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Triukðmo menas: XX a. muzikos transformacija
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Triukðmo menas: XX a. muzikos transformacija
The Art of Noise: The Transformation of Music in the 20th Century

Anotacija
Ðio teksto objektas – tarpdisciplininis ir komplikuotas triukðmo fenomenas bei akademiniø ir neinstituciniø menininkø triukðmo muzika.
Straipsnyje sàmoningai atmetami svarstymai, ar triukðmas yra muzika, pirmàjá traktuojant kaip potencialià muzikos duotybæ, muzikà visø
pirma apibrëþiant socialiniame kontekste, kuriame ji yra tai, kà þmogus identifikuoja kaip muzikà. Pateikus ávairias triukðmo verbalizacijas
ir konceptualizacijas, straipsnio tikslu tampa konkreèiø triukðmo muzikos komponavimo tendencijø paieðka, formos problema ir
kûrybos strategijos. Pasirinkus du skirtingus analizës bûdus: formalø klasikiná ir netradiciná postmodernistiná, atskleidþiamas paradoksalus
triukðmo meno ir jo autoriø màstymo dualizmas, pagrástas tokiomis prieðingybëmis kaip tradicija ir inovacija, denatûruotas garsas ir
pirmapradë gamtinë triukðmo materija.
Reikðminiai þodþiai: triukðmas, garsas, muzika, paribiø menas, triukðmo konceptualizacija, emancipacija ir transgresija, muzikos
transformacija, forma, tradicija ir inovacija, pirmapradis triukðmas.

Abstract
The object of this article is the interdisciplinary and complicated phenomenon of noise as well as the music of noise created by academic
and non-institutional artists. The article declines to indulge in speculation whether noise is music and treats noise as the potential given
of music, while music is delineated primarily in its social context where it is considered to be that particular phenomenon which man
identifies as music. Since noise lacks a fixed aesthetic meaning, the article aims at looking for concrete trends of composing the music of
noise, the problem of the form and the strategies of composing. As a result of the application of two differing methods of analysis – the
formal classical and the non-traditional post-modernistic, the paradoxical duality of the art of noise and the reasoning of authors is
revealed, the duality that rests on such oppositions as tradition and innovation, denaturalised sound and the primeval material of the
natural sound.
Keywords: noise, sound, borderline art, conceptualisation of noise, emancipation and transgression, the transformation of music, form,
tradition and innovation, primeval noise.

Kokybinë garso transformacija: triukðmo–tylos
analogija disonanso–konsonanso aspektu

Ðiuolaikinë visuomenë gyvena triukðmo pasaulyje,
taigi triukðmo elementai logiðkai uþëmë vietà ir muzi-
koje, komponuojamoje specifiniø istoriniø sàlygø bei
aplinkybiø – urbanizacijos, industrializacijos, populia-
cijos didëjimo etc. – átakoje. Triukðmas jau nuo XIX a.
pabaigos tapo nauja neiðvengiama didmiesèio garsine
tikrove, kasdienà apimanèia vis didesnius Þemës rutu-
lio plotus ir veikianèia kûrybà. Jo iðvengti, kaip ir apskri-
tai izoliuotis nuo garso, neámanoma – tai iðaiðkëjo dar
tuomet, kai Johnas Cage’as tylos kameroje iðgirdo gar-
sus. Muzikos terpëje sparèiai plinta mintis, kad triukð-
mas – tik dar viena garsinës medþiagos kokybë, dar vienas
tembras, priklausantis vieninteliam muzikos universu-
mui, o ne egzistuojantis uþ jos ribø.

Taèiau mes vis tiek girdime ir suvokiame skirtá tarp
triukðmo ir labiau tradicinio muzikos garso, o triukð-
mas vis dar egzistuoja muzikos viseto marginalijose.
Triukðmo muzika vis tiek sukelia afektà ir gimdo speci-
finæ estetinæ galià, formuoja naujas klausymosi patirtis
ir suvokimo formas, skatina ávairius eksperimentavi-
mus bei konceptualizacijas.

Theodoras Adorno raðë, kad triukðmas yra fizikinë
liekana, muzikos nuosëdos, kurios negali bûti iðnai-
kintos1. Triukðmo filosofas Jacques’as Attali teigë, kad
triukðmas gali atakuoti, transformuoti ir suardyti bet
kurià sistemà ir formà, nes naujoji „tvarka“ negali tilpti
á senà struktûrà ir joje realizuotis. Daugelis autoriø
triukðmà ávardija kaip garsà, neturintá prasmës ir ap-
link save formuojantá beprasmiðkumo, tuðtumo sferà,
taèiau J. Attali teigia, kad ðis triukðmo bereikðmiðku-
mas visiðkai iðlaisvina klausytojo vaizduotæ ir skatina
kurti naujas reikðmes aprioriðkai. Tokiu atveju reikð-
mës nebuvimas reprezentuoja visø reikðmiø buvimà2.

Kas yra muzika? Kur ámanoma nustatyti demarkacinæ
linijà tarp muzikos ir nemuzikos? Kokie skiriamieji mu-
zikos bruoþai leistø jà identifikuoti kaip muzikà? XX a.
garsø mene susiklostë situacija, analogiðka kaip ir vizu-
aliuosiuose menuose, kai ávairiø menininkø darbuose,
remiantis formaliomis meno kokybëmis, tapo neáma-
noma atskirti menà nuo nemeno. Èia akivaizdþiausias
pavyzdys galëtø bûti dadaisto Marcelio Duchampo dar-
bas Fountain („Pisuaras“) – tapo neaiðku, koks ið tikrø-
jø skirtumas tarp pisuaro ir meno kûrinio, sukompo-
nuoto ið pisuaro. Tokià pat situacijà galima pastebëti ir
futuristø arba konkreèiosios muzikos (musique concrète)
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atstovø kûriniuose, kai muzika yra komponuojama ið
ávairiø mechanizmø garsø, áraðyto aplinkos garsyno ar-
ba ávardijamø readymade elementø.

Egzistuoja daugybë formaliø muzikos definicijø, kai
muzika suvokiama kaip ausiai malonios harmonijos, me-
lodijos, ritmo, metro ir pan. kombinacijos. Þvelgiant á
muzikà, komponuojamà ið triukðmo makro- ir mikro-
elementø, ðiuo aspektu ji tampa antimuzika. Taèiau
XX a. ëmë sparèiai kisti muzikos ir garso samprata, mi-
nimaliausia ir pagrindine muzikos sàlyga darosi garsas,
visi akustiniai reiðkiniai imami pripaþinti kaip jos sude-
damosios dalys.

Triukðmo muzikos iniciatorius Luigi Russolo ma-
në, kad triukðmas neabejotinai yra naujojo (XX) amþiaus
garsas, jis raðë: „Praeities gyvenimas buvo tyla. Iðskyrus
labai retus þemës drebëjimus, audras, griûtis ir kriokliø
ðniokðtimà, gamta tylëjo. XIX a., kartu su maðinø iðra-
dimu, gimë triukðmas. Ðiandien triukðmas triumfuoja
ir karaliauja“3. Jis màstë, kad kompleksiniai kompo-
nentai, tokie kaip polifonija (ypaè flamandø polifonija),
ið kurios kilo ir vëliau plëtojosi komplikuotas diso-
nansas, itin paskatino muzikos þengimà link triukðmo.
1913 m. manifeste „Triukðmo menas“ L. Russolo skel-
bë: „Muzikinio garso kokybinë tembrø ávairovë yra per-
nelyg ribota. Patys sudëtingiausi orkestrai susideda tik
ið keturiø ar penkiø instrumentø grupiø, kuriø tembras
ávairuoja. Moderni muzika sukasi ðiame maþame rate
ir tuðèiai vargsta bandydama kurti naujus tembrus. <...>
Mes privalome iðsiverþti ið ðio ankðto grynø muzikiniø
garsø rato ir turime uþkariauti begalinæ triukðmø ávai-
rovæ, nes ðvarus garsas, ið prigimties paprastas ir mono-
toniðkas, jau nebekelia jokiø jausmø. Pajuskime malo-
numà klausydamiesi oro arba dujø ðnypðtimo metali-
niuose vamzdþiuose, motorø ûþesio, ventiliø klapsëji-
mo, stûmokliø trinksëjimo, mechaniniø pjûklø dþerþ-
gëjimo, tramvajø ratø bildesio, rimbo èaiþymo, uþuo-
laidø ar vëliavø plazdëjimo. Kurkime minios stumdy-
mosi ir bruzdëjimo, traukiniø stoèiø ûþesio, liejyklø ir
verpimo fabrikø, spaustuviø ir elektros stoèiø garsø par-
titûras“4.

„Praeityje nesutarta dël disonanso ir konsonanso, o
netolimoje ateityje iðryðkës triukðmo ir vadinamøjø mu-
zikiniø garsø prieðtara“5, – dar 1937 m. deklaravo J. Ca-
ge’as. Amþiø tëkmëje konsonanso ir disonanso sampra-
ta buvo transformuojama ir invertuojama ne kartà, pra-
sidëjusi elementariausiu unisono propagavimu, baigia-
si komplikuotø santykiø, regis, perspektyvoje tolstan-
èiø á begalybæ, dominavimu. Koks yra XXI a. sàskam-
bis? Panaðu, kad klestëjusi disonanso ir 12 tonø chro-
matikos laisvë jau nepalieka jokios erdvës tolesniam ju-
dëjimui ta paèia kryptimi, rodos, nebëra jokios me-
dþiagos tolesniam paþinimui, ásisavinimui ir galiausiai
emancipavimui. Jurijus Cholopovas siûlo alternatyvà –

„arba rasti superdisonansø sritá, kurie kompensuotø
besikaupiantá stipriø kontrastø nepakankamumà, arba
rasti ið viso kità muzikos koncepcijà“6. Jeigu super-
disonansu, XX–XXI a. sàskambiu, galima ávardyti
triukðmà, kas tada formuotø opozicijà ir suteiktø kom-
pensacijà?

XX a. muzikos ribos labai prasiplëtë, vis daugiau
dëmesio imama skirti muzikos paribiams. Marcelis Co-
bussenas savo disertacijoje Deconstruction in music („De-
konstrukcija muzikoje“) siûlo iðskirti 2 naujas ir speci-
fines muzikos rûðis7:

• triukðmas – (ne)muzikinis garsas,
• tyla – (ne)skambantis muzikinis garsas.
Tuo tarpu J. Attali veikale Noise: The Political Eco-

nomy of Music („Triukðmas: politinë muzikos ekonomi-
ka“) teigia, kad triukðmas ir tyla – du nauji muzikos
bûties poliai, kurie negali egzistuoti vienas be kito, o
tarp triados elementø vyksta intensyvi sàveika8.

Taigi muzikos makrosandara tampa daugiasluoksnë
ir kompleksinë. Ima irti tradiciniai hierarchiniai santy-
kiai, atsiranda nauji struktûriniai muzikos elementai,
dekonstruojamos ir eliminuojamos muzikos ribos, iðkyla
naujos muzikos ontologijos problemos bei aspektai.

Triukðmo sàvoka

Triukðmas yra itin daugialypë sàvoka, kurià viena-
reikðmiðkai bei tiksliai apibrëþti yra sudëtinga. Jis ska-
tina skirtingiausiø interpretacijø ir kontroversiðkø trak-
tuoèiø aibæ. Skirtingose plotmëse triukðmas ágauna ávai-
riø atspalviø, nors daþniausiai jam priskiriamos neigia-
mos ir destruktyvios savybës. Meno kontekste triukð-
mas tampa neutralus, abstraktus ir atsietas nuo þmo-
gaus jam suteiktø funkcijø. Pavyzdþiui, XX a. 9-ajame
deðimtmetyje triukðmu buvo kankinami kalintys nacio-
naliniai teroristai, pasivadinæ „Airiø respublikonø ar-
mija“ (Irish Republican Army), tuo tarpu triukðmø mu-
zikos lyderis Merzbow (Masami Akita) kai kuriuos sa-
vo kûrinius komponavo vien ið ekstremaliai statiðko,
garsaus ir „bekompromisiðko“ triukðmo. Në vienas net
ir ásigilinæs autorius neástengia vienareikðmiðkai suvok-
ti ir apibûdinti triukðmo.

Vis dëlto egzistuoja trys fundamentalios triukðmo
sampratos, atsiskleidþianèios akustikos, komunikacijos
(garso duomenø perdavimo) ir humanitariniø mokslø
sferose. Antai pirmas akustinio triukðmo apibrëþimas
buvo suformuluotas 1877 m. Hermanno von Helmholt-
zo: „Triukðmas juntamas dël sparèiø neperiodiðkø skam-
banèio kûno judëjimø“9.
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Pati gryniausia ir tobuliausia triukðmo rûðis yra vadi-
namasis baltasis triukðmas – tai atsitiktinis signalas (arba
procesas), kurio spektrinis tankis yra vienodas daþniø
ruoþe nuo 0 iki begalybës (taèiau þmogaus girdimumo
zona yra nuo 16 Hz iki 20 kHz). Kitaip tariant, „balta-
sis“ triukðmas girdimas tada, kai daugybë atsitiktiniø
daþniø skamba simultaniðkai vienodu intensyvumu.

Komunikacinis triukðmas – signalo arba praneði-
mo, kuris keliauja ið siuntëjo gavëjui, iðkraipymas, trik-
dymas ar uþgoþimas. Pavyzdþiui, triukðmo neiðvengia-
ma jokiuose garso áraðymo aparatuose, net itin paþan-
giose skaitmeninëse technologijose, kur aplinkos triukð-
mà sugeria mikrofonai, arba triukðmas skleidþiamas pa-
èios áraðymo technikos. Friedrichas Kittleris teigia, kad
triukðmo ásisavinimas yra glaudþiai susijæs su áraðø tech-
nologijos plëtote, ypaè pirmaisiais jos raidos deðimt-
meèiais10. Puikus komunikacinio triukðmo pavyzdys ga-
lëtø bûti Curdo Duca kûrinys Touch („Prisilietimas“)
(1999 m.), kuriame toliau plëtojama Karlheinzo Stock-
hauseno Gesang der Jünglinge („Jaunuoliø giesmës“)
(1956 m.) tradicija. Nepaprastai ðvelnus moters balsas,
lydimas fortepijono pritarimo, ávairiais bûdais pertrau-
kiamas, trikdomas ir ákyriai kartojamas maþomis at-
karpomis – tokiu bûdu kuriama begalinë mikrofragmen-
tacija. Kûrinys sukelia visiðkai sudarkyto kompaktinio
disko efektà arba elektroninio prietaiso klaidos (error)
áspûdá. Garsinë informacija iðkraipyta beveik neiððif-
ruojamai. Triukðmas èia nëra tam tikra akustinë koky-
bë, jis reprezentuojamas kaip informacijos (melodijos,
teksto) deformacija.

Specifinës triukðmo konceptualizacijos

Triukðmas – nemalonus, nepageidaujamas ir áky-
rus garsas, þalingas, erzinantis dirgiklis. Tai bene pai-
niausias, nors ir labiausiai paplitæs triukðmo apibrëþi-
mas, sàlygotas subjektyviø, daþnai automatiðkø ir nesà-
moningø vertinimø. Yra tik kelios visuotinës normos,
koks garsas yra nemalonus: pavyzdþiui, kuo aukðtesni
daþniai ir kuo garsesnis garsas, tuo jis nemalonesnis.
Vis dëlto triukðmo nemalonumo lygis priklauso nuo as-
meniniø savybiø, individualiø suvokimo, màstymo bei
reagavimo ypatumø, taip pat nuo kultûriniø-istoriniø
sàlygø. Itin svarbus veiksnys ðiuo aspektu yra garso reikð-
mingumo laipsnis. Antai jûros triukðmà akustiðkai be-
veik ámanoma prilyginti radijo trukdþiø triukðmui, ta-
èiau pirmasis nesuvokiamas kaip nejaukus ir erzinan-
tis. Galiausiai triukðmø muzikos lyderis Merzbow tei-
gia, kad „jei triukðmà suvokiate kaip nemalonø garsà,
tada popmuzika man yra triukðmas“11. Daþnai triukð-
mui esame abejingi, o norint iðsivaduoti ið to abejingu-
mo privalu pajusti prieþastingumà ar tikslingumà, susi-
kurti paskirties ir intencijos iliuzijà.

Triukðmas bene plaèiausiai interpretuojamas ir api-
brëþiamas ávairiais humanitariniais aspektais – filosofi-
niu, estetiniu, socialiniu, psichologiniu ir kt., kai á já
þiûrima daugiaprasmiðkai bei abstrakèiai, remiantis sub-
jektyviais vertinimais. Pavyzdþiui, autorius Torbenas
Sangildas teigia, kad triukðmas suvokimo srityje yra in-
formacijos neturintis garsas. Klausos zona visada sten-
giasi atpaþinti garsà, paversti já þenklu ir perduoti sme-
genims apdoroti, taèiau paèiame triukðme nieko neáma-
noma atpaþinti, jis yra bereikðmis. Be to, komplikuotas
ir ilgalaikis triukðmas perkrauna ausis ir nervø sistemà,
todël yra suvokiamas kaip amorfiðka masë arba tiesiog
niekaip nesuvokiamas12. Kaip tik á toká ekstremaliai gar-
saus ir daugiadaþnio triukðmo bereikðmiðkumà apeliuoja
Merzbow. Triukðmo pripildytà erdvæ traktuodamas kaip
meditacinæ atmosferà, triukðmà jis aiðkina kaip garsø
filosofiná (dzen filosofijos kontekste) nieká, arba tuðtu-
mà, iðlaisvinanèià þmogaus protà nuo visokiø minèiø
srautø, emocijø, aktyvumo. Triukðmo skleidþiama tuð-
tuma apima visà þmogaus organizmà, individualybæ bei
racionalumà ir subjektas tampa tarsi nuasmenintas, jis
tampa objektu. Kita vertus, triukðmas gali bûti infor-
matyvus, bet tada jis tampa ne garsu, meno kûrinio ele-
mentu (t. y. netekusiu praktinës funkcijos), bet signalu,
áspëjanèiu apie pavojø arba teikianèiu kokià nors kità
naudingà informacijà.

Toká pat poþiûrá iðreiðkia ir Paulas Hegarty inter-
pretuodamas Merzbow triukðmø afektus, veikianèius
klausà bei sàmonæ. Taigi P. Hegarty teigia, kad indivi-
das, veikiamas „radioaktyvaus“ triukðmo, nesàmonin-
gai atsisako savo tapatybës. Ausis, pripildyta triukð-
mo, negali girdëti proto balso. Kûno sandara ir jo daliø
vienybë iðskaidoma, o kûnas, atsietas nuo nutildytos ir
iðtrintos sàmonës, tampa „kûnu be organø“, nesugeban-
èiu fiksuoti savojo „að“. Galingos garso vibracijos kiek-
vienà kûno dalá veikia ir fiziðkai, dar labiau sustiprinda-
mos iðcentrinæ, asmenybæ dekonstruojanèià galià13.

Taigi tarp objektyvaus akustinio ir subjektyvaus fi-
losofinio-psichologinio triukðmo susiformuoja kraðtu-
tinë opozicija, kuri puikiai iðreiðkia triukðmo sàvokos
daugybiðkumà ir komplikuotumà. Galutinë iðvada to-
kiose interpretacijose, regis, neegzistuoja. Pirmuoju at-
veju triukðmas teoriðkai nusakomas kaip sklidinas daþ-
niø, beribio dydþio ir tûrio garsas, antruoju atveju trak-
tuojamas kaip tuðtuma. Galiausiai ði garsi tuðtuma, krað-
tutinë savo paties dekonstrukcija arba paneigimas pasi-
rodo esantis tylos atskleidimas, grynumo bûsena.

T. Sangildas raðo: kai subjektas susiduria su itin ma-
syvia ir pakankamai ilgai trunkanèia triukðmo doze, jis
nesàmoningai pradeda stengtis iðskirti tame triukðme
dominuojanèius garsus. Toks „garsø fantomø“ susikû-
rimas yra desperatiðkas mëginimas adaptuoti girdimà
chaosà ir áþvelgti fiktyvià tvarkà14.
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Triukðmà ámanoma interpretuoti ir kaip dionisið-
kojo prado materializacijà. Triukðmas ðiuo aspektu yra
agresyvumo, ánirtingumo, smurto ir kanèios estetizaci-
ja. Jis iðreiðkia dionisiðkàjà ekstazæ, kai individualumas,
tradicinë groþio samprata, forma bei racionalumas yra
paþeidþiami arba perþengiami. T. Sangildas raðo, kad
dionisiðkosios ekstazës patirtis yra „metafizinis komfor-
tas – þinojimas, kad kanèia yra bûtinas universalus efek-
tas, o destrukcija reikalinga naujiems objektams kur-
ti“. Muzikoje triukðmo ekstazë yra dionisiðkasis efek-
tas, kaip opozicija apoloniðkajai melodijai, harmonijai
ir formai. Dionisiðka yra tai, kas negali bûti totaliai
kontroliuojama ar iðbaigtai formuojama (kaip ir triukð-
mas, kuriame visuomet lieka bent nedidelis atsitiktinu-
mo procentas). Pasak Friedricho Nietzsche’ës, abu ðie
pradai negali egzistuoti atskirai, jie susaistyti tiesiogine
priklausomybe15. Bet antai Merzbow atsisako ðios jung-
ties, jis neapdoroja triukðmo ðiurkðtumo apoloniðkai-
siais elementais. Triukðmui menininkas suteikia auto-
nomijà.

Triukðmas yra konfrontacinis ir afektyvus garsas. Jis
turi ðokiravimo vertæ ir defamiliarizuoja klausytojà su-
varþydamas, ákalindamas já. Triukðmo sampratos kinta
keièiantis istorinëms sàlygoms. Triukðmas skirtingai su-
vokiamas 1913, 1958 arba 2007 metais. Kaip jau mi-
nëta, viena ið triukðmo paskirèiø yra ðokiravimas, ta-
èiau kai triukðmas nebeðokiruoja, jis netenka vienos ið
savo kokybiø ir tampa kaþkuo kitu. Norëdami imituoti
triukðmà kaip ðokiruojantá garsà, turime rekonstruoti,
t. y. atnaujinti, triukðmo tradicijà ir atkurti triukðmo
istorijà, nes ðokiravimas visuomet yra suvarþytas tam
tikro istorinio momento.

Triukðmas neegzistuoja be idëjos arba galvojimo
apie triukðmà, o mintys ir svajos apie ypatingà garsà
gali garsiná ávyká, ávardijamà triukðmu, paversti „gar-
sesniu“ negu jis ið tiesø yra. Triukðmas atsiranda ið spe-
cifiniø konceptualizacijø. Tam tikru aspektu triukð-
mo naudojimas yra siekimas ávaldyti já ir susilpninti jo,
kaip triukðmo, kokybæ. Avangardo menininkai, bandy-
dami tvarkyti bei organizuoti triukðmà, jauèiasi tarsi
sëkmingai atakuotø didþiulæ galià.

Triukðmo muzikos retrospektyva

Triukðmo muzikos manifestacijos pasireiðkia dvie-
jose srityse: akademinëje muzikoje ir neinstituciniø me-
nininkø eksperimentinës elektroninës muzikos sceno-
je. Kaip ir daugelis tariamai neáprastø fenomenø, triukð-
mo menas patyrë tris pagrindines evoliucijos stadijas:
emancipacijà, progresà ir transgresijà. Ðie etapai aið-
kiai atsispindi teorinëje bei eseistinëje kompozitoriø
mintyje, individualiose triukðmo koncepcijose, ðio gar-
sinio objekto traktuotëse ir komponavime.

Teoriðkai lygiavertis muzikinio garso statusas triukð-
mui buvo iðkovotas emancipacijos projekto metu, kurá
aktyviai vykdë futuristas Luigi Russolo ir eksperimen-
tatorius Johnas Cage’as. 1937 m., prabëgus 24-iems
metams po 1913 m. L. Russolo manifesto L’arte dei
rumori („Triukðmo menas“), J. Cage’as atnaujina triukð-
mo deklaracijas. Tekste „Muzikos ateitis: Credo“ jis
skelbia: „Kad ir kur mes bûtume, girdime daugiausia
triukðmà. Kai triukðmo nepaisome, jis mus erzina. Sunk-
veþimis, ðvilpiantis penkiasdeðimt myliø per valandà grei-
èiu. Statinis elektros krûvis, jungiantis elektros stotis.
Mums norisi sugauti ir suvaldyti ðiuos garsus. Garsas
iðlaisvinamas! Triukðmai naujajai muzikai yra tokie pat
reikalingi, kaip ir vadinamieji muzikiniai tonai dël tos
paprastos prieþasties, jog jie garsai“16. J. Cage’as kvie-
èia iðlaisvinti savo protus nuo pasenusiø muzikiniø pa-
radigmø ir leisti garsams bûti paèiais savimi.

Luigi Russolo (kairëje) ir jo asistentas Ugo Piatti intonarumoriø
apsuptyje. 1914 (iliustracija ið: Saggini V. „Intonarumori“. 2004
02 12. In: Thereminvox.com. Art, Technology & Gesture, www.there-
minvox.com/article/articleview/116. 2007 05 29)

Po raginimø atsikratyti senamadiðkø prietarø ir kon-
servatyviø paþiûrø, po to, kai triukðmas ágavo visaver-
èio egzistavimo pagrindus, natûraliai sekë progreso lai-
kotarpis. Kitokios triukðmo sampratos ir radikaliai skir-
tingos kûrybos lygmenyse galima iðskirti konkreèiosios
muzikos (musique concréte) kûrëjà Pierre’à Schaefferà,
avangardistà Edgard’à Varèse’à, konceptualistà Johnà Ca-
ge’à, taip pat elektroninës muzikos (elektronische musik)
autoriø Karlheinzà Stockhausenà.

P. Schaefferas tyrinëjo triukðmus ir nemuzikinius
akustikos reiðkinius. Kompozicijose garsai skambëda-
vo natûraliu, neiðkraipytu pavidalu arba transformuoti,
kai jø kilmës jau nebeámanoma atskleisti. P. Schaeffe-
ras iðtobulino montaþo, medþiagos jungimo ir dëstymo
bei miksaþo (garsø suliejimo) technikas. Komponuoda-
mas jis naudojo elementus, kuriuos ávardijo „garsiniais
objektais“ (objet sonore), pabrëþdamas, kad montuoti
galima visokios kilmës garsus. Analizuodamas garsinius
objektus, izoliuotus nuo originalaus jø konteksto, jis
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ëmë kreipti dëmesá nebe á makro-, bet á mikrocharak-
teristikas. 1966 m. publikacijoje Traité des objets musi-
caux („Traktatas apie muzikos objektus“) jis teoriðkai
apibendrino ir pagrindë savo eksperimentus bei apibrë-
þë autoriná kûrybos metodà pitagoriðka sàvoka „akus-
matika“. Ðis metodas remiasi kasdienybës garsø, ávai-
riø triukðmø fiksavimu, atsiejant juos nuo ðaltinio ir
ásivaizduojant juos kaip savarankiðkus garsinius objek-
tus. Bûtent toks suvokimas ir „akusmatikos“ metodas
pradëjo naujà triukðmo statuso etapà.

klijuojamos, sukamos atbulai, daroma juostos kilpa),
kurià vëliau intensyviai naudos daugelis moderniø eks-
perimentuojanèiø kompozitoriø, kaip Johnas Cage’as,
Pierre’as Boulezas, Edgard’as Varèse’as, Iannis Xena-
kis, amerikieèiø minimalistai etc.

E. Varèse’o nuomone, didelë dalis XX a. 3-iajame
deðimtmetyje sukurtos muzikos skambëjo neðiuolaikið-
kai. Piktindamasis kolegø konservatyvumu, kompozi-
torius revoliucingai skelbë: „Smuikas neiðreiðkia mûsø
epochos“17. E. Varèse’as manë, kad akustinës muzikos
ekspansija yra tiesiog neiðvengiama. Pagrindinë kom-
pozitoriaus mintis skriejo link muzikos galimybiø iðplë-
timo, taèiau neperþengiant tradicinio muzikos opuso ri-
bø – naujieji garsai turëtø bûti átraukiami á tà patá kon-
vencionalø opusà. Kompozitorius triukðmà stengësi at-
skirti nuo mimezinës jo funkcijos, paversti já abstrak-
èiu ir visiðkai grynu. E. Varèse’as nuolat akcentuodavo
tai „natas“, tai garsus – muzikà jis ásivaizdavo kaip dau-
giasluoksnæ „organizuotø garsø“ visumà, o ne melodi-
næ-harmoninæ plëtotæ.

1958 m., Philips korporacijos paviljono atidarymui
Pasaulinëje Briuselio mugëje, E. Varèse’as sukûrë gar-
siàjà Poème électronique. Kompozitorius intensyviai ben-
dradarbiavo su architektu Le Corbusieru, kuris savo
ruoþtu tarësi su Ianniu Xenakiu dël matematiniø pasta-
to konstrukcijos modeliø. Èia ágyvendintos visos jo anks-
tesnës idëjos apie muzikà kaip erdvæ, o garsà – kaip
gyvà materijà. Ðiame darbe panaudota didþiulë garsø
ávairovë: pavirðiø trynimo ir gramdymo garsai, maðinø
ir aviaciniø prietaisø triukðmai, varpai, sirenos etc. kom-
binuojami su transformuotais þmogaus balsais bei var-
gonø klasteriais. Á kûriná ákomponuota ir 5'35'' tyla.
Poème électronique tapo pirmu unikalios menø sintezës
kûriniu, susiejanèiu elektroninæ muzikà, erdviná garso
dizainà, architektûrà, vaizdà ir ðviesas.

Pierre’as Schaefferas Radiodiffusion Télévision Française (RTF)
studijoje. Paryþius, 1952 (iliustracija ið: Weidenbaum M. „Serial
Port: A Brief History of Loptop Music“. 2006 03 24. In: New
music box. The Web Magazine from the American Music Center,
www.newmusicbox.org/article.nmbx?id=4659. 2007 05 29)

Konkreèiosios muzikos koncertas Paryþiaus radijo salëje. Prie
mikrofono Pierre’as Schaefferas, 1948 (iliustracija ið: Schöffer E.
„Pierre Schaeffer“. In: OLATS: l‘Observatoire Leonardo des Arts et
des Techno-Sciences, http://www.olats.org/schoffer/schaeff1.htm.
2007 05 29)

P. Schaefferas pratæsë L. Russolo pradëtà garso re-
voliucijà kurdamas triukðmø mozaikas ir dirbdamas su
ávairiais garsø fragmentais, kuriø aukðtis nebediferen-
cijuojamas. Skirtingai nuo L. Russolo, P. Schaefferas
triukðmus tyrinëja ir pateikia kur kas sistemiðkiau bei
nuosekliau. Jis sukuria ir pagrindþia magnetofono juostos
manipuliacijø technikà (magnetinës juostos karpomos, Edgard Varèse. Poème électronique, 1958
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1951 m. konkreèiàja muzika susidomëjo Johnas Ca-
ge’as, kuris tapo vienu ið „magnetinës juostos muzikos“
lyderiø JAV. Konkreèiosios muzikos stiliø derindamas
su individualiais muzikos neapibrëþtumo siekiais, jis su-
komponavo Williams Mix („Williamo miksas“) (1952 m.)
ir Imaginary Landscape („Ásivaizduojamas kraðtovaizdis“)
Nr. 5 (1951–1952 m.). Taèiau ðie J. Cage’o eksperi-
mentavimai nebuvo tokie reikðmingi triukðmo muzi-
kos raidai kaip kad konceptualieji jo darbai, kuriuose
jis radikaliai ardë tradicinius hierarchinius muzikos san-
tykius, integruodamas originalius struktûrinius elemen-
tus, tokius kaip triukðmas ir tyla. Pasitelkæs ðiuos garsi-
nius pradus, J. Cage’as dekonstravo muzikos ribas ir
aktualizavo naujà muzikos ontologijos problematikà.

Garso sklidimo takø Philipso paviljone diagrama, numatyta Iannio
Xenakio

Le Corbusier, Poème électronique video

Philips paviljonas Pasaulinëje Briuselio mugëje, 1958 (iliustracijos ið:
Treib M., Felciano R. Space Calculated in Seconds. Princeton Universi-
ty Press, 1996; ið Cogan R. „Varèse: A Sonic Poetics“; iš Universität
Mozarteum Salzburg, Studio für Elektronische Musik tinklalapio,
http://www.moz.ac.at/sem/lehre/gae/gae2/ws06/ak.htm. 2007 05 29)

Visiðkai naujà poþiûrá ir individualià garso filosofi-
jà, susijusià su tyla–muzika–triukðmu, J. Cage’as pa-
demonstravo skandalingame 1952 m. kûrinyje – 3'44''.
Visø pirma, jis suvokia, kad absoliuti tyla neegzistuo-
ja – ji tëra þmogaus ásivaizduojama bûsena, garsas, kurá
jis ignoruoja. „Muzika reikalauja ignoruoti aplinkos gar-
sus. Ið tikrøjø muzikos garsai yra dvejopi: uþraðyti na-
tomis ir uþraðyti pauzëmis arba tiesiog neuþraðyti“18.
Po to jis ásisàmonina, kad klausantis muzikos neámano-
ma negirdëti jà supanèio triukðmo. Antra – triukðmo
emancipacija priklauso ne vien nuo kompozitoriaus, bet
ir nuo klausytojo, kuris turi savarankiðkai integruoti á
kompozicijà aplinkos triukðmus, ið dalies jis ir pats tampa
kompozitoriumi. Savo kûrinyje autorius kreipia dëme-
sá á triukðmus, kurie jau egzistuoja muzikos dabartyje,

Johnas Cage’as Variations V  atlikimas 1965 07 23. Merce’o Cunning-
hamo ðokio trupë kartu su Johnu Cage’u (kairëje), Davidu Tudoru
(centre), Gordonu Mumma (deðinëje) ir Malcolmu Goldsteinu
bei Jamesu Tenney. Video Stano Van der Beeko ir Namo June
Paiko (iliustracija ið: „L’enregistrement magnétique, les studios:
à la recherche de nouveaux potentiels sonores. John Cage et la
recherche de nouveaux potentiels sonores“. In: Sonhors. Panorama
musiques electroniques, http://sonhors.free.fr/panorama/sonhors6.htm.
2007 05 29)
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arba á muzikà, kuri rezonuoja triukðmo fone, pasirodo
aplinkos garsø marginalijose. Muzika èia tampa tapati
triukðmui, tylai ir atvirkðèiai.

Kelno Westdeutscher Rundfunk (WDR) studijoje su-
siformavo kitoks poþiûris á triukðmo muzikà – jis sky-
rësi tiek nuo P. Schaeffero konkreèiosios muzikos, tiek
nuo J. Cage’o konceptualizmo. Svarbiu kaitos veiksniu
tapo naujos technologijos, tokios kaip triukðmo gene-
ratoriai, kurie be jokiø papildomø veiksmø tiesiogiai
generavo absoliutø „baltàjá“, vëliau ir kitø rûðiø triukð-
mà, arba ávairûs filtrai, modifikuojantys sukurto triukð-
mo tembrà ar registrà. Be abejo, sukurti nauji aparatai
keitë ir paèias muzikos komponavimo strategijas. Vis
dëlto, nors triukðmas ir iðliko kaip viena ið eksperimen-
to medþiagø bei susidomëjimà kelianèiø objektø, ta-
èiau tas domëjimasis neteko pradinës euforijos ir origi-
nalios garsinës medþiagos garbinimo.

Pagrindinis Kelno studijos narys, akademinës elekt-
roninës muzikos guru Karlheinzas Stockhausenas visà
elektroninës muzikos garsynà traktavo kaip kontinuu-
mà, t. y. vientisà, tolydþià terpæ sinusoidiniam tonui
ir „baltajam“ triukðmui, kuriuos suvokë kaip funda-
mentalias garsines medþiagas.

mo charakteristikas, tokias kaip hiperdisonansiðkumas
ar nereguliarumas, prarandant triukðmo identifikavimo
klausa galimybes. Jis kritiðkai vertino P. Schaeffero veik-
là, aplinkos triukðmø manipuliacijas ir montaþus vadin-
damas „varganais knebinëjimais“.

Klausa fragmentiðkà triukðmà ámanoma „apèiuopti“
kompozicijose Study II (1954 m.), Gesang der Jünglinge
(„Jaunuoliø giesmë“) (1956 m.) ir Hymnen (1967 m.).
Pirmame kûrinyje kompozitorius sintezuoja triukðmà
ið sinusoidiniø tonø, antrame – sukuria visapusiðkai ir
detaliai apskaièiuotà minëtàjá sinusoidinio tono ir triukð-
mo kontinuumà. Kûrinyje Hymnen tarp daugybës pa-
saulio ðaliø himnø kompozitorius nuolat áterpia radijo
triukðmà. Konceptualiame Helicopter String Quartet
(„Sraigtasparniø kvartetas“) (1995 m.) sraigtasparniø
triukðmas susilieja su styginiø kvarteto garsais (styginiø
kvartetas grieþia 4 skraidanèiuose sraigtasparniuose).

Ið pirmo þvilgsnio gali pasirodyti, kad K. Stockhau-
senas neprisidëjo prie triukðmo muzikos evoliucijos, ta-
èiau ið tikrøjø jis þengë ir antràjá bûtinà þingsná. Po
daugelio ankstyvøjø triukðmo menininkø manifestø, skel-
bianèiø, kad ðis garsinis objektas turi bûti toleruojamas
bei integruojamas á muzikos universumà, K. Stockhau-
senas kaip tik ir imasi veikti ðia kryptimi, triukðmo
struktûras naudodamas kaip lygiaverèius kompozicijos
elementus.

Emancipavus triukðmà ir ne kartà kryptingai integ-
ravus já á muzikos garsynà, akademiniø kompozitoriø
entuziazmas, regis, kiek prigeso. Be to, daugelis elekt-
roninës muzikos kûrëjø buvo pasinëræ á tuo metu itin
populiarø serialistinës muzikos strategijø taikymà. Ta-
èiau triukðmo muzikos plëtra nesustojo ir vyko toliau.
Po akademiniø avangardiniø menininkø ðûkiø ir kûry-
biðkø eksperimentø triukðmas persikëlë á roko muzi-
kos scenà, tuo tarpu akademinë triukðmo menininkø
scena naujø idëjø pristigo. Roko srityje intensyviai dir-
bo tokie muzikantai kaip Bodys Rice’as ir Lou Reedas,
sukûræs legendiná triukðmo muzikos albumà Metal Ma-
chine Music („Metalo maðinos muzika“) (1975 m.). Bû-
tina paminëti ir po poros metø pasirodþiusá siurrealisti-
ná, industriná Davido Lyncho siaubo filmà Eraserhead
(„Trintukagalvis“) (1977 m.), kurio garsiná dizainà reþi-
sierius kûrë kartu su garso menininku Alanu R. Spletu.
Filmo garsynas sudarytas tik ið dviejø elementø: „spal-
votojo“ triukðmo ir tylos.

Paskutinis triukðmo bûvis susijæs su transgresijos
momentu, kuriam bûdingas veiksmas, lauþantis tam tik-
rus nusistovëjusius kodus bei taisykles, poslinkis nuo
vienos bûsenos prie kitos. Triukðmo muzika, lig tol eg-
zistavusi tik akademinës muzikos teritorijoje, perþen-
gia ribas ir atsiduria neinstituciniø triukðmo meninin-
kø scenoje. Iniciatyvà – tarsi mesdama iððûká ir paþeis-
dama visuotinæ tvarkà – perima japonø triukðmo scena,

Karlheinzas Stockhausenas koncerte. Gesang der Jünglinge atlikimas,
1956 (iliustracija ið: „Il nastro magnetico e la sintesi musicale: dai
pionieri degli esperimenti elettronici all’uso commerciale (1940–
1960)“. In: Drexkode.net. Webzine di Eventi, Suoni, Letture & Visioni,
http://www.drexkode.net/PageContents/Enciclopedia/Nasto%
20e%20sintesi%20cap1%20pte2.htm. 2007 05 29)

Konservatyvûs vokieèiø kritikai K. Stockhauseno
muzikà vadino „denatûruotu triukðmø montaþu, kilusiu
ið fizikos“19, taèiau ið tiesø komponavimo praktikoje
triukðmui jis skyrë ne kaþkiek dëmesio, veikiau trakta-
vo já kaip vienà ið daugelio kompozicijos elementø.
K. Stockhausenà labiausiai domino apibrëþtas ir kon-
troliuojamas garso ir triukðmo santykis, subtilaus ir ra-
finuoto perëjimo tarp ðiø dviejø poliø ámanomumas20,
kitaip tariant, visa apimanti serialistinë kontrolë. Daþ-
niausiai ðis noras kontroliuoti triukðmà ir detaliai ap-
doroti jo parametrus redukuodavo pagrindines triukð-
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ji pateikia daug naujø strategijø bei realizacijø ir taip
sukuria visiðkai naujas kokybes. Joje susiformuoja ra-
dikaliai kitokie poþiûriai, klausymosi ypatumai, moty-
vacijos, potekstës.

Japonø triukðmo muzika radosi XX a. 8-ajame de-
ðimtmetyje, o nuo 9-ojo deðimtmeèio sparèiai pasklido
po pasaulinæ eksperimentinës elektroninës muzikos sce-
nà. Ðià muzikà veikë laisvasis dþiazas, eksperimentinis
rokas, ekstremalûs sunkiojo metalo stiliai, akademinë
elektroninë Vakarø kûryba ir tradicinë japonø muzika.
Beje, elektroninës muzikos studija Tokijuje buvo ákur-
ta dar 1956 m. – tik penkeriais metais vëliau nei Kelno
centras.

Japonø triukðmas aprëpia ekstremalià, „daugiadaþ-
næ“ ir „daugiadecibelæ“ laisvos formos Merzbow, Ma-
sonnos (Yamazaki Maso) ir grupës „C.C.C.C.“ (Mayu-
ko Hino, Hiroshi Hasegawa) muzikà, jau tapusià japo-
nø triukðmø muzikos etalonu; labiau apdorotus Otomo
Yoshihidës ir Aubës (Akifumi Nakajima) garsus; triukð-
mà ir free improvizacijà jungianèià grupæ „Hijokaidan“
(Jojo Hiroshige, Junko Hiroshige ir Toshiji Mikawa);
ðaltus Ryoji Ikedos ar Toshimaru Nakamuros garso-
vaizdþius; onkyo stiliaus menininkus Sachikà M, Taku
Sugimotà etc. Vis dëlto pats svarbiausias vardas ðioje
scenoje yra Merzbow (Masami Akita, g. 1956 m.), ku-
ris atkakliai, kryptingai ir itin produktyviai kuria jau
daugiau nei 25 metus ir yra áraðæs apie 300 triukðmo
muzikos kompaktiniø plokðteliø bei kaseèiø, o 2000 m.
iðleidæs kulminaciná 50 kompaktiniø plokðteliø rinkiná
Merzbox, aprëpiantá 1979–1997 metø kûrybà.

Jau paèioje karjeros pradþioje menininkas buvo stip-
riai paveiktas dadaizmo ir siurrealizmo. Autoriná pro-
jektà Masami Akita pavadino vokieèiø koliaþø meni-
ninko, poeto Kurto Schwitterso konstrukcijø serijos
Merzbau21 vardu. „Savo menà Schwittersas kurdavo ið
atliekø, kurias rasdavo gatvëje, ðiukðlyne ar bet kur ki-
tur, lygiai taip pat að kuriu savo garsà ið supanèios gar-
sinës aplinkos nuoviro ir lûþenø.“22 Jeigu triukðmas yra
muzikos atliekos ar garsai, kuriuos mes tradiciðkai at-
metame kaip nemuzikinius, tokiu atveju Merzbow yra
atliekø menininkas, garsiniame ðiukðliø konteineryje
be atvangos ieðkantis keisto ir konvulsiðko groþio. Jis
sviedþia mums atgal urbanistinio Tokijo garsines atlie-
kas, taèiau jau perleistas per estetinæ patirtá.

Siurrealizmas ir dada menas inspiravo ne tik Masami
Akitos slapyvardá, estetines nuostatas ir erotines poteks-
tes, bet ir kûrybos strategijà. Jis taria: „Antimuzikiniu
bûdu norëjau sukurti tikrà siurrealistinæ muzikà, kuri
remtøsi pasàmonës procesais. Mano kompozicijos yra
automatizmo, o ne improvizacijos padariniai“23. Merz-
bow pamini dar vienà aktualø aspektà – triukðmo muzi-
kos primityvumà, kuris savo ruoþtu primena kito meni-
ninko – prancûzø dailininko ir skulptoriaus Jeano Du-

buffet pasiûlytà terminà art brut (brutalusis arba primi-
tyvusis menas), kuriam bûdingas visiðkas laisvumas, ne-
varþoma kûryba, jokiø profesionaliojo meno normø ir
kanonø nepaisymas.

Masami Akitos kûryboje galima pastebëti kelias
ryðkias tendencijas. Apie 1980 m. jis susimàsto, ar nebû-
tø galima muzikoje kaip nors panaudoti neiðvengiamus
studijinës technikos nesklandumus, tokius kaip mik-
serio burzgimas, atsitiktinai „susiþadinæs“ mikrofono arba
gitaros stiprintuvas (feedback), elektros tinklo fonas, apa-
ratûros fuzavimas etc. „Pamaniau, kad tokiu bûdu ið áran-
gos galëèiau iðgauti tarsi slaptà jos garsà, iðtrûkusá ið kon-
trolës. Toks garsas pasàmoninis, tai árangos libido.“24

Kurtas Schwittersas, Neue Kathedrale des erotischen Elends, inter-
jeras, 1927 (iliustracija ið Zvonimir Bakotin Merzbow tinklalapio,
http://www.merzbau.org/Schwitters.html. 2007 05 30)

Kurtas Schwittersas, Neue Kathedrale des erotischen Elends, inter-
jeras, 1930 (iliustracija ið Zvonimir Bakotin Merzbow tinklalapio,
http://www.merzbau.org/Schwitters.html. 2007 05 30)



77

Triukðmo menas: XX a. muzikos transformacija

Kiek vëliau Merzbow muzikà ir audiovizualinius per-
formansus persmelkë seksualinës potekstës. Jis pradë-
jo aktyviai domëtis erotika, pornografija, sadomazochiz-
mu ir bondaþu, kaip kultûros pasàmonës, þmonijos li-
bido iðraiðka. „Að siekiau sukurti paèià vulgariausià ir
ðiurkðèiausià garso formà, kuri man pasirodë panaði á
pornografijà. Be to, triukðmas yra muzikos pasàmonë,
lygiai kaip pornografija yra sekso pasàmonë.“25 Pirmoms
jo idëjoms triukðmà sieti su pornografija átakos turëjo
paðto meno (mail art) koncepcijos26. Naudodamas pras-
tos kokybës árangà, Merzbow áraðë triukðmà á paèias
pigiausias kasetes, kurios savo verte prilygo pornografi-
jai. Pritaikydamas pornografinius vaizdinius, Masami
Akita kûrë koliaþus, kuriuos paðtu siuntinëjo kartu su
triukðmo muzikos kasetëmis. Ðis paðto menas/paðto mu-
zika autoriaus buvo pavadinta pornoise (pornotriukðmas)
etapu. Maþdaug nuo XX a. 10-ojo deðimtmeèio vidurio
centriniu Merzbow kûrybos árankiu tampa skaitmeni-
nës technologijos. Ðiuo laikotarpiu randasi vieni po-
puliariausiø ir átakingiausiø autoriaus albumø, tokie kaip
Venereology (1994 m.), Pulse Demon (1996 m.), Tauro-
machine (1998 m.), vëliau – Drahma (2001 m.). Amþiø
sandûroje menininkas entuziastingai susidomi PETA
(People for the Ethical Treatment of Animals) („Þmonës
uþ etiðkà elgesá su gyvûnais“) organizacijos veikla, gyvû-
nø teisëmis ir aplinkos apsauga, ta tematika atsispindi
ir vëliausiuose jo albumuose.

Anot T. Sangildo, visi Merzbow triukðmo albumai
vienas nuo kito skiriasi triukðmo reikðme bei kokybe ir
yra neribotø jo galimybiø, variacijø studija. Vieni pa-
grásti statiðko triukðmo srautais, kituose juntami aiðkûs
ritminiai pulsavimai arba dominuojantys daþniai, kai
kurie albumai eksponuoja visiðkai „nehumaniðkà“ ir „an-
tikomunikatyvø“ triukðmà, kiti – labiau priimtinà etc.
Vis dëlto, nors triukðmo albumai ávairuoja nuo sàlygi-
nai neaðtraus, industrinio garso iki radikalaus triukðmo
ir smarkiø garso signalo iðkraipymø, taèiau muzikos plë-
totë tradicine prasme iðnykusi. Nors variacija egzistuo-
ja kiekviename kûrinyje, taèiau triukðmo tembras daþ-
nai keièiamas tik smulkiø detaliø lygmenyje, detaliø,
kurios garsinëje makrostruktûroje beveik negirdimos.
Daþnai sukurta triukðmo struktûra tampa kûrinio kon-
stanta, o visa kompozicija – tarsi vienu triukðmo jude-
siu. Garsinë medþiaga, kaip ir kompozicija, neretai vi-
siðkai aritmiðka ir amorfiðka.

Tokia áspûdinga Merzbow diskografija, serijinis me-
nas, radikalus monistinis komponavimas, kûrinio ele-
mentø redukcija ir garsinio objekto – triukðmo suabso-
liutinimas primena vizualiøjø menø minimalistø dar-
bus, tiksliau – nesibaigianèias jø serijas ið keliasdeðim-
ties labai panaðiø darbø. Pavyzdþiui, Dano Flavino fluo-
rescenciniø lempø kombinacijos, Donaldo Juddo ant
sienos vienodais tarpais iðrikiuotø dëþiø virtinës arba

ávairios Johno MacCrackeno lentø (plank) versijos etc.
Panaðiø strategijø aptinkama ir Merzbow kûryboje, jas
galima ávardyti ekstremaliu minimalistiniu triukðmu.
Pagrindiniu ir netgi vieninteliu savo kûrinio elementu
Merzbow pasirenka pirminæ garsinæ struktûrà (anot
J. Attali ir kitø autoriø, triukðmas radosi dar Didþiojo
sprogimo metu, Visatos atsiradimo momentu). Kaip ir
minimalistø, Merzbow kûriniai monochrominiai, o
triukðmas daþnai traktuojamas kaip gigantiðka monoli-
tinë struktûra. Be to, kûrinio objektai minimalistø me-
ne nieko nereiðkia, neiðreiðkia ir nieko nesimbolizuoja,
iðskyrus paèius save. Pabrëþiama kûrinio egzistencija,
ateoriðkas grynumas ir gërëjimasis paèiu objektu.

Niekas taip toli neperþengë muzikos ribø, kaip japo-
nø triukðmo menininkai, sulauþæ visus nusistovëjusius
akademinës muzikos kodus, elgsenos normas ir atmetæ
ilgametes paradigmas. Jø triukðmas yra laisvas garsas,
nesaistomas jokiø senøjø ar naujøjø taisykliø, dësniø,
technikø. Japonø triukðmo scena – tai bene 100 metø
laukta ir brandinta visavertë triukðmo egzistencija.

Triukðmo muzikos organizavimo tendencijos:
formos problema ir kûrybos strategijos

XX ir XXI a. muzikos formoms apibûdinti taiko-
mos dvi sàvokos: forma kaip konstruktas ir amorfiðka
forma arba, pasak Walterio Gieselerio27, determinuo-
tos ir nedeterminuotos formos. Ðiuolaikinë triukðmo
muzika formuojama bûtent pastaruoju principu. Be to,
daugelis autoriø Merzbow kûrinius ávardija kaip laisvos
arba – daþniausiai – kaip amorfiðkos formos kompozi-
cijas. Pavyzdþiui, P. Hegarty teigia, kad triukðmas de-
formuoja ir iðskaido bet kurià formà. Jis ir pats kyla ið
beformiø medþiagø ir chaotiðkø procesø. Triukðmas èia
traktuojamas kaip procesas, kaip nebaigta struktûra.
Daugelis Merzbow triukðmo albumø, iðleistø 1996 m.
(pavyzdþiui, Pulse Demon, Oersted, Akasha Gulva etc.),
yra tarsi nebaigtos formos kûriniai. Pradþia èia visuomet
„nukirpta“, taigi niekuomet nesusiformuos baigtinës
kompozicijos áspûdis. Klausytojas staiga átraukiamas á
patá ávykiø sûkurá, á ápusëjusá triukðmo siautëjimà28.

Pagrindinis triukðmo muzikos komponavimo princi-
pas gali bûti ávardijamas kaip sonorinis. Sonoristika –
rusø muzikologijoje vartojamas terminas, o angliðkai
raðantys Vakarø pasaulio muzikologai taiko garso ma-
siø technikos (sound masses technique) sàvokà. Ði tech-
nika visà dëmesá koncentruoja á individualizuotà garsà,
skambesá, tembrà ir faktûrà, beveik visiðkai atsisakoma
tradicinës muzikos elementø: melodijos, harmonijos,
ritmo etc. Tai garso erdvës ir sustingusios jo egzistenci-
jos iðraiðka. Visas kûrinys traktuojamas kaip vienas gar-
sinis kompleksas, blokas ar konstrukcija. Rusø muziko-
logai toká komponavimo bûdà suvokia ir komentuoja
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taip pat, tiesiog daugelis jø, kaip antai Aleksandras Mak-
lyginas, iðskiria dvi sonorinës muzikos formas29:

• Kontinualios formos. Sonorinë skambesio sam-
prata garsà traktuoja kaip nedalià (nediferencialià), tiks-
liai neapibrëþiamà ir nestabilià visumà, kontinuumà, lau-
kà arba zonà. Neturinti pertrûkiø garsinë vientisuma
nepaiso mikrostruktûrø ir á jas nesigilina. Kontinualus
sonoras sukelia skystø arba dujiniø kûnø asociacijas.
Kaip tik taip triukðmo muzikos komponavimà suvokia
Merzbow, tokia forma jis skleidþiasi ir kitø autoriø kû-
riniuose, kaip antai Pauline Oliveros A Little Noise in
the System („Nedidelis triukðmas sistemoje“) (1966 m.),
Alano R. Spleto Space Travel With Changing Choral Tex-
tures („Kintanèiø choriniø faktûrø kosminës kelionës“)
(1983 m.) etc.

ortodoksiniu kompozitoriaus màstymu, klasikiniø for-
mø propagavimu, kuris buvo itin bûdingas L. Russolo,
P. Schaefferui, E. Varèse’ui. Tuo tarpu ateminë forma
paneigia kertiná muzikinio màstymo principà – kartoji-
mà. Ateminë muzika – nekartotinë, nekontrastinë ir ne-
pertraukiamos tëkmës, akcentuojanti naujø garsø srau-
to idëjà ir polisemantikà. Ji skleidþiasi kaip multigarsi-
nis koliaþas. Tokios formos apraiðkas nesunku pastebë-
ti Walterio Ruttmano Wochende (1930 m.), Johno Ca-
ge’o Williams Mix (1952 m.) arba Einsturzende Neu-
bauteno Ragout: Kuchen recept (1998 m.), kuris sukur-
tas ið ávairiausiø virtuvës rakandø garsø. Konrado Bo-
ehmerio Aspekt (1966 m.) garso ðaltinis tik vienas –
triukðmo generatorius, taèiau èia taip pat neaptiksime
në vienos sekundës panaðios á ankstesniàjà. Kompozici-
ja skamba kaip daugiafrazë mozaika. Taèiau nepaisant
atemiðkumo, kiekviename kûrinyje pastebima grupavi-
mo technika, leidþianti suvokti daliø ribas ir formos
architektonikà.

Elektroninës muzikos kûriná kompozitorius gali kurti
naudodamasis ið anksto suprogramuotais kompozicijos
technikø bankais ir algoritmiðkai apdorotais moksliniø
(matematiniø, fizikiniø, cheminiø, stochastiniø etc.)
procesø modeliais, taip „ágarsindamas“ ið gamtos ar tiks-
liøjø mokslø perimtas struktûras. Tokiu bûdu, naudo-
jantis stochastinëmis sistemomis, sintezuojamas ir
triukðmas. Dël ðios specifikos terminà „kompozitorius“
keièia ávardijimas „garso inþinierius“. Tautvydas Bajar-
kevièius teigia, kad „situacija, kai garsai ir kompozici-
jos generuojami matematiniais algoritmø principais, sà-
lygoja dviprasmiðkà santyká tarp racionalizmo muziko-
je ir eksperimentinio, intuityvaus jos aspektø. Algorit-
mais generuojamas garsas ir kûrinys visada pasiþymi
sunkiai prognozuojamu galutiniu rezultatu. Iðnaudoda-
mi ðá atsitiktinumo aspektà, elektroninës muzikos kû-
rëjai daþnai savo kûriniuose ágyvendina improvizacijos,
intuityvaus kûrybinio proceso pradus“30.

Merzbow kûrybà visapusiðkai analizuojantis autorius
P. Hegarty teigia, kad japonø menininkas neabejotinai
naudojasi tokiomis sistemomis, bet – kadangi jo garsinæ
medþiagà sudaro vien triukðmas – nustatyti konkreèias
atskirø kûriniø technikas itin sudëtinga. Toks kompo-
navimo principas galëtø bûti ávardijamas kaip generaty-
vinë kûryba. Tai automatinis ir visiðkai autonomiðkas
(„kompozitoriaus“ reikia tik mygtukui spûstelëti) kûry-
bos principas, kuris, anot Vaclovo Nevèesausko, para-
doksaliai (tradicinio meno sampratos fone) iðkeliamas
kaip prieðingybë áprastiems kûrybos principams, taèiau
tai visiðkai skirtingos ir nelygintinos kategorijos, atsi-
þvelgiant á generatyvinio meno individualumà ir unika-
lø kûrybiðkumà31. Generatyvinio meno principas sieja-
si su aleatorinës muzikos fenomenu, taèiau pastarasis
yra labiau ribotas, nes subjektø atliekamos atsitiktinës

• Diskreèios formos. Garsinis sonoras ðiuo atveju
netolydus, trûkèiojantis ir fragmentiðkas. Akcentuoja-
mas atsinaujinimas, sàlyginis kontrastas kaip diferen-
ciacijos prielaida. Muzikinë mintis kartais dëstoma pa-
vieniais, izoliuotais, trumpomis pauzëmis vienas nuo
kito atskirtais garsais. Bûtent pauzë èia tampa reikð-
mingu elementu ir ágauna skirties vaidmená. Sonorinë
pauzë – tai garso masës iðretëjimo þenklas, iðplëðyto ir
iðretinto garso sluoksnio pëdsakas. Tokias formas gali-
ma aptikti Gordono Mummos kûrinyje The Dresden
Interleaf 13 February 1945 („1945 m. vasario 13-osios
Drezdeno intarpas“) (1965 m.), Henrio Pousseuro
Scambi (1957 m.), Konrado Boehmerio kûrinyje Aspekt
(1966 m.), Iannio Xenakio Concret PH (1958 m.),
kuriame itin trumpomis, sekundës dalies pauzëmis pra-
retintas triukðmo sonoras.

Bûtina akcentuoti dar vienà triukðmo organizavimo
aspektà – ateminæ komponavimo strategijà. Ið tiesø,
bûtø galima iðskirti dvi triukðmo komponavimo ten-
dencijas: minëtàjà ateminës formos kryptá ir kartoti-
nës, reprizinës formos principà. Pastarasis susijæs su

Merzbow kûrinio Cat Scratch Fever Dreams ið 1996 m. albumo
Bastard Noise  garsiniø ávykiø laikinë diagrama

Henrio Pousseuro kûrinio Scambi  garsiniø ávykiø laikinë diagrama
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operacijos niekuomet nepasieks tokio chaotiðkumo, ne-
tikëtumo ir variantø gausos, kurià gali iðgauti kompiu-
terio „smegenys“. Antai aleatorinis Henrio Pousseuro
kûrinys Scambi (1957 m.) gali bûti realizuojamas atsi-
tiktine tvarka grojant 32 garsø sekvencijas, áraðytas á
magnetinæ juostà. Nors forma kas kartà konstruojama
ið naujo, taèiau visos egzistuojanèios Scambi versijos
yra beveik adekvaèios, nes garsinë medþiaga – statiðkas
„baltasis“ triukðmas.

Paskutiniaisiais deðimtmeèiais ðiuolaikinio meno ter-
minologijoje ásigalëjo sàvoka garso menas (Sound Art),
kuris aprëpia tokius dalykus kaip originaliø, ekscentrið-
kø ir specifiniø garsø kûrimas, konceptualios garsø
struktûrø reikðmës, tylos ir garso ribos, savotiðki garsi-
niai ready-made’ai, naujos klausymosi patirtys etc. Be
abejo, triukðmo muzika (pavyzdþiui, japonø) pakliûva á
prioritetiná ðios kategorijos sàraðà. Kaip minëta, garso
menas labiau orientuojasi á patá garsà, skulptûriðkà jo
apdorojimà, laisvà garso bûviø kaità – taip siekiama
atskleisti ir sukurti naujus tembrus. Itin konstruktyviø
struktûrø, sudëtingø formø ar ypatingø kompoziciniø
technikø paieðkos tokiuose garsiniø vyksmø procesuo-
se bûtø bergþdþios, nes ieðkoti to, ko ið tikrøjø nëra ir
kas visai neplanuota, taptø tiesiog nelogiðka ir nemoty-
vuota veikla. Tokiuose garso meno dariniuose galime
áþvelgti nebent tembrø struktûrø (tarpusavio iðsidësty-
mo ir sàryðio) organizavimo technikas.

Merzbow savo kûryboje naudoja dar vienà, visiðkai
kitokios prigimties kûrybos strategijà, susijusià su nau-
jomis klausymosi patirtimis, pojûèiais ir percepcija („gar-
so meno“ sritis). Dar kartà paminëkime, kad vienas
pagrindiniø triukðmo muzikos iðskirtinumà þyminèiø
komponentø yra tembras. Technologinëmis priemonë-
mis pasiekiama, kad tembrø amplitudë ðiuolaikinëje
elektroninëje muzikoje prilygsta þmogaus girdimø daþ-
niø skalei ar net jà pranoksta. Ðis veiksnys, anot T. Ba-
jarkevièiaus, tampa psichosensoriniø garso naudojimo
strategijø ir su tuo susijusiø garsø kokybës pagrindu –
pasitelkus ávairias neáprasèiausias garso organizavimo
priemones, keièiamas klausymo ir suvokimo procesas,
garso apdorojimas daþnai orientuojamas á ið anksto pla-
nuojamas kûno ir sàmonës reakcijas32. Tokie sumany-

mai ágyvendinami ne tik Merzbow, bet ir Masonnos
arba grupës „Hijokaidan“ kûryboje.

Svarbiausias ðiø garso menininkø triukðmo muzi-
kos kompozicinis principas yra triukðmø konvejeris, pa-
siekiantis klausytojà itin dideliu garsu. T. Bajarkevièius
raðo, kad „ðiuose kûriniuose neámanoma aptikti nuo-
seklios kompozicijos, preciziðko ir planingo garsø orga-
nizavimo. Ið klausytojo nereikalaujama intelektualaus
dëmesio sekant laisvos struktûros garsø tëkmes, jis tie-
siogiai átraukiamas á ekstremalias, ribines situacijas, su-
sijusias su suvokimu“33. Taigi, klausantis Merzbow
triukðmo muzikos, sàmonei nelieka nieko kito, kaip tik
sekti paskui triukðmø konvejerio sukeliamus pojûèius,
galutinai prarandant galimybæ juos kontroliuoti.

Formalioji formos analizë. Pierre’o Schaeffero,
Edgard’o Varèse’o, Luco Ferrario, Gordono Mummos
kûriniø dualizmas: tradicija ir inovacija

Triukðmas – tai XX a. garsas ir aktualus „atradi-
mas“, transformuosiantis muzikos sandarà, modelius ir
suvokimà, – skelbë daugelis entuziastø, imdamiesi do-
roti ðià naujàjà garsinæ materijà. Paradoksalu, taèiau
garsiausiai ðaukusieji revoliucionieriai komponavimo
procese vadovavosi tradiciniais ir konservatyviais mu-
zikos organizavimo kriterijais, naujàjá garsà sprausda-
mi á Prokrusto lovà. Prisidengdami novatoriðko garso
eksponavimu, faktûros ir ypaè formos lygmenyse jie tæ-
së tradicinæ muzikos praktikà. Ðiame skyriuje toliau
glaustai analizuojami konkreèiø autoriø triukðmo kûri-
niø sandara ir formos organizavimo principai.

E. Varèse’o kompozicija Déserts (1950–1954 m.)
skirta puèiamøjø ir muðamøjø grupei. Grupës atliekama
muzika èia kaitaliojasi su – kaip ávardija pats autorius –
„organizuotais garsais“ arba „organizuotais triukðmais“,
uþfiksuotais magnetinëje juostoje. Kûrinyje panaudota
„garso masës“ technika, kompozitoriaus plëtota dar
1920-aisiais, kai nesilaikoma tradicinës melodijos ar jø
sàveikos koncepcijos, o visas kûrinys yra suvokiamas
kaip „melodinis totalumas arba visuma“. Kûrinio tëkmë
ásivaizduojama kaip plaèios upës srovë. Taèiau Déserts
forma visiðkai klasikinë – tai reprizinë rondo forma:

E. Varèse’o kompozicijos Déserts  forma
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Kitame E. Varèse’o kûrinyje Poème électronique
(1958 m.), kuris sutartinai ávardijamas kaip vienas uni-
kaliausiø ir novatoriðkiausiø ankstyvosios elektroninës
muzikos pavyzdþiø, netikëtai atsiskleidþia dar paradoksa-
lesnis formos modelis. Originali triukðmo muzikos anto-
logijos kompozicija sukurta pagal klasikinës formos eta-
lonà. Kûrinys formuojamas ið keliø pagrindiniø garsiniø

elementø, kurie tampa lemiamais formos veiksniais:
varpai, elektroninio tonø generatoriaus garsø sàskam-
biai, glissando (sirenos), áraðyti aviaciniø mechanizmø
triukðmai, perkusija ir balsas/-i. Densilas Cabrera, vado-
vaudamasis Roberto Cogano teiginiais34, èia áþvelgia
dviejø daliø formà35. Detaliai D. Cabreros apraðytus
garsinius ávykius ir formà galima pateikti schemomis:

E. Varèse’o kompozicijos Poème électronique  forma

E. Varèse’o kompozicijos Poème électronique  garsiniø ávykiø sàsajos
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Paþvelgus á tokias akivaizdþias garsiniø ávykiø sàsa-
jas, kyla abejonës dël Poème électronique formos nusta-
tymo. Savo darbo iðvadose D. Cabrera nedràsiai uþsi-
mena, kad E. Varèse’o Poème électronique galëtø bûti
sonatos formos, taèiau toliau ðios problemos neplëtoja,
nukrypsta á dinamiðkos opozicinës formos pagrindimà.
Vis dëlto sonatos modelis ðiame kûrinyje aiðkiai apèiuo-
piamas. Ekspozicijoje pateikiamas skirtingas kûrinio
garsynas, vidurinëje dalyje vyksta tiesioginë ekspozici-
jos medþiagos sàveika ir pateikiamos naujos garsinës
idëjos, galiausiai reprizoje gráþta pirmosios dalies gar-
sai ir jø modifikacijos, taip pat pasigirsta pagrindinë
vidurinës dalies tematika.

Kaip matome, ekspozicijoje ámanoma aptikti visas
klasikines padalas, t. y. partijas, taèiau reprizai pritai-
kyti toká formalø grupavimà ið pirmo þvilgsnio atrodo
neámanoma. Treèiosios dalies pradþioje pasigirsta baþ-
nytinio vyrø choro fragmentas, kurá netrukus pakeièia
transformuoti vargonø klasteriai. Ðie garsai atrodo ne-
susijæ su pirmosios dalies varpø dûþiais, taèiau D. Cab-
rera tikina, kad visas ðis garsynas sàmoningai persmelk-
tas sakraliniø garso konotacijø: varpø, baþnytinio vyrø
choro ir vargonø. Taigi ávyksta semantinë garso repri-
za, kurià vëliau pakeièia tradicinës veidrodinës reprizos
modelis – pirma pateikiama ðalutinë, vëliau – pagrindi-
në partija:

E. Varèse’o kompozicijos Poème électronique forma

Ið tiesø, klausantis kompozicijos pirmà ar net antrà
kartà, ji gali sukelti ateminës, polisemantinës formos
áspûdá. Nepaprastai didelë garsinës medþiagos ávairovë,
detalios garso transformacijos ir ekscentriðki tonai bei
triukðmai muzikos kûrinyje sukelia multigarsinës mo-
zaikos efektà, skaido atmintá ir niveliuoja daliø ribas.

Pierre’o Schaeffero Étude aux chemins de fer („Gele-
þinkelio linijos studija“) (1948 m.) – pirmasis konkre-
èiosios muzikos kûrinys. Trijø minuèiø trukmës kom-
pozicija sukurta ið ávairiausiø traukiniø triukðmø ir trau-
kiniø sàveikos su geleþinkelio bëgiais garsø. Etiudo es-
kizas (þr. pav. toliau) puikiai demonstruoja kompozici-
ná P. Schaeffero màstymà ir atskleidþia kûrinio formà36.

Eskize ið karto pastebimos autoriaus nurodytos ávykiø
serijos. 1/I serija yra I serijos retrogradas, lygiai kaip ir
1/II serija yra II, o 1/III yra III serijos retrogradas.

Tokios technikos panaudojimà veikiausiai paskatino tuo
metu vis dar aktualus dodekafoninis metodas, o gal tie-
siog ilgaamþës polifoninës tradicijos. Toliau galima ap-
tikti palindromo principà (6 blokas), garsiniø linijø uþ-
slinkimà viena ant kitos (7 ir 8 blokai), galiausiai – pa-
grindinës medþiagos varijavimà. Étude aux chemins de
fer forma – klasikinë paprastoji dviejø daliø reprizinë
forma.

P. Schaeffero atveju taip pat pastebima tradicinës mu-
zikos praktikos tàsa. Nors garsynas naujas, taèiau kom-
pozicinis màstymas nepakitæs ir apribotas senosios para-
digmos inercijos. Toká tradicionalizmà formos aspektu
galima atsekti ir kituose jo 1948 m. etiuduose, kaip antai
Étude aux tourniquets („Turniketo etiudas“), Étude vio-
lente („Iðkraipytas etiudas“), Étude noire („Pykèio etiu-
das“), Étude aux casseroles („Prikaistuvio etiudas“) ir kt.
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Pierre’o Schaeffero Étude aux chemins de fer eskizas

Luco Ferrario kûrinys Visage V (1958–1959 m.) –
vienas geriausiø to laikotarpio konkreèiosios muzikos
pavyzdþiø. Ðioje kompozicijoje autorius siekia ne vien
garsinio efekto, bet ir akylai ieðko specifinio garso, to-
dël konkreèioji muzika tampa abstrakti. Kompozitorius
taip apdoroja ir nugludina aplinkos garsus, kad dauge-
lio jø kilmë tampa visiðkai neatpaþástama, o multigarsi-
nis skirtingiausiø detaliø koliaþas pavirsta vientisa, sta-
bilia konstrukcija. Tokios integralios struktûros ávaizdá

formuoja du pagrindiniai kompozicijos dëmenys: tàsus,
nepertraukiamas ir koncentruotas triukðmo sonoras bei
trumpos mikrostruktûrinës garsinës skaidulos, ávairiau-
siø garsø atplaiðos. Grupuodamas ir modifikuodamas
ðiuos du elementus, du skirtingus faktûros tipus, L. Fer-
raris organizuoja savo kûrinio formà. Pirmàjà ir antrà-
jà struktûras paþymëjus atitinkamai A ir B simboliais,
galime susekti toká formos modelá ir struktûrø organi-
zavimo principus37:

Luco Ferrario Visage V forma

Taigi, Visage V forma yra atmaina dvitemiø klasi-
kiniø variacijø, kuriø pagrindà sudaro minëtosios dvi
individualios skirtingo pobûdþio struktûros, atitinkan-
èios temas. Kaip ir klasicizmo epochos dvitemëse va-
riacijose, abi struktûros pateikiamos ta paèia tvarka,

viena po kitos: A B A1 B1 A2 B2 ir t. t., taèiau struktûrø
kartojimai ir transformacijos ágyvendintos pagal savità
autoriaus strategijà. Ðios dviejø struktûrø (faktûrø) va-
riacijos yra trijø daliø formos su koda.
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Gordono Mummos kûrinys The Dresden Interle-
af 13 February 1945 („1945 m. vasario 13-osios Drez-
deno intarpas“) (1965 m.) intensyvus tiek garsiniu, tiek
programiniu aspektu. Apdoroti ir transformuoti aviaci-
niø mechanizmø bei varikliø triukðmai simbolizuoja
Drezdeno bombardavimà paskutiniosiomis Antrojo pa-
saulinio karo akimirkomis. Kûrinys buvo atliktas tarp
dviejø visiðkai nesusijusiø instrumentiniø kompozici-

Gordono Mummos The Dresden Interleaf 13 February 1945  garsiniø ávykiø laikinë diagrama

jø, dël to jo pavadinime ir atsirado sàvoka „intarpas“
(interleaf), rodanti ásibrovimà ar nutraukimà, kuris visø
pirma sietinas su vasario 13 d. pertraukta Drezdeno
kasdienybe. 12 min. trukmës kompozicija sukurta tik
ið keliø detaliø: stacionaraus aviacinio variklio triukð-
mo, tylos, mikroskopiniø garso dalelyèiø ir elektroni-
niø tonø generatoriø sàskambiø. Èia galima aiðkiai di-
ferencijuoti tris dalis:

Gordono Mummos The Dresden Interleaf 13 February 1945 forma

Ðis nereprizinës paprastosios trijø daliø formos ti-
pas nepriklauso standartiniø klasikiniø modeliø sferai.
Ið pirmo þvilgsnio atrodo, kad kompozitorius pasirinko
originalesnæ ir laisvesnæ formà, taèiau ið tiesø toks muzi-
kos organizavimo modelis aptinkamas dar baroko epochos
muzikoje, pavyzdþiui, Johanno Sebastiano Bacho fanta-
zijose. Tokios nereprizinës, daugiadalës ir kontrastið-
kai jungiamos formos buvo sudarytos ið keliø indivi-
dualiø, taèiau ávairiais aspektais susaistytø padalø, pa-
grástø skirtingomis faktûromis, skirtingomis garsinëmis
struktûromis.

Kol kiti avangardo kompozitoriai, kûræ instrumen-
tinæ-vokalinæ muzikà, novatoriðkai þvelgë á muzikos struk-
tûrà ir formà, minëtieji triukðmo muzikos autoriai pa-
þangià mintá kreipë naujøjø elektroniniø technologijø
ir unikalaus, ekscentriðko garsyno linkme. Luigi Rus-
solo, Pierre’o Schaeffero, Edgard’o Varèse’o, Luco Fer-
rario, Gordono Mummos ir daugelio kitø epizodiniø
kompozitoriø kûryboje atsispindi muzikos ir màstymo
dualizmas: tradicinës instrumentinës muzikos praktikos
ir naujos elektroninës muzikos inovacijø samplaika.

Iðties taikliai pastaràjà elektroninës muzikos paradigmà
ávardijo Konradas Boehmeris – pavadino jà terza pratti-
ca38. Vis dëlto ëmusios ryðkëti unikalios, neribotos me-
niniø galimybiø nuojautos ir aspiracijos dar ilgà laikà
buvo saistomos senosios paradigmos inercijos. Minëti
kompozitoriai kaip tik ir atsidûrë paradigminio lûþio
epicentre ir ëmësi realizuoti tiek naujøjø technologijø,
tiek naujo garsinio objekto potencialus, triukðmo mu-
zikos sandaros ir formos revoliucijà patikëdami vëles-
nëms kartoms.

Postmoderni formos analizë.
Pirmapradis Merzbow triukðmas

Daugelis konservatyviø muzikologø laikosi nuomonës,
kad triukðmas – tai gamtines savybes praradæs garsas,
industrinës civilizacijos produktas, naikinantis gamtiná
garsynà ir natûros fenomenà. Taèiau netgi toks paþan-
gus ir postmodernus autorius kaip P. Hegarty 2001 m.
savo publikacijà pavadina Merzbow and the End of Na-
tural Sound („Merzbow ir natûralaus garso baigtis“)39.
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Ið tiesø triukðmas yra pirmapradë gamtinë garso ma-
terija, premuzikinë forma, prieð milijonus metø ávyku-
sio pirmapradþio sprogimo padarinys, kai kinetinë ener-
gija sukëlë grandioziná triukðmo mastà. Pirmapradþio
sprogimo, vadinamo spinduliuojanèiu ðviesos debesiu
Visatos pradþioje, faktà mokslininkai daugelá kartø áro-
dë iðmatavæ likutiná foniná spinduliavimà. Tad jeigu di-
dysis sprogimas yra Visatos kilmës uþuomazga, mûsø
egzistavimo ðaltinis, tai ámanoma teigti, kad mes esame
ið simbolinio triukðmo atsiradusi gyvybës forma. Be to,
kaip ir daugelis gamtos reiðkiniø, triukðmas yra dualus:
agresyvus ir meditatyvus, archajiðkas ir ðiuolaikiðkas,
chaotiðkas ir kartu pastovus. Antai saulës energija taip
pat duali: duodanti gyvybæ, bet kartu ir destruktyvi.

Elementarinio lygmens vaizdinis rezonansas ávykus pirmapradþiam
sprogimui (Gustave’o Doré graviûros, ið: Karbusicky V. „Antropo-
loginës ir gamtinës universalijos muzikoje“. In: Baltos lankos, 9.
Vilnius: Baltos lankos, 1997, p. 7–28.)

Triukðmas yra archajiðkiausia muzikos forma. Ávai-
riuose genèiø ritualuose, egzistavusiuose dar iki to lai-
ko, kai buvo pradëti garbinti skirtingi objektai ir sta-
bai, triukðmas buvo interpretuojamas kaip dievø balsas
(kitos realybës), kurá ágarsino gamtos stichijos. Dauge-
lio prieðistoriniø instrumentø funkcija – skleisti ávairia-
rûðius triukðmus. Barðkalai, tarðkuèiai, þvanguèiai, terkð-
lës, pliauðkës aptinkamos viso pasaulio kultûrose: nuo
Indonezijos ir Okeanijos tautø iki Europos bei Ameri-
kos regionø. Krikðèionybës laikais triukðmas ágavo prie-
ðingà prasmæ – jis buvo naudojamas apeigose pikto-
sioms dvasioms iðvaryti, t. y. egzorcistiniuose ritualuo-
se. Galiausiai XX a. triukðmas tapo neatsiejama garsi-
nës aplinkos dalimi. Taigi kasdienybës garsai daugelá
menininkø paskatino ir kûriniuose naudoti naujà garsi-
næ medþiagà, lyg savo epochos atspindá. Taèiau kartu jø
pasàmonëje radosi noras pamëginti atsigræþti á archa-
jiðkà garsà, pirmapradá triukðmà. Ir sëkmingiausias ban-
dymas spontaniðkai ávaldyti ásivaizduojamà amþinybæ,
sugràþinanèià mus á pradþià, regis, yra Merzbow kûry-
ba. Pats menininkas ne kartà yra uþsiminæs, kad „triukð-
mas – tai muzikos pasàmonë“.

Vladimiras Karbusickis savo straipsnyje „Antropo-
loginës ir gamtinës universalijos muzikoje“ pateikia ar-
chetipines ir universalias muzikos formas, kurioms at-
riboti vadovaujasi Henrio Bergsono teorija. H. Bergso-
nas apie visuotiná evoliucijos vyksmà màsto taip: „Pir-
mieji kosminës tvarkos takai nusidriekia erdvëje ir pa-
skleidþia materijos sankaupas, kurios struktûruojasi tol,
kol savo terpëje sukuria dauginimosi procesà. Jose iðsi-
keroja skirtingø pavidalø jëgos, kurios adityviai jungia-
si bendram veiksmui ir sukuria naujas rûðis“40, ir t. t.
Remdamasis ðio proceso stadijomis, kada triukðmas ið
chaoso transformuojasi á kosmosà, V. Karbusickis pa-
teikia kultûrinës evoliucijos lygmenis atitinkanèius ðeðis
pamatinius muzikos modusus: tema su variacijomis; ka-
nonas ir fuga; rondo; ABA forma ir sonatinio ciklo pir-
ma dalis; sonatinis ciklas, o pirmoji archetipinë forma
autoriaus ávardijama kaip pradinë situacija, taèiau ðio
moduso jis nepriskiria kultûrinës evoliucijos pakopai,
traktuoja já kaip nulinæ formà, struktûrinës evoliucijos
taðkà. Nulinë forma, arba pirmas egzistencinis modu-
sas, – tai pirmapradis chaosas, triukðmas, kaip kad uni-
versumo pradþioje. Èia viskas dar gemalo stadijoje, kaip
galimybiø spektras. Beformë bûklë, pirmapradþiø kûry-
bos galiø sankaupos erdvë.

Taigi, remiantis V. Karbusickio pirmapradþiø mo-
deliø klasifikacija, Merzbow triukðmo muzikà galima
identifikuoti kaip nulinës formos triumfà, pirmykðtës
gamtinës garso materijos ásikûnijimà, atmetant visus
muzikologø komentarus apie Merzbow garsà kaip pra-
radusá gamtines savybes, kaip industrinës civilizacijos
þenklà. Jo kûryboje ávyksta simbolinis gráþimas prie
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triukðmo prigimties, pats triukðmas ágauna transcenden-
tinæ reikðmæ.

Apibendrinimas

Triukðmas randasi ið specifiniø konceptualizacijø ir
neegzistuoja be idëjos apie triukðmà, be intencionalaus
sàmonës akto. Triukðmo „bereikðmiðkumas“ iðlaisvina
vaizduotæ, atsiranda ávairiausiø jo reikðmiø bei inter-
pretacijø. Daugelá jø pateikia ávairûs humanitariniø
mokslø màstytojai ir patys triukðmo meno kûrëjai. Taip
formuojasi daugialypis, kompleksiðkas ir kontroversið-
kas jo konceptas, aprëpiantis ávairialypes traktuotes, kaip
antai destruktyvus triukðmas (iðderinantis ne tik fiziná
kûnà, bet ir asmens tapatybæ), meditacinæ terpæ kurian-
tis triukðmas, ðokiravimo ekstazæ formuojantis triukð-
mas, triukðmas kaip muzikos ðiukðlës ir atplaiðos, triukð-
mas kaip dionisiðkojo prado materializavimas, triukð-
mas kaip tyla, grynumo bûsena, galiausiai triukðmas kaip
pirmapradis garsas, premuzikinë forma etc. Pasitelkus
toká triukðmo daugiareikðmiðkumà, ámanoma sparèiai
dekonstruoti muzikos ribas ir neatpaþástamai keisti tra-
dicinæ paèios muzikos sampratà bei struktûrà (tai ne-
priekaiðtingai pavyksta J. Cage’ui).

Triukðmo menas – eksperimentavimo produktas,
naujos muzikos koncepcijos padarinys, kuriuo siekia-
ma evoliuciðkai plëtoti ir keisti inertiðkà bei iðsekintà
tradicinës instrumentinës-vokalinës muzikos paradigmà.
Triukðmas tampa daugelio naujø XX a. muzikos sroviø
simboliu. Emancipuotas ir imtas integruoti á muzikà
XX a. 2-ame deðimtmetyje italø futuristø (L. Russolo),
vëliau emigruoja á akademiná avangardà (E. Varèse’as)
ir tampa labai svarbus konkreèiosios muzikos kompo-
zitoriams, kurie dirba su visiðkai nauja muzikos medija
ir laikmenomis (P. Shaefferas ir J. Cage’as).

Netrukus, atsidûræs elektroninës muzikos kompozi-
toriø dëmesio zonoje, kompozicijos kontekste triukð-
mas imamas traktuoti kaip vienas ið daugelio jos ele-
mentø (K. Stockhausenas) arba kaip vienintelis kompo-
zicijos komponentas (H. Pousseuro, G. Mummos,
P. Oliveros kûriniuose). Pagaliau XX a. 8-ajame deðimt-
metyje ávyksta esminis lûþis. Triukðmo muzika, lig tol
egzistavusi tik akademinës muzikos teritorijoje, perþengia
ribas ir atsiduria neinstituciniø triukðmo menininkø sce-
noje. Iki ðiol lyderiaujantys japonø triukðmo meninin-
kai ðá garsiná objektà traktuoja kaip muzikos konstantà,
tradicinius garsus iðstumdami á paribius. Triukðmas tam-
pa suvokiamas kaip naujas, specifinis ir ekscentriðkas
tembras. Ðis principas atveria neiðbandytas galimybes
ir originalias garso organizavimo strategijas, orientuo-
tas ne tik á estetinæ muzikos kûriniø kokybæ, bet ir á
paramuzikinæ, estetikos ribas perþengianèià suvokimo
problematikà.

Atidþiau patyrinëjus ryðkiausius triukðmo muzikos
autoriø kûrinius, atsiskleidþia paradoksalios situacijos.
Antai novatoriðkiausiais ávardyti triukðmo kûrëjai
L. Russolo, P. Schaefferas, E. Varèse’as, L. Ferrari ir
G. Mumma muzikos struktûros ir formos aspektu atsi-
skleidþia kaip grieþti tradicionalistai. Jø kûryboje gali-
ma aptikti netikëtà muzikos ir màstymo dualizmà: tra-
dicinës instrumentinës praktikos ir elektroninës muzi-
kos inovacijø konfrontacijà. O japonø triukðmo meni-
ninkas Merzbow, ne kartà arðiai kritikuotas dël gamti-
nes savybes praradusio, destruktyvaus garso, netikëtai
suvokiamas kaip simbolinio pirmapradþio triukðmo res-
tauratorius.
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Summary

Noise is born due to specific conceptualisations and
does not exist without an idea about noise, without an
intentional act of consciousness. The ‘meaninglessness’
of noise frees ones’s imagination and lends itself to every
possible meaning and interpretation of noise, a number
of which is presented by humanists and by the very crea-
tors of the art of noise. In this way a manifold, complex
and controversial concept of noise is formed which
comprises various treatments of noise such as destructive
noise (which deconstructs not only a physical body but
a person’s identity as well), noise which creates a medi-
tative medium, noise which forms the ecstasy of shock,
noise as musical trash and splinters, noise as the mate-
rialisation of the dionisian rudiment, noise as silence,
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the condition of purity, and, finally, noise as a primeval
sound, pre-musical form, etc. On the basis of this
polisemy of noise one can rapidly deconstruct the
boundaries of music and change the traditional concept
and structure of music beyond recognition (J. Cage is
extremely skillful in this area).

The art of noise is a product of experimentation,
the outcome of the concept of new music, through which
an attempt is made to develop and change the inert and
exhausted paradigm of traditional instrumental-vocal
music. Noise becomes the symbol of a great many new
trends of the 20th century music; it was first emancipated
and integrated into music in 1920‘s by Italian futurists
(L. Russolo); later it emigrates into academic avant-garde
(E. Varèse) and becomes a priority for the composers
of concrete music who work with a completely new
media of music (P. Shaeffer and J. Cage). Before long,
having become the focus of attention of electronic music
composers, noise in the context of composition is being
treated as one of its many components (K. Stockhausen)
or as the only component of a composition (in the works
of H. Pousseur, G. Mummo, and P. Olivero). Finally,
1980‘s saw a decisive turning point-the music of noise
that has so far existed only within the realm of academic

music crosses the boundary and appears on the stage of
non-institutional noise musicians. Japanese noise musi-
cians which occupy leading positions in this area treat
this sound object as a musical constant, banishing
traditional sounds to outskirts. Noise is conceived as a
new, specific and eccentric timbre. This principle paves
the way for new possibilities and original strategies of
sound organisation, which is oriented not only towards
the aesthetic quality of a musical composition but also
towards para-musical problematique of perception which
surpasses the boundaries of aesthetics.

A closer look at the leading authors of the music of
noise reveals paradoxical situations: L. Russolo,
P. Schaeffer, E. Varèse, L. Ferrari and G. Mumma who
are considered to be the most innovatory creators of
noise turn out to be strict traditionalists with reference
to the structure and form of music. Their compositions
feature an unexpected duality of music and thinking:
the confrontation of traditional instrumental practice
and innovations of electronic music. Whereas Merzbow,
a Japanese creator of noise, who has been severely
critisized on account of denaturalised, destructive sound,
all of a sudden is conceived as a restorer of symbolic
primeval noise.


