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

Anotacija

Sio teksto objektas — tarpdisciplininis ir komplikuotas triukimo fenomenas bei akademiniy ir neinstituciniy menininky triuk§mo muzika.
Straipsnyje samoningai atmetami svarstymai, ar triuk§mas yra muzika, pirmajj traktuojant kaip potencialia muzikos duotybg, muzika visy
pirma apibréziant socialiniame kontekste, kuriame ji yra tai, ka Zmogus identifikuoja kaip muziks. Pateikus jvairias triuk§mo verbalizacijas
ir konceptualizacijas, straipsnio tikslu tampa konkreéiy triukimo muzikos komponavimo tendencijy paieska, formos problema ir
karybos strategijos. Pasirinkus du skirtingus analizés baidus: formaly klasikinj ir netradicinj postmodernistinj, atskleidZziamas paradoksalus
triuk§mo meno ir jo autoriy mastymo dualizmas, pagristas tokiomis prieSingybémis kaip tradicija ir inovacija, denatiiruotas garsas ir
pirmapradé gamtiné triuk$mo materija.

Reik$miniai ZodZiai: triuk$mas, garsas, muzika, paribiy menas, triukimo konceptualizacija, emancipacija ir transgresija, muzikos
transformacija, forma, tradicija ir inovacija, pirmapradis triuk§mas.

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.

Kokybiné garso transformacija: triukSmo—tylos
analogija disonanso—konsonanso aspektu

Siuolaikiné visuomené gyvena triukimo pasaulyje,
taigi triuk§mo elementai logiskai uzémé vieta ir muzi-
koje, komponuojamoje specifiniy istoriniy salygy bei
aplinkybiy — urbanizacijos, industrializacijos, populia-
cijos didéjimo etc. — jtakoje. TriukSmas jau nuo XIX a.
pabaigos tapo nauja nei§vengiama didmiescio garsine
tikrove, kasdieng apimandia vis didesnius Zemés rutu-
lio plotus ir veikiandia kiiryba. Jo i$vengti, kaip ir apskri-
tai izoliuotis nuo garso, nejmanoma — tai iSaiskéjo dar
tuomet, kai Johnas Cage’as tylos kameroje iSgirdo gar-
sus. Muzikos terpéje spardiai plinta mintis, kad triuks-
mas — tik dar viena garsinés medziagos kokybé, dar vienas
tembras, priklausantis vieninteliam muzikos universu-
mui, 0 ne egzistuojantis uz jos riby.

Taciau mes vis tiek girdime ir suvokiame skirtj tarp
triuk$mo ir labiau tradicinio muzikos garso, o triuks-
mas vis dar egzistuoja muzikos viseto marginalijose.
Triuk$mo muzika vis tick sukelia afekta ir gimdo speci-
fing esteting galia, formuoja naujas klausymosi patirtis
ir suvokimo formas, skatina jvairius eksperimentavi-
mus bei konceptualizacijas.

Theodoras Adorno rasé, kad triuk$mas yra fizikiné
lickana, muzikos nuosédos, kurios negali bati i$nai-
kintos!. Triuksmo filosofas Jacques’as Attali teigé, kad
triuk$mas gali atakuoti, transformuoti ir suardyti bet
kuria sistema ir forma, nes naujoji ,,tvarka® negali tilpti
i seng struktiirg ir joje realizuotis. Daugelis autoriy
triuk$ma jvardija kaip garsa, neturintj prasmés ir ap-
link save formuojantj beprasmiskumo, tustumo sfera,
tadiau J. Atcali teigia, kad $is triuk§mo bereik§misku-
mas visiskai iSlaisvina klausytojo vaizduotg ir skatina
kurti naujas reikSmes aprioriskai. Tokiu atveju reiks-
més nebuvimas reprezentuoja visy reik§miy buvima?.

Kasyra muzika? Kur jmanoma nustatyti demarkacine
linija tarp muzikos ir nemuzikos? Kokie skiriamieji mu-
zikos bruozai leisty jg identifikuoti kaip muzikag? XX a.
garsy mene susiklosté situacija, analogiska kaip ir vizu-
aliuosiuose menuose, kai jvairiy menininky darbuose,
remiantis formaliomis meno kokybémis, tapo nejma-
noma atskirti meng nuo nemeno. Cia akivaizdziausias
pavyzdys galéry bati dadaisto Marcelio Duchampo dar-
bas Fountain (,Pisuaras®) — tapo neaisku, koks i§ tikry-
ju skircumas tarp pisuaro ir meno kiarinio, sukompo-
nuoto i§ pisuaro. Tokig pat situacija galima pastebéti ir
futuristy arba konkreciosios muzikos (musique concréte)
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atstovy kiriniuose, kai muzika yra komponuojama is
jvairiy mechanizmy garsy, jradyto aplinkos garsyno ar-
ba jvardijamy readymade elementy.

Egzistuoja daugybé formaliy muzikos definicijy, kai
muzika suvokiama kaip ausiai malonios harmonijos, me-
lodijos, ritmo, metro ir pan. kombinacijos. Zvelgiant
muzika, komponuojamg i§ triuk§mo makro- ir mikro-
elementy, Siuo aspektu ji tampa antimuzika. Taciau
XX a. émé sparciai kisti muzikos ir garso samprata, mi-
nimaliausia ir pagrindine muzikos salyga darosi garsas,
visi akustiniai reiskiniai imami pripazinti kaip jos sude-
damosios dalys.

Triuk§mo muzikos iniciatorius Luigi Russolo ma-
né, kad triuk$mas neabejotinai yra naujojo (XX) amziaus
garsas, jis rasé: ,Praeities gyvenimas buvo tyla. I$skyrus
labai retus Zemés drebéjimus, audras, griatis ir kriokliy
$niokstima, gamta tyléjo. XIX a., kartu su masiny isra-
dimu, gimé triukimas. Siandien triuk§mas triumfuoja
ir karaliauja“3. Jis masté, kad kompleksiniai kompo-
nentai, tokie kaip polifonija (ypa¢ flamandy polifonija),
is kurios kilo ir véliau plétojosi komplikuotas diso-
nansas, itin paskatino muzikos Zengima link triuk$mo.
1913 m. manifeste , Triukimo menas“ L. Russolo skel-
bé: ,Muzikinio garso kokybiné tembry jvairové yra per-
nelyg ribota. Patys sudétingiausi orkestrai susideda tik
i$ keturiy ar penkiy instrumenty grupiy, kuriy tembras
jvairuoja. Moderni muzika sukasi Siame mazame rate
ir tu$ciai vargsta bandydama kurti naujus tembrus. <...>
Mes privalome iSsiverzti i§ $io ank$to gryny muzikiniy
garsy rato ir turime uzkariauti begaling triuk§my jvai-
rove, nes $varus garsas, i§ prigimties paprastas ir mono-
toniskas, jau nebekelia jokiy jausmy. Pajuskime malo-
numg klausydamiesi oro arba dujy $nypstimo metali-
niuose vamzdZiuose, motory Gzesio, ventiliy klapséji-
mo, stimokliy trinkséjimo, mechaniniy pjukly dzerz-
géjimo, tramvajy raty bildesio, rimbo ¢aizymo, uzuo-
laidy ar véliavy plazdéjimo. Kurkime minios stumdy-
mosi ir bruzdéjimo, traukiniy stodiy Gzesio, liejykly ir
verpimo fabriky, spaustuviy ir elektros stociy garsy par-
titliras“4.

»Praeityje nesutarta dél disonanso ir konsonanso, o
netolimoje ateityje iSryskés triuk$mo ir vadinamyjy mu-
zikiniy garsy prieStara“>, — dar 1937 m. deklaravo J. Ca-
ge’as. Amziy tékméje konsonanso ir disonanso sampra-
ta buvo transformuojama ir invertuojama ne karta, pra-
sidéjusi elementariausiu unisono propagavimu, baigia-
si komplikuoty santykiy, regis, perspektyvoje tolstan-
¢iy | begalybe, dominavimu. Koks yra XXI a. saskam-
bis? Panasu, kad klestéjusi disonanso ir 12 tony chro-
matikos laisvé jau nepalicka jokios erdvés tolesniam ju-
déjimui ta pacdia kryptimi, rodos, nebéra jokios me-
dziagos tolesniam pazinimui, jsisavinimui ir galiausiai
emancipavimui. Jurijus Cholopovas siilo alternatyva —
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»arba rasti superdisonansy sritj, kurie kompensuoty
besikaupiantj stipriy kontrasty nepakankamuma, arba
rasti i§ viso kita muzikos koncepcijg“®. Jeigu super-
disonansu, XX-XXI a. sagskambiu, galima jvardyti
triuk$ma, kas tada formuoty opozicijg ir suteikty kom-
pensacija?

XX a. muzikos ribos labai prasiplété, vis daugiau
démesio imama skirti muzikos paribiams. Marcelis Co-
bussenas savo disertacijoje Deconstruction in music (,De-
konstrukcija muzikoje®) sitilo iSskirti 2 naujas ir speci-
fines muzikos rasis’:

* triuk$mas — (ne)muzikinis garsas,

* tyla — (ne)skambantis muzikinis garsas.

Tuo tarpu J. Attali veikale Noise: The Political Eco-
nomy of Music (, Triuk§mas: politiné muzikos ekonomi-
ka®) teigia, kad triuk$mas ir tyla — du nauji muzikos
baties poliai, kurie negali egzistuoti vienas be kito, o
tarp triados elementy vyksta intensyvi saveika®.

triuk¥mas «» muzika < tyla
| J

Taigi muzikos makrosandara tampa daugiasluoksné
ir kompleksiné. Ima irti tradiciniai hierarchiniai santy-
kiai, atsiranda nauji strukt@iriniai muzikos elementai,
dekonstruojamos ir eliminuojamos muzikos ribos, iSkyla
naujos muzikos ontologijos problemos bei aspekrai.

Triuk$mo savoka

TriukSmas yra itin daugialypé savoka, kurig viena-
reik§migkai bei tiksliai apibrézti yra sudétinga. Jis ska-
tina skirtingiausiy interpretacijy ir kontroversisky trak-
tuodiy aibg. Skirtingose plotmése triuk$mas jgauna jvai-
riy atspalviy, nors dazniausiai jam priskiriamos neigia-
mos ir destruktyvios savybés. Meno kontekste triuks-
mas tampa neutralus, abstraktus ir atsietas nuo Zmo-
gaus jam suteikey funkcijy. Pavyzdziui, XX a. 9-ajame
de$imtmetyje triuk§mu buvo kankinami kalintys nacio-
naliniai teroristai, pasivading ,Airiy respublikony ar-
mija“ ([rish Republican Army), tuo tarpu triuk§my mu-
zikos lyderis Merzbow (Masami Akita) kai kuriuos sa-
vo kiuirinius komponavo vien i§ ekstremaliai statisko,
garsaus ir ,,bekompromisisko® triuk§mo. Né vienas net
ir jsigilings autorius nejstengia vienareik§miskai suvok-
tl ir apibadinti triuk$mo.

Vis délto egzistuoja trys fundamentalios triuk§mo
sampratos, atsiskleidziancios akustikos, komunikacijos
(garso duomeny perdavimo) ir humanitariniy moksly
sferose. Antai pirmas akustinio triuk§mo apibréZimas
buvo suformuluotas 1877 m. Hermanno von Helmholt-
z0: ,, Triuk$mas juntamas dél spar¢iy neperiodisky skam-
bancio kino judéjimy®.
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Pati gryniausia ir tobuliausia triuk§mo rasis yra vadi-
namasis baltasis triukSmas — tai atsitiktinis signalas (arba
procesas), kurio spektrinis tankis yra vienodas dazniy
ruoze nuo 0 iki begalybés (tadiau Zmogaus girdimumo
zona yra nuo 16 Hz iki 20 kHz). Kitaip tariant, ,balta-
sis“ triuk$mas girdimas tada, kai daugybé acsitiktiniy
dazniy skamba simultanigkai vienodu intensyvumu.

Komunikacinis triuk§mas — signalo arba pranesi-
mo, kuris keliauja i§ siuntéjo gavéjui, iskraipymas, trik-
dymas ar uzgozimas. Pavyzdziui, triuk§mo nei$vengia-
ma jokiuose garso jraSymo aparatuose, net itin pazan-
giose skaitmeninése technologijose, kur aplinkos triuks-
mg sugeria mikrofonai, arba triuk§mas skleidziamas pa-
Cios jraSymo technikos. Friedrichas Kittleris teigia, kad
triuk$mo jsisavinimas yra glaudZiai susijgs su jrasy tech-
nologijos plétote, ypal pirmaisiais jos raidos deSimt-
meciais'?. Puikus komunikacinio triuk§mo pavyzdys ga-
léty biti Curdo Duca kirinys Touch (,Prisilietimas®)
(1999 m.), kuriame toliau plétojama Karlheinzo Stock-
hauseno Gesang der Jiinglinge (,Jaunuoliy giesmés®)
(1956 m.) tradicija. Nepaprastai $velnus moters balsas,
lydimas fortepijono pritarimo, jvairiais bdais pertrau-
kiamas, trikdomas ir jkyriai kartojamas mazomis at-
karpomis — tokiu biidu kuriama begaliné mikrofragmen-
tacija. Kurinys sukelia visiskai sudarkyto kompaktinio
disko efektg arba elekeroninio prietaiso klaidos (error)
jspudj. Garsiné informacija iskraipyta beveik neissif-
ruojamai. Triuk$mas ¢ia néra tam tikra akustiné koky-
bé, jis reprezentuojamas kaip informacijos (melodijos,
teksto) deformacija.

Specifinés triuksmo konceptualizacijos

Triuk$mas — nemalonus, nepageidaujamas ir jky-
rus garsas, zalingas, erzinantis dirgiklis. Tai bene pai-
niausias, nors ir labiausiai paplitgs triuk§mo apibrézi-
mas, salygotas subjektyviy, daznai automatisky ir nesa-
moningy vertinimy. Yra tik kelios visuotinés normos,
koks garsas yra nemalonus: pavyzdziui, kuo aukstesni
dazniai ir kuo garsesnis garsas, tuo jis nemalonesnis.
Vis délto triuk§mo nemalonumo lygis priklauso nuo as-
meniniy savybiy, individualiy suvokimo, mastymo bei
reagavimo ypatumuy, taip pat nuo kultiiriniy-istoriniy
salygy. Itin svarbus veiksnys $iuo aspektu yra garso reiks-
mingumo laipsnis. Antai juros triuk§ma akustiskai be-
veik jmanoma prilyginti radijo trukdziy triuk$mui, ta-
¢iau pirmasis nesuvokiamas kaip nejaukus ir erzinan-
tis. Galiausiai triuk§my muzikos lyderis Merzbow tei-
gia, kad ,jei triuk§ma suvokiate kaip nemalony garsa,
tada popmuzika man yra triuk§mas“!!. Daznai triuks-
mui esame abejingi, o norint i$sivaduoti i§ to abejingu-
mo privalu pajusti priezastinguma ar tikslinguma, susi-
kurti paskirties ir intencijos iliuzija.

TriukSmas bene pladiausiai interpretuojamas ir api-
bréziamas jvairiais humanitariniais aspektais — filosofi-
niu, estetiniu, socialiniu, psichologiniu ir k., kai j jj
zitirima daugiaprasmiskai bei abstrakdiai, remiantis sub-
jektyviais vertinimais. PavyzdZiui, autorius Torbenas
Sangildas teigia, kad triuk$mas suvokimo srityje yra in-
formacijos neturintis garsas. Klausos zona visada sten-
giasi atpazinti garsa, paversti jj zenklu ir perduoti sme-
genims apdoroti, tadiau pa¢iame triuk§me nicko nejma-
noma atpazinti, jis yra bereik$mis. Be to, komplikuotas
ir ilgalaikis triukSmas perkrauna ausis ir nervy sistema,
todél yra suvokiamas kaip amorfiska masé arba tiesiog
niekaip nesuvokiamas'?. Kaip tik j tokj ekstremaliai gar-
saus ir daugiadaznio triuk$mo bereik$miskuma apeliuoja
Merzbow. Triuk$mo pripildyts erdve traktuodamas kaip
meditacing atmosfera, triuk$ma jis aiskina kaip garsy
filosofinj (dzen filosofijos kontekste) niekj, arba tustu-
ma, iSlaisvinandia Zmogaus prota nuo visokiy minciy
srauty, emocijy, aktyvumo. Triuk$mo skleidZiama tus-
tuma apima visa Zmogaus organizmg, individualybe bei
racionaluma ir subjektas tampa tarsi nuasmenintas, jis
tampa objektu. Kita vertus, triuk§mas gali bati infor-
matyvus, bet tada jis tampa ne garsu, meno kiirinio ele-
mentu (t. y. netekusiu praktinés funkcijos), bet signalu,
ispéjanciu apie pavojy arba teikianéiu kokig nors kitg
naudingg informacija.

Tokj pat pozitrj isreiskia ir Paulas Hegarty inter-
pretuodamas Merzbow triuk$my afektus, veikiancius
klausa bei samone. Taigi P. Hegarty teigia, kad indivi-
das, veikiamas ,radioaktyvaus® triukimo, nesgmonin-
gai atsisako savo tapatybés. Ausis, pripildyta triuks-
mo, negali girdéti proto balso. Kiino sandara ir jo daliy
vienybé i$skaidoma, o kiinas, atsietas nuo nutildytos ir
iStrintos samonés, tampa ,.kiinu be organy®, nesugeban-
¢iu fiksuoti savojo ,,a$“. Galingos garso vibracijos kiek-
vieng kiino dalj veikia ir fiziskai, dar labiau sustiprinda-
mos iScentring, asmenybe dekonstruojancia galia!’.

Taigi tarp objektyvaus akustinio ir subjektyvaus fi-
losofinio-psichologinio triuk§mo susiformuoja krastu-
tiné opozicija, kuri puikiai iSreiskia triuk§mo savokos
daugybiskuma ir komplikuotuma. Galutiné i$vada to-
kiose interpretacijose, regis, neegzistuoja. Pirmuoju at-
veju triuk§mas teoriskai nusakomas kaip sklidinas daz-
niy, beribio dydzio ir tirio garsas, antruoju atveju trak-
tuojamas kaip tustuma. Galiausiai §i garsi tuStuma, kras-
tutiné savo paties dekonstrukcija arba paneigimas pasi-
rodo esantis tylos atskleidimas, grynumo bisena.

T. Sangildas raso: kai subjekras susiduria su itin ma-
syvia ir pakankamai ilgai trunkandia triuk$mo doze, jis
nesamoningai pradeda stengtis iSskirti tame triuk$me
dominuojancius garsus. Toks ,garsy fantomy® susika-
rimas yra desperatiskas méginimas adaptuoti girdima
chaosg ir jzvelgti fiktyvig tvarka'4.
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Triuk$ma jmanoma interpretuoti ir kaip dionisis-
kojo prado materializacija. Triuk$mas $iuo aspekeu yra
agresyvumo, jnirtingumo, smurto ir kancios estetizaci-
ja. Jis iSreigkia dionisiskaja ekstaze, kai individualumas,
tradiciné grozio samprata, forma bei racionalumas yra
pazeidziami arba perzengiami. T. Sangildas raSo, kad
dionisiskosios ekstazés patirtis yra ,metafizinis komfor-
tas — zinojimas, kad kandia yra biitinas universalus efek-
tas, o destrukcija reikalinga naujiems objektams kur-
ti“. Muzikoje triuk§mo ekstazé yra dionisiskasis efek-
tas, kaip opozicija apoloniskajai melodijai, harmonijai
ir formai. Dionisiska yra tai, kas negali biti totaliai
kontroliuojama ar i$baigtai formuojama (kaip ir triuks-
mas, kuriame visuomet lieka bent nedidelis atsitiktinu-
mo procentas). Pasak Friedricho Nietzsche’és, abu Sie
pradai negali egzistuoti atskirai, jie susaistyti tiesiogine
priklausomybe!. Bet antai Merzbow atsisako $ios jung-
ties, jis neapdoroja triukmo Siurk$tumo apoloniskai-
siais elementais. Triuk§mui menininkas suteikia auto-
nomija.

TriukSmas yra konfrontacinis ir afektyvus garsas. Jis
turi Sokiravimo verte ir defamiliarizuoja klausytoja su-
varzydamas, jkalindamas jj. Triuk§mo sampratos kinta
kei¢iantis istorinéms salygoms. TriukSmas skirtingai su-
vokiamas 1913, 1958 arba 2007 metais. Kaip jau mi-
néta, viena i§ triuk§mo paskir¢iy yra $okiravimas, ta-
iau kai triukSmas nebesokiruoja, jis netenka vienos i
savo kokybiy ir tampa kazkuo kitu. Norédami imituoti
triuk$ma kaip Sokiruojantj garsa, turime rekonstruoti,
t. y. atnaujinti, triuk§mo tradicijg ir atkurti triuk$mo
istorija, nes Sokiravimas visuomet yra suvarzytas tam
tikro istorinio momento.

Triuk$mas neegzistuoja be idéjos arba galvojimo
apie triuk§ma, o mintys ir svajos apie ypatinga garsa
gali garsinj jvyki, jvardijamg triukSmu, paversti ,gar-
sesniu® negu jis i§ tiesy yra. TriukSmas atsiranda i§ spe-
cifiniy konceptualizacijy. Tam tikru aspekeu criuks-
mo naudojimas yra siekimas jvaldyti jj ir susilpninti jo,
kaip triuk$mo, kokybe¢. Avangardo menininkai, bandy-
dami tvarkyti bei organizuoti triuk$ma, jauciasi tarsi
s¢kmingai atakuoty didziulg galia.

Triuksmo muzikos retrospektyva

Triuk$mo muzikos manifestacijos pasireiskia dvie-
jose srityse: akademinéje muzikoje ir neinstituciniy me-
nininky eksperimentinés elektroninés muzikos sceno-
je. Kaip ir daugelis tariamai nejprasty fenomeny, triuks-
mo menas patyré tris pagrindines evoliucijos stadijas:
emancipacija, progresa ir transgresija. Sie etapai ai$-
kiai atsispindi teorinéje bei eseistinéje kompozitoriy
mintyje, individualiose triuk$mo koncepcijose, $io gar-
sinio objekto traktuotése ir komponavime.
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Teorigkai lygiavertis muzikinio garso statusas triuks-
mui buvo iSkovotas emancipacijos projekto metu, kurj
akeyviai vykdé futuristas Luigi Russolo ir eksperimen-
tatorius Johnas Cage’as. 1937 m., prabégus 24-iems
metams po 1913 m. L. Russolo manifesto L arte dei
rumori (, Triuk§mo menas®), J. Cage’as atnaujina triuks-
mo deklaracijas. Tekste ,Muzikos ateitis: Credo® jis
skelbia: ,Kad ir kur mes biitume, girdime daugiausia
triuk$ma. Kai triuk§mo nepaisome, jis mus erzina. Sunk-
vezimis, Svilpiantis penkiasdesimt myliy per valanda grei-
Ciu. Statinis elektros kravis, jungiantis elektros stotis.
Mums norisi sugauti ir suvaldyti Siuos garsus. Garsas
iSlaisvinamas! Triuk$mai naujajai muzikai yra tokie pat
reikalingi, kaip ir vadinamieji muzikiniai tonai dél tos
paprastos priezasties, jog jie garsai“!°. J. Cage’as kvie-
dia iSlaisvinti savo protus nuo pasenusiy muzikiniy pa-
radigmy ir leisti garsams bti padiais savimi.

Luigi Russolo (kairéje) ir jo asistentas Ugo Piatti intonarumoriy

apsuptyje. 1914 (iliustracija i$: Saggini V. ,Intonarumori®. 2004
02 12. In: Thereminvox.com. Art, Technology & Gesture, www.there-
minvox.com/article/articleview/116. 2007 05 29)

Po raginimy atsikratyti senamadisky prietary ir kon-
servatyviy pazitry, po to, kai triuk§mas jgavo visaver-
Cio egzistavimo pagrindus, nattiraliai seké progreso lai-
kotarpis. Kitokios triuk§mo sampratos ir radikaliai skir-
tingos kiirybos lygmenyse galima isskirti konkreciosios
muzikos (musique concréte) kuréjg Pierre’s Schaeffera,
avangardista Edgard’a Varése’a, konceptualistg Johna Ca-
ge’a, taip pat elektroninés muzikos (elektronische musik)
autoriy Karlheinza Stockhausena.

P. Schaefferas tyrinéjo triukSmus ir nemuzikinius
akustikos reiskinius. Kompozicijose garsai skambéda-
vo natiiraliu, neiskraipytu pavidalu arba transformuoti,
kai jy kilmés jau nebejmanoma atskleisti. P. Schaeffe-
ras iStobulino montazo, medziagos jungimo ir déstymo
bei miksazo (garsy suliejimo) technikas. Komponuoda-
mas jis naudojo elementus, kuriuos jvardijo ,garsiniais
objektais“ (objer sonore), pabrézdamas, kad montuoti
galima visokios kilmés garsus. Analizuodamas garsinius
objektus, izoliuotus nuo originalaus jy konteksto, jis
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émeé kreipti démesj nebe | makro-, bet j mikrocharak-
teristikas. 1966 m. publikacijoje 77aité des objets musi-
caux (, Traktatas apie muzikos objektus®) jis teoriskai
apibendrino ir pagrindé savo eksperimentus bei apibré-
z¢ autorinj kirybos metodg pitagoriska savoka ,,akus-
matika“. Sis metodas remiasi kasdienybés garsy, jvai-
riy triuk$my fiksavimu, atsiejant juos nuo $altinio ir

jsivaizduojant juos kaip savarankiskus garsinius objek-
tus. Bitent toks suvokimas ir ,,akusmatikos®
pradéjo naujg triukSmo statuso etapa.

metodas

Pierre’as Schaefferas Radiodiffusion Télévision Francaise (RTF)
studijoje. Paryzius, 1952 (iliustracija i§: 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)

Konkreéiosios muzikos koncertas Paryziaus radijo saléje. Prie
mikrofono Pierre’as Schaefferas, 1948 (iliustracija i§: Schéffer E.
JPierre Schaeffer. In: OLATS: [‘Observatoire Leonardo des Arts et
des Techno-Sciences, http://www.olats.org/schoffer/schaeffl.htm.
2007 05 29)

DP. Schaefferas pratgsé L. Russolo pradétg garso re-
voliucijg kurdamas triuk§my mozaikas ir dirbdamas su
jvairiais garsy fragmentais, kuriy aukstis nebediferen-
cijuojamas. Skirtingai nuo L. Russolo, P. Schaefferas
triuk§mus tyrinéja ir pateikia kur kas sistemiskiau bei
nuosekliau. Jis sukuria ir pagrindZia magnetofono juostos
manipuliacijy technika (magnetinés juostos karpomos,

klijuojamos, sukamos atbulai, daroma juostos kilpa),
kurig véliau intensyviai naudos daugelis moderniy eks-
perimentuojanciy kompozitoriy, kaip Johnas Cage’as,
Pierre’as Boulezas, Edgard’as Varese’as, lannis Xena-
kis, amerikie¢iy minimalistai etc.

E. Varése’o nuomone, didelé¢ dalis XX a. 3-iajame
deSimtmetyje sukurtos muzikos skambéjo nesiuolaikis-
kai. Piktindamasis kolegy konservatyvumu, kompozi-
torius revoliucingai skelbé: ,Smuikas neisreiskia misy
epochos“!’. E. Varese’as mané, kad akustinés muzikos
ckspansija yra tiesiog nei$vengiama. Pagrindiné kom-
pozitoriaus mintis skriejo link muzikos galimybiy isplé-
timo, tadiau neperzengiant tradicinio muzikos opuso ri-
by — naujieji garsai turéry biti jeraukiami | tg patj kon-
vencionaly opusa. Kompozitorius triuk$ma stengési at-
skirti nuo mimezinés jo funkcijos, paversti jj abstrak-
Ciu ir visiskai grynu. E. Varése’as nuolat akcentuodavo
tai ,natas”, tai garsus — muzikg jis jsivaizdavo kaip dau-
giasluoksne ,organizuoty garsy” visuma, o ne melodi-
n¢-harmoning plétotg.

1958 m., Philips korporacijos paviljono atidarymui
Pasaulinéje Briuselio muggje, E. Varese’as sukiiré gar-
sigja Poeme électronigue. Kompozitorius intensyviai ben-
dradarbiavo su architektu Le Corbusieru, kuris savo
ruoztu tarési su lanniu Xenakiu dél matematiniy pasta-
to konstrukcijos modeliy. Cia jgyvendintos visos jo anks-
tesnés idéjos apie muzika kaip erdve, o garsg — kaip
gyva materijg. Siame darbe panaudota didziulé garsy
jvairové: pavir$iy trynimo ir gramdymo garsai, masiny
ir aviaciniy prietaisy triukSmai, varpai, sirenos etc. kom-
binuojami su transformuotais zmogaus balsais bei var-
gony klasteriais. | karinj jkomponuota ir 535" tyla.
Poeme électronique tapo pirmu unikalios meny sintezés
kariniu, susiejanciu elektroning muzika, erdvinj garso
dizaing, architektiira, vaizdg ir Sviesas.
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Garso sklidimo taky Philipso paviljone diagrama, numatyta Iannio
Xenakio

Le Corbusier, Poéme électronique video

e . [ '_ |

Philips paviljonas Pasaulinéje Briuselio muggje, 1958 (iliustracijos is:
Treib M., Felciano R. Space Calculated in Seconds. Princeton Universi-
ty Press, 1996; i§ Cogan R. ,,Varése: A Sonic Poetics®; i§ Universitit
Mozarteum Salzburg, Studio fiir Elektronische Musik tinklalapio,
http://www.moz.ac.at/sem/lehre/gae/gac2/ws06/ak.htm. 2007 05 29)
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1951 m. konkretigja muzika susidoméjo Johnas Ca-
ge’as, kuris tapo vienu i§ ,,magnetinés juostos muzikos®
lyderiy JAV. Konkretiosios muzikos stiliy derindamas
su individualiais muzikos neapibréZztumo siekiais, jis su-
komponavo Williams Mix (, Williamo miksas®) (1952 m.)
ir Imaginary Landscape (,Isivaizduojamas kraStovaizdis“)
Nr. 5 (1951-1952 m.). Taciau Sie J. Cage’o eksperi-
mentavimai nebuvo tokie reik§mingi triuk§mo muzi-
kos raidai kaip kad konceptualieji jo darbai, kuriuose
jis radikaliai ardé tradicinius hierarchinius muzikos san-
tykius, integruodamas originalius strukt@rinius elemen-
tus, tokius kaip triuk§mas ir tyla. Pasitelkes Siuos garsi-
nius pradus, J. Cage’as dekonstravo muzikos ribas ir
aktualizavo naujg muzikos ontologijos problematiks.

Johnas Cage’as Variations V atikimas 1965 07 23. Merce’o Cunning-
hamo $okio trupé kartu su Johnu Cage’u (kairéje), Davidu Tudoru

(centre), Gordonu Mumma (desinéje) ir Malcolmu Goldsteinu
bei Jamesu Tenney. Video Stano Van der Beeko ir Namo June
Paiko (iliustracija i§: ,L’enregistrement magnétique, les studios:
ala 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)

Visiskai naujg poziarj ir individualia garso filosofi-
ja, susijusia su tyla—muzika—triuksmu, J. Cage’as pa-
demonstravo skandalingame 1952 m. karinyje —3'44".
Visy pirma, jis suvokia, kad absoliuti tyla neegzistuo-
ja— ji téra Zmogaus jsivaizduojama biisena, garsas, kurj
jis ignoruoja. ,Muzika reikalauja ignoruoti aplinkos gar-
sus. I§ tikryjy muzikos garsai yra dvejopi: uzrasyti na-
tomis ir uzraSyti pauzémis arba tiesiog neuzraSyti“!8.
Po to jis jsisamonina, kad klausantis muzikos nejmano-
ma negirdéti ja supancio triuk§mo. Antra — triuk$mo
emancipacija priklauso ne vien nuo kompozitoriaus, bet
ir nuo klausytojo, kuris turi savarankiskai integruoti j
kompozicijg aplinkos triuk$mus, i§ dalies jis ir pats tampa
kompozitoriumi. Savo kirinyje autorius kreipia déme-
si i triukSmus, kurie jau egzistuoja muzikos dabartyje,
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arba j muziks, kuri rezonuoja triuk§mo fone, pasirodo
aplinkos garsy marginalijose. Muzika ¢ia tampa tapati
triuk$mui, tylai ir atvirk$¢iai.

Kelno Westdeurscher Rundfunk (WDR) studijoje su-
siformavo kitoks poziiris j triuk$mo muzikg — jis sky-
resi tiek nuo P. Schaeffero konkreciosios muzikos, tiek
nuo J. Cage’o konceptualizmo. Svarbiu kaitos veiksniu
tapo naujos technologijos, tokios kaip triuk$mo gene-
ratoriai, kurie be jokiy papildomy veiksmy tiesiogiai
generavo absoliuty ,,baltaji, véliau ir kity rasiy triuks-
mg, arba jvairas filtrai, modifikuojantys sukurto triuks-
mo tembra ar registra. Be abejo, sukurti nauji aparatai
keité ir pacias muzikos komponavimo strategijas. Vis
délto, nors triukSmas ir iSliko kaip viena i§ eksperimen-
to medziagy bei susidoméjima kelianciy objekey, ta-
diau tas doméjimasis neteko pradinés euforijos ir origi-
nalios garsinés medZiagos garbinimo.

Pagrindinis Kelno studijos narys, akademinés eleke-
roninés muzikos guru Karlheinzas Stockhausenas visa
elektroninés muzikos garsyna traktavo kaip kontinuu-
ma, t. y. vientisa, tolydZia terpe sinusoidiniam tonui
ir ,,baltajam® triuk$mui, kuriuvos suvoké kaip funda-
mentalias garsines medZiagas.

Karlheinzas Stockhausenas koncerte. Gesang der Jiinglinge adikimas,

1956 (iliustracija i8: Il nastro magnetico e la sintesi musicale: dai
pionieri degli esperimend elettronici all’'uso commerciale (1940—
1960)“. In: Drexkode.net. Webzine di Eventi, Suoni, Letture & Visioni,
htep://www.drexkode.net/PageContents/Enciclopedia/Nasto%
20€%?20sintesi%20cap1%20pte2.htm. 2007 05 29)

Konservatyviis vokieciy kritikai K. Stockhauseno
muzika vadino ,denatiiruotu triuk§my montazu, kilusiu
is fizikos“!?, taciau i$ tiesy komponavimo praktikoje
triukSmui jis skyré ne kazkiek démesio, veikiau trakea-
vo ji kaip vieng i§ daugelio kompozicijos elementy.
K. Stockhauseng labiausiai domino apibréztas ir kon-
troliuojamas garso ir triuk§mo santykis, subtilaus ir ra-
finuoto peréjimo tarp $iy dviejy poliy jmanomumas?,
kitaip tariant, visa apimanti serialistiné kontrolé. Daz-
niausiai $is noras kontroliuoti triuk§mg ir detaliai ap-
doroti jo parametrus redukuodavo pagrindines triuks-

mo charaketeristikas, tokias kaip hiperdisonansiskumas
ar nereguliarumas, prarandant triuk§mo identifikavimo
klausa galimybes. Jis kritiskai vertino P. Schaeffero veik-
la, aplinkos triuk§my manipuliacijas ir montazus vadin-
damas ,varganais knebinéjimais®.

Klausa fragmentiska triuk§mg jmanoma ,apciuopti®
kompozicijose Study I1 (1954 m.), Gesang der Jiinglinge
(»Jaunuoliy giesmé®) (1956 m.) ir Hymnen (1967 m.).
Pirmame kirinyje kompozitorius sintezuoja triuk§ma
i$ sinusoidiniy tony, antrame — sukuria visapusiskai ir
detaliai apskai¢iuota minétajj sinusoidinio tono ir triuks-
mo kontinuuma. Kirinyje Hymnen tarp daugybés pa-
saulio Saliy himny kompozitorius nuolat jterpia radijo
triuk$ma. Konceptualiame Helicopter String Quartet
(»Sraigtasparniy kvartetas®) (1995 m.) sraigtasparniy
triukSmas susilieja su styginiy kvarteto garsais (styginiy
kvartetas griezia 4 skraidanciuose sraigtasparniuose).

I$ pirmo zvilgsnio gali pasirodyti, kad K. Stockhau-
senas neprisidéjo prie trivk§mo muzikos evoliucijos, ta-
Ciau i§ tkryjy jis Zengé ir antrajj biting zingsnj. Po
daugelio ankstyvyjy triuk§mo menininky manifesty, skel-
bianéiy, kad $is garsinis objektas turi bati toleruojamas
bei integruojamas j muzikos universuma, K. Stockhau-
senas kaip tik ir imasi veikti Sia kryptimi, triuk§mo
struketiras naudodamas kaip lygiaver¢ius kompozicijos
elementus.

Emancipavus triuk§mg ir ne kartg kryptingai integ-
ravus jj | muzikos garsyna, akademiniy kompozitoriy
entuziazmas, regis, kiek prigeso. Be to, daugelis eleke-
roninés muzikos kiiréjy buvo pasinérg j tuo metu itin
populiary serialistinés muzikos strategijy taikyma. Ta-
iau triuk§mo muzikos plétra nesustojo ir vyko toliau.
Po akademiniy avangardiniy menininky $tkiy ir kiry-
bisky eksperimenty triuk$mas persikélé j roko muzi-
kos sceng, tuo tarpu akademiné triuk$mo menininky
scena naujy idéjy pristigo. Roko srityje intensyviai dir-
bo tokie muzikantai kaip Bodys Rice’as ir Lou Reedas,
sukiires legendinj triuk§mo muzikos albumag Mezal Ma-
chine Music (,Metalo masinos muzika“) (1975 m.). Ba-
tina paminéti ir po poros mety pasirodziusj siurrealisti-
nj, industrinj Davido Lyncho siaubo filmg Eraserhead
(» Trintukagalvis®) (1977 m.), kurio garsinj dizaing rezi-
sierius kiiré kartu su garso menininku Alanu R. Spletu.
Filmo garsynas sudarytas tik i§ dviejy elementy: ,spal-
votojo“ triuk§mo ir tylos.

Paskutinis triuk$mo buvis susijgs su transgresijos
momentu, kuriam budingas veiksmas, lauzantis tam tik-
rus nusistovéjusius kodus bei taisykles, poslinkis nuo
vienos biisenos prie kitos. Triuk§mo muzika, lig tol eg-
zistavusi tik akademinés muzikos teritorijoje, perzen-
gia ribas ir atsiduria neinstituciniy triukmo meninin-
ky scenoje. Iniciatyvg — tarsi mesdama isSukj ir pazeis-
dama visuoting tvarka — perima japony triuk$mo scena,
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ji pateikia daug naujy strategijy bei realizacijy ir taip
sukuria visi$kai naujas kokybes. Joje susiformuoja ra-
dikaliai kitokie pozitiriai, klausymosi ypatumai, moty-
vacijos, potekstés.

Japony triuk$mo muzika radosi XX a. 8-ajame de-
Simtmetyje, o nuo 9-ojo deSimtmecio sparciai pasklido
po pasauling eksperimentinés elektroninés muzikos sce-
na. Sia muzika veiké laisvasis d#iazas, cksperimentinis
rokas, ekstremaliis sunkiojo metalo stiliai, akademiné
elektroniné Vakary kiryba ir tradiciné japony muzika.
Beje, elekeroninés muzikos studija Tokijuje buvo jkur-
ta dar 1956 m. — tik penkeriais metais véliau nei Kelno
centras.

Japony triuk$mas aprépia ekstremalia, ,daugiadaz-
n¢” ir ,daugiadecibele” laisvos formos Merzbow, Ma-
sonnos (Yamazaki Maso) ir grupés ,,C.C.C.C.“ (Mayu-
ko Hino, Hiroshi Hasegawa) muzika, jau tapusia japo-
ny triuk§my muzikos etalonu; labiau apdorotus Otomo
Yoshihidés ir Aubés (Akifumi Nakajima) garsus; triuks-
mg ir free improvizacija jungianéia grupe ,,Hijokaidan®
(Jojo Hiroshige, Junko Hiroshige ir Toshiji Mikawa);
$altus Ryoji lIkedos ar Toshimaru Nakamuros garso-
vaizdzius; onkyo stiliaus menininkus Sachika M, Taku
Sugimotg etc. Vis délto pats svarbiausias vardas $ioje
scenoje yra Merzbow (Masami Akita, g. 1956 m.), ku-
ris atkakliai, kryptingai ir itin produktyviai kuria jau
daugiau nei 25 metus ir yra jrases apie 300 triuksmo
muzikos kompaktiniy ploksteliy bei kaseciy, o 2000 m.
iSleidgs kulminacinj 50 kompaktiniy ploksteliy rinkinj
Merzbox, aprépiantj 1979-1997 mety kiryba.

Jau pacioje karjeros pradzioje menininkas buvo stip-
riai paveiktas dadaizmo ir siurrealizmo. Autorinj pro-
jekta Masami Akita pavadino vokieciy koliazy meni-
ninko, poeto Kurto Schwitterso konstrukeijy serijos
Merzbau?' vardu. ,Savo meng Schwittersas kurdavo i§
atlieky, kurias rasdavo gatvéje, Siukslyne ar bet kur ki-
tur, lygiai taip pat a$ kuriu savo garsg i§ supancios gar-
sinés aplinkos nuoviro ir lizeny.“?? Jeigu triuk$mas yra
muzikos atliekos ar garsai, kuriuos mes tradiciskai at-
metame kaip nemuzikinius, tokiu atveju Merzbow yra
atlieky menininkas, garsiniame $iuksliy konteineryje
be atvangos ieskantis keisto ir konvulsisko grozio. Jis
sviedZia mums atgal urbanistinio Tokijo garsines atlie-
kas, tadiau jau perleistas per esteting patirtj.

Siurrealizmas ir dada menas inspiravo ne tik Masami
Akitos slapyvardj, estetines nuostatas ir erotines poteks-
tes, bet ir kiirybos strategija. Jis taria: ,Antimuzikiniu
bidu noré¢jau sukurti tikrg siurrealisting muzika, kuri
remtysi pasamonés procesais. Mano kompozicijos yra
automatizmo, o ne improvizacijos padariniai“?®. Merz-
bow pamini dar vieng aktualy aspekea — triuk§mo muzi-
kos primityvumga, kuris savo ruoztu primena kito meni-
ninko — prancizy dailininko ir skulptoriaus Jeano Du-
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Kurtas Schwittersas, Newe Kathedrale des erotischen Elends, inter-
jeras, 1927 (iliustracija i§ Zvonimir Bakotin Merzbow tinklalapio,
http://www.merzbau.org/Schwitters.html. 2007 05 30)

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

buffet pasitlyta terming ar¢ brut (brutalusis arba primi-
tyvusis menas), kuriam budingas visiskas laisvumas, ne-
varzoma kiiryba, jokiy profesionaliojo meno normy ir
kanony nepaisymas.

Masami Akitos kiiryboje galima pastebéti kelias
ryskias tendencijas. Apie 1980 m. jis susimgsto, ar neba-
ty galima muzikoje kaip nors panaudoti neiSvengiamus
studijinés technikos nesklandumus, tokius kaip mik-
serio burzgimas, atsitiktinai ,susizadings“ mikrofono arba
gitaros stiprintuvas (feedback), elektros tinklo fonas, apa-
ratiiros fuzavimas etc. ,Pamaniau, kad tokiu biidu i$ jran-
gos galédiau iSgauti tarsi slapta jos garsg, iStrukusj i§ kon-
trolés. Toks garsas pasamoninis, tai jrangos libido.“?4
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Kiek véliau Merzbow muzikg ir audiovizualinius per-
formansus persmelké seksualinés potekstés. Jis prade-
jo aktyviai dométis erotika, pornografija, sadomazochiz-
mu ir bondazu, kaip kultiros pasamonés, zmonijos li-
bido iSraiska. ,A$ siekiau sukurti pacia vulgariausia ir
S$iurk$¢iausia garso forma, kuri man pasirodé panasi j
pornografija. Be to, triuk$mas yra muzikos pasamoné,
lygiai kaip pornografija yra sekso pasgmoné.“?> Pirmoms
jo idéjoms triukSma sieti su pornografija jtakos turéjo
pasto meno (mail art) koncepcijos**. Naudodamas pras-
tos kokybés jranga, Merzbow jrasé triuk§ma | pacias
pigiausias kasetes, kurios savo verte prilygo pornografi-
jai. Pritaikydamas pornografinius vaizdinius, Masami
Akita kuré koliazus, kuriuos pastu siuntinéjo kartu su
triukimo muzikos kasetémis. Sis pasto menas/pasto mu-
zika autoriaus buvo pavadinta pornoise (pornotriuk$mas)
etapu. Mazdaug nuo XX a. 10-0jo deSimemecio vidurio
centriniu Merzbow kiirybos jrankiu tampa skaitmeni-
nés technologijos. Siuo laikotarpiu randasi vieni po-
puliariausiy ir jtakingiausiy autoriaus albumy, tokie kaip
Venereology (1994 m.), Pulse Demon (1996 m.), Tauro-
machine (1998 m.), véliau — Drahma (2001 m.). Amziy
sandiiroje menininkas entuziastingai susidomi PETA
(People for the Ethical Treatment of Animals) (,Zmonés
uz etisky elgesj su gyviinais®) organizacijos veikla, gyvi-
ny teisémis ir aplinkos apsauga, ta tematika atsispindi
ir véliausiuose jo albumuose.

Anot T. Sangildo, visi Merzbow triukmo albumai
vienas nuo kito skiriasi triuk§mo reik§me bei kokybe ir
yra neriboty jo galimybiy, variacijy studija. Vieni pa-
gristi statisko triuk§mo srautais, kituose juntami aiskis
ritminiai pulsavimai arba dominuojantys dazniai, kai
kurie albumai eksponuoja visiskai ,,nehumaniska“ ir ,,an-
tikomunikatyvy® triuk$ma, kiti — labiau priimting etc.
Vis délto, nors triuk§mo albumai jvairuoja nuo salygi-
nai neastraus, industrinio garso iki radikalaus triuk$mo
ir smarkiy garso signalo iSkraipymy, taciau muzikos plé-
toté tradicine prasme i$nykusi. Nors variacija egzistuo-
ja kiekviename kirinyje, tadiau triuk§mo tembras daz-
nai kei¢iamas tik smulkiy detaliy lygmenyje, detaliy,
kurios garsinéje makrostruktiiroje beveik negirdimos.
Daznai sukurta triuksmo struktiira tampa karinio kon-
stanta, o visa kompozicija — tarsi vienu triuk$mo jude-
siu. Garsiné medziaga, kaip ir kompozicija, neretai vi-
siskai aritmiska ir amorfiska.

Tokia jspudinga Merzbow diskografija, serijinis me-
nas, radikalus monistinis komponavimas, kirinio ele-
menty redukeija ir garsinio objekto — triuk$mo suabso-
liutinimas primena vizualiyjy meny minimalisty dar-
bus, tiksliau — nesibaigiandias jy serijas i§ keliasdesim-
ties labai panasiy darby. Pavyzdziui, Dano Flavino fluo-
rescenciniy lempy kombinacijos, Donaldo Juddo ant
sienos vienodais tarpais iSrikivoty déZiy virtinés arba

jvairios Johno MacCrackeno lenty (plank) versijos etc.
Panasiy strategijy aptinkama ir Merzbow kiiryboje, jas
galima jvardyti ekstremaliu minimalistiniu triuk$mu.
Pagrindiniu ir netgi vieninteliu savo kiirinio elementu
Merzbow pasirenka pirmine garsing struktiirg (anot
J. Atcali ir kity autoriy, triuk$mas radosi dar Didziojo
sprogimo metu, Visatos atsiradimo momentu). Kaip ir
minimalisty, Merzbow kiiriniai monochrominiai, o
triukSmas daznai traktuojamas kaip gigantiska monoli-
tiné strukttira. Be to, kiirinio objektai minimalisty me-
ne nicko nereiskia, neisreiskia ir nieko nesimbolizuoja,
i$skyrus pacius save. Pabréziama kirinio egzistencija,
ateoriskas grynumas ir géréjimasis paciu objekeu.
Niekas taip toli neperzengé muzikos riby, kaip japo-
ny triuk§mo menininkai, sulauzg visus nusistovéjusius
akademinés muzikos kodus, elgsenos normas ir atmetg
ilgametes paradigmas. Jy triukSmas yra laisvas garsas,
nesaistomas jokiy senyjy ar naujyjy taisykliy, désniy,
techniky. Japony triuk§mo scena — tai bene 100 mety
laukea ir brandinta visaverté triuk$mo egzistencija.

Triuksmo muzikos organizavimo tendencijos:
formos problema ir kiirybos strategijos

XX ir XXI a. muzikos formoms apibtdinti taiko-
mos dvi sgvokos: forma kaip konstruktas ir amorfiska
forma arba, pasak Walterio Gieselerio®”, determinuo-
tos ir nedeterminuotos formos. Siuolaikiné triukimo
muzika formuojama bitent pastaruoju principu. Be to,
daugelis autoriy Merzbow kirinius jvardija kaip laisvos
arba — dazniausiai — kaip amorfiskos formos kompozi-
cijas. PavyzdZiui, P. Hegarty teigia, kad triuk§mas de-
formuoja ir iSskaido bet kurig forma. Jis ir pats kyla is
beformiy medziagy ir chaotisky procesy. TriukSmas ¢ia
traktuojamas kaip procesas, kaip nebaigta strukeira.
Daugelis Merzbow triuk$mo albumy, iSleisty 1996 m.
(pavyzdziui, Pulse Demon, Oersted, Akasha Gulva etc.),
yra tarsi nebaigtos formos kiiriniai. PradZia ¢ia visuomet
ynukirpta®, taigi nickuomet nesusiformuos baigtinés
kompozicijos jspudis. Klausytojas staiga jtraukiamas j
patj jvykiy stkurj, j jpuséjusj triuk§mo siautéjima?®.

Pagrindinis triuk§mo muzikos komponavimo princi-
pas gali bt jvardijamas kaip sonorinis. Sonoristika —
rusy muzikologijoje vartojamas terminas, o angliskai
rasantys Vakary pasaulio muzikologai taiko garso ma-
siy technikos (sound masses technique) savoka. Si tech-
nika visg démesj koncentruoja j individualizuoty garsa,
skambesj, tembra ir faktiira, beveik visiskai atsisakoma
tradicinés muzikos elementy: melodijos, harmonijos,
ritmo etc. Tai garso erdvés ir sustingusios jo egzistenci-
jos iSraiska. Visas kiirinys traktuojamas kaip vienas gar-
sinis kompleksas, blokas ar konstrukcija. Rusy muziko-
logai tokj komponavimo btida suvokia ir komentuoja
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taip pat, tiesiog daugelis jy, kaip antai Aleksandras Mak-
lyginas, iSskiria dvi sonorinés muzikos formas®:

* Kontinualios formos. Sonoriné skambesio sam-
prata garsa traktuoja kaip nedalia (nediferencialia), tiks-
liai neapibréziama ir nestabilig visuma, kontinuuma, lau-
ka arba zona. Neturinti pertrikiy garsiné vientisuma
nepaiso mikrostrukeiry ir j jas nesigilina. Kontinualus
sonoras sukelia skysty arba dujiniy kiiny asociacijas.
Kaip tik taip triuk$mo muzikos komponavima suvokia
Merzbow, tokia forma jis skleidZiasi ir kity autoriy ka-
riniuose, kaip antai Pauline Oliveros A Little Noise in
the System (,Nedidelis triuk$mas sistemoje®) (1966 m.),
Alano R. Spleto Space Travel With Changing Choral Tex-
tures (,Kintan¢iy choriniy faktiiry kosminés kelionés®)
(1983 m.) etc.

Merzbow kiirinio Cat Scratch Fever Dreams i§ 1996 m. albumo
Bastard Noise garsiniy jvykiy laikiné diagrama

* Diskrecios formos. Garsinis sonoras $iuo atveju
netolydus, tritkdiojantis ir fragmentiskas. Akcentuoja-
mas atsinaujinimas, salyginis kontrastas kaip diferen-
ciacijos prielaida. Muzikiné mintis kartais déstoma pa-
vieniais, izoliuotais, trumpomis pauzémis vienas nuo
kito atskirtais garsais. Batent pauzé lia tampa reiks-
mingu elementu ir jgauna skirties vaidmenj. Sonoriné
pauzé — tai garso masés iSretéjimo Zenklas, iSpléSyto ir
iSretinto garso sluoksnio pédsakas. Tokias formas gali-
ma aptikti Gordono Mummos kirinyje The Dresden
Interleaf 13 February 1945 (,1945 m. vasario 13-osios
Drezdeno intarpas®) (1965 m.), Henrio Pousseuro
Scambi (1957 m.), Konrado Bochmerio kirinyje Aspeks
(1966 m.), Iannio Xenakio Concret PH (1958 m.),
kuriame itin trumpomis, sekundés dalies pauzémis pra-

retintas triuk§mo sonoras.

Henrio Pousseuro kiirinio Scambi garsiniy jvykiy laikiné diagrama

Bitina akcentuoti dar vieng triuk§mo organizavimo
aspektag — atemine komponavimo strategija. I§ tiesy,
bty galima iSskirti dvi triuk§mo komponavimo ten-
dencijas: minétaja ateminés formos kryptj ir kartoti-
nés, reprizinés formos principg. Pastarasis susijes su
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ortodoksiniu kompozitoriaus mastymu, klasikiniy for-
my propagavimu, kuris buvo itin badingas L. Russolo,
P. Schaefferui, E. Varése’ui. Tuo tarpu ateminé forma
paneigia kertinj muzikinio mastymo principg — kartoji-
ma. Ateminé muzika — nekartotiné, nekontrastiné ir ne-
pertraukiamos tékmés, akcentuojanti naujy garsy srau-
to idéjg ir polisemantikg. Ji skleidZiasi kaip multigarsi-
nis koliazas. Tokios formos apraiskas nesunku pastebé-
ti Walterio Ruttmano Wochende (1930 m.), Johno Ca-
ge’o Williams Mix (1952 m.) arba Einsturzende Neu-
bauteno Ragout: Kuchen recepr (1998 m.), kuris sukur-
tas i§ jvairiausiy virtuvés rakandy garsy. Konrado Bo-
chmerio Aspekr (1966 m.) garso $altinis tik vienas —
triuk§mo generatorius, ta¢iau ¢ia taip pat neaptiksime
né vienos sekundés panasios j ankstesniajg. Kompozici-
ja skamba kaip daugiafrazé mozaika. Taciau nepaisant
atemiskumo, kiekviename kirinyje pastebima grupavi-
mo technika, leidzianti suvokti daliy ribas ir formos
architektonika.

Elektroninés muzikos kiirinj kompozitorius gali kurti
naudodamasis i§ anksto suprogramuotais kompozicijos
techniky bankais ir algoritmiskai apdorotais moksliniy
(matematiniy, fizikiniy, cheminiy, stochastiniy etc.)
procesy modeliais, taip ,jgarsindamas® i§ gamtos ar tiks-
liyjy moksly perimtas struktiras. Tokiu badu, naudo-
jantis stochastinémis sistemomis, sintezuojamas ir
triuk$mas. Dél $ios specifikos terming ,,kompozitorius®
kei¢ia jvardijimas ,garso inZinierius“. Tautvydas Bajar-
kevicius teigia, kad ,situacija, kai garsai ir kompozici-
jos generuojami matematiniais algoritmy principais, sa-
lygoja dviprasmiska santykj tarp racionalizmo muziko-
je ir eksperimentinio, intuityvaus jos aspekey. Algorit-
mais generuojamas garsas ir kiirinys visada pasiZymi
sunkiai prognozuojamu galutiniu rezultatu. I$naudoda-
mi §j atsitiktinumo aspekts, elektroninés muzikos ka-
réjai daznai savo kiriniuose jgyvendina improvizacijos,
intuityvaus kirybinio proceso pradus“3.

Merzbow kiiryba visapusiskai analizuojantis autorius
P. Hegarty teigia, kad japony menininkas neabejotinai
naudojasi tokiomis sistemomis, bet — kadangi jo garsing
medziagg sudaro vien triuk§mas — nustatyti konkrecias
atskiry kiiriniy technikas itin sudétinga. Toks kompo-
navimo principas galéty badi jvardijamas kaip generaty-
viné karyba. Tai automatinis ir visiskai autonomiskas
(kompozitoriaus® reikia tik mygtukui spustelédi) kiry-
bos principas, kuris, anot Vaclovo Nev¢esausko, para-
doksaliai (tradicinio meno sampratos fone) iSkeliamas
kaip priesingybé jprastiems kiirybos principams, tadiau
tai visiskai skirtingos ir nelygintinos kategorijos, atsi-
zvelgiant | generatyvinio meno individualumg ir unika-
ly karybiskuma?!. Generatyvinio meno principas sicja-
si su aleatorinés muzikos fenomenu, tadiau pastarasis
yra labiau ribotas, nes subjekey atlickamos atsitiktinés
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operacijos nickuomet nepasieks tokio chaotiskumo, ne-
tikétumo ir varianty gausos, kuria gali iSgauti kompiu-
terio ,,smegenys”. Antai aleatorinis Henrio Pousseuro
karinys Scambi (1957 m.) gali bt realizuojamas atsi-
tiktine tvarka grojant 32 garsy sekvencijas, jrasytas |
magneting juosta. Nors forma kas kartg konstruojama
i$ naujo, taciau visos egzistuojancios Scambi versijos
yra beveik adekvadios, nes garsiné medziaga — statiskas
Jbaltasis“ triuk§mas.

Paskutiniaisiais deSimtmeciais Siuolaikinio meno ter-
minologijoje jsigaléjo savoka garso menas (Sound Ari),
kuris aprépia tokius dalykus kaip originaliy, ekscentris-
ky ir specifiniy garsy kirimas, konceptualios garsy
strukediry reik§meés, tylos ir garso ribos, savotiski garsi-
niai ready-made’ai, naujos klausymosi patirtys etc. Be
abejo, triuk§mo muzika (pavyzdziui, japony) paklitiva j
prioritetinj Sios kategorijos sarasa. Kaip minéta, garso
menas labiau orientuojasi  patj garsa, skulptiriska jo
apdorojima, laisva garso buviy kaitg — taip sickiama
atskleisti ir sukurti naujus tembrus. Itin konstruktyviy
strukediry, sudétingy formy ar ypatingy kompoziciniy
techniky paieskos tokiuose garsiniy vyksmy procesuo-
se buty bergzdzios, nes ieskoti to, ko i§ tikryjy néra ir
kas visai neplanuota, tapty tiesiog nelogiska ir nemoty-
vuota veikla. Tokiuose garso meno dariniuose galime
jzvelgti nebent tembry struktiry (tarpusavio iSsidésty-
mo ir sary$io) organizavimo technikas.

Merzbow savo kiiryboje naudoja dar vieng, visiskai
kitokios prigimties kiirybos strategija, susijusia su nau-
jomis klausymosi patirtimis, pojtciais ir percepcija (,,gar-
so meno® sritis). Dar kartag paminékime, kad vienas
pagrindiniy triuk§mo muzikos i$skirtinuma Zymindiy
komponenty yra tembras. Technologinémis priemoné-
mis pasickiama, kad tembry amplitudé Siuolaikingje
elektroninéje muzikoje prilygsta Zzmogaus girdimy daz-
niy skalei ar net jg pranoksta. Sis veiksnys, anot T. Ba-
jarkeviciaus, tampa psichosensoriniy garso naudojimo
strategijy ir su tuo susijusiy garsy kokybés pagrindu —
pasitelkus jvairias nejprasciausias garso organizavimo
priemones, kei¢iamas klausymo ir suvokimo procesas,
garso apdorojimas daznai orientuojamas j i§ anksto pla-
nuojamas kiino ir samonés reakcijas’2. Tokie sumany-

mai jgyvendinami ne tik Merzbow, bet ir Masonnos
arba grupés ,Hijokaidan® kiryboje.

Svarbiausias $iy garso menininky triuk§mo muzi-
kos kompozicinis principas yra triuk§my konvejeris, pa-
siekiantis klausytojg itin dideliu garsu. T. Bajarkevicius
ra$o, kad ,Siuose kiriniuose nejmanoma aptikti nuo-
seklios kompozicijos, precizisko ir planingo garsy orga-
nizavimo. I§ klausytojo nereikalaujama intelektualaus
démesio sekant laisvos struktiiros garsy tékmes, jis tie-
siogiai jtraukiamas j ekstremalias, ribines situacijas, su-
sijusias su suvokimu“33. Taigi, klausantis Merzbow
triuk§mo muzikos, samonei nelicka nieko kito, kaip tik
sekti paskui triuk§my konvejerio sukeliamus pojucius,
galutinai prarandant galimybe juos kontroliuoti.

Formalioji formos analizé. Pierre’o Schaeffero,
Edgard’o Varése’o, Luco Ferrario, Gordono Mummos
kiriniy dualizmas: tradicija ir inovacija

Triuk$mas — tai XX a. garsas ir aktualus ,atradi-
mas“, transformuosiantis muzikos sandara, modelius ir
suvokimg, — skelbé daugelis entuziasty, imdamiesi do-
roti $ig naujaja garsing materija. Paradoksalu, taciau
garsiausiai Saukusieji revoliucionieriai komponavimo
procese vadovavosi tradiciniais ir konservatyviais mu-
zikos organizavimo kriterijais, naujajj garsa sprausda-
mi j Prokrusto lova. Prisidengdami novatorisko garso
eksponavimu, faketros ir ypa¢ formos lygmenyse jie te-
sé tradicing muzikos praktika. Siame skyriuje toliau
glaustai analizuojami konkreciy autoriy triuk$mo kiri-
niy sandara ir formos organizavimo principai.

E. Varése’o kompozicija Déserts (1950-1954 m.)
skirta pu¢iamyjy ir musamuyjy grupei. Grupés atlickama
muzika ¢ia kaitaliojasi su — kaip jvardija pats autorius —
»organizuotais garsais“ arba ,,organizuotais triuksmais®,
uzfiksuotais magnetinéje juostoje. Karinyje panaudota
»garso masés“ technika, kompozitoriaus plétota dar
1920-aisiais, kai nesilaikoma tradicinés melodijos ar jy
saveikos koncepcijos, o visas kirinys yra suvokiamas
kaip ,melodinis totalumas arba visuma®“. Kurinio tékmé
jsivaizduojama kaip placios upés srové. Taciau Déserts
forma visigkai klasikiné — tai repriziné rondo forma:

A B A C A B A
gyvai neapdoroti metalo gyvai atliekami |jradyt gyvai atliekami  |neapdoroti metalo gyvai atliekami
atliekami liejyklos, lentpjavés ir [pudiamuyjy mulamyjy {pudiamuyjy liejyklos, lentpjaves ir |pudiamyjy
pudiamyjy  (fabriky garsai, jrafyti | {instrumenty  |garsai instrumenty keliy fabriky garsai,  [instrumenty
instrumenty [magnetofono juosta  |garsai garsai jradyti | magnetofono |garsai
garsai juosta

E. Varése’o kompozicijos Déserzs forma
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Kitame E. Varése’o karinyje Poéme électronique
(1958 m.), kuris sutartinai jvardijamas kaip vienas uni-
kaliausiy ir novatoriskiausiy ankstyvosios elektroninés
muzikos pavyzdziy, netikétai atsiskleidzia dar paradoksa-
lesnis formos modelis. Originali triukmo muzikos anto-
logijos kompozicija sukurta pagal klasikinés formos eta-
long. Kirinys formuojamas i§ keliy pagrindiniy garsiniy

elementy, kurie tampa lemiamais formos veiksniais:
varpai, elektroninio tony generatoriaus garsy saskam-
biai, glissando (sirenos), jrasyti aviaciniy mechanizmy
triuk$mai, perkusija ir balsas/-i. Densilas Cabrera, vado-

vaudamasis Roberto Cogano teiginiais>*

v w1
, ¢ia jzvelgia

dviejy daliy forma?>. Detaliai D. Cabreros apragytus
garsinius jvykius ir formg galima pateikti schemomis:

I I
I teiginys I teiginys Vidurys Repriza
0000 0235 0550 07°00“-08°08"
Varpy diiziai; Varpy diifiai; Tony generatoriaus Vyry choras;
Elekeronidkai sukurty Grynyjy tony garsai; Transformuoti
garsy glissando; saskambiai; Perkusija; vargony klasteriai;
Modifikuoti aviaciniy Aviacinio variklio Grynyjy tony Perkusija;
mechanizmy triuk3mai; triuk$mas; saskambiai; Trigarsis rony generatoriaus
Ritminiai elektronifkai Perkusija; Moters balsas motyvas;
sukurti garsai; Apdorotas Aviacinis triuk$mas ir
Trigarsis tony generatoriaus moters balsas ir sirenos;
motyvas; perkusija; Staigi tyla
Mechanizmy triuk$mai; Jra$yti traskesiai;
Trigarsis tony generatoriaus I3kraipyti balsai;
motyvas; Tylos intermedija
Ritminiai elektronigkai sukurti
garsai;
Aido efektas;
Perkusija;
Elektroniskai sukurey
garsy glissando
E. Varese’o komporzicijos Poéme électronique forma
Varpy diiZiai Varpy diZiai Tony . Vyry choras
generatorlaus
garsai
Elektronitkai Grynyjy tony Perkusija
sukurty garsy sgskambiai Perkusija
glissando .
7 Trigarsis tony
.. . generatoriaus
Modifikuoti Aviacinio Grynyjy tony
T 1 1s .. motyvas
aviaciniy variklio sgskambiai
mechanizmy [ ] triuk§mas I
triuk3mai / Aviacinis
Moters balsas triuk¥mas
Trigarsis tony / Perkusija
generatoriaus | ] — Elektroniskai
motyvas sukurty garsy
—— Apdorotas 4 glissando ir
moters balsas sirenos
Mechanizmy P
triuk$mai LA
Perkusija Staigi tyla
Trigarsis tony
generatoriaus Iskraipyti vyry
motyvas balsai
Perkusija
. Tylos
—" i ij
Elektroniskai intermedija
sukurty garsy
glissando

E. Varese’o kompozicijos Poéme électronique garsiniy jvykiy sasajos
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Pazvelgus | tokias akivaizdZias garsiniy jvykiy sasa-
jas, kyla abejonés dél Poéme électronique formos nusta-
tymo. Savo darbo iSvadose D. Cabrera nedrasiai uzsi-
mena, kad E. Varese’o Poéme électronique galéry buti
sonatos formos, taciau toliau Sios problemos neplétoja,
nukrypsta | dinamiskos opozicinés formos pagrindima.
Vis délto sonatos modelis Siame kiirinyje aiskiai apciuo-
piamas. Ekspozicijoje pateikiamas skirtingas kurinio
garsynas, vidurinéje dalyje vyksta tiesioginé ekspozici-
jos medziagos saveika ir pateikiamos naujos garsinés
idéjos, galiausiai reprizoje grizta pirmosios dalies gar-
sal ir jy modifikacijos, taip pat pasigirsta pagrindiné
vidurinés dalies tematika.

Kaip matome, ekspozicijoje jmanoma aptikti visas
klasikines padalas, t. y. partijas, taliau reprizai pritai-
kyti tokj formaly grupavima i§ pirmo Zvilgsnio atrodo
nejmanoma. Treiosios dalies pradzioje pasigirsta baz-
nytinio vyry choro fragmentas, kurj netrukus pakeicia
transformuoti vargony klasteriai. Sie garsai atrodo ne-
susij¢ su pirmosios dalies varpy daziais, taciau D. Cab-
rera tikina, kad visas $is garsynas samoningai persmelk-
tas sakraliniy garso konotacijy: varpy, baznytinio vyry
choro ir vargony. Taigi jvyksta semantiné garso repri-
za, kurig véliau pakeicia tradicinés veidrodinés reprizos
modelis — pirma pateikiama $alutiné, véliau — pagrindi-
ne partija:

EKSPOZICIJA:

Pagrindiné partija Jungiamoji partija Salutiné partija Baigiamoji partija
Varpy difiai; Modifikuoti aviaciniy Trigarsis tony generatoriaus | Aido efektas;
Elektronitkai mechanizmy triuk$mai; motyvas; Perkusija;
sukurty garsy Ritminiai elektroni¥kai Mechanizmy triukimai; Elektronikai sukurty
glissando sukurti garsai Trigarsis tony generatoriaus | garsy glissando

: motyvas
VIDURINE DALIS:
Ekspozicijos garsyno plétoté Naujy garsiniy jvykiy pasirodymas
Varpy diiZiai; Grynyjy tony syskambiai;
Aviacinio variklio triuk¥mas; Apdorotas moters balsas, iskraipyti vyry balsai;
Perkusija Iradyti tradkesiai;
Tylos intermedija
REPRIZA:

Semantiné pagrindiné partija:
sakralinio garso atnaujinimas

Salutiné partija

Pagrindiné partija Baigiamoji partija

Vyry choras; Trigatsis tony

Transformuoti vargony klasteriai

generatoriaus motyvas

Aviacinis triuk¥mas; | Staigi tyla

Sirenos

E. Varese’o komporzicijos Poéme électronique forma

I$ tiesy, klausantis kompozicijos pirma ar net antrag
karta, ji gali sukelti ateminés, polisemantinés formos
jspudj. Nepaprastai didelé garsinés medziagos jvairové,
detalios garso transformacijos ir ekscentriski tonai bei
triuk$mai muzikos kirinyje sukelia multigarsinés mo-
zaikos efekty, skaido atmingj ir niveliuoja daliy ribas.

Pierre’o Schaeffero Etude aux chemins de fer (,Gele-
zinkelio linijos studija“) (1948 m.) — pirmasis konkre-
Ciosios muzikos kirinys. Trijy minuéiy trukmeés kom-
pozicija sukurta i§ jvairiausiy traukiniy triuk§my ir trau-
kiniy saveikos su gelezinkelio bégiais garsy. Etiudo es-
kizas (Zr. pav. toliau) puikiai demonstruoja kompozici-
nj P. Schaeffero mastymgy ir atskleidzia kiirinio forma3°.

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

Tokios technikos panaudojima veikiausiai paskatino tuo
metu vis dar aktualus dodekafoninis metodas, o gal tie-
siog ilgaamzés polifoninés tradicijos. Toliau galima ap-
tikti palindromo principg (6 blokas), garsiniy linijy uz-
slinkimg viena ant kitos (7 ir 8 blokai), galiausiai — pa-
grindinés medziagos varijavima. Erude aux chemins de
fer forma — klasikiné paprastoji dviejy daliy repriziné
forma.

P. Schaeffero atveju taip pat pastebima tradicinés mu-
zikos praktikos tasa. Nors garsynas naujas, taciau kom-
pozicinis mastymas nepakites ir apribotas senosios para-
digmos inercijos. Tokj tradicionalizma formos aspektu
galima atsekti ir kituose jo 1948 m. etiuduose, kaip antai
Etude aux tourniquers (,Turniketo etiudas®), Etude vio-
lente (,Iskraipytas etiudas®), Etude noire (»Pykcio etiu-
das“), Etude aux casseroles (,Prikaistuvio etiudas®) ir kt.
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Pierre’o Schaeffero Etude aux chemins de fer eskizas
Luco Ferrario kurinys Visage V(1958-1959 m.) —  formuoja du pagrindiniai kompozicijos démenys: tgsus,

vienas geriausiy to laikotarpio konkreciosios muzikos  nepertraukiamas ir koncentruotas triuk§mo sonoras bei
pavyzdziy. Sioje kompozicijoje autorius sickia ne vien  trumpos mikrostruktiirinés garsinés skaidulos, jvairiau-
garsinio efekrco, bet ir akylai iesko specifinio garso, to-  siy garsy atplaiSos. Grupuodamas ir modifikuodamas
dél konkrecioji muzika tampa abstrakei. Kompozitorius  $iuos du elementus, du skirtingus faketiros tipus, L. Fer-
taip apdoroja ir nugludina aplinkos garsus, kad dauge-  raris organizuoja savo kirinio forma. Pirmajg ir antra-
lio jy kilmé tampa visiskai neatpazjstama, o multigarsi-  ja struketiras pazyméjus atitinkamai A ir B simboliais,
nis skirtingiausiy detaliy koliaZas pavirsta vientisa, sta-  galime susekti tokj formos modelj ir struketry organi-
bilia konstrukeija. Tokios integralios struktiiros jvaizdj  zavimo principus®:

I I III Koda
00°00* 0215“ 0630 0920“-1025%
ABAB,AB,AB;AB; etc. B AB;A;B2A;Bs... A3 By BABA;BA;BA;Betc.

A struktiira vis3 dalj Dalis pradedama ir baigiama $j kartg stabili iSlieka Transformuoty
i8lieka stabili, B scruktiira | B strukeiira. Abi struktiiros B struktiira A ir B strukeiirg
jvairiai varijuojama jvairiai transformuojamos suliejimas

Luco Ferrario Visage V forma

Taigi, Visage V forma yra atmaina dvitemiy klasi-  viena po kitos: A B A, B, A, B, ir t. t., tadiau strukeiiry
kiniy variacijy, kuriy pagrinda sudaro minétosios dvi  kartojimai ir transformacijos jgyvendintos pagal savita
individualios skirtingo pobiidzio struktiiros, atitinkan-  autoriaus strategija. Sios dviejy strukeiiry (fakeiiry) va-
Cios temas. Kaip ir klasicizmo epochos dvitemése va-  riacijos yra trijy daliy formos su koda.
riacijose, abi struktiiros pateikiamos ta pacia tvarka,
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Gordono Mummos kiirinys 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-
niy mechanizmy bei varikliy triuk$mai simbolizuoja
Drezdeno bombardavimg paskutiniosiomis Antrojo pa-
saulinio karo akimirkomis. Karinys buvo atliktas tarp
dviejy visiskai nesusijusiy instrumentiniy kompozici-

ju, dél to jo pavadinime ir atsirado sgvoka ,intarpas®
(interleaf), rodanti jsibrovimg ar nutraukimg, kuris visy
pirma sietinas su vasario 13 d. pertraukta Drezdeno
kasdienybe. 12 min. trukmés kompozicija sukurta tik
i$ keliy detaliy: stacionaraus aviacinio variklio triuks-
mo, tylos, mikroskopiniy garso dalely¢iy ir elektroni-
niy tony generatoriy saskambiy. Cia galima aiskiai di-
ferencijuoti tris dalis:

1 1
A C
0000 0350 06'30-1203“
Nekintantis aviacinio Nedidelj mikrostruktiiriniy Dalis formuojama i
triuk§mo sonoras garsy fragmenta keicia elektroniniy generatoriy
kaitaliojamas su intensyvéjantis ir veriantis saskambiy, pateikiamy
tylos intermedijomis triuk§mo kompleksas prislopinto triuk§mo fone

Gordono Mummos The Dresden Interleaf 13 February 1945 forma

I dalis

11 dalis

.o

LIl dakis

Gordono Mummos The Dresden Interleaf 13 February 1945 garsiniy jvykiy laikiné diagrama

Sis nereprizinés paprastosios trijy daliy formos ti-
pas nepriklauso standartiniy klasikiniy modeliy sferai.
I$ pirmo zvilgsnio atrodo, kad kompozitorius pasirinko
originalesng ir laisvesng forma, tadiau i§ tiesy toks muzi-
kos organizavimo modelis aptinkamas dar baroko epochos
muzikoje, pavyzdziui, Johanno Sebastiano Bacho fanta-
zijose. Tokios nereprizinés, daugiadalés ir kontrastis-
kai jungiamos formos buvo sudarytos i$ keliy indivi-
dualiy, tadiau jvairiais aspektais susaistyty padaly, pa-
gristy skirtingomis faktiiromis, skirtingomis garsinémis
struktiiromis.

Kol kiti avangardo kompozitoriai, kiir¢ inscrumen-
ting-vokaline muzikg, novatoriskai Zvelgé j muzikos struk-
targ ir forma, minétieji triuk§mo muzikos autoriai pa-
zangia mintj kreipé naujyjy elektroniniy technologijy
ir unikalaus, ekscentrisko garsyno linkme. Luigi Rus-
solo, Pierre’o Schaeffero, Edgard’o Varése’o, Luco Fer-
rario, Gordono Mummos ir daugelio kity epizodiniy
kompozitoriy kiiryboje atsispindi muzikos ir mastymo
dualizmas: tradicinés instrumentinés muzikos praktikos
ir naujos elektroninés muzikos inovacijy samplaika.

I3ties taikliai pastaraja elektroninés muzikos paradigma
jvardijo Konradas Boehmeris — pavadino ja terza praiti-
ca®®. Vis délto émusios ryskéti unikalios, neribotos me-
niniy galimybiy nuojautos ir aspiracijos dar ilgg laika
buvo saistomos senosios paradigmos inercijos. Minéti
kompozitoriai kaip tik ir atsidaré paradigminio lazio
epicentre ir émési realizuoti tick naujyjy technologijy,
tiek naujo garsinio objekto potencialus, triuk$mo mu-
zikos sandaros ir formos revoliucijg patikédami véles-
néms kartoms.

Postmoderni formos analizé.
Pirmapradis Merzbow triuk$mas

Daugelis konservatyviy muzikology laikosi nuomonés,
kad triuk§mas — tai gamtines savybes praradgs garsas,
industrinés civilizacijos produktas, naikinantis gamtinj
garsyng ir natiros fenomena. Tadiau netgi toks pazan-
gus ir postmodernus autorius kaip P. Hegarty 2001 m.
savo publikacija pavadina Merzbow and the End of Na-
tural Sound (,Merzbow ir natiiralaus garso baigtis“)®.
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I3 tiesy triuk$mas yra pirmapradé gamtiné garso ma-
terija, premuzikiné forma, prie$ milijonus mety jvyku-
sio pirmapradzio sprogimo padarinys, kai kinetiné ener-
gija sukélé grandiozinj triuk§mo masta. Pirmapradzio
sprogimo, vadinamo spinduliuojanciu $viesos debesiu
Visatos pradzioje, fakeg mokslininkai daugelj karty jro-
dé iSmatave likutinj foninj spinduliavima. Tad jeigu di-
dysis sprogimas yra Visatos kilmés uzuomazga, miisy
egzistavimo Saltinis, tai jmanoma teigti, kad mes esame
i$ simbolinio triuk$mo atsiradusi gyvybés forma. Be to,
kaip ir daugelis gamtos reiskiniy, triuk$mas yra dualus:
agresyvus ir meditatyvus, archajiskas ir $iuolaikiskas,
chaotiSkas ir kartu pastovus. Antai saulés energija taip
pat duali: duodanti gyvybe, bet kartu ir destruktyvi.

Elementarinio lygmens vaizdinis rezonansas jvykus pirmapradziam
sprogimui (Gustave’o Doré graviiiros, i$: Karbusicky V. ,Antropo-
loginés ir gamtinés universalijos muzikoje®. In: Baltos lankos, 9.
Vilnius: Baltos lankos, 1997, p. 7-28.)
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TriukSmas yra archajiskiausia muzikos forma. Jvai-
rivose genéiy ritualuose, egzistavusiuose dar iki to lai-
ko, kai buvo pradéti garbinti skirtingi objekeai ir sta-
bai, triuk§mas buvo interpretuojamas kaip dievy balsas
(kitos realybés), kurj jgarsino gamtos stichijos. Dauge-
lio priesistoriniy instrumenty funkcija — skleisti jvairia-
rasius triuk$mus. Barskalai, tarSkudiai, Zvangudiai, terks-
lés, pliauskés aptinkamos viso pasaulio kultiirose: nuo
Indonezijos ir Okeanijos tauty iki Europos bei Ameri-
kos regiony. Kriks¢ionybés laikais triuk$mas jgavo prie-
$inga prasme¢ — jis buvo naudojamas apeigose pikto-
sioms dvasioms i$varyti, t. y. egzorcistiniuose ritualuo-
se. Galiausiai XX a. triuk$mas tapo neatsicjama garsi-
nés aplinkos dalimi. Taigi kasdienybés garsai daugelj
menininky paskatino ir kiriniuose naudoti naujg garsi-
n¢ medziagg, lyg savo epochos atspindj. Taciau kartu jy
pasamongéje radosi noras paméginti atsigrezti j archa-
jiska garsa, pirmapradj triuk$ma. Ir sékmingiausias ban-
dymas spontaniskai jvaldyti jsivaizduojama amzZinybe,
sugrazinandia mus j pradzig, regis, yra Merzbow kiiry-
ba. Pats menininkas ne kartg yra uzsimines, kad , triuks-
mas — tai muzikos pasgmoné®.

Vladimiras Karbusickis savo straipsnyje ,,Antropo-
loginés ir gamtinés universalijos muzikoje pateikia ar-
chetipines ir universalias muzikos formas, kurioms at-
riboti vadovaujasi Henrio Bergsono teorija. H. Bergso-
nas apie visuotinj evoliucijos vyksma masto taip: ,Pir-
mieji kosminés tvarkos takai nusidrickia erdvéje ir pa-
skleidZia materijos sankaupas, kurios struktiiruojasi tol,
kol savo terpéje sukuria dauginimosi process. Jose issi-
keroja skirtingy pavidaly jégos, kurios adityviai jungia-
si bendram veiksmui ir sukuria naujas risis“4?, ir t. t.
Remdamasis $io proceso stadijomis, kada triuk$mas is
chaoso transformuojasi j kosmosa, V. Karbusickis pa-
teikia kulttrinés evoliucijos lygmenis atitinkancius Sesis
pamatinius muzikos modusus: tema su variacijomis; ka-
nonas ir fuga; rondo; ABA forma ir sonatinio ciklo pir-
ma dalis; sonatinis ciklas, o pirmoji archetipiné forma
autoriaus jvardijama kaip pradiné situacija, tadiau $io
moduso jis nepriskiria kultiirinés evoliucijos pakopai,
traktuoja jj kaip nuling forma, strukeiirinés evoliucijos
taska. Nuliné forma, arba pirmas egzistencinis modu-
sas, — tai pirmapradis chaosas, triuk$mas, kaip kad uni-
versumo pradzioje. Cia viskas dar gemalo stadijoje, kaip
galimybiy spektras. Beformé buklé, pirmapradziy kiry-
bos galiy sankaupos erdvé.

Taigi, remiantis V. Karbusickio pirmapradziy mo-
deliy klasifikacija, Merzbow triuk§mo muzika galima
identifikuoti kaip nulinés formos triumfs, pirmykstés
gamtinés garso materijos jsikiinijima, atmetant visus
muzikology komentarus apie Merzbow garsg kaip pra-
radusj gamtines savybes, kaip industrinés civilizacijos
zenkla. Jo kiiryboje jvyksta simbolinis grizimas prie
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triuk$mo prigimties, pats triuk§mas jgauna transcenden-
tine reikSme.

Apibendrinimas

TriukSmas randasi i§ specifiniy konceptualizacijy ir
neegzistuoja be idéjos apie triuk§ma, be intencionalaus
samoneés akto. Triuk§mo ,bereik§smiskumas® islaisvina
vaizduotg, atsiranda jvairiausiy jo reik$miy bei inter-
pretacijy. Daugelj jy pateikia jvairis humanitariniy
moksly mastytojai ir patys trivk$mo meno kuréjai. Taip
formuojasi daugialypis, kompleksiskas ir kontroversis-
kas jo konceptas, aprépiantis jvairialypes trakeuotes, kaip
antai destruktyvus triuk§mas (iSderinantis ne tik fizinj
kiing, bet ir asmens tapatybg), meditacing terpg kurian-
tis triuk§mas, Sokiravimo ekstaz¢ formuojantis triuks-
mas, triuk$mas kaip muzikos $iukslés ir atplaisos, triuks-
mas kaip dionisiskojo prado materializavimas, triuks-
mas kaip tyla, grynumo bisena, galiausiai triuk$mas kaip
pirmapradis garsas, premuzikiné forma etc. Pasitelkus
tokj triuk§mo daugiareik§miskuma, jmanoma sparéiai
dekonstruoti muzikos ribas ir neatpaZjstamai keisti tra-
dicing pacios muzikos sampratg bei struketra (tai ne-
priekai$tingai pavyksta J. Cage’ui).

Triuk§mo menas — eksperimentavimo produktas,
naujos muzikos koncepcijos padarinys, kuriuo siekia-
ma evoliuciskai plétoti ir keisti inertiska bei i$sekintg
tradicinés instrumentinés-vokalinés muzikos paradigma.
Triuk$mas tampa daugelio naujy XX a. muzikos sroviy
simboliu. Emancipuotas ir imtas integruoti j muzika
XX a. 2-ame deSimtmetyje italy futuristy (L. Russolo),
véliau emigruoja j akademinj avangards (E. Varése’as)
ir tampa labai svarbus konkreciosios muzikos kompo-
zitoriams, kurie dirba su visi$kai nauja muzikos medija
ir laikmenomis (P. Shaefferas ir J. Cage’as).

Netrukus, atsidiires elektroninés muzikos kompozi-
toriy démesio zonoje, kompozicijos kontekste triuks-
mas imamas trakcuoti kaip vienas i§ daugelio jos ele-
menty (K. Stockhausenas) arba kaip vienintelis kompo-
zicijos komponentas (H. Pousseuro, G. Mummos,
P. Oliveros kiiriniuose). Pagaliau XX a. 8-ajame desimt-
metyje jvyksta esminis lazis. Triuk§mo muzika, lig tol
egzistavusi tik akademinés muzikos teritorijoje, perzengia
ribas ir atsiduria neinstituciniy triuk§mo menininky sce-
noje. Iki Siol lyderiaujantys japony triukmo meninin-
kai § garsinj objektg traktuoja kaip muzikos konstanta,
tradicinius garsus i$stumdami j paribius. TriukSmas tam-
pa suvokiamas kaip naujas, specifinis ir ekscentrigkas
tembras. Sis principas atveria nei¥bandytas galimybes
ir originalias garso organizavimo strategijas, orientuo-
tas ne tik j esteting muzikos kiiriniy kokybe, bet ir j
paramuziking, estetikos ribas perzengianéia suvokimo
problematika.

Atidziau patyrinéjus ryskiausius triuk§mo muzikos
autoriy kirinius, atsiskleidzia paradoksalios situacijos.
Antai novartoriskiausiais jvardyti triuk$mo karéjai
L. Russolo, P. Schaefferas, E. Varése’as, L. Ferrari ir
G. Mumma muzikos struktiiros ir formos aspektu atsi-
skleidzia kaip griezti tradicionalistai. Jy kiiryboje gali-
ma aptikti netikétg muzikos ir mastymo dualizma: tra-
dicinés instrumentinés praktikos ir elektroninés muzi-
kos inovacijy konfrontacija. O japony triuk§mo meni-
ninkas Merzbow, ne kartg arsiai kritikuotas dél gamdi-
nes savybes praradusio, destruktyvaus garso, netikétai
suvokiamas kaip simbolinio pirmapradzio triuk§mo 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 20 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. Varese) 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,
DP. Schaeffer, E. Varese, 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 inscrumental 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.
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