ir muzikos santykio ribos néra grieZtai apibréztos.

Etnomuzikologas Davidas Novakas moderniame triuk§mo manifeste iSryskina Siuos

triukSmo aspektus:
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- TriukSmas yra muzikos prieSingyb¢, veikianti kaip antitezé tam, kas laikoma menu;

- TriukSmas yra klasifikavimo priesingybé, pazeidzianti kategorini objektyvuma, —
triukSmas egzistuoja muzikos istorijos, stiliy ir formy tipologijos parastése;

- TriukSmas yra komunikacijos prieSingyb¢, nes prieStarauja prasmingam informacijos
perdavimui;

- TriukSmas yra gamtos ir tylos prieSingyb¢ — jis kyla i§ urbanistinés, industrializuotos
aplinkos ir technologiniy gamybos, reguliavimo ir valdymo kanony;

- TriukSmas yra prieSingyb¢ vieSajai nuomonei ir valstybés primestam kolektyviskumui;

jis susijes su subjektyvumu (Novak, 2013, 229).

1.2. Triuk$mo suvokimo aspektai

Kaip jau paaiskéjo, triukSmas gali buti tiek subjektyvus, tiek objektyvus. Akustikos ir
fizikos srityse objektyvus triukSmas apibréziamas kaip garsas, turintis specifing sandarg, tokiu
biidu atsiribojant nuo subjektyviy vertinimy. Sandaros aspektu tai yra garsas, pasiZymintis
neharmoniniu spektru. Cia nejmanoma nustatyti garso auks¢io ar pagrindinio tono dél nesanéiy
harmoniky. Sis reiskinys dar vadinamas inharmoniskumu, tai vienu metu skambanéiy grynyjy tony
derinys, kai pagrindinio tono virStoniai i$sidésto sudétiniy skaiciy santykiu. Norint suvokti garso
aukstj, bitina i$girsti keletg garso cikly (zr. triuk§mo ir tono bangformiy piesinius). Cikly skaicius
diapazone varijuoja priklausomai nuo vietos harmoniniame spektre, pavyzdziui, 100 Hz — 20/30
ms, 1000 Hz — 20 ms (Ambrazevicius, 2017, 30). Dél Sios priezasties labai trumpi garsai, sudaryti
i§ grynyjy tony, yra suvokiami kaip neturintys auksc¢io. Dél $io psichoakustinio fenomeno trumpy
garsy arba diskreCiosios garso raiSkos kiriniai laikomi triuk§mo muzika. Klausydamiesi Siy
fragmenty, girdime ne konkregius auks¢ius, o traskesj ir spragséjimus primenanéius garsus. Sj

reiskinj minimalistinése abstrakéiose kompozicijose pasitelkia Ryoji Ikeda ir Alva Noto.

triuk&mas

o W

Pav. 5. Triuk§mo ir tono bangformiy skirtumai
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Muzikos ir triuk§mo problema neatsiejama ir nuo konsonanso ir disonanso problemos. Néra
vieningo sutarimo, kas yra triuk§mas ir kas yra disonansas, — jy suvokimas priklauso nuo kultiirinio
konteksto. Pavyzdziui, atonaliosios muzikos kontekste didzioji sekunda (lyginant su didziaja
septima) gali bati konsonuojantis intervalas, tatiau Bacho epochoje jis laikytas absoliuciu
disonansu. Konsonanso ir disonanso skirtis, pasak Pauliaus Hindemitho, niekada iki galo nebuvo
paaiskinta ir jy istoriniai kontekstai nuolat kito. Pavyzdziui, pradzioje tercija buvo laikoma
disonansu, taciau ilgainiui ji tapo konsonansu. Platus septakordy naudojimas lémé didziosios
sekundos ir mazosios septimos tapimag konsonansais (Hindemith, 1945, 85). Taigi, disonanso
apibrézimas yra subjektyvus ir priklauso nuo kultiros. Pavyzdziui, lietuviy sutartinése
disonansiniai sgskambiai mégiami ir laikomi savitais. Minédamas A. Schoenberga, Teodoras
Adornas ra$é, kad ,,disonansai, gasdinantys klausytojus, juos pacius reflektuoja“, turédamas
mintyje visuomenés susvetiméjimg (Adorno, 2006, 11). Tg patj galima bty pasakyti ir apie

triukSma.

Disonanso reiskinj 1863 m. tyré fizikas Hermannas Helmholtzas. Pasak jo, disonansas yra
fizinio ir fiziologinio Siurk§tumo apraiska, kurj sukelia vidinés ausies pamatinés membranos
virp¢jimas. Disonanso atsiradimas susijes su sparcia periodiskos suminés garsy sgskambio
amplitudés kaita — samplaikomis. Tyrimais jrodyta, kad stipriausig disonansg lemia samplaiky
daznis, siekiantis mazdaug 30—40 karty per sekunde. Paradoksalu, taciau labiausiai disonuojantis
intervalas nebiitinai bus mazoji sekunda. Priklausomai nuo oktavos samplaiky 33 Hz daznis
pasireiskia skirtingais intervalais: pustonis c2-h1 (528 Hz - 495 Hz = 33 Hz), didzioji tercija e-C
(165-132 Hz), kvinta G-C (99-66 Hz) (Ambrazevicius, 2003, 8).

TriukS§mo ir disonanso emancipacija galima lyginti ir gretinti su vis spartéjancia
komplikuotumo Visatoje id¢ja. Fiziky nuomone, nuo pat didZiojo sprogimo entropija ir
sudétingumas tik didéja (Caroll, 2017, 44). Nuolat sudétingéja ir muzikos strukttra, tarkim,
Viduramziy muzika nebuvo tokia sudétinga ir komplikuota kaip Siuolaikiné. Tai atskleidZia garso
spektro stebéjimai. Garsai tapo jvairesni, didesnio tankio, kompozitoriai vis dazniau naudoja

sudétingus disonansus, jais sieckdami isreiksti savo kiirybiskumag ir i§skirtinuma.

Kriterijai, kurie leidzia klasifikuoti triukSma, yra gana jvairsis ir daznai priklauso nuo
subjektyvios patirties. Jie gali apimti galingus garsus, konkre¢iy garso auksciy ir strukttiros stoka,
komplikuotuma, kakofonija ir pan. (Nattiez, 1990, 45) Jeanas Jacques Nattiezas teigia: takoskyra

tarp muzikos ir triukSmo yra reliatyvi ir priklauso nuo kultiiros, kurioje Zmogus gyvena (Nattiez,
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1990, 48). Kultaros teoretikas Abrahamas Molesas pateikia pavyzdj: koncerto pradzioje derinamo
orkestro garsas laikomas triuk§mu, kai tuo tarpu publikos plojimai, jy spektrograma primena
baltojo triuk§mo spektrograma, interpretuojami kaip prasmingas signalas. Tad, objektyviai
zvelgiant, nors skirtumo tarp signalo ir triuk§mo néra, triukSmas yra tai, ko siuntéjas nenori

perduoti (Moles, 1966, 78).

TriukSmo suvokimas varijuoja priklausomai nuo istoriniy, geografiniy ir kultiiriniy salygy.
Pavyzdziui, Jamaikos gyventojams léktuvy ir automobiliy skleidziamas triukSmas nesukelia
diskomforto (Schafer, 1997, 147). Tai gali bati nulemta pa¢ios jamaikie¢iy kultaros, kadangi jy
folkloro instrumentai yra musamieji — maraka, medinés lazdelés (angl. claves). Anslejus Burnsas
pastebi, kad grynyjy konsonansy nenaudoja kulttiros, kurios yra preinstrumentinés (Burns, 1999,

249). Taigi, triuk$mo kultdirinio reliatyvizmo israiskas lemia daugelis veiksniy:

- Psichoakustiniai. TriukSmas skirtingai suvokiamas dél asmens klausos jautrumo,

amziaus ir fiziologinés biiklés.

- Kultiiriniai. Triuk§mo suvokimui turi jtakos Kulttirinés vertybés, tradicijos, estetinés

normaos.

- Kontekstas. Triuk§mo suvokimas gali priklausyti nuo konteksto, kuriame jis pasireiskia.
Pavyzdziui, koncerto metu triukSmas gali biiti latkomas meniniu elementu, tac¢iau Kitoje aplinkoje

— nepageidaujamu reiskiniu.

- Klausytojo patirtis. Patyres muzikos Klausytojas j triukSminius garsus muzikoje reaguos

Kitaip nei muzikos retai besiklausantis klausytojas.

- Muzikos Zanras ir stilius. Triuk§Smu daznai laikomas nekonvenciniy muzikos zanry
garsynas. Eksperimentinéje, avangardo, industrinéje arba drone muzikoje triukSmas yra vienas
pagrindiniy elementy, ta¢iau tradicinéje klasikos arba populiarios muzikos garsyne jis patenka j
uzribj.

TriukSmo suvokima lemia garsis — subjektyvus garso parametras, kuris nusako klausos
organy garso stiprio pojiit]. Jis priklauso nuo garso stiprumo, daznio, spektro, trukmés ir kity garso
dedamyjy, todél skirtingi triuk§mai suvokiami skirtingai. Taciau klausydami ir baltojo, ir rozinio
triuk§Smo nepasakytume, jog tai disonuojantis garsas. Jis nesukelia nei Siurk$tumo, nei darnos
jausmo. Kita vertus, bet kuris itin stiprus garsas gali buti suvokiamas kaip triukSmas, net jei tai

simfonija ar sonata.
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Umberto Eco teigia, jog kultiirg ir jos reiskinius reikia nagrinéti kaip semiotinj fenomeng
(Eco, 1976, 22). Pasak J. Demers, triuk§mas nuo muzikinio garso atskiriamas tuomet, kai garsams
suteikiama prasmé. Prie$ atsirandant garso jraSymo technologijoms, visiems buvo zinoma, kas
yra muzika. Ji privaléjo atitikti tam tikrus ,,meninés raiSkos rémus“ — tradicinés orkestruotés,
harmonijos ir melodijos taisykles (Demers, 2010, 13). Siuo pozifiriu, triukimas, kaip kultirinis
reiSkinys, néra iSimtis. Muzikos semiotinius aspektus nagrinéjes J. Nattiezas pabrézia, kad
objektas bet kokiame kontekste jgauna prasme jj suvokian¢iam Zmogui, kai $is individas jj susieja

su savo kity objekty patirtimi, kurie priklauso jo jgytam patyrimui (Nattiez, 1990, 9).

Zvelgiant j komunikacijos ir informacijos perdavimo teorijos lauka, triuk§mas yra tai, kam
subjektas nepriskiria prasmés arba ko nesupranta. Pavyzdziui, semantinis triuk§mas atsiranda
tuomet, kai gavéjas nesupranta siuntéjo perduodamos zinutés. Taip atsitinka, kai praneSimo
siuntéjas naudoja zodzius ar frazes, kuriy reikSmé gavéjui yra nezinoma arba kurias jis vartoja
kitokia prasme, nei gavéjas. Pavyzdyje pateikiamas supaprastintas Shannono-Weaverio

komunikacijos ir joje atsirandancio triuk§mo modelis.

Triuk8mas

}

[ Siuntéjas ]—b[ Mediumas ]—»[ Gaveéjas ]

t |

Atsakas

Pav. 6. Shannono-Weaverio komunikacijos modelis

Triuk$mo atveju Zodzio prasmé ir reik§mé pagrindines savybes jgyja tik atsiradus kontekstui
ir vertinanciam subjektui, todél jo prasmé priklauso nuo priéméjo patirties. Naudojant J. Nattiezo
poietinius ir estetinius terminus, triukSmas gali biti (ne)suprastas tik per estetine patirtj, t. y. per
subjekta. Kompozitorius, sudarantis kompozicijos medziagg i§ triukSmo, jos friuksmu nelaikys.
Tik tuomet, kai kas nors tampa beprasmiu ir trukdanciu fonu, — laikoma triukSmu. Taigi, triukSmas

neatsiejamas nuo poststruktaralizmo ideologijos ir subjektyvios patirties.
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Michelis Chionas triuksmo savokos muzikoje vartojima kritikuoja ir sitilo neutralesnj zod]
son (garsas), nediskriminuojant;j ir neturintj neigiamy konotacijy. Pasak jo, Zodis triuksmas turéty

biiti naudojamas tik akustinei triukSmo tar$ai jvardyti (Thompson, 2014, 1).

TriukSmas suvokiamas ir kaip chaotiski ar neapibrézti garsai, kuriuos galima uzrasyti
tradicine notacija. Zvelgiant matematiskai, aleatoriné ir stochastiné kompozicija savo
nenuspé&jamumu ir chaoso démeniu panasi j paties triuk§mo bangforme, kuri yra neperiodiska.
Chaosas ir neapibréziami dalykai prasmés neperteikia, jy nejmanoma priskirti tradiciniams
pasaulio ir zmogaus suvokimo modeliams. Modelis Siuo atveju yra tam tikros srities arba reiskinio
abstrakcija ir gebéjimas prognozuoti jo kiSmo procesus. Aleatorinéje muzikoje struktiiros
atsitiktinumas daznu atveju yra nenuspé&jamas. Taip pat ir glitch zanras naudoja atsitiktinumo

nulemtus elektroniniy gedimy, strigimy ir klaidy garsus.

TriukSmo tarSa yra svarbus aplinkosaugos klausimas, darantis jtakg Zmoniy sveikatai,
gerovei ir gyvenimo kokybei. Pasak PSO visuomeng¢ bitina informuoti apie triuk§Smo tarSos
keliama rizikg — akustin¢ ekologija Siuo poziiiriu atlieka svarby vaidmen;j. Pasak P. Schafero, tai
turéty buti ir kompozitoriy, kaip garso poveikio architekty, atsakomybé. Kompozitoriai, sukaupe
daugiausiai Sios srities patirties, turéty atsakingai ugdyti zmoniy sgmoninguma garso lauke
(Schafer, 1977, 206).

1.3. Triuk§mo emancipacija kompozicinéje muzikoje

Pirmieji triuk§mo atvejai kompozicinéje muzikoje pastebimi programiniuose kiiriniuose.
XVI a. pranctizy kompozitorius Clementas Janequinas kiirinyje La bataille balsais mégdZzioja karo
biignus ir muskietas. Michelis Chionas pastebi, kad triuksmo istorija prasideda dar iki miisy laiky
muzikos. Domenicas Scarlattis sonatose naudoja iSpléstines klavesino technikas, kurias grojant
girdisi klavesino girgzdesys ir ciksé¢jimai (Chion, 2016, 63). Kompozitoriai triuk§mo efektus
pasitelkia imituodami griaustinio ir audros juroje garsus. Jiems pamégdzioti, XVIII a. pabaigoje
Abbe‘as Vogleris ir Justinas Knechtas naudoja klasterius vargony pedaluose. XVII a. Carlas
Farinas kirinyje Capriccio stravagante naudoja glissando, tremolo, pizzicato ir sul ponticello
imituodamas jvairius sodybos gyvinus (kate, Sunj, vistas). Orkestro sudétyje triuk§mo (musamyjy
instrumenty grupé) jsigali grokai véliau, nei styginiy ar pué¢iamyjy grupés — XVIII a., ir itin daznai
naudojamos XX amziuje. Orkestriniai timpanus pirma karta sutinkame Haydno simfonijose. Sis
laikotarpis sutampa ir su Jameso Watto 1769 m. israstu garo varikliu. Taigi, kompozitoriai nuo

seno mégdzioja jy gyvenamojo laikotarpio istorines aplinkybes ir technologijas.
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TriukSma, kaip muzika XX a. pirmasis jprasmino italy futuristas Luigis Russolas 1913 m.
pasirodziusiame manifeste Triuksmo menas. Jame teigiama: metas atsikratyti tradiciniy muzikos
formy ir instrumenty, nes tai neatspindi Siuolaikinio zmogaus santykio ir rySio su moderniu
pasauliu, visos masSinerijos — fabriky, transporto ir masiny sukeliamo triuk§mo. TriukSmg taip pat
reikia naudoti kaip muziking medziagg. Pasak jo, kompozitoriy pamégtas sudétingy polifoniniy
tekstiry laukas vis labiau plétési. Tradicingje Vakary muzikoje, susiformavus tobuliesiems
Pitagoro intervalams, kiiriniy harmoniné kalba vystési link disonansinio skambesio ir kakofonijos.
Kadangi spektrine prasme triukSmas yra turtingiausias garsas, todél ir muzika turi virsti triuk§mu
(Russolo, 1986, 15). Po Sio manifesto L. Russolas sukuria savadarbes triuk§mo masinas
intonamuri ir su jomis atlieka keletg pasirodymy.

Dal . Rsveglid di ume ciffé 1 per inloraramork. - L. Russalo
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Pav. 7. Luigio Russolo Intonamuri notacija tradicinéje penklinéje

Nemazai muzikology L. Russolg kritikuoja, nes manifestas ir jo asmenyb¢ turi rySiy su
karinémis ir fasistinémis konotacijomis. Nepaisant to, triukSmo emancipacija plinta visame
pasaulyje. 1919 m. rusy avangardo kompozitorius Arsenijus Avraamovas sukuria kiirinj Sireny
simfonija. Jo atlikimas surengtas Azerbaidzane, Baku uoste. Avraamovas pasitelké tiikstanciy
choristy, Kaspijos flotilés juros riikko sirenas, dvi artilerijos baterijas, dvideSimt penkis garvezius,
péstininky pulkus ir visas miesto fabriky sirenas. Sj kirinj dirigavo su dviem deganéiais fakelais

nuo kirinio atlikimui pastatyto boksto. PanaSiu metu H. Cowellas plétoja iSplésting klasteriy
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technika, kuri buvo jgyvendinta grojant pianinu alkiinémis. Po keleriy mety, 1938 m., J. Cage‘as
sumano ,,preparuotg‘ pianing, kuriame tarp stygy iterpiami jvairiis objektai, iSkreipiantys pianino

skambesj ir ,,triukSminantys* stygy garsa.

Pav. 8. Henrio Cowello klasteriy zyméjimas

Muzikos kritikas Alexas Rossas triukSmu apibtidina visg XX amziaus muzikg. Lauzant
tradicijas ir konvencijas sukuriami nauji muzikos zanrai, kurie pradzioje vertinami kaip chaotiski
ir netvarkingi. I$ §io judéjimo atsiranda atonalumas, minimalizmas ir elektroniné muzika.
Disonansas ypac¢ iSpopuliaré¢ja dodekafoninéje muzikoje. Véliau disonanso ir triuk§mo ,,bacila®
i$plinta elektroninéje muzikoje. Karlheinzas Stockhausenas pasakoja: kai 1953 m. grynieji tonai
pirma karta buvo sintezuoti j sudétingesnius tembrus, kombinacijos su inharmoniniais santykiais
(triuk§mais) buvo naudojamos Zymiai dazniau nei su harmoniniais tonais (Cox, 2004, 643). Siuos
naujus tembrus jis panaudoja elektroninés muzikos pradzia laikomame 1956 m. kiirinyje Gesang
der Junglinge, kuriame pasitelkiamos trys garsy kategorijos — grynieji tonai, trumpieji impulsai
(triuk$mai) ir filtruotas triukSmas. TriukSmus dar labiau legitimuoja ir i§laisvina musique concréte
stilius, uzbaigiantis ilgai trukusia nemuzikaliy garsy diskriminacija. Konkreciosios muzikos
kiaréjams nebelieka skirtumo tarp muzikiniy tony ir triuk§my — Vvisi garsai gali buti muzika. 1944
m. Halimas El Dabhas sukuria pirmajj konkreciosios muzikos kiirinj i$ aplinkos jrasy (Cox, 2004,
678). XX amziaus antros pusés pradzioje, populiaréjant elektroninei muzikai, E. Varese‘as sukuria
Poeme Electronique, kurios pristatymo koncerte skamba ir 1. Xenakio kiirinys Concrete PH,
jteisings granulinés sintezés metoda. 1961 m. Gyorgis Ligetis sukuria tuomet avangardinj kiirinj
Atmospheres, kuris lauzo to meto normas ir nusistovéjusius kanonus. Triuk$Smo raiska plinta ir
kitoje vandenyno puséje, skverbdamasi j populiariosios muzikos stilius. Amerikoje Jimis
Hendrixas naudoja Saizius gitaros efektus ir iSpléstines technikas — fonavimg, grojima dantimis.
Taciau pasak Hegarcio triukSmas muzikos zanru tampa tik jsiteisinus ,,japoniskojo triuk§mo*

(angl. japanoise) atvejui — Keiji Haino, grupés ,,Merzbow*, Masonnos, atsiradimu astuntajame
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desimtmetyje®. Japony radikaliojo triuk§mo muzikos scenai jtaka padaré industrial, hard-core,
postpunk ir no-wave zanrai (Novak, 2013, 13). Japoniskasis triuk§mas iSsivysto i$ roko muzikos,
kai iSsiskyrus grupéms individualiis nariai sujungia gitary signalus tarpusavyje, iSgaudami
triukSminius fonavimo efektus. Paskutiniais deSimtmeciais triuk§mo muzikoje daznai pasitelkiami
skaitmeniniai garso manipuliavimo ir efektavimo procesai — iskraipymas, fonavimas, statiniy ir
stochastiniy procesy triuk§mas. Triuk§mas XX a. plinta ir populiariuosiuose stiliuose — laisvajame

dziaze, sunkiajame roke, techno, postskaitmeniniame glitch bei IDM Zanruose.

TriukSmo elementai papildo elektroninés muzikos garsyng, prie gryny sintezatoriy
sinusoidziy pridedant triukSmo osciliatorius, suteikianéius garsui ,,$iltesnj“ atspalvj. IS esmés
butent smulkiy klaidy ir netikslumo aspektai elektroninei muzikai suteikia zmogiskumo. Ritmo
masinomis sukuriamos sekos skamba organiSkai dél smiigiy pavélinimo arba prieslaikinio atlikimo
— Siy reiskiniy variacijos suteikia savitg braizg ar ritminj pojiit] (angl. groove). Tas pats désnis
galioja ir darbastotése (angl. DAW) MIDI kuriamoms melodinéms partijoms. Taigi, triukSmo

reiskiniai muzikavimo praktikoje tampa vis svarbesni.

2. Triuksmo (ne)kompoziciniy parametry aspektai

Siame skyriuje apzvelgsime triuksmo kompozicinius parametrus ir strategijas. Triuk§mo
funkciniy mechanizmy analizé neapsiriboja vien muzikologinémis jzvalgomis ir iSsiplecia ]
suvokimo, mastymo, emocijy ir semantikos laukus (Verhagen, 2011, 1). Siuolaikinis triuk§mo
menas apeliuoja j primityvuma — art brut (brutalusis, primityvusis menas), kuriama uz tradicinés
kultaros riby, kontroversiska ir be taisykliy (Pakarklyté, 2007, 76). Radikaliojo triuk§mo kiriniai
ne komponuojami, o tiesiog ,,jgyvendinami® realiu laiku. Sis reiskinys primena ekspresyviojo
abstrakcionizmo filosofijg, kai svarbus ne rezultatas, o procesas. Improvizuojant triuk§mais
atsisakoma proceso kompozicinés kontrolés, garsas tampa chaotiskas ir nenuspéjamas. Pagrindiné
strategija, leidzianti atitruikti nuo istoriniy muzikos formy, — indeterminizmas ir atsitiktinumas. Dél

Siy priezasCiy sudétinga vertinti, ar kiirinys yra kompozicijos ar improvizacijos rezultatas.

Triuksmo ir triuksmy muzikos Zanrai atsisako tradiciniy auksc¢io, harmonijy ir melodijos
savoky, todél jie negali biiti analizuojami ir vertinami kompoziciniu poziiiriu. Muzikinés jtampos
ir i8ri§imo funkcijos egzistuoja, bet néra iSreiSkiamos per jprastus I-1V-V principus. Kitaip nei

klasikiné muzika, paremta struktGromis ir jy plétojimu, elektroakustiné muzika yra nulemta

2 Hegarty, Noise/Music, p.133.
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medziagos manipuliacijy, dél to néra ir Sios muzikos tyrimy (Landy, 2007, 6). ,,Tyrinéjant garsines
inspiracijas, susiduriama su jvairiy epochy specifika. VakarietiSkos muzikos teorija yra labiausiai
orientuota ] sintaksiniy muzikos struktiiry analize, tuo tarpu gretinant tokius garso objektus, kaip
transformatoriaus gausmas ir griaustinio trenksmas, patenkama ] triukSmo meno, Siuolaikinés
eksperimentinés muzikos, garso meno ir akustinés ekologijos diskursus® (Natalevicius, 2015, 13).
VakarietiSkos muzikos tradicijos atveju uztenka pazvelgti i natas ir jmanoma jsivaizduoti, kaip
karinys skamba, taciau tai beveik nejmanoma elektroninéje muzikoje. Pasak Michaelio Maierhofo,
triuk§mo muzikos kompozitoriui reikia analizuoti medziagg ir procesus Klausymosi metodu
(Cassidy, 2013, 137). Atsiradus kompiuterinei muzikai kompozitoriams nebereikia raSyti naty

atlikéjams, kiiriniu tampa generuotas audio jrasas.
2.1.  Garso aukstis, tankis ir stipris

TriukSmo muzikos kontekste konkretus aukS$tis néra esminis — daznai naudojami
ekstremaliai Zemi arba aukSti dazniai, neiSreiSkiant konkrec¢iy melodijy ar dermés. Toks efektas
gali biti pasiektas naudojant nestandartinius instrumentus, iSpléstines technikas ar elektroninius
procesus. Atsisakant tradiciniy muzikos dimensijy — melodijos, harmonijos ir ritmo — triukSmo
muzika tampa panas$i j sonoristing muzika. TriukSmo menininkai nekuria sintaksiniy rysiy ir
susitelkia j jsiklausyma, fizinj pojttj arba tiesiog ,,grozé¢jimasi garsu* (Natalevicius, 2015, 58).
Kompozitoriai vysto kiirinio medziagg sugretindami ir varijuodami garso aukséio spektru, ir
ritminiais elementais. ,,Kaip ir sonorinei muzikai, triuk§mui biidingas auksc¢io ir ritminiy struktiiry
vengimas. Nebemastoma apie jokius tonus, bet operuojama nenutriikstamu skambesiu lauku ir
fokusuojamasi | sonorinio lauko tembrinj ir dinaminj intensyvuma bei sonory tirStumag®
(Janeliauskas, 2019, 221). Skirtingai nei drone atveju garso aukstis triuk§mo muzikoje nepastovus
ir nuolat kinta — konkretaus auks$cio negalima iSskirti. Jei aukstis suvokiamas ir varijuojamas,
daznai jo kaita vyksta nediskreCiaisiais zingsniais, naudojant glissando. Daugelis triukSmo
pradininky, kaip H. Cowellas ir L. Russolas, tai maté kaip nattraliy gamtos garsy, kurie visados

buidavo tolydiis (pavyzdziui, véjas, jiira, griaustinis), mégdziojima.

Kontrapunkto vaidmenj elektroakustinéje muzikoje pakeicia sluoksniavimas (angl.
layering), kuris praturtina ir sutankina garsing medziaga. Sluoksniuojant varijuojamas tankis
horizontaliojoje aSyje, daugiau sluoksniy pridedant — tankinant, sluoksnius iSimant — retinant. Taip
pat tankis kei¢iamas ir naudojant filtrus, jais efektuojant atskirus sluoksnius. Vertikaliojoje asyje
tankiui didele jtakg daro pauzeés, garsai diskreciojoje formoje betriik¢iodami atitolsta vieni nuo

kity. Algoritminio triuk§mo kiiriniuose pasitelkiami parametrai, kurie kontroliuoja garso jvykiy
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tikimybes, tokiu biidu nulemdami ir vertikaliojoje aSyje iSreiSkiama tankj, dél to kiiriniai tir§téja ir

sudétingéja.

Labai trumpy garsy zanry (angl. microsound) ar granulinés sintezés atveju garso auksciai
nesuvokiami — skambesys yra atonalus ir aritmiSkas. Pagrindiniu kompozicijos parametru tampa
daleliy tankis. Kei¢iant tankj, imituojami koalescencijos (debesies formavimo) ir garavimo
(debesies iSardymo) procesai. Jei mikrogarso jvykiy tankis yra vienalytis ir koherentiSkas, garso
objekty tekstiira suvokiama kaip vienis (Landy, 2007, 124). Taciau garsai daznai yra retinami ne

dél sintaksiniy rysiy, o dél suvokiamos erdvés praplétimo.

Mikrogarso pradininkas Curtis Roadsas prilygina mikrogarso morfologija atmosferiniams
debesims, tai vadindamas — debesy faktiira. Joje (diskreciosios formos kiiriniuose) egzistuojanti
besivystanti morfologija gali biiti panaudota kompozitoriy vystomy strukttiry tikslams. Debesy
faktira gali vystytis garsumu (crescendo / descrescendo), vidiniu tempu (accelarando /
ralletando), tirstumu (didéja / mazéja), harmoniSkumu (tonas / akordas / klasteris / triuk§mas) ir
spektru (aukstas, vidutinis, Zemas). Pavyzdyje galime pamatyti panaSumy su spektrograma, kur
garso aukstis yra atmosferos aukstis, o laikas — horizontalioji plotmé¢ Zemés pavir§iuje. Debesy
fakttros taip pat yra kuriamos ir instrumentinéje muzikoje — ankstyvuosiuose orkestriniuose I.
Xenakio kuriniuose Metastasis, Pithoprakta ir Achorripsis, naudojant pizzicato technika (Roads,

2001, 83). Siuolaikinéje muzikoje pastebimas vis daznesnis iSpléstiniy techniky ir triuksmy

naudojimas.
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Subjektyvaus garso parametro — garsio — reikSmé ekstremaliojo triuk§mo atveju yra
maksimali ir stipriausia. Didelis démesys kreipiamas | garso pakartojimg (angl. looping), kuris
suzadina fonavimo ir iskraipymo (angl. distortion) procesus. Garso stiprintuvy ir elektronikos
naudojimas yra kritiski triuk§mo muzikai medziagos plétojimui. Mokslininkai ir triuk§mo muzikos
kritikai ekstremaliojo triukSmo, tokio kaip Merzbowo, estetikg aiSkina kaip garso analogg
seksualiniam mazochizmui, kai perzengiant ribas patiriamas malonumas (Edwards, 2012, 97).
Galima teigti, kad triukSmo atveju sieckiama patirti kuniska ir gyvuli§ka afekta. Garsumu
triuk§mas Sokiruoja, tadiau po kurio laiko Zmogaus klausai pripratus jis nebetenka efekto. Sia
problemg kompozitoriai i§sprendzia naudodami staigius dinaminius poky¢ius — visiska tyla arba

tylesni ruozai klausytojus grazina j pries tai patirta Soka ir afekta.
2.2. Tembro, ritmo ir erdvés parametry dimensijos

Pasak Makio Solomos, triuk§mu kompozitoriai domisi dviem atvejais. Pirmuoju — triuk§mas
jdomus garsiniu, tembriniu ir muzikinés raiSkos potencialu — skambesio estetika. Antruoju —
triukSmas naudojamas kaip socialinio ir politinio protesto dalis (Solomos, 2021, 3). Tembriskai
turtingesnio garso uz triuk§ma néra — jis yra maksimalus ir apimantis visa spektro plota. Pasak A.
Pakarklytés, pagrindinis kontinualiosios triuk§mo muzikos komponavimo principas yra sonorinis
arba kitaip — garso masiy technikos (sound masses technique). ,,Tembro ir skambesio reik§mé
tampa pacia svarbiausia kirinio dedamaja. Komponuojama homogeniskai, tgsiant garsus. Si
technika visg démesj koncentruoja j individualizuotg garsa, skambesj, tembra ir faktiira, beveik
visiSkai atsisakoma tradicinés muzikos elementy: melodijos, harmonijos, ritmo. Tai garso erdvés
ir sustingusios jo egzistencijos iSraiSka. Visas kirinys traktuojamas kaip vienas garsinis
kompleksas, blokas ar konstrukcija“ (Pakarklyté. 2007, 77). Nors kiekviename kiirinyje yra tam
tikra variacija, triukSmo tembro pokyciai daznai pasireiSkia tik smulkiomis detalémis, kurios
garsinéje makrostruktiiroje beveik nepastebimos. Triuk§mo struktira daznai tampa nuolatine
kiirinio dalimi, o visa kompozicija suvokiama kaip vienas triuk§mo judesys. Garsiné¢ medZiaga ir
kompozicija ritmo neturi ir yra amorfiska. Merzbowo, kaip ir minimalisty, kiriniai
monochrominiai, o triukSmas daznai traktuojamas kaip gigantiSka monolitiné struktiira
(Pakarklyte, 2007, 77). Taciau galima sutikti su D. Smalley, kad tembras elektroakustinés muzikos
atveju netenka prasmés. Biitent tembras jprastai nurodo, kokia yra garso kilmé, t. y. koks

instrumentas groja melodija, 0 tai akusmatinei muzikai neaktualu.
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Ritmas yra esminis elementas tiek triukSmo, tiek Siuolaikinés muzikos kontekste. Johno
Latartaros teigimu, neSiojamaisiais kompiuteriais kuriamos muzikos (angl. laptop composition)
pagrindiniai kompoziciniai parametrai yra triukSmas ir pakartojimai (Latartara, 2011, 92). Vis
délto, triukSmas ir kartojimai neatsirado tik moderniojoje vakarietiSskoje muzikoje; rondo ir
sonata-allegro formos taip pat pasizymi kartojamomis dalimis. Motyvuose pasikartojancios
ritminés ir melodinés figiiros formuoja kerting lastelg. TriukSmo muzikoje ritmas naudojamas
sudétingiau — paprastai atsisakoma 4/4 elektroninés Sokiy muzikos metro ir ritminio reguliarumo.

Neretai ritminiai akcentai pasirodo pac¢iuose Zemiausiuose ir auk$¢iausiuose dazniuose.

Triuk$mo kiiriniams svarbus ir erdviskumo aspektas. [vairiis garsiniai dariniai realizuojami
gretinant medziagas tarp deSiniojo ir kairiojo garsiakalbiy. Garsai sukuria erdvés jausma, taikant
vélavimo efektus ir skirtingy elementy kontrastg abicjose pusése. Taip pat erdvés suvokimas
papildomai prapleciamas jtraukiant ir integruojant aplinkos garso jraSus, kurie atskleidzia jvairias
geografines vietas — prekybos centrus, vie$gsias miesto aikStes ir pana$iai. Taliau jie biina

intensyviai iSkreipiami garso procesoriy ir ne visada atpazjstami.

2.3.  Garso ,,mozaikinimo“ technika

Vienas naujausiy triukSmo integravimo ] muzikine struktiira bidy — ,,mozaikinimo*
technika, daznai vadinama muzaikinimu (musaicing). Garso tyrimy instituto ,,AudioLabs* tyréjas
Jonathanas Driedgeras 2015 m. su kolegomis publikavo straipsnj, kuriame apra$oma §i technika®.
Ji naudojama gretinant dvi skirtingas medziagas, pavyzdziui, ,,The Beatles* grupés daing Let It Be
ir bi¢iy duzgima. Pasitelkus siekinj ir garso Saltinj, sukuriamas ,,mozaikinis* garso takelis,
perduodantis kiirinio melodijg ir ritma garso Saltiniui. Rezultatas — lengvai atpaZjstama daina,
Lsinstrumentuota“ diizgianéiy bi¢iy garsu. Si technika leidzia kompozicinius parametrus ar istisus

muzikos kiirinius transformuoti j triukSminius parametrus.

3 Garsy pavyzdziai https://www.audiolabs-erlangen.de/resources/MIR/2015-1SMIR-LetltBee
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2.4.  Generatyviniy ir adversariniy neuroniniy tinkly medziaga

XXI a. dirbtinio intelekto revoliucija skatina ir generatyviojo meno pazangg. Tai atveria
galimybes kiir¢jams komponuoti reikiamg garsyna be garso jraSymo jrangos. Pavyzdziui, dainy
kiir¢jas J. Medeiros, pasitelkgs dirbtinj intelekta, sukiir¢ amerikieCiy reperio Jay-Z skaitmeninj
balsg, kurj pritaiké savo kiirinio fragmente*. Generatyviniai ir adversariniai neuroniniai (angl.
GAN) tinklai, sukurti Monrealio universitete 2014 m., atlicka esminj vaidmenj generuojant ne tik
balsg, bet ir muzikinius kirinius, garso efektus. Ta¢iau aukstos raiskos triuksmy generavimas
dirbtiniam intelektui iki Siol yra sunki uzduotis. Galima prognozuoti, kad dél Sios priezasties

kompozitoriai natiiraliai mégins pléstis j dar nepakankamai iSnaudotas auksty dazniy teritorijas.

Triuk§mo reiSkiniai plinta ir globaliu mastu. Muzikos atlikéjai, anks¢iau naudojesi jrasy
studijos paslaugomis, pasitelke kompiuterj, kiirinj gali sukurti namy salygomis (Latartara, 2011).
Tobuléjant algoritminiam modeliavimui, muzika bus generuojama, pateikus tekstine uzklausa®
(angl. prompt). Tai leis sukurti dar daugiau pseudomeno ir taps vis sunkiau pasakyti, kas yra menas
ir nemenas. Norime to ar ne, triukSmas tampa tiksline poveikio priemone, todél ir muzikoje, ir

aplinkoje triuk§mo daugéja.

2.5.  Automatizuotas garsyno valdymas

Konkatenacinés (angl. concatenate — jungti) sintezé€s metoda, naudojamg kalbos sintezei,

2006 m. IRCAM tyréjas Diemas Schwarzas pritaiké muzikos sintezei. Sis metodas — granulinés

4 https://www.straitstimes.com/tech/ai-voice-filter-mimicking-billionaire-rapper-jay-z-raises-concern-as-spectre-of-
ai-learning-looms-0
5 MusicLM: Generating Music From Text - https://google-research.github.io/seanet/musiclm/examples/
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sintezés atmaina, kuri analizuoja ir skaido garsus i trumpus segmentus. Jis nuo granulinés sintezés
skiriasi tuo, kad segmentai grupuojami j rinkinius, priklausomai nuo jy tembro ir kity garsiniy
ypatybiy. Sie rinkiniai vaizduojami dvimatéje erdvéje. Kompozitoriams §i technika atveria
galimybes ieskoti naujy tembriniy raiSky, kurti naujus instrumentus, skaidant ir grupuojant garsus.

Tai padeda geriau iSgirsti garsy mikrodaleles ir iSméginti naujas komponavimo galimybes.

3. Naujausios triuk§mo (ne)kompozicinés strategijos

XX a. pradzioje prasidéjusj ir iki Siol besitesiant] triuk§mo apraisky muzikoje gauséjima
aktualizuoja naujos meninés raiskos atradimai. Siame skyriuje tonalumo ir triuk§mo reiskinius
aptarsime naujausiuose kiriniuose. Siuolaikinés naujausios triukimo komponavimo strategijos
daznai plétojamos naudojant kompiuterius kaip priemone jvairiuose kiirybos proceso etapuose.
Panagrinékime garsy procesavimo technikas kiiriniy mikro- ir makrostruktiirose, neapsiribojant
vien radikaliojo ar ekstremaliojo triuk§mo stiliais bei analizuojant triuksmo ir triuksmy muzikos

(glitch) aspektus.

Kadangi pasirinkty kuréjy muzika egzistuoja skaitmeniniuose garso formatuose, §ios
muzikos analizei tenka taikyti alternatyvius metodus. Viena efektyviausiy strategijy — garso faily
pasitelkimas, naudojant Furjé (Fourier) transformacija ir spektrogramy analize. Spektrogramos
perteikia garso dazniy pasiskirstymg laike, jtraukiant harmonikas ir triuk§mo juostas. Garso
intensyvumas arba garsumas vaizduojamas atitinkamu Seséliavimu: garsesnés vietos — rySkesnes,
tylesnés — tamsesnés, x — laiko, 0 y — daznio dimensija (nuo 20 Hz iki 20 kHz). Spektrogramos
reprezentuoja vizualia kompozicija, kuri gali bati analizuojama kartu su klausymo pojii¢iu. Sis
metodas leidZia jZvelgti pasikartojancias kiirinio dalis bei makro- ir mikrostrukturas. Jis placiai
naudojamas, analizuojant elektroakustinés muzikos kurinius. Analizei pasirinkti kiriniai atspindi

dvi triuk§mo kategorijas — diskreciaja ir kontinualigja.

3.1.  Ryoji Ikedos kiirinio Scene 6 | part 2 analizé

Ryoji Ikeda (g. 1966 m.) — japony vizualinio ir garso meno kiiréjas. Jo kiiriniuose vyrauja
ir grynieji tonai, sutinkami zmogaus klausos spektro ribose, ir triuk§mo efektai. Ikeda daznai
pasitelkia sudétingas ritmines struktiiras. Jo kiiriniai glaudZiai siejasi su ambientine, minimalistine
stilistika ir nejzvelgiamais stochastiniais ritmais. Ryoji Ikedos atliekamus kiirinius daznai papildo
vaizdo projekcijos, kurios remiasi informatikos, matematikos, fizikos ir kity meno Saky

désningumais.
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Pav. 11. Karinio Scene 6 | part 2 spektrograma

Kdurinys Scene 6 | part 2 pristatomas 2021 m. isleistame albume Superposition. Albumas
skiriamas superpozicijos reiSkiniui — objekty kvantinio egzistavimo keliose blisenose tuo paciu
metu meniniam tyrimui. Remiantis $ia teorija, galima analizuoti triuk§mo muzikoje ir muzikinio

triukSmo reiskinius.

Kirinys yra rondo formos, susideda i§ keliy charakteringy daliy. Kiairinio makroformos
lygmenyje aiskiai matosi 6 padalos, sudarytos i§ A ir B fragmenty. A fragmente garsas diskretus
ir fragmentiskas, tuo tarpu B fragmente jis testinis, kontinualus. B fragmente iSryskéja tempas ir
metras, nors triuk§mo Zanrui tai néra budinga. Metras $ioje vietoje yra 9/8, tempas — apie 140 diiziy

per minute. Sie parametrai atitinka techno ir IDM muzikos Zanro standartus.
Pagrindinius kiirinio elementus biity galima skirstyti j vertikalius ir horizontalius:

- Vertikaliis kiirinio elementai. A fragmente skamba auksto daznio (nuo 9 iki 22 kHz)
trumpieji impulsai (74 ms) ir placiadazniai trumpieji impulsai (taip pat 74 ms). B fragmente
ritminiais elementais tampa itin trumpos trukmés (15 ms) pasikartojantys triukSminiai aukstieji

impulsai, sukuriantys drone skambes;.

- Horizontalus kiirinio elementai. Viso A fragmento metu skamba aukstieji grynieji tonai
(15,8 kHz), tai nevirsija girdimumo ribos. Visame kiirinyje (A ir B fragmentuose) girdima pedaliné
boso linija (100 Hz), nekintanti ir tyliuose epizoduose. Pedalinés linijos A ir A fragmentuose
pasitelkiami nekintantys ir ritmiskai pastoviis aukStadazniai trumpi impulsai. Naudojamos 12 kHz

sinusoidés sukuria ritmine figtra, kuri kartojama A fragmente.

A fragmente daug pauziy, staccato ritmai ir aukStadazniai garsai sustiprina erdvés jspudi. B

fragmente pasitelkiami dar trumpesni triuk$§miniai impulsai, juos sugretinus sukuriamas drone
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skambesys. A‘ fragmente atsiranda gaudziantis drone skambesys, kuris varijuoja pustoniu. B*

fragmente drone skambesys tesiamas, kartu prijungiant ir auk$tyjy grynyjy tony ritminius

elementus. D dalis kiirinj uzbaigia spektriniu gausmu.

Segmentas | Fragmentas | Trukmé | Charakteristikos
Jzanga C 5s Disonansiniai grynieji tonai
Ekspozicija | A 42's Diskretieji ritmai, aukStadazniai impulsai
B 50s Ritminis dronas
Repriza A 47s Kartojami diskretieji ritmai, aukStadazniai impulsai
B 255 Kartojamas ritminis dronas
A* 45s Diskretieji rimtai, papildomi drone, kuris varijuoja
pustoniu
Koda B¢ 34s Ritminis dronas su testiniu drone, atsiranda
aukStadazniai impulsai, dingsta horizontaliosios
sinusoidés
Pabaiga D 26s Spektrinis gausmas
3.2.  Grupés ,,Pedestrian Deposit* kiirinio Appeal analizé
Grup¢je ,,Pedestrian Deposit® muzikuoja du atlik¢jai, naudodami pasigamintus

instrumentus. Tai metalo lakStas, keiCiantis garso aukst] lenkiant ir dauziant, ir medzio Saka,

atstojanti smuika. Grupés kiiriniai priskiriami ekstremaliosios muzikos sriciai, pasitelkiamas

didelis garso intensyvumas, spektrinis tankis ir nejprasti tembrai. Kirinys sudarytas vien i§

triukSmo, iSnaudojancio visg garso spektra. Toks spektro naudojimas elektroakustingje muzikoje

yra unikalus, kadangi tokj tembrg i§gauti natiraliais akustiniais instrumentais sunku. Nelengva ir

jvardyti, nusakyti, ar tai improvizaciné, ar kompoziciné muzika. Atsirandancios struktiiros

trumpalaikés, crescendo ar diminuendo neegzistuoja, elementai staiga atsiranda ir dingsta.
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Pav. 12. Karinio Appeal spektrograma

Kurinj pagal erdvinj lauka galima suskirstyti | 4 fragmentus: pirmasis (A) skamba
monolauke, antrasis (B) — stereolauke, kiti du fragmentai — C ir D — atitinkamai yra tyliosios vietos

ir drone kvazitoniniai klasteriai.

Izanginis fragmentas — tonaliy garsy figtira, kuri néra buidinga triuk§mo muzikos pradziai.
Pabaigoje taip pat girdime tonaly garsg — iStesta drone (D) charakteristikos garsg. Dideli

dinaminiai Suoliai i tylg (C fragmentas) — esminis Sio Zanro strategijos jgyvendinimas.

A ir B fragmentai skiriasi ritmiskumu. B fragmentas pasizymi stereolauku ir diskreciaisiais

ritmais, tuo tarpu A fragmentas yra kontinualusis, joje naudojamos pabréztinai $aizios sinusoidés.

Akivaizdu, kad kiirinys skamba chaotiskai, néra sintaksiniy ry$iy, taciau analizuojant aiSkiai
matosi skirtingy fragmenty kaitos strategija ir jais sukuriama garsiné dramaturgija. I$ to galima

daryti prielaida, kad kiirinyje pasitelktos kompozicinés priemonés.

Dalis Fragmentas Trukmé Charakteristikos
[Zanga D 8s Kvazitoninis garsynas, vientisas klasteris
Ekspozicija A 6s Monolaukas, kontinualioji, kontrastuojanti B
B 4s Stereolaukas, ,.trikinéjantis* garsas
A* 9s A fragmento variacija
C 1s Tyli vieta
B 4s Stereolaukas, pre-chorus, ,.trikinéjantis* garsas
A 12s Monolaukas, kulminacija, paskiri dazniai
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C 1s Tyli vieta, Zemo daznio iSkraipytas signalas

A¢ 6s Monolaukas, nenutraukiamo garso dalis, baltasis triuk§mas

Koda D¢ 9s Drone gausmas

3.3.Algoritminio komponavimo principai Mindaugo Juskos Triuk§mo antologijoje

L A

Pav. 13. Kirinio Triuksmo antologija spektrograma

Kdrinyje derinami keliy skirtingy muzikos Zanry elementai — drone / musique concréte ir
algoritminiy triukSmy IDM muzika. Aptarsime algoritminius sprendimus, jgyvendintus Siame
kirinyje, komponuojant Ableton aplinkoje, be MaxMSP sasajos, kuri daznai pasitelkiama tokio
pobiidzio sprendimams. Tiesa, atsitiktinumo jrankiai pasirodé jau Live 11 versijoje, taCiau jy

pobidis neleido keisti parametry automatizuojant makrostruktiras.

Pasitelktas algoritmas grindziamas stochastika ir atsitiktinumu. Generuojant atsitiktinius
skai¢ius nuo 0 iki 127, sukuriami diapazonai, kurie aktyvuoja virtualius instrumentus arba i
anksto jrasytus triuk§mus. Pavyzdziui, sukiirus vieng diapazong nuo 1 iki 10 ir antrg — nuo 10 iki
30 ir generuojant atsitiktinius skaicius, tikimybé suZadinti antrajj algoritma bus dvigubai didesné.
Tokiu biidu kiekvieng kartg iSgaunami vis kitokie garsai ir iSvengiama garsy pasikartojimo.
Keiciant atsitiktinius skai¢ius generuojantj procesa, valdomas sonorinis tankis. Komponavimo
procese svarbiais faktoriais tampa garsy parinkimas ir dramaturginé automatizacija, nustatanti

proceso intensyvumg ir tembro keitimo démenis.
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Pav. 14. Ableton instrumento struktira

Norint pajvairinti plétojamg medziaga, sampler instrumentas atlieka moduliacijas, jos gali
biti jgyvendinamos per daznine triuk§mo moduliacija, kei€iant panorama, garso aukstj, garsuma
ar filtrg. Moduliacijos ir stochastikos lygis, pasitelkiant triuk§mo bangforme, gali biti
automatizuojamas braizant kreives kirinio makrostruktiiroje. Tokiu buidu procesas tampa dar

labiau stochastinis ir aleatorinis. Tai perspektyvus ir idomus IDM ir glitch muzikos generatyvinés

kiirybos elementas.
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ISVADOS

Triuk§mo fenomenas yra sudétingas jvairialypis reiskinys, todél iSgryninti jo pasireiSkimo
sferas sudétinga. Vientisa teorija ar koncepcija, kuri visapusiskai aprasyty triukSmo reiskinj ar jo
apraiSkas muzikoje, neegzistuoja. Sis fenomenas savaime sudétingas ir daugiasluoksnis, pradedant
nuo Zemiausio — psichofizinio lygmens ir baigiant auk$¢iausiu — kultdriniu ir meniniu lygmeniu.

Skirtingos teorijos skirtingai analizuoja atskirus Sio reiskinio aspektus.

TriukSmo problemai spresti reikia daugiau reiskinio jzvalgy ir apibréz¢iy. Tai néra paprasta
igyvendinti, nes triuk§mo fenomenas neturi tiksliai apibréZziamy parametry. Kita vertus, triuk§Smo
i$plitimg muzikoje ir mene nulémé siekis plésti jprastinius muzikos komponavimo jrankius.
TriukSmo elementy plétra kompozicingje muzikoje atskleidzia Sio fenomeno emancipacijg ir
isigaléjima.

TriukSmo fenomenas ir paplitimas glaudziai susijes su postmodernizmo ir
poststruktiralizmo kontekstu — reliatyvizmu, tradicijy atmetimu ir vienos absoliucios tiesos
atsisakymu. TriukSmo apologetai, atmesdami modernios meno kiirybos ideologija, netampa
destruktyviy siekiy Salininkais — tai buty pernelyg vienpusiskas vertinimas. Taciau plintan¢iame
triukSmo reiskinyje atsispindi Siuolaikinés muzikos bene svarbiausia problema — eklektiskumas ir
chaotiskumas. Tad triuk§mas néra galutinis nuosprendis miisy laiko muzikai, tai tik daugiau ar

maziau objektyvus Siuolaikinio pasaulio atspindys.
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ZODYNAS

Dub - muzikos stilius, kilgs i§ Jamaikos ir susiformaves 1960-yjy pradzioje. Dub stiliuje
démesys skiriamas garsy efektams, erdvei ir teksttrai. Jis turéjo didele jtaka tolesnei reggae,

elektroninés muzikos ir hip-hop'o raidai.

Mikrogarsas — muzikos stilius, naudojantis ypa¢ trumpus garsus, dazniausiai trunkancéius

nuo 10 iki 100 milisekundziy ar trumpiau.

IDM (angl. intelligent dance music — intelektuali Sokiy muzika) — elektroninés muzikos
subzanras siejamas su eksperimentiniais muzikos kiirimo metodais. Jame daznai naudojami

sudétingi ritmai, detalus garso dizainas ir netradicinés kiiriniy struktiiros.

Konkrecdioji muzika — muzikos Zanras, atsidargs XX a. viduryje. Pasitelkiami realiy garsy
(pavyzdziui, gamtos garsy, zmoniy balsy, triuk§my) jrasai, kuriuos manipuliuojant sukuriamos

kompozicijos.

Koalescencija (lot. coalesco — susiliejimas, susijungimas) — reiskinys, kai skystyje ar dujose
esantys laSeliai ar burbuliukai susilieja. Tai jvyksta savaime dél esanciy tarpmolekuliniy sgveiky.

Koalescencija paaiskina lietaus lasy ir rasos susidaryma.

Spektromorfologija — garsy kaitos ir formos analizé pasitelkiant spektrogramas. Si analizé

yra aktuali elektroakustinei muzikai, kuriai naty néra. Pradininkas — Denis Smalley.

Organizuotas garsas — Edgardo Varese‘o pasitilytas terminas, i$ple¢iantis muzikos sgvoka,

naudojant nemuzikalius garsus, pavyzdziui, perkusija.

Garsinis objektas (pr. /‘objet sonore) — tai bet koks garsas, kuris naudojamas kaip
kompoziciné medziaga. Sgvoka kilusi i§ konkre€iosios muzikos. Garsinis objektas gali biiti

naturalus (pavyzdziui, lietaus garsas) arba dirbtinis (pavyzdziui, perkusijos instrumentas).

Generatyvinis adversarinis tinklas (angl. GAN) — dirbtinio intelekto modelis, susidedantis
i§ dviejy konkuruojanciy neuroniniy tinkly — generatyviojo ir diskriminatyvinio, naudojamas

muzikos, teksto ir tapybos meno sri¢iy kiiriniams generuoti.

Glitch — elektroninés muzikos Zanras, kuriame naudojami klaidy, triuk§my ir skaitmeniniy
artefakty garsai. Si muzika daZnai gali pasirodyti ,,sugedusi® arba ,netvarkinga®, bet tai yra

samoningas kiiréjy pasirinkimas.
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Kultiirinis reliatyvizmas — filosofiné sgvoka, teigianti, kad kulttiros ir meno verté yra
subjektyvi ir priklauso nuo kultiirinio konteksto, kuriame ji atsiranda. Tai reiskia, kad muzikos

skonis ir vertinimas gali skirtis tarp skirtingy individy.

Poststruktiiralizmas — filosofinis judéjimas, susiformaves XX a. viduryje. Jo Salininkai
teigia, kad bet kokia analiz¢ yra nulemta kulttros ir SaliSka, todél negali biiti atsieta nuo konteksto,

o kalba neturi fiksuotos prasmés, kuri gali biiti aiSkiai apibrézta.

Preinstrumentinés Kultiiros - visuomenés arba kultiiros, kuriy muzika nesinaudoja
sudétingais muzikiniais instrumentais ar technologijomis. Tokios kulttiros pasitelkia savo balsus,
kiino perkusijg ir nesudétimgus instrumentus, pagamintus i§ nattraliy medziagy, pvz., bugnus i$
gyviiny odos, fleity 1§ Sakny ar kauly ir ratily i§ sékly ar kriaukliy. Tokiy kulttiry pavyzdziai —

aborigenai Australijoje, Amerikos indénai, Afrikos kultiiros.
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